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RESUMO

Esta dissertacdo é um estudo comparatista entre masicas, texto escrito e producdes
audiovisuais, inspiradas na narrativa oral amazbnica do boto cor-de-rosa, com
recorte de género, raca e classe. Para tal estudo, utilizo métodos de andlise
disponibilizados pela Literatura Comparada. Por considerar que a narrativa do boto
transita pelo imaginario dos povos amazonicos, alheio aos limites dos estados ou
paises que compdem a regido amazbnica, o classifico, conforme Name
(2007), como um personagem geogréfico que representa o espaco no qual é
narrado. Analiso producdes midiaticas que tém o boto como protagonista, tendo em
vista a nocdo de reprodutibilidade técnica proposta por Walter Benjamin ([1936]
2003) em que a reproducdo técnica da narrativa do boto, no caso deste trabalho,
ultrapassa as fronteiras amazénicas e conduz a narrativa ao conhecimento massivo
através de textos escritos, musicas e videos. Destaco nestas producdes, sobretudo
a representacdo da mulher amazodnica. Discorro primeiramente sobre como essas
mulheres sdo descritas na estrutura mais recorrente em que a harrativa é tratada
como uma histéria de amor que escamoteia a violéncia, para em seguida analisar
trechos de outras producdes que explicitam a violéncia implicita na narrativa,
objetivando destacar a imagem que se cria sobre tais mulheres. Discuto em termos
tedricos o contexto histérico da Amazénia, a nocdo geografica de fronteira, a
interseccionalidade entre género, raca e classe como advindas de colonialidades

refletidas em diversos tipos de violéncia do corpo feminino.

Palavras - chave: Boto cor-de-rosa. Midias. Género, raca e classe. Violéncia.



RESUMEN

Esta tesis es un estudio comparatista entre masicas, texto escrito y producciones
audiovisuales, inspiradas en la narrativa amazonica del bufeo colorado, con recorte
de género, raza y clase. Para tal estudio utilizo métodos de andlisis proporcionados
por la Literatura Comparada. Considerando que la narrativa del bufeo transita por el
imaginario de los pueblos amazonicos, ajeno a los limites de los estados o paises
que componen la regidbn amazonica, lo clasifico, de acuerdo con Name (2007),
como un personaje geografico que representa el espacio en el que es narrado.
Analiso producciones mediaticas que traen el bufeo como protagonista, teniendo en
cuenta la nocion de reproductibilidad técnica propuesta por Walter Benjamin ([1936]
2003) en que la reproduccidn técnica, en el caso de este trabajo, de la narrativa oral,
ultrapasa las fronteras amazonicas y lleva la narrativa al conocimiento masivo a
través de textos escritos, musicas y videos. Destaco en estas producciones,
sobretodo, la representacion de la mujer amazdnica. Discurro primeramente sobre
como esas mujeres son descritas en la estructura mas comun en que la narrativa es
tratada como una historia de amor que oculta la violencia, para enseguida analizar
fragmentos de otras producciones que explicitan la violencia implicita en la narrativa,
con el objetivo de destacar la imagen que se crea sobre esas mujeres. Son
discutidos en términos tedricos el contexto histérico de la Amazonia, la nocion
geografica de frontera, la interseccionalidad entre género, raza y clase como
advenidas de colonialidades reflejadas en diversos tipos de violencia del cuerpo

femenino.

Palabras-clave: Bufeo colorado; Medias; Género, raza y clase; Violencia.



ABSTRACT

This essay is a comparative study between music, written text and audiovisual
productions, inspired by the Amazonian oral narrative of the pink river dolphin, with a
mention of gender, race and class. For this study, | use methods of analysis provided
by Comparative Literature. Considering that the narrative of the pink river dolphin
transits the imaginary of the Amazonian peoples, together to the limits of the states
or countries that make up the Amazon region, | classify it, according to Name (2007),
as a geographical character that represents the space in which it is narrated. |
analyze media productions that have the key as protagonist, in view of the notion of
technical reproducibility proposed by Walter Benjamin ([1936] 2003) in which the
technical reproduction of the pink river dolphin narrative, in the case of this work,
surpasses the Amazon borders and leads to narrative to massive knowledge through
written texts, music and videos. | emphasize in these productions, especially the
representation of the Amazon woman. | first discuss how these women are described
in the most recurrent structure in which the narrative is treated as a love story that
escapes violence, and then analyzes excerpts from other productions that explain the
violence implied in the narrative, in order to highlight the image that creates about
such women. | discuss in theoretical terms the historical context of the Amazon, the
geographical notion of frontier, the intersectionality between gender, race and class

as coming from colonialities reflected in various types of violence of the female body.

Keywords: Pink river dolphin; Media; Gender, race and class; Violence.
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1 INTRODUCAO

A Amazobnia é um espaco fértil: além de suas riquezas e belezas naturais — as
quais ja conhecemos, gracas a diversos escritores que a exotizaram e/ou
enalteceram®, ora classificada como edénica ora como hostil — , conflitos e
problemas sociais, temos dela uma diversidade simbdlica e imagética. E de um
fragmento desta imensa diversidade que trato aqui.

A regido amazonica — ou comarca cultural amazonica, para usar o termo
proposto pelo escritor uruguaio Angel Rama ([1982] 2006) — possui um contexto
plural e heterogéneo, com fronteiras porosas, por onde atravessam e transitam
narrativas diversas. Para pensar a Amazbnia no que concerne a sua cultura,
portanto, h4 que se considerar os demais paises que a compdem, ndo se
restringindo a sua parte brasileira. A saber, a floresta amazbénica abarca o territorio
de oito? paises. Nesta dissertacdo trato especificamente da fronteira entre Brasil e
Peru. Elegi tais paises por compartilharem diversas narrativas sobre a Amazonia,
Seus povos e sua natureza, dentre as quais estdo as do boto cor-de-rosa,
denominado bufeo colorado ou delfin rosado, no Peru.

Ha diversas versdes da narrativa do boto cor-de-rosa, tanto no espaco
amazonico quanto fora dele, conduzidas para outros contextos através das
diferentes midias. O enfoque, aqui, estd centrado nas narrativas recontadas,
inspiradas na literatura oral e reproduzidas em musicas, livros e filmes. As narrativas
selecionadas sdo: uma cancdo de Waldemar Henrique Foi boto Sinha (1933); e
outra de Tom Jobim O Boto (1976);0 filme Ele, o Boto de Walter Lima Jr. (1987);
conto Rosa y el Bufeo Colorado de Guzman Valles (2017), fragmentos da telenovela
A Forca do Querer de Gléria Perez (2017); Curta El Bufeo Colorado, disponibilizado
na plataforma Youtube (2015); musica O Boto (2014), da banda amazonense Os
Tucumanus e curta-metragem Boto de Bruno Esposti (2016).

Para analisar as producfes supracitadas me embaso nos aportes tedricos da
literatura comparada; em argumentos que relacionam a literatura e a geografia, para
destacar a Amazbnia como um grande e heterogéneo campo cultural; e em teorias

decoloniais, com vistas a cumprir o principal objetivo deste estudo: verificar como a

'sao0 exemplos: La Voragine, 1924, do colombiano José Eustasio Rivera; Um Paraiso Perdido:
Reunido de Ensaios Amazobnicos, 2000, do brasileiro Euclides da Cunha; e Pantaledo e as
Visitadoras, 1973, do peruano Mario Vargas Llosa.

’Os paises sédo: Colémbia, Peru, Venezuela, Equador, Bolivia, Suriname, Brasil e as Guianas.
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mulher amazobnica, ribeirinha de fendtipo ascendéncia indigena € representada
nessas releituras da narrativa do boto cor-de-rosa no tocante a género, raca e
violéncia. A violéncia fisica é quase sempre escondida, camuflada através da
romantizacao das narrativas. No decorrer do texto, referir-me-ei a essa mulher como
mulher amazoénica, assim, estou incluindo a mulher indigena e ribeirinha, por
entender que essas mulheres sdo subjugadas por sua "cor" e pela exotizacdo do
espaco no qual vivem.Para elucidar a violéncia presente na narrativa, recorro aos
materiais midiaticos supracitados. Analiso-os comparativamente, com especial
destaque para as questdes relacionadas a colonialidade do corpo feminino.

A violéncia de género, raca e classe, que nado pode ser vista separadamente —
sendo de maneira interseccional — ao tratar sobre mulheres ndo brancas, ocorre de
inimeras formas. Entretanto, o meu destaque, aqui, €, sobretudo, em relacdo a
violéncia simbdlica, no que concerne aos esterebtipos que erotizam e exotizam
essas mulheres; a violéncia fisica, relacionada a praticas sexuais abusivas, que ndo
se encontram desvinculada da simbolica, ambas as formas de violéncia s&o
escamoteadas por estruturas patriarcais.

Entendo a narrativa, em certa medida, como um alibi para as mulheres que
subvertem a moral que rege a nossa sociedade. O fato de ter que se justificar ou se
esconder detras de uma lenda é uma forma de violéncia simbdlica. E a sua parte
mais desumana é a que envolve a violéncia fisica dos corpos, que se encontram em
contextos de vulnerabilidade: incesto, estupro e pedofilia sdo algumas formas de
violéncia que sofrem, com maior incidéncia, as mulheres e que na Amazonia
algumas vezes podem ser “justificadas” ou ocultadas pela narrativa do boto.

Penso que o personagem geografico boto, tanto na narrativa oral quanto em
transposicdes midiaticas, representa o0 comportamento que socialmente € tratado
com naturalidade para um sexo e abominado para o outro. Por esse personagem se
pode perceber uma metafora da idealizacdo do ser feminino pela cultura patriarcal,
gue dita regras morais e comportamentais assimétricas. Isso permite que mulheres
sejam tratadas como objetos a serem cuidados de maneira que restrinja sua
liberdade, limitando-a apenas ao convivio em certos espacos, entretanto este
cuidado ndo se aplica com tanta veeméncia a mulher “de cor” geo-historicamente
sexualizada, portanto de violéncia autorizada. Tanto no Brasil quanto no Peru, em
muitas narrativas, a festa de S&o Joao/San Juan figura como uma das celebracdes

em que aparecem “botos”. Nesses dias festivos ocorre o encontro interracial, em que
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o fordneo abusa de sua posicdo para dispor a sua maneira desses coOrpos
amazonicos erotizados.

Compreendo o boto, como a representacdo de uma relacdo de violéncia
escamoteada e silenciada, que acompanha a histéria da Amazbnia e de suas
mulheres ribeirinhas, desde as primeiras expedicbes a essas terras, antes ignotas
para o Velho Mundo e, por muito tempo, até mesmo para as outras regides dos
préprios paises que albergam parte desta floresta em seu territorio. Segundo Pizarro
(2012, p. 19) “Trata-se de uma area que é vista como a mais distante do
desenvolvimento, apesar de ter sido uma das primeiras da América Latina a se
modernizar, durante o periodo da borracha”.

Partindo de uma perspectiva decolonial, dita narrativa pode configurar o
encontro violento entre os dois mundos. O ato de desbravar (tirar a braveza) a
floresta, ou seja, dominar um espaco e modificA-lo de acordo com os principios
civilizatérios ocidentais, além da consequente dominacdo dos povos autdctones,
constitui violéncia. Penso que as comunidades ribeirinhas, ao buscar enquadrarem-
se nos conceitos ditos civilizatérios, comportamentais e moralistas ocidentais,
pautados na diferenca de género e raca, tiveram que adaptar narrativas para
justificar violéncias de género que poderiam vir a ocorrer. Para justificar uma relacao
sexual antes do casamento,— condenada pelos principios do cristianismo — uma
gravidez, um filho de paternidade desconhecida ou até mesmo um estupro, usa-se a
metafora do cetaceo que se metamorfoseia em homem. O boto pode ser, neste
contexto, uma retdrica amortizadora que mascara a violéncia de género.

N&o venho, contudo, vitimizar a mulher, mas expor que de maneira subjetiva
se alimenta e se reproduzem comportamentos sexistas que mantém, ha séculos, as
mulheres na mesma posicdo subjugada, pois ndo € interessante para os homens
mudar as estruturas basicas do patriarcado que lhes favorecem.

Tanto nas narrativas orais — inclusive nas versbes romantizadas para o
publico infantii — como em outras midias, a assimetria de poder em relacdo ao
género feminino é latente. A imagem masculina, presente na maioria das versoes,
denota duas importantes informacgdes: fenotipicamente, tem-se um homem que se
encaixa em um padrdo de beleza eurocéntrico; além disso, suas vestimentas
normalmente se distinguem completamente daquela dos moradores das
comunidades ribeirinhas. Seu poder estad encarnado em sua pele e em sua

aparéncia: trata-se de um burgués, branco, um estranho da "civilizacao" que chega a
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"selva" envolto em uma aura de mistério; e que envolve as mulheres, conduzindo-as

a destinos nada favoraveis a elas.

1.1 O objeto e 0 espaco

A Amazobnia, apesar de ja estar imersa em um contexto tecnolégico, mantém
suas memorias através das historias orais. Cotidianamente € possivel ouvir
referéncias as narrativas amazonicas, pois essas persistem em releituras escritas
e/ou audiovisuais e voltam com outros elementos e estruturas para a oralidade.

Realizo uma abordagem qualitativa, tendo em vista a analise de expressdes
subjetivas, desenvolvidas com o intuito de expor certa cosmovisdo ou entreter
determinado publico. Os/as artistas e escritores/as, como quaisquer pessoas,
costumam construir seu imaginario a partir de determinado contexto sociocultural,
econdmico e ou geografico — tendo vivido em tal espaco ou ndo. Quando ali ndo
vivem, idealizam-no a partir de informacdes que acessam de diversas maneiras

sobre o espaco que se quer representar. Segundo Ana Pizarro

A Amazodnia é uma regido cujo traco mais geral é o de ter sido construida
por um pensamento externo a ela. Ela tem sido pensada, em nivel
internacional, através de imagens transmitidas pelo ideéario ocidental,
europeu, sobre o que eles entendem ser sua natureza, ou, em outras
palavras, sobre o lugar que a Amazbnia ocupou na sua experiéncia,

imagem que foi ratificada em diferentes textos (PIZARRO, 2012, p. 31).
Este estudo justifica-se pela necessidade de destacar a forma como as
mulheres séo representadas em distintos discursos narrativos. Entendo que ao
contribuir com tal debate abrem-se possibilidades ao acesso a outras perspectivas e
novas discussdes em relacdo as hierarquias de género, raca e classe que,

interseccionadas, permeiam a subjetividade da nossa sociedade.

1.1.1 Umrio de botos: versdes reproduzidas tecnicamente através de diversos

meios em diferentes tempos

As obras, expostas no quadro abaixo, sdo de diferentes épocas, algumas
antigas e outras contemporaneas, essa selecdo nao se deu aleatoriamente. A
intencdo ao selecionar obras proximas e distantes do nosso tempo é tratar de

demonstrar que assim como existe uma perspectiva que objetiva desconstruir
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determinados discursos sobre as mulheres amazonicas, ha outras que ratificam tais

discursos com a pretensdo de manté-los vivos, conseguindo reforca-los através de

diversas midias.

Obras

Objetivos

Cancdes brasileiras: Foi  boto,
sinha!(1933) de Waldemar Henrique
e O Boto de Tom Jobim, do album

Urubu (1976).

Analisar as cancdes inspiradas na narrativa oral amazonica
intencionando verificar a reafirmacdo da estrutura dessa forma
narrativa, que romantiza e naturaliza o encontro da mulher ribeirinha
com o boto, assim como a utilizacdo das lendas amazbnicas como

elemento de reafirmacéo da cultura nacional.

Longa-metragem brasileiro Ele, o
Boto (1987), dirigido por Walter Lima
Jr.

Analisar a exotizacéo, erotizacéo e inferiorizagdo da mulher amazénica
representada nesta obra filmica e como esta contrasta com a

representacdo do personagem de sexo masculino, o boto.

Conto peruano Rosa y el bufeo
colorado, do livro ElI Desalojo, do

escritor Guzman Valles (2017).

Destacar o lugar social designado a mulher na cultura patriarcal e
guestdes relacionadas a idealizacdo do amor roméntico e a violéncia
gue essa estrutura social pode acarretar, geralmente ligadas a

passividade e submisséo.

Capitulos da telenovela brasileira de
Gléria Perez, A Forca do querer
Rede Globo de
Televisdo em 2017), dirigida por

(exibida pela

Rogério Gomes.

Discutir o alcance da narrativa, pautada na no¢éo de reprodutibilidade
técnica de Walter Benjamin ([1936] 2003). Assim como, analisar a
narrativa do boto e de seu alter ego, a sereia, em rela¢éo ao exotismo.
Verificar a romantizacdo do boto e a ruptura do romantismo na

personagem sereia.

Curta-metragem peruano El bufeo
colorado (2015)

Verificar como é exposta a figura do turista,fazendo uma analogia ao
colonizador do passado. Discutir as nocdes de colonialidade para
elucidar a violéncia de género, raca e classe apresentada nesta

narrativa contemporanea.

Musica brasileira O Boto da banda
Os Tucumanus (2014), presente no
album Rumo & Via Lactea (2014).

Analisar a musica como uma denuncia de violéncia “protagonizada”

pelo personagem amazonico.

Curta-metragem  brasileiro  Boto
(2016), um dos capitulos da web-
série Imaginario (2016), dirigido por

Bruno Esposti.

Demonstrar como o repertorio narrativo e audiovisual do horror é
capaz de exibir a violéncia de género presente nas entrelinhas da

narrativa do boto.
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1.1.2 Cosmovisdo amazbnica: intercambios culturais comandados por aguas

€ matas

“Os mapas da alma nao tém fronteiras”.
Eduardo Galeano (2008)

De modo geral, sdo bastante problematicas as questdes relacionadas aos
limites estabelecidos pelos Estados nacionais, objetivando marcar sua soberania
territorial. Estes limites envolvem relagbes complexas de poder, ligadas, sobretudo,
ao sistema capitalista. Os limites, segundo a geodgrafa Lia Osorio Machado (1998),
sao rigidos e fixos, e sdo estabelecidos pelos Estados no intento de proteger sua
economia, submetendo os povos limitrofes as suas leis e regras. Ja as fronteiras sdo

porosas, moveis e fluidas:

O limite ndo estd ligado a presengca de gente, sendo uma abstracao,
generalizada na lei nacional, sujeita as leis internacionais, mas distante,
freqiientemente, dos desejos e aspiracdes dos habitantes da fronteira. Por
isso mesmo, a fronteira € objeto permanente da preocupac¢do dos estados
no sentido de controle e vinculagdo. Por outro lado, enquanto a fronteira
pode ser um fator de integracdo, na medida que for uma zona de
interpenetragdo muatua e de constante manipulagdo de estruturas sociais,
politicas e culturais distintas, o limite € um fator de separacgéo, pois separa
unidades politicas soberanas e permanece como um obstaculo fixo, ndo
importando a presenca de certos fatores comuns, fisico-geograficos ou
culturais (MACHADO, 1998, p. 2, grifos da autora).

As fronteiras Amazobnicas, separadas, algumas vezes, apenas por rios,
mantém trocas legais e ilegais, num fluxo continuo de ir e vir de pessoas e objetos,
principalmente por causa das possibilidades de lucros, tendo em vista a variacéo
dos cambios monetarios de cada pais. “O limite estimula a ideia sobre a distancia e
a separagcao, enquanto a fronteira movimenta a reflexdo sobre o contato e a
integracao” (HISSA, 2002, p. 34). Nesse vai-e-vem entre cidades ocorrem, também,
inevitaveis intercambios culturais. A historiadora Pesavento (2006, p. 10-11), afirma

que:

Embora a dimenséo geopolitica seja importante, pois trabalha com os jogos
de poder, com as negocia¢cBes diplométicas e com as guerras de fronteira,
importa pensar o conceito de forma mais ampla: fronteira como margem em
permanente contato, como passagem a proporcionar mescla,
interpenetragdo, troca e dialogo, que se traduzem em produtos culturais.
Assim, as fronteiras remetem a vivéncia, as socialidades, as formas de
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pensar intercambiaveis, aos ethos, valores, significados contidos nas
coisas, palavras, gestos, ritos, comportamentos e ideias.

Pensando na fluidez e nas trocas materiais e simbdlicas que ocorrem nas
areas fronteiricas, é que defino o espaco desta pesquisa: a fronteira entre Brasil e
Peru, em plena relacdo com a hipernarrativa do boto-cor-de-rosa, isto é, a recriacéo
da historia oral no suporte de diversas outras midias e ultrapassando o contexto
dessa fronteira. Tal espago apresenta este intercambio intenso, em que pese a
existéncia tanto de dialogos como de conflitos, harmonia e discrepéncia, hostilidade
e amabilidade — dualidades presentes em todas as fronteiras, que fazem delas um
espaco tdo fascinante, principalmente para os estudos literarios e linguisticos. A
fronteira entre Brasil e Peru também compartilha as mesmas aguas dos curvos e
turvos rios amazonicos, fato que leva a pensar que ha mais similitudes que
diferencas entre esses povos, pois, tomando as palavras de Leandro Tocantins
(2000), “o rio comanda a vida”. Outro dado relevante € que a maioria dos rios
compartilhados pelas fronteiras amazfnicas sdo habitats naturais da espécie
mamifera Inia Geoffrensis (boto cor-de-rosa).

Analiso as narrativas que se manifestam na Amazo0nia, ja transcritas e/ou
encenadas, assim como a sua difusdo massiva, que ocorre a partir de sua
reprodutibilidade técnica. Segundo Benjamin ([1936] 2003, p. 61), “nunca antes las
obras de arte pudieron ser reproducidas tecnicamente en una medida tan grande y
con un alcance tan amplio como pueden serlo hoy”. Portanto, para falar de literatura
amazobnica e sua reprodutibilidade, para além deste espaco, € preciso relaciona-la
com a geografia objetivando a compreensdo da cosmovisdo amazonica narrada em
diversas midias.

De meados do século XX em diante, a relacdo entre literatura e geografia
comecou a ganhar legitimidade no meio cientifico e cultural. Nos anos 70 essa
relacdo se destacou entre o0s geodgrafos estadunidenses. Ocorreram diversos
eventos académicos nos quais se discutiram 0S romances regionais, as paisagens
na literatura e as relagbes gerais entre a geografia e a literatura. Na Franca, esses
estudos tiveram inicio mais tardio, os primeiros estudos relevantes foram realizados
nos anos 90.

Na utilizacdo de romances regionais em pesquisas geograficas “questionava-
se a capacidade que o autor teria de reproduzir objetivamente as paisagens e 0s
lugares” (BROSSEAU, 2007, p. 23). Os romances antigos, objeto de estudo de
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alguns gedgrafos, retratavam os espacos, as topografias, as cidades, as economias,
0S modos de vida de determinada regiao.

Brosseau (2007) analisa as obras de alguns autores que tratam sobre a
relacdo entre a geografia e a literatura. Segundo o autor, a grande questdo se
encontrava no conflito entre ciéncia e arte, ou seja, a utilizacdo de um objeto
artistico, a literatura, como base cientifica. A geografia daquela época buscava na
literatura fatos que poderiam ser comprovados em relacdo a determinado espaco.
Porém, uns geografos deixavam “de considerar as mediacdes complexas que o
discurso e a escritura fazem intervir” (ibid, p. 43).

O autor também trata sobre algumas correntes da geografia que defendiam
opinides divergentes sobre a literatura. Havia, por um lado, os gedgrafos
humanistas, que se depararam com a “nova geografia’ que havia feito do homem
um objeto reduzido a suas caracteristicas quantificaveis” (ibid, p. 44); e, por outro, a
geografia radical (ou critica) baseada nas ideias marxistas ortodoxas, que reduziam
o homem as relacBes de classe. Os gedgrafos radicais buscavam na literatura o
enfoque na classe social, defendiam também que a classe do autor interferia na sua
maneira de ver e descrever o espaco. “A maioria dos trabalhos revela uma nitida
preferéncia pela literatura realista. Quer as pesquisas se inscrevam na tradicao
regional, na corrente humanista ou na corrente critica, nelas encontramos a mesma
predilecao pelo realismo” (ibid, p. 58).

O que os geodgrafos apresentavam em comum, entre as diversas correntes
analisadas por Brosseau (2007, p. 61), era a busca por realismo na literatura. Esse
realismo € bastante dificil de verificar, pois a literatura, por ser uma arte, insere-se na
subjetividade humana. Nao € um banco de dados quantitativo. Pode fornecer
algumas informacdes, porém estas ndo tém o compromisso de ser cientificas, pois
ndo sdo criadas para este fim. Os gedgrafos buscavam aspectos especificos na
literatura, e acabavam encontrando, porém eles “ndo pesquisaram suficientemente
aquilo que pode haver de particular, de perturbador, de gerador de questdes no
romance, e sim, sobretudo, aquilo que ele pode oferecer de seguranca, de
aprovacdo ou de aglutinacdo de respostas”. Apesar dessa busca da maioria dos
geografos por realismo na literatura, houve uns poucos, que se debrucaram sobre a
analise de aspectos estéticos dos textos literarios.

O critico literario Angel Rama, assim como Brosseau, refere-se aos romances

regionais que trazem aspectos especificos de um espaco, momento sdécio-
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econdmico, politico e historico. E ao tratar sobre as comarcas culturais, também
estabelece essa relacdo da geografia com a literatura. De acordo com Rama ([1982]
2008), a estética de diversas obras, em especial dos romances regionais, representa
ficcionalmente o espaco onde elas foram concebidas. Essas comarcas independem
dos limites politicos que delimitam os paises que as compdem. As relagbes nelas
desenvolvidas contribuem para uma geografia social e cultural.

Levanto a discusséo sobre geografia e literatura para conduzir o leitor a uma
melhor compreensao do objeto de pesquisa. Considero a narrativa do boto como
uma narrativa geograficamente transfronteirica, em relagdo ao espaco amazonico
onde ela se manifesta e transita, assim como artisticamente transfronteirica por seu
potencial narrativo em diferentes meios massivos. Entdo, em termos geograficos,
para além das cartografias fisicas que definem e delimitam territérios, podemos
pensar em mapas culturais, nas manifestacbes artisticas e literarias que se
apresentam no espaco amazonico e, através de releituras, fora dele.

Segundo o critico literario Franco Moretti, “a geografia ndo € um recipiente
inerte, n@o € uma caixa onde a histéria cultural '‘ocorre’, mas uma forca ativa, que
impregna o campo literario e o conforma em profundidade” (MORETT]I, 2003, p. 13).
Moretti faz essa afirmacdo ao descrever como se elaboram os mapas culturais.
Defendendo que as caracteristicas de um determinado espaco influenciam
diretamente no imaginario do autor, ele nos faz pensar que 0s mapas culturais se
assemelham & ideia das comarcas de Angel Rama. Entdo, tratando como mapas
culturais ou comarcas culturais, o que mais importa ressaltar desses autores € o
pensamento que rompe os limites que delimitam os paises para expor uma cultura
gue os perpassa e se desenvolve alheia a eles, partindo de caracteristicas de um
espaco gue inspira as producdes tanto orais e literarias quanto filmicas e musicais.
Ndo se conhece um rio sem navega-lo, e a fluidez do rio desconhece os limites
fronteiricos, assim como as manifestacdes culturais que se desenvolvem em suas
margens, em “coletividades humanas cujo perfil, sociabilidade e cultura se
constituiram na relagdo com a natureza” (PIZARRO, 2012, p. 25).

A narrativa em questdo € um dos bens simbolicos que transita livremente
pelos diversos estados amazonicos brasileiros e paises fronteiricos. “Tudo o que
pode ser compreendido como préprio dos dominios da natureza desconhece o limite
e a sua propria existéncia” (HISSA, 2002, p. 21). Ou seja, as narrativas orais sao tao

fluidas e incontrolaveis pelos homens, como a densa floresta que as abriga e as
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aguas dos rios pelos quais navegam. Angel Rama, ao enumerar os dez problemas
do novelista latino-americano, destaca os intercambios que se realizam entre
escritores que vivem em comarcas que possuem caracteristicas analogas, ainda que

em diferentes paises. De acordo com o autor:

Estas comarcas - no so6lo naturales sino también culturales - son
desfiguradas por la balcanizacion politica, pero sin embargo deben
reconocerse en ellas elementos de suyo tan poderosos como para que
hayan sobrevivido, otorgandoles unidad caracteristica, en este siglo y medio
de vida independiente, dividida, de América Latina. Mas aun: si han
continuado siendo notorias y notables las aproximaciones de un pais con
otro dentro de la misma comarca, ello se debe en primer término a la
literatura, sobre todo aquella — novela o poesia — mas embebida en las
fuentes populares (RAMA, [1982] 2006, p. 22, grifos meus).

Tal unidad caracteristica tende a transmutar-se e fortalecer-se ao longo dos
anos. Rama se refere as novelas latino-americanas, entretanto, como ele mesmo
expde, as aproximacOes literarias entre os paises sdo mais notérias quando
“‘embebidas nas fontes populares”. Por essa razao, utilizo seu argumento para tratar
sobre tais aproximacfes — porém, ndo entre novelas, mas entre as diversas obras
com base em diferentes suportes midiaticos e inspiradas nas literaturas orais.
Compreendo que a comarca cultural amazbnica se caracteriza, e se entrelaca
poeticamente, justamente pelo que ela tem em comum. Primeiro por questbes
geograficas, em que seus povos compartiham as mesmas densas florestas e
caudalosos rios; segundo por suas harrativas engendradas nesse espaco. Trata-se
de um espaco fecundo para o surgimento e o transitar de acontecimentos que
muitas vezes sdo traduzidos pelo imaginario popular na forma de lendas.

Tais lendas fazem parte do cotidiano dos povos amazbnicos, ndo sendo
narradas como poderiam ter sido outrora, mas como referéncia a hipernarrativa do
boto. Por exemplo, muitos costumam dizer, ao se referir a criangas cuja paternidade
se desconhece, que ela “é filho (ou filha) de boto”, isso demonstra a popularizagao
da narrativa e sua presenca no convivio diario dos povos desse espaco.

Considero que o boto cor-de-rosa, personagem que transita no imaginario da
comarca amazonica, € um personagem geografico. Este personagem representa um
espaco no imaginario popular do qual ndo pode se ver desvinculado. Tratando do
conceito também em situac&o de analise de obras audiovisuais, Name (2003; 2013a;

2007, p.03) afirma que "o personagem geografico €, em si mesmo, uma forma de
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representacdo espacial, pois a ele se associa um ou mais espacgos cuja
singularidade se revela a partir de sua constante relagdo com o(s) mesmo(s).”

A escolha por este personagem geografico se deu por considerar que suas
diferentes narrativas auxiliam uma analise sobre a interseccionalidade entre género,
raca e classe. Neste contar e recontar, interessam-me as perguntas: como é narrada
e 0 que essas narrativas transmitem? Sobre que eventos concernentes a dinamicas
socioculturais amazoénicas as narrativas do boto cor-de-rosa servem de comentario?
Afirmam ou ndo certa exotizacdo e erotizacado de tais mulheres? De que maneira as
releituras contemporaneas expdem as violéncias que envolvem a narrativa?

Assim como toda a América Latina, a Amazobnia se caracteriza em grande
parte pelas suas manifestacdes culturais, tendo bastante relevancia a oralidade. Por
mais que atualmente vivamos em uma cultura ocidental letrada e midiatica, tendo
acesso a textos candnicos e a distintas formas de narrar nossas histérias, ndo
perdemos essa marcante caracteristica que advém da tradicao oral. De acordo com
Pizarro (2012, p.18), as narrativas que fazem parte do grande imaginario da cultura

amazonica

Sao textualidades que repousam sobre o decurso, que se desdobram em
uma infinidade de furos, igarapés, lagoas, afluentes tributarios, numa
geografia de dguas que, quando ndo invade tudo, se faz pressentir a sua
volta, em sua permanéncia, em seu ritmo. S&o os discursos de uma nagao
de 4guas. Nacao no sentido figurado, de uma area cultural formada por oito
paises que compartilham referentes comuns, tendo como centro o rio e a
selva. Tal area sustenta uma relacdo comum e intensa com a natureza e o
meio ambiente, participando de uma comunidade imaginaria que denomina
de diferentes modos os mesmos fenébmenos.

Viso a compreender a Amazbnia em seu contexto imagético, em uma
perspectiva que abranja uma parte da diversidade cultural desta regido, no que
concerne a narrativa do boto que, no Peru, € conhecido como bufeo colorado, porém
trata-se do mesmo fendmeno cultural. Dirijo um olhar para o fluxo narrativo na
Amazobnia e sua reverberagdo pelos paises que a compde. Claro que diante da
complexidade e multiplicidade de narrativas que circulam pela Amazbnia, é
necessario fazer um recorte que tratard especificamente da representacdo da
mulher amazbnica numa perspectiva interseccional. O pilar deste estudo sdo os
conceitos de interseccionalidade entre género e raga, desenvolvidos teoricamente
pela afro-americana Kimberlé Crenshaw em sua tese de doutorado em 1989

(RIBEIRO, 2016,p. 101). Posteriormente utilizado por feministas latino-americanas
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para tratar sobre a subalternizacdo das mulheres nas Américas pds-coloniais, e 0s
estudos decoloniais com recorte de género e raga, propostos pela filésofa argentina
Maria Lugones, inspirada em outros autores decoloniais.

Trato de demonstrar que na América Latina — composta por paises ditos
terceiro-mundistas, ex-colonias européias que sdo tratados como espacos, além de
subdesenvolvidos, exoéticos — as mulheres sdo as que mais sofrem com as
colonialidades, relacionadas a género, raca e classe, que se estabeleceram a partir
dos momentos violentos de invasdo das Américas, que perduram até a atualidade.
Nesse contexto sociocultural, a mulher € representada de forma hipersexualizada
nas midias, tanto latinas como euro-norte-americanas.

Ao longo deste estudo objetivo responder algumas inquietacées que surgiram:
Como é representada a mulher nas narrativas selecionadas? Como alguns fatos que
ocorrem as mulheres amazonicas podem ser “justificados” ou explicados pela
narrativa do boto? Como é criada a imagem da mulher amaz6nica nas narrativas
escritas e filmicas? Como essas imagens midiaticas afirmam ou negam/ocultam?
Como a narrativa do boto mascara a violéncia de género?

Tendo como referéncia o0s questionamentos acima, objetivo verificar as
representacfes que dizem respeito a mulher amazénica na narrativa do boto cor-de-
rosa, com base na interseccionalidade entre género e raca, nos diferentes suportes
escritos e audiovisuais. Assim como, destacar os elementos estéticos narrativos
utilizados para a criacdo de tais representacfes. Realizo o estudo nesta perspectiva,
pois pretendo verificar a hipétese de que a narrativa do boto, ao ser contada como
uma histéria roméantica, mascara a violéncia e desumaniza essas mulheres. Penso
também que tal narrativa esta estritamente ligada a hierarquizacéo racial, ja que a
narrativa trata de um encontro inter-racial entre o homem branco, normalmente

estrangeiro ou forasteiro, e a mulher de ascendéncia indigena.
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 Colonialidade de género na narrativa do boto cor-de-rosa

A Amazonia inspira e instiga a imaginacéo, o que possibilita a elaboracéo de
uma infinidade de obras que levam a sociedade que as acessa a assimilar e difundir
esteredtipos sobre esta floresta tropical. Desde os primeiros relatos, narrativas de
viagem a partir do século XVI, e adaptacéao de lendas europeias para o contexto dos
Tropicos. Dos mais fabulosos que se relacionam com o tema dessa dissertagdo, no
que concerne ao esteredtipo da mulher amazénica, certamente sdo os relatos sobre
As Amazonas, grandes mulheres guerreiras que habitariam esta floresta e que,
segundo os relatos de frei Gaspar de Carvajal, Francisco de Orellana entre outros
exploradores que navegaram O0S serpenteantes rios amazoOnicos, possuiriam
algumas caracteristicas semelhantes as das mulheres europeias. Porém, Pizarro
(2012, p. 71), em leitura das narrativas de frei Gaspar de Carvajal, afirma que os
viajantes, “ficam perturbados com os perfis humanos dotados de um sexo volumoso
na regido do umbigo, seres hermafroditas, mulheres sensuais, guerreiras,
androginas.”

As Amazonas sdo descritas como mulheres muito fortes, que sempre
apresentavam alguma anomalia, fosse um seio apenas ou seios tdo grandes que
eram jogados para trds para amamentar suas filhas. Nao haveria homens entre As
Amazonas, pois quando nasciam criangas de sexo masculino seriam mortas
(CASCUDO, 1972). Desde essas primeiras narrativas, portanto, as mulheres da
floresta ja eram descritas ora como anb6malas, ora como pessoas de indole
duvidosa, considerando o contexto moral e social do qual provinham tais narradores.
A lenda das Amazonas também nomeia o espaco, “ela € a Amazdnia, representagao
tecida a partir de corpos femininos imaginados monstruosamente” (LIMA, 2014, p.
157).

O lugar social ocupado pelas mulheres européias, na sociedade patriarcal,
submetidas as leis cristds que as reduziam ao espac¢o privado, que obviamente se
distinguia da cultura encontrada nas Ameéricas, também intrigava esses
exploradores. Pois, por mais que também existiam formas de dominac&o masculina,
estabeleciam-se relagdbes muito mais colaborativas, ndo de submisséo e

subjugacdo. Segundo Lugones (2008, p. 86), “como el capitalismo eurocentrado
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global se constituy6 a través de la colonizacion, esto introdujo diferencias de género
donde, anteriormente, no existia ninguna.”

A imagem feminina transmitida através das narrativas sobre As Amazonas e
outros relatos tdo fantasticos quanto essas, alimentavam o imaginario e
estabeleciam estereotipos sobre os povos desse espaco longinquo, compreendido
como exotico — e que, como procuro demonstrar, cinco séculos depois ainda sao
reproduzidos. Importa dizer que se por um lado o etnocentrismo e os reducionismos
sdo proprios de inimeras representacdes, sempre visando a caracterizacdo de
determinados grupos e de modo a marcar suas diferencas em relacao a outros, por
outro lado h& representacdes muito mais reproduzidas que outras, devido a
assimetrias de poder que Ihes séo anteriores. Sendo assim, o uso de determinados
esteredtipos tende a reduzir todo um grupo em razdo de determinadas
caracteristicas que o subalternizam e desumanizam. Os aspectos normalmente
utilizados para caracterizar certos grupos séo pejorativos, preconceituosos, racistas,
sexistas, classistas — estere6tipos de um grupo sobre o outro, ou de uma nacéao
sobre a outra, ou ainda uma cultura sobre outra, mas que sempre se estabelecem
de maneira negativa.

Anibal Quijano (2005), em Colonialidade do Poder, Eurocentrismo e América
Latina, centra sua critica sobre a racializacdo dos povos colonizados e suas
drasticas consequéncias. A partir da racializacdo dos povos das entdo colonias
europeias se implantou o discurso de inferiorizacdo racial e a consequente
subjugacdo e escravizacdo de ditos povos. O sociblogo faz perceber as
consequéncias desses discursos em relagdo ao sistema capitalista, demonstrando
gue a retorica da inferiorizacdo racial implantada pelos europeus impregnou na
cultura hierarquias que sao reproduzidas e naturalizadas até a atualidade. A filésofa
Maria Lugones (2008), em Colonialidad y Género, inspirada no texto de Quijano,
auxilia na compreenséo para o debate em relacéo a colonizagéo do corpo feminino —
principalmente no que concerne a raga, conceito central na teoria decolonial. Trato
as narrativas do boto como representacdes em que podem ser compreendidas
guestdes relacionadas a violéncia de género, tendo em conta o papel designado
a mulher na sociedade patriarcal. E a raca, pois ha maioria das narrativas o homem
descrito possui tragcos do homem caucasiano, caracteristica que o distingue dos

membros da comunidade.
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2.1.1 Comparatismo na Amazbnia: o boto cor-de-rosa como personagem

geografico transfronteirico

Para realizar a analise dos objetos selecionados de maneira comparatista,
utilizo como base a Literatura Comparada. Os estudos comparatistas surgiram na
Alemanha, na segunda metade do século XIX, objetivando, sobretudo, a analise de
fontes e influéncias de textos candnicos no eixo Europa e América do Norte. Tais
estudos foram desenvolvidos teoricamente na denominada “Escola Francesa’.
Joseph Texte, fundador da Escola Francesa de Literatura Comparada, foi o primeiro
francés a fazer uso do método comparatista e a defender a expanséo dos estudos
comparatistas para além do territorio nacional. Texte ([1893] 2011, p. 44), afirma que
“assim como um organismo animal, uma literatura ou uma nagcdo nao crescem
isoladas das nagdes e das literaturas vizinhas.” Apesar do ano de publicacdo de seu
artigo e de estar se referindo ao contexto literario europeu, suas palavras, no que diz
respeito ao comparatismo para além das fronteiras, ainda sao validas.

Na “Escola Americana” os pensadores estadunidenses também refletiam
sobre o comparatismo além dos limites nacionais e viam as relagbes numa
perspectiva menos ortodoxa que a francesa. O alemao Betz ([1973] 2011, p. 54)
postulou que “toda pesquisa literaria que se considere erudita tem de ser
comparativa. Ja que nenhuma literatura europeia, a excepc¢éao da literatura da Grécia
Antiga, desenvolveu-se em bases exclusivamente nacionais”.

Os intelectuais dessas escolas definiam os canones literarios a serem
estudados, assim como os métodos de abordagem para o estudo de ditas
literaturas. De acordo com a coletédnea de ensaios, intitulada Literatura Comparada —
Textos Fundadores, organizada por Eduardo F. Coutinho e Tania Franco Carvalhal®
([1994] 2011), as escolas mencionadas tinham pontos confluentes, mas também
divergentes, principalmente em relacdo as “fontes e influéncias”, as literaturas
estrangeiras; a relacdo da Literatura Comparada com a Literatura Geral e a
Literatura Comparada relacionada a outras areas do conhecimento. O ensaio de
Werner Friederich, fruto de uma conferéncia proferida num congresso de literatura

na Australia em 1964, enfatiza essas questdes.

® Eduardo F. Coutinho e Tania Franco Carvalhal fundaram no Brasil em 1986 a Associacao Brasileira
de Literatura Comparada - ABRALIC.
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De acordo com Remak ([1961] 2011), os franceses resistiam a possibilidade
de estudos comparatistas entre a literatura e outras areas, enquanto que 0s
estadunidenses, no caso do proprio autor, — ele era britdnico, mas pertencente a
“Escola Americana”, — ja estavam cogitando essa relacdo. A Literatura Comparada
emerge da necessidade de transpassar 0s contextos literarios nacionais por meio, a
principio, da comparacdo de influéncias entre classicos literarios, porém trazendo
“‘como marca fundamental, desde a sua constituicdo como disciplina académica, a
nocéo da transversalidade, seja com relacéo as fronteiras entre nacdes ou idiomas,
seja no que concerne aos limites entre areas do conhecimento” (COUTINHO, 2011,
p. 7).

Com o passar dos anos, ja no século XX, percebe-se que tais literaturas
também podem e devem ser comparadas a outras expressoes artisticas. O defensor
mais representativo dessa perspectiva foi Henry H. H. Remak ([1961] 2011).
Segundo esse autor, “a literatura comparada, pelo menos em teoria, pode comparar
qualquer coisa que seja comparavel, ndo importa o quanto as obras sejam antigas
ou recentes” (Remak, [1961] 2011 p.197). Em seu texto intitulado Literatura
Comparada: definicdo e funcdo, ao propor uma transdisciplinaridade e
interdisciplinaridade, Remak sofreu criticas de intelectuais como René Wellek ([1970]
2011). Apesar de concordar com Remak em diversos aspectos como a nao
separacao da Literatura Comparada e Literatura Geral, considerando que uma area
colabora significativamente para o estudo da outra e condenando o estudo pautado,
sobretudo em fontes e influéncias, Wellek sugeriu que a ideia do critico é apenas
uma forma de justificar outros estudos que ndo se atenham totalmente ao literério.
Entretanto, para o contexto de América Latina, o estudo comparatista ndo seria tdo
atrativo se ndo tivesse tal abrangéncia, considerando a diversidade do
subcontinente, suas fronteiras porosas e o0 transito cultural de literaturas, tanto
escritas quanto orais, e outras expressdes artisticas. Assim, a partir da iniciativa
tedrica de Remak, além de ultrapassar as fronteiras nacionais, como ja se
trabalhava desde os primérdios dos estudos comparatistas, também se ultrapassou
a barreira que limitava os objetos de estudos, abrangendo uma gama de expressdes

artisticas e enriquecendo ainda mais os estudos comparatistas.

A Literatura Comparada em suas primeiras manifestacées sobre a producéo
literaria do continente atuou como mais um elemento ratificador do discurso
da dependéncia cultural. Mais tarde, contudo, gragas a prépria evolugao da
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disciplina e ao questionamento desenvolvido na América Latina em torno de
suas diferencgas culturais, 0 comparatismo mudou completamente seu eixo
de atuacdo e é hoje um dos focos de maior efervescéncia nos estudos
latino-americanos (COUTINHO, 2011, p. 12).

Tendo entendido que os limites territoriais ndo conseguem bloquear os
intercAmbios culturais que se realizam entre os individuos, principalmente em &reas
fronteiricas, e que nenhuma literatura se constréi sem as influéncias externas, sem o
contato com as producdes artisticas de outras culturas, fazem-se imprescindiveis os
estudos comparatistas na América Latina. Além disso, a transdisciplinaridade nos
possibilita o comparatismo que aqui realizo, entre uma literatura que surge na
oralidade e inspira obras escritas e audiovisuais.

Considero que as imagens reproduzidas, muitas vezes, sdo construidas a
partir de um imaginario social que cria esteredtipos, e 0s meios de comunicacao se
encarregam de reproduzi-los e dimensiona-los. Leon (2012, p. 116), ao analisar a
colonialidade a partir do audiovisual, afirma que:

los dispositivos audiovisuales se han convertido en una red de mediaciones
que actualizan la colonialidad del ver en un momento caracterizado por el
capitalismo cognitivo, la era de las comunicaciones, las tecnologias de la
imagen, la cultura visual, las industrias culturales y la incorporacion
occidental del otro en el contexto de la globalizacion.

Ao criar uma obra, o artista/escritor/cineasta elabora um discurso, a partir de
seu conhecimento sociocultural em que representa 0s povos amazbnicos, por
exemplo, a partir de um olhar colonizado, ou através de imagenes-archivo que,
segundo Barriendos (2011, p. 27), “son entonces imagenes formadas por multiples
representaciones sedimentadas unas sobre las otras, a partir de las cuales, se
conforma una cierta integridad hermenéutica y una unidad icénica.” Barriendos
(2011), ao discorrer sobre as imagens que os colonizadores criaram sobre os povos
do “Novo Mundo”, formula o conceito de colonialidade do ver que deriva da
colonialidade do poder de Quijano (2005). O autor chama atenc¢éo para a retorica do
canibalismo nas Américas e como esse discurso foi utilizado para inferiorizar e
desumanizar os povos amerindios. Assim como Quijano, Barriendos também trata a
racializacdo do individuo amerindio como constitutivo do discurso colonial, como
uma das estratégias para justificar a submissdo e escravizagdo de ditos povos.

Barriendos ressalta em seu texto que essas “imagens-arquivo” do individuo
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inferiorizado a partir do conceito de raca nao se perderam com a independéncia dos

paises, antes submetidos aos dominios europeus:

Para nosotros resulta claro que, como si de una espiral ontoldgica se
tratara, aquellas formas antropéfagas de observacion (di) gestion de la
alteridad aparecidas en el siglo XVI persisten en nuestros imaginarios
econdmicos y culturales globales en la actual retérica sobre la
independencia geopolitica y en las negociaciones comerciales, corporativas

y patrimoniales de la “era poscolonial” (BARRIENDOS, 2011, p. 23).

A partir do conceito de colonialidade do poder, (Quijano, 2005); colonialidade
e género, (Lugones, 2008); colonialidade do ver, (Barriendos, (2011), e
telecolonialidade (Ledn, 2012), trabalho na hipétese de que a narrativa do boto cor-
de-rosa, tanto na oralidade quanto nas produc¢des midiaticas, cumpre a funcdo de
narrar a violéncia, principalmente, considerando o contexto de colonialidade em que
ela surge, reafirmando a situacdo de colonialidade da mulher amazonica (Figura
1). Os tedricos supracitados percebem a América Latina desde uma perspectiva do
pensamento decolonial. Em acordo com esses autores, parto do pressuposto de que
a racializacao e subalternizacédo dos povos ditos terceiro-mundistas, determinados a
partir do olhar eurocentrado e masculino, devem ser questionadas e nao

naturalizadas e/ou assimiladas de maneira acritica.

Figura 1
Mulher amazobnica e as colonialidades
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Com as producgBes midiaticas, o olhar subjugante direcionado aos latino-

americanos ganha outras propor¢des e é reproduzido também pelos proprios latino-
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americanos que, muitas vezes, ao buscar a inspiragcédo nas fontes monopolizadoras e
controladoras das produgfes cinematograficas, acabam assimilando estere6tipos
criados pelo cinema euro-norte-americano e reproduzindo-os no cinema latino-

americano.

Al igual que las lenguas, los codigos de la mirada y la visualidad se
interseccionan con los demas o6rdenes jerarquicos de la modernidad-
colonialidad y sirven como parametros para la racializacién e inferiorizacion
de las poblaciones no europeas. (LEON, 2012, p. 115).

Os estudos decoloniais trazem uma perspectiva critica em relacdo a essa
assimilacdo, capaz de provocar a reflexdo sobre o que fazemos com a antropofagia

cinematografica. Ledn (2012, p.114) destaca que os estudos decoloniais:

estan abriendo nuevas rutas para pensar la relacién entre visualidad, poder
y conocimiento en el contexto de la matriz colonial de dominacion
inaugurada con la primera modernidad. Esta nueva forma de pensar la
visualidad abre un camino para pensar los registros combinados de
discriminacion y jerarquizacion que se producen a través de la imagen y los
dispositivos visuales.

Tomando-os como base para as analises, € possivel perceber, entdo, a
representacdo exotizada a partir da racializacdo da mulher amazoénica, pois além do
espaco amazdnico ja constituir uma grande parcela de exotismo nas representacfes
midiaticas, ao expor a “mulher de cor” contrastando com o homem branco/europeu,
continua validando o discurso de inferiorizacdo racial implantado em tempos
coloniais e atualizado pela telecolonialidade. Porém, tais elementos sdo camuflados
pela romantizagcédo da narrativa.

A Literatura Comparada nos fornece os métodos necessarios para fazermos a
analise das narrativas orais comparadas a outras expressoes artisticas. Henry H. H.
Remak, como mencionado anteriormente, em 1961, ja respaldava o comparatismo

entre a literatura e outras artes. O autor afirma que:

A literatura comparada é o estudo da literatura além das fronteiras de um
pais especifico e o0 estudo das relagbes entre, por um lado, a literatura, e,
por outro, diferentes areas do conhecimento e da crenca, tais como as artes
(por exemplo, a pintura, a escultura, a arquitetura, a musica), a filosofia, a
histéria, as ciéncias sociais (por exemplo, a politica, a economia, a
sociologia), as ciéncias, a religido etc. em suma, é a comparacdo de uma
literatura com outra ou outras e a comparacdo da literatura com outras
esferas da expressdo humana. (REMAK, [1961] 2011, p. 189, grifo meu).
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O debate levantado por Remak ([1961] 2011) possibilita pensar em outros
comparatismos que ndo se limitem apenas a obras literarias candnicas. O contexto
de América Latina, afinal, requer um comparatismo mais heterogéneo, abrangente e
plural. SO através dessa abertura na Literatura Comparada, que se deu a partir do
século XX, & que podemos nos utilizar plenamente de tal método para olhar as
producdes artisticas e as manifestagdes culturais latino-americanas.

A amplitude proposta por Remak ndo é descontextualizada, pois em 1936,
Walter Benjamin, em seus ensaios, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica e O narrador, ja prenunciava, por um lado o surgimento de diversas
expressodes artisticas e, consequentemente, de multiplos narradores, e por outro a
“‘morte” ou desuso de outras, como o caso da narrativa: “o primeiro indicio da
evolucdo que vai culminar na morte da narrativa € o surgimento do romance no
inicio do periodo moderno” (Benjamin, [1936] 1994, p. 201). Essa morte a que
Benjamin se refere, entendo como a “morte” da narrativa como ensinamento,
transmissora de conhecimento e conselho, através do narrador. Ou seja, neste
momento o narrador funcionava como uma espécie de sabio que guardava a
memoéria da comunidade e a transmitia. Além disso, cumpria a funcdo de
proporcionar coesdo a comunidade a partir de suas narrativas, para que se formasse
um imaginario social compartiihado por todos os membros da mesma. Isso
caracterizaria, sobretudo, as culturas agrafas. Segundo o autor, a outra causa da
“‘morte do narrador” ocorreria pela mudanca na forma do trabalho e a celeridade do
mundo moderno. Assim, a narrativa oral derivada e inspirada na cultura popular,
definharia, com o surgimento do romance e a imprensa, sua maior aliada: “a difusdo
do romance s6 se torna possivel com a invengao da imprensa.” (ibidem).

Entendo cultura popular como a forma de expressao das vivéncias de uma
comunidade, de um grupo que conserva e/ou desenvolve saberes, narrativas, rituais
e muitas outras manifestacdes coletivas. Se, por um lado, a cultura popular se difere
da cultura de massa em alguns aspectos, por outro lado, as duas se emaranham de
maneira praticamente inseparavel em outros.

Uma das diferencas mais significativas entre a cultura popular e a de massa é
gue a primeira expressa memaorias conservadas, destacando-se a oralidade como
forma de preservacdo e garantia de sua continuidade, por grupos que possuem
vivéncias em comum — e isso 0s leva a se manifestarem de diferentes formas. J&a a

segunda, oriunda do sistema capitalista, também cria uma grande comunidade, bem
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como se apropria de elementos da cultura popular para conseguir abranger o maior
publico possivel, pois € uma cultura voltada, sobretudo, para o consumismo
(CANCLINI, 1997).

A cultura popular também pode se apoiar em atividades lucrativas, porém néo
surge com esse objetivo, nem sobrevive apenas disso, apesar de muitas vezes se
adaptar a esse sistema. Embora essa dissertacéo, de certa forma, fazer o percurso
do popular ao massivo, no sentido de olhar o popular quando esse se torna objeto
de um produto feito para as massas, ou a influéncia do elemento popular “devolvido”

pela cultura de massa as comunidades, h& que considerar que

E extremamente importante repensar o processo de formac&o de toda essa
cultura que viveu e ainda vive sob o limiar da escrita. Certa vertente culta,
ocidentalizante, de fundo colonizador, estigmatiza a cultura popular como
féssil correspondente a estados de primitivismo, atraso, demora,
subdesenvolvimento (BOSI, 1992, néo p.).

Sabemos que as culturas, na contemporaneidade, se encontram
profundamente imbricadas, todavia devemos estar conscientes da hierarquizacao
das culturas; e das sobreposi¢cdes, de acordo com o discurso, geralmente ocidental
e colonizador, que define se uma manifestacdo cultural € ou ndo digna de ser
preservada, destacada e/ou estudada.

Segundo Canclini ([19??] p. 8), a cultura popular e a cultura de massa — a
ultima entendida em um amplo campo que ndo se restringe apenas as midias — se
mesclam. Por isso, esse amalgama de culturas se deve compreender como “ni
exclusivamente folclérico ni Unicamente masivo, lo popular es hoy un espacio fértil
para repensar la estructura compleja de los procesos culturales”.

De acordo com Walter Benjamin, o amplo alcance massivo das novas formas
de narrar, incluindo-se o livro e as narrativas filmicas, s6 se fazem possiveis através
da reprodutibilidade técnica. Primeiro com a xilografia, seguida da litografia, logo
com a imprensa, a fotografia, o cinema e atualmente, mas o autor ndo viveu para
ver, a internet e as midias digitais.

Considerar que os textos de Benjamin foram escritos 25 anos antes do de
Remak nos leva a pensar que as discussbes sobre as relacdes entre literatura e
outras narrativas ja vinham acontecendo ha muito tempo, pois ao tratar sobre formas
de narrar tdo proximas, o comparatismo polivalente torna-se imprescindivel no

estudo da literatura e outras artes.
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Em relacdo a narrativa, tal como expde Benjamin ([1936] 1994), essa
realmente sofreu mudancas nos tempos industriais, mas ndo chegou a definhar até
a morte como previa o autor. Porém, atualmente, tomam empréstimos das outras
formas de narrar. Por exemplo, o narrador/ribeirinho pode utilizar-se de elementos
cinematograficos para oralmente falar sobre o boto, pois aquele tem acesso a esse e
outros meios. Mas, por mais que existam as midias e ele tenha acesso a elas, ele
ndo deixa de narrar, pois a comunicacdo oral aproxima pessoas e culturas. E
inerente ao povo a necessidade de contar e recontar, ou seja, transmitir o que ouviu,
principalmente ao se tratar de uma narrativa fantastica. Sigo o raciocinio de Georg
Otte que, ao analisar criticamente 0os ensaios acima citados, de Walter Benjamin,

advoga que:

O fato de a narrativa ndo ser materialmente fixada e de o narrador poder
deixar nela suas “marcas” que sdo as marcas do momento, faz com que ela,
mesmo sendo representada de determinadas constantes antropolégicas,
passe por um processo permanente de reatualizagdo. Se a narrativa é
“expressao” de um “passado coletivo”, o fato dela passar de pessoa a
pessoa nos termos do “uso artesanal’” Ihe confere um dinamismo que
impede que caia em “desuso” (OTTE, 1994, p. 136).

Compreende-se, entdo, que a narrativa oral no contexto contemporaneo
sobrevive gracas ao seu inerente potencial de reatualizacdo. Ao realizar essa
reatualizacdo, o narrador consegue prender a atencdo de seus ouvintes tornando
sua narrativa muito mais atrativa. Assim, assegura sua futura reproducao, pois cada
ouvinte € um narrador em potencial. Essas narrativas orais que se mantém no tempo
e no espaco reciclando-se e sendo reproduzidas cotidianamente e artesanalmente,
através de seus narradores, podem ser comparadas a outras narrativas
reproduzidas tecnicamente.

Um dos tedricos latino-americanos que, atualmente, viabiliza a utilizagdo do
método comparatista para a realizacdo deste estudo € Eduardo F. Coutinho, que
reflete sobre novos horizontes direcionados para as complexas expressdes artisticas

da América Latina:

Este espaco mével e plural latino-americano, sem um eixo fixo, definido,
requer, evidentemente, métodos de leitura novos e estratégias de
interpretacdo, de producdo de sentido, distintas das que propdem os
canones académicos habituais. E nesse sentido é que o papel da Literatura
Comparada se torna mais uma vez fundamental; ndo a Literatura
Comparada tradicional, que encarava essas relagdes pela perspectiva da
cultura europeia erigida como modelo, mas um comparatismo que permita o
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contraste entre distintas praticas sociais e discursivas procedentes de
culturas diferentes que convivem em um mesmo espago-tempo
(COUTINHO, 2016, p. 189).

Compreendemos este mesmo espaco-tempo do qual trata Coutinho (2016)
como as fronteiras que compartilhamos com os demais paises latino-americanos,
porém de idioma hispanico. Fato que torna as relacbes complexas, mas que nao
interfere nas trocas culturais, de modo que dificultem o dialogo, ao contrario, o
enriquecem. Entretanto, apesar desse compartilhar cultural, e da circulagdo de
narrativas que rompem fronteiras, € necessario destacar a hierarquizacdo que
existe, entre uma obra em detrimento de outras. Classificacdo pautada em conceitos
eurocéntricos e/ou excludentes, que levam os intelectuais a definirem quais obras
merecem um lugar de destaque e quais ndo, — tomando como Unico conceito, a ser
seguido, o conhecimento cultural erudito, desmerecendo qualquer outra forma de
expressdo na qual ndo seja visivel sua influéncia eurocéntrica. E o que Santiago
(2000, p.10) define como o “conflito eterno entre o civilizado e o barbaro, entre o

colonialista e o colonizado.” Porém, o autor advoga que:

Entre o sacrificio e o jogo, entre a prisdo e a transgressdo, entre a
submisséo ao cAdigo e a agressao, entre a obediéncia e a rebelido, entre a
assimilacdo e a expressdo - ali, nesse lugar aparentemente vazio, seu
templo e seu lugar de clandestinidade, ali se realiza o ritual antropéfago da
literatura latino-americana (SANTIAGO, 2000, p. 26).

Apesar da insisténcia ainda existente em destacar fontes e influéncias
europeias como forma de validar as producdes intelectuais latino-americanas, ha
uma crescente na conscientizacdo direcionada a contestacdo dos modelos
eurocéntricos. A partir de uma tentativa de descolonizacdo do saber, e
consequentemente uma valorizagdo da estética latino-americana, intenciona-se

mudar o quadro da historia intelectual Unica.

A colonialidade do saber nos revela, ainda, que, para além do legado de
desigualdade e injustica sociais profundos do colonialismo e do
imperialismo, ja assinalados pela teoria da dependéncia e outras, ha um
legado epistemoldgico do eurocentrismo que nos impede de compreender 0
mundo a partir do préprio mundo em que vivemos e das epistemes que lhes
sdo préprias. Como nos disse Walter Mignolo, o fato de os gregos terem
inventado o pensamento filoséfico, ndo quer dizer que tenham inventado O
Pensamento. O pensamento esti em todos os lugares onde os diferentes
povos e suas culturas se desenvolveram e, assim, sdo mdltiplas as
epistemes com seus muitos mundos de vida. Ha, assim, uma diversidade
epistémica que comporta todo o patrimdnio da humanidade acerca da vida,
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das aguas, da terra, do fogo, do ar, dos homens (PORTO-GONCALVES,
2005, p.03).

Ao considerar a perspectiva decolonial do saber, os intelectuais latino-
americanos devem ter em conta 0os conhecimentos adquiridos, claro, mas nao
passivamente. Entretanto, o0 pensamento decolonial ndo esta pautado em
radicalismos, mas busca demonstrar como funcionam as estruturas de poder
neocoloniais e imperialistas, que vao desde fendtipos, — caracterizando a
inferiorizagdo racial — a geopoliticos. Trazem a tona as relacdes de poder
assimétricas, que envolvem a separacéo nitidamente subjugante entre euro-norte-
americanos e demais grupos nao ocidentais. No caso das Américas, desde o século
XVI até a atualidade de diferentes formas. Os ocidentais (cidades centrais europeias
e EUA) sdo considerados os detentores de toda a producdo de conhecimento
intelectual, que sdo impostos como saberes absolutos, ou seja, dissemina-se “a
ideia de uma identidade europeia superior a todos o0s povos e culturas nao
europeus.” (SAID, 2007, p. 34). Porém:

A histéria é feita por homens e mulheres, e do mesmo modo ela também
pode ser desfeita e reescrita, sempre com varios siléncios e elisbes, sempre
com formas impostas e desfiguramentos tolerados, de modo que 0 nosso
“Leste”, o “nosso” Oriente possa ser dirigido e possuido por nés (SAID,
2007, p. 14).

Pensando em “dirigir e possuir” em nosso caso “o nosso ‘Sul’”, embasada no
pensamento decolonial, € que direciono este estudo comparatista para a
representacdo racializada da mujer de color. O conjunto de possibilidades
proporcionado pelos aportes tedricos de diferentes intelectuais, que expandiram o
olhar sobre o que é o estudo comparatista, permite observar as rela¢cdes univocas e
as relacdes reciprocas, assim como as relacdes ambiguas e heterogéneas entre 0s
paises que compdem a Amazbnia e perceber que nenhuma cultura ou sociedade
pode ser representada a ndo ser por meio das imagens que se constroem sobre
elas. Sejam imagens positivas ou negativas, a depender da cultura e das relacdes
de alteridade, hierarquia e subalternidade que envolvem o exercicio deste olhar
sobre o Outro. Segundo Cosgrove (2002, p. 72) “Las conexiones entre la vision y la
imaginacion sugieren nuevas complejidades culturales afiadidas al sentido de la

vista y al acto de ver.”
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‘A América Latina e seus povos, cartograficamente localizados no Ocidente,
em muitas representacfes sao tratados de forma tdo exotica que acabam por se
situar a margem, num Oriente (conceitual e cultural) distante”, Name (2013, p. 42).
Assim, no pensamento europeu, como povos das ex-colénias, somos considerados
e estereotipados como “orientais” no que concerne a representacdo de exotismo. “O
Oriente era praticamente uma invencao europeia e fora desde a Antiguidade um
lugar de episédios romanescos, seres exoticos, lembrancas e paisagens
encantadas, experiéncias extraordinarias” (SAID, 2007, p. 27). Tal como no Oriente
a historia se repetiu com a invasdo das Ameéricas e a consequente invencdo da
alteridade amerindia tal qual a oriental.

A imagem que se tem da mulher amazoénica se constituiu a partir do olhar do
colonizador europeu que, de acordo com o argumento de Barriendos (2011, p. 15),
trata-se da colonialidade do ver “que subyace a todo régimen visual basado en la
polarizacion e inferiorizaciébn entre el sujeto que observa y su objeto (0 sujeto)
observado”. Portanto, acredito que se representam mulheres hipersexualizadas,
tanto nos discursos orais, quanto nas producdes escritas e audiovisuais, aqui

analisadas.

2.1.2 Boto cor-de-rosa como uma hipernarrativa para além da comarca amazonica

Trato como hipernarrativa a narracdo do boto cor-de-rosa porque ela esta
presente em distintos suportes e de diversas formas, direcionados tanto para o
publico infantil quanto para o adulto. Cada forma de narrar traz um olhar particular.
Porém, as abordadas nessa dissertacdo se tratam de versdes que ajudam a elucidar
a discussao sobre a reprodutibilidade de uma narrativa que apresenta relacdes de
colonialidade, interseccionada a violéncia de género e racga.

O conceito de hipernarrativa foi inspirado na nocdo de reprodutibilidade
técnica cunhada por Walter Benjamin, em 1936. Tal termo foi pensado,
primeiramente, por conta da prépria etimologia do prefixo da palavra, do grego
hypér, que traz a ideia de algo de grande propor¢cdo/dimensdo. Assim,
hipernarrativa significa, neste contexto de andlise, o grande poder de
reprodutibilidade, circulagéo e, portanto, exposi¢cédo da narrativa do boto, tanto dentro
quanto fora do contexto em que ela surge. Ou seja, o termo hiper narrativa, aqui,

esta sendo utilizado para tratar especificamente das narrativas de grande alcance
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massivo sobre o boto. A literatura oral sobre esse transita pelo espago amazoénico e
‘reproduz uma determinada realidade” ocasionando tanto uma “reproducao

”mm

‘vertical’””’, como também horizontal, reverberando para fora deste contexto, repetida
de diversas formas, através de distintos meios, gracas a reprodutibilidade oral e
técnica (OTTE, 2001, p. 288).

Entendo, tal como Pizarro (2012), que o0s materiais reproduzidos
tecnicamente sédo outra forma de sobrevivéncia da cosmovisdo amazonica — sua
reproducdo os conserva para além da memaria dos que narram oralmente, além de

poder transcender ao espago no qual surgem:

As “culturas da selva tropical”’, como sao conhecidas, compartilham formas
de relagdo com o mundo. E o caso, por exemplo, de personagens t&o vivos
como o Curupira, o Boto, a Boiuba, a Cobra Grande, o Lobisomem, que séo
encontrados em varias linguas e em versdes diferentes entre diversos
grupos, ndo apenas indigenas, mas também caboclos, afrodescendentes e
outros. Esse universo mitico foi incorporado a literatura ilustrada, entrando
num processo de modernizacdo que lhes outorgou outra forma de
sobrevivéncia (PIZARRO, 2012, p. 26).

Ao partirmos de uma narracéo, em que se estabelece uma relagao sincronica
entre o espaco, a voz e a corporeidade do narrador e ouvinte, mantém-se
caracteristicas da oralidade, que ndo podem ser vividas ao fazer a leitura de um
romance, por exemplo. Pois, segundo Walter Benjamin ([1936] 1994, p. 213): “quem
escuta uma histdria estd em companhia do narrador; mesmo quem a |é partilha
dessa companhia. Mas o leitor de um romance é solitario”.

Na oralidade, um mito pode ser narrado pelo mesmo narrador ou por
diferentes narradores diversas vezes, mas em ambos 0S casos a narracao jamais
sera igual. A despeito de sua efemeridade, as narracdes conseguem se conservar
na memoéria de seus ouvintes que as difundirdo, a sua maneira, posteriormente.

O texto escrito, por sua vez, traz elementos capazes de proporcionar outras
sensacdes e prazeres estéticos ao leitor, os quais diferem da oralidade, que né&o
podem deixar de ser considerados e que podem ser reproduzidos serialmente —
processos que também estéo relacionados as imagens. Nao se pode desconsiderar,
portanto, a distincdo entre a literatura oral, mais fluida, livre, mutavel e desprendida
de um suporte fisico, e as narrativas presentes em outras midias que cristalizam o

texto/imagem em um suporte fisico-material (sejam o livro, o folheto, o jornal e a
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folha de papel ou o quadro, a fotografia e o filme, por exemplo), e que podem ser
copiadas, ou seja, reproduzidas tecnicamente (BENJAMIN, [1936] 2003).

N&o € intencdo deste estudo valorizar uma forma de narrar em detrimento de
outras. Abordarei as narrativas intencionando demonstrar seu potencial de
reprodutibilidade no mundo contemporéneo e midiatico, sem, contudo, deixar de
referenciar sua origem. Afinal, “nunca antes las obras de arte pudieron ser
reproducidas técnicamente en una medida tan grande y con un alcance tan amplio
como puede serlo hoy” (BENJAMIN, [1936] 2003, p. 61). Segundo o antropélogo

argentino Colombres:

La oralidad y la escritura son dos sistemas independientes, y que resulta
estéril considerar a uno superior al otro en una escala evolutiva o por sus
cualidades. Ambos tienen virtudes y limitaciones, que juegan de un modo
diferente segun los casos. De nada sirve entender la oralidad como una
carencia de escritura, como mero analfabetismo. La actitud cientifica es
indagar las caracteristicas propias de cada sistema y la forma en que se
complementan (COLOMBRES,1998, p.18).

Escrevendo no contexto da metrOpole europeia e presenciando a
popularizacdo da arte a partir de obras reprodutiveis mecanicamente, Benjamin
([1936] 1994) afirmou acreditar que o narrador comunitario, encarregado de passar
0s ensinamentos de uma comunidade através de suas narrativas orais, como dito
acima, tenderia a “morrer” com a modernizagao e, consequentemente, com as novas
formas de narracdo. Meu argumento é divergente: no mundo contemporaneo, tal
narrador ndo morre, mas se torna multifacetado. Em outras palavras, ainda pode
estar presente em contextos comunitarios, porém se adapta: se hoje se vive em um
mundo acelerado, a narrativa quica ndo sera mais contada ao redor de uma
fogueira, tal como s&o imaginadas e ilustradas por alguns com certo saudosismo,
mas podem ser narradas em meio a uma conversa na beira do rio ou enquanto o
ribeirinho escoa sua producéo rio afora. A mudanca na forma de narrar, — inclusive a
apropriacdo de elementos de narrativas outras, como as audiovisuais — ndo implica
0 seu desaparecimento, sendo a sua adaptacdo a contemporaneidade. Pizarro
indica que:

Esse universo mitico amazdnico tem se enfrentado com a modernizacéo,
promovida por diferentes instituicdes e em diferentes periodos, de distintas
maneiras. Alguma coisa estd ocorrendo na atualidade e mudando a

situacao, pois existe uma diferenca entre a meméria de ontem e a de hoje.
Porém os “encantados” seguem ocupando um lugar importante na vida das
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comunidades que defrontam com a modernizagdo, transformando-se
através de outros tipos de elaboragbes discursivas (PIZARRO, 2012, p.
193).

As tecnologias permitem que tais narrativas sejam representadas também de
outras maneiras, criando novas formas de narrar, muitas vezes, assimétricas em
relacdo ao aumento do alcance do narrador que se encontra nas comunidades
ribeirinhas; possibilitando, porém, através das midias que suas narrativas sejam
representadas de distintas formas, promovendo releituras com outros elementos
estéticos. Uma hipernarrativa recontada em distintos meios se fazendo conhecer
para além do espaco onde surge. Um exemplo atual e significativo é a telenovela A
forca do querer (2017), escrita por Gloria Perez e dirigida por Rogério Gomes,
exibida entre abril e outubro de 2017, na Rede Globo de Televisdo. Dadas a
abrangéncia e a influéncia desta emissora de televisdo na vida dos cidad&os
brasileiros, a narrativa sobre o boto alcancou definitivamente todas as regides do
pais.

Benjamin ([1936] 2003) observa que a obra de arte, no contexto de uma
reproducdo que a multiplica serial e mimeticamente, tende a perder a sua aura. Para
0 autor, a aura seria a singularidade e excepcionalidade da obra de arte burguesa,
ligadas a sua historia, seus contextos ritualisticos de producao e exibicdo, fato que
ao mesmo tempo em que lhe conferem caréater Unico, afasta-lhe de uma apreciacao
coletiva pelas massas. Entretanto, com a possibilidade de reprodutibilidade técnica,
Benjamin passa a acreditar em certo declinio da arte burguesa e ver o surgimento
de uma nova obra de arte, desprendida de tradi¢des artisticas burguesas e que, por
isso, deixaria de ser um objeto de culto/ritual em lugares especificos (um museu, por
exemplo) para tornar-se um objeto de exibigdo massivo — e que, no caso do cinema,
inclusive, é criado e apreciado coletivamente. Em outras palavras, a obra de arte
tornar-se-ia um produto para o povo: a perda da aura, entdo, é vista como uma

condicdo necessaria para que ela se torne acessivel, mais democratica.

Lo que se marchita de la obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica es su aura. Es un proceso sintomatico; su importancia apunta mas
alld del ambito del arte. La técnica de reproduccion, se puede formular en
general, separa a lo reproducido del ambito de la tradicion. Al multiplicar sus
reproducciones, pone en lugar de su aparicioén Unica, su aparicion masiva. Y
al permitir que la reproduccién se aproxime al receptor en su situacion
singular actualiza lo reproducido (BENJAMIN, [1936] 2003, p. 44-45).
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Benjamin observa a perda da aura como um acontecimento positivo para a
difusdo da arte. O autor argumenta que “por primera vez en la historia del mundo la
reproductibilidad técnica de la obra de arte libera a ésta de su existencia parasitaria
dentro del ritual” (BENJAMIN, [1936] 2003, p. 51). A partir dessa liberacdo e/ou
ruptura com a aura que envolvia a obra de arte, podemos pensar as multiplas
narrativas — orais ou nado — a respeito do boto cor-de-rosa e seu potencial
reprodutivel.

Entretanto, Benjamin talvez tenha se enganado: a massificacdo nao
necessariamente € positiva e nem necessariamente destroi a aura — ao contrario,
pode agiganta-la devido a multiplicidade de copias e a diversidade de midias as
guais uma mesma narrativa é contemplada. Porém, de acordo com Otte (1994), a
narrativa oral jA surge sem aura, pois essa ndo conserva uma distancia entre o
narrador e o seu ouvinte de maneira ritualistica, mas aproxima, criando uma relacéo
sem barreiras auréticas.

Pessoas ribeirinhas contam histérias sobre o boto pela necessidade de narrar
suas vivéncias na floresta, para divertir ou ensinar. Ao ser reproduzida tecnicamente
em outras midias e suportes, tal narrativa se torna um produto massivo, perdendo o
seu vinculo com a tradigdo oral, que dura o momento da narragao, “o aqui e agora”,
alcancando um grande publico. Atraves dessa massificagdo da narrativa diversos
discursos sao transmitidos, e € por meio da reprodutibilidade técnica que se alcanca
todos os estratos sociais, contribuindo na formacdo de um imaginario massivo sobre
determinado aspecto social e/ou cultural. Otte, ao analisar os textos de Benjamin,

afirma que:

A narrativa artesanal ndo carrega mais a marca da distancia. [aurética]
Sendo uma obra ‘oralmente reprodutivel’ e sendo independente de qualquer
base material a ndo ser a voz do narrador, a narrativa ndo tem como formar
uma aura em torno de si, criando barreiras que a separem dos seus
ouvintes. (1994, p. 129).

A narrativa “oralmente reprodutivel” passa a ser tecnicamente reprodutivel,
mas desde 0 seu surgimento essa ja apresenta caracteristicas da reprodutibilidade.
Primeiro artesanal, em que surge, reproduzindo-se através de seus diversos
narradores orais, logo técnica por onde se difunde, tornando-se uma hipernarrativa.
“Néao se percebeu devidamente até agora que a relagao ingénua entre o ouvinte e o

narrador € dominada pelo interesse em conservar o que foi narrado. Para o ouvinte
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imparcial, o importante € assegurar a possibilidade da reprodugéo” (BENJAMIN,
[1936] 1994, p. 210).

2.1.3 A interseccionalidade entre género, raca e classe na narrativa do boto

Na América do Norte, a escritora/advogada feminista afro-americana Kimberlé
Crenshaw cunhou, a partir dos anos 80, o termo interseccionalidade. Sua intencdo
era compreender a situacao vivida pela mulher negra na sociedade americana, por
entender que tais mulheres sofriam opressfes distintas em relagcdo as mulheres
brancas. Em seu debate, ela também considera que as discussdes feministas do
inicio do século XX néo incluiam as mulheres negras: eram baseadas em demandas
especificas das brancas europeias, como a luta por participacdo politica e equidade,
ao passo que as mulheres negras ainda estavam em trabalhos subalternos e
insalubres; sofrendo diversas formas de opresséo, impossibilitadas de acederem a
outros espacos por questdes ligadas, ndo apenas a género, mas também a raca.

Segundo Crenshaw

A interseccionalidade é uma conceituacédo do problema que busca capturar
as consequéncias estruturais e dindmicas da interacdo entre dois ou mais
eixos da subordinagéo. Ela trata especificamente da forma pela qual o
racismo, o patriarcalismo, a opressdo de classe e outros sistemas
discriminatérios criam desigualdades bésicas que estruturam as posi¢cdes
relativas de mulheres, racas, etnias, classes e outras. Além disso, a
interseccionalidade trata da forma como ag¢fes e politicas especificas geram
opressdes que fluem ao longo de tais eixos, constituindo aspectos
dindmicos ou ativos do desempoderamento (2002, p. 177).

Ainda que questdes de género venham sendo debatidas ja ha alguns anos na
América Latina, o debate interseccional é mais recente, tendo sido largamente
ignorado seu potencial explicativo para a regido. Como destaca Lugones (2008), nédo
se pode ver a mujer de color fora da interseccédo entre género, raca e classe, pois
tais questdes se encontram estritamente ligadas a colonialidade do poder, do ver, de
género e da telecolonialidade. Por isso, o siléncio, e a naturalizacdo de
determinadas praticas sdo mantidas e reforcadas caso ndo haja um olhar
interseccional nos debates feministas latino-americanos contemporaneos. Entendo
gue a mujer de color s6 sera protagonista em seu contexto a partir de uma
abordagem mais especifica, em vista a tripla opressdo que tais mulheres sofrem,

vivendo em uma sociedade sexista, racista e classista.
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A mulher amazénica, afinal, € essa mulher “de cor” que precisa ser lida e
interpretada de maneira interseccional. E tanto as narrativas midiaticas quanto as
orais, muitas vezes, contribuem para que tais mulheres continuem sendo silenciadas

e estereotipadas.

O sexismo e as desigualdades de género sdo produtos histérico-culturais da
politica de ocupacdo da Regido Norte do pais, produzindo ao longo das
décadas impactos significativos para o acometimento da violéncia sexual
contra mulheres e criangas nortistas (VIEIRA; OLIVEIRA; SOKORA, 2017,
p. 148).

Para compreender a narrativa do boto cor-de-rosa de maneira interseccional,
podemos nos remeter ao primeiro ciclo da borracha, que compreende o final do
século XIX e inicio do XX, momento em que ocorreu um dos primeiros e maiores
fluxos migratdrios para a Amazénia. Em busca do ouro elastico, intensificou-se a
migracdo, sobretudo de homens, em dire¢do a Amazbnia. Geralmente eram
brasileiros — nordestinos — sob o comando de estrangeiros ou mesticos que
mantinham tais homens em regime de semi-escraviddo, em meio ao inferno verde,
conforme descreve Alberto Rangel (1908) em sua antologia de contos sobre a
floresta amazonica.

Ao chegarem a floresta, os seringalistas encontraram comunidades indigenas,
dizimaram e escravizaram muitas delas. Como parte desse processo, também
violentavam as mulheres indigenas sendo elas o grupo mais vulneravel em questao.
(cf. PIZARRO, 2012). Parto do principio de que, a partir desse fluxo migratério e da
presenca constante de estrangeiros na regido, principalmente europeus, possa ter
surgido a narrativa do boto cor-de-rosa — ainda que seja impossivel de definir com
exatiddo sua origem. Penso desta maneira, pois, segundo Cascudo (1972, p. 182-
183), a figura sedutora do boto somente passa a fazer parte das narrativas de
vigjantes a partir do século XIX, em relatos como os de Henry Walter Bates (1848-
59); Couto de Magalhdes (1876); Stradelli (1929), entre outros. Além disso, seus
elementos narrativos parecem mesclar a cosmovisao ocidental a indigena, o que
reforca a impressdo sobre seu surgimento na zona de contato conflitiva e num
contexto de violéncia, tanto fisica quanto simbdlica, entre locais e forasteiros.

Na Amazbnia peruana e colombiana também foram as comunidades

indigenas as que sofreram com os trabalhos forgcados e a violéncia. Muitas
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atrocidades foram cometidas sob as ordens de Fitzcarraldo, entre outros barbes do
caucho que exploravam a floresta e seus habitantes no auge do ouro elastico.

Os brancos obrigavam todo mundo a trabalhar como animais e depois
largavam. Todos trabalhavam. N&o traziam muito quilo. Eles em cavalo ai.
Me diz, Pedro, quantos quilos vocé trouxe? E era pouco. Batiam.
Colocavam em calaboucos. [...] As mulheres trabalhavam com meninos nas
costas. Minha mae com seu dedo quebrado morreu, porque nao queria
homem. Elas eram dadas a qualquer homem. E os homens pegavam
gualgquer menina que quisessem (PIZARRO, [2005] 2012, p. 150-151.
Entrevista realizada pela autora a Virginia, 60 anos, mulher huitoto da
comunidade Puca Urquillo - Peru).

A cor do boto (animal) adulto, em especial a espécie Inia geoffrensis, também
€ relevante para pensarmos em uma narrativa transcultural. Sua cor especial,
rosada, que alude a “cor” do estranho, ndo indigena, que chegava as comunidades
ribeirinhas — “branco”, mas queimado de sol. Assim, a narrativa oral do boto cor-de-
rosa aponta em primeiro lugar uma relacdo sexista, pois a mulher é seduzida pelo
‘encantado” em uma festa e geralmente se encontra desacompanhada. Ou seja,
visto pela cultura patriarcal, na qual estamos inseridos, essa mulher esta
transgredindo regras sociais e isso lhe traz consequéncias desfavoraveis,
geralmente uma gravidez indesejada ou 0 seu desaparecimento. Segundo, em tais
narrativas, normalmente, essa mulher € indigena ou ribeirinha e esse homem que a
seduz é branco o que nos remete as violéncias sofridas por mulheres indigenas a
partir da colonialidade. Por ultimo, trata-se de uma relagcdo também de poder, pois
em se tratando de um “estrangeiro” caracterizado na narrativa como alguém muito
bem vestido, que nos faz imaginar um individuo de uma classe social superior a dos

citadinos, que nesta narrativa fantastica € metaforizada pelo boto.
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3 ANALISE DOS OBJETOS SELECIONADOS - Breve navegacgéo pelos rios dos

multimeios entre Brasil e Peru

Analiso a seguir, brevemente, seis narrativas brasileiras e duas peruanas.
Das narrativas brasileiras as canc¢fes: Foi Boto, Sinha! de Waldemar Henrique; O
Boto de Tom Jobim, e o filme Ele, O Boto de Walter Lima Jr., apresentam a narrativa
romantizada, em que idealizam a imagem feminina ou a expdem de maneira exaotica.
Mantém-se elementos-chave que fazem perceber tais aspectos. Ja a telenovela A
Forca do Querer, de Gléria Perez, traz primeiramente a romantizacdo da narrativa do
boto, mas logo rompe com ela, destacando o empoderamento feminino a partir da
personagem Ritinha (a sereia, protagonista, vivida pela atriz isis Valverde).

No entanto, a can¢cdo O Boto, da banda Os Tucumanus, e o curta-metragem
Boto, de Bruno Esposti, registram com outro olhar suas versdes. Fazem emergir a
violéncia escamoteada pela estética romantica.

As narrativas peruanas séo: o conto Rosa y El Bufeo Colorado de Hugo
Guzman Valles e o curta-metragem El Bufeo Colorado. O conto peruano, assim
como as trés primeiras narrativas brasileiras, reafirma o sexismo intrinseco a cultura
patriarcal. Ja o curta apresenta a narrativa em forma de alerta contra os estrangeiros
que aparecem na comunidade, também destaca, ndo explicitamente, o
desaparecimento de pessoas na Amazonia; bem como possibilita a leitura de abuso
sexual contra criancas e adolescentes através da disposicdo das imagens dos
personagens no curta.

Com essas andlises busco direcionar o olhar para a ndo naturalizacdo de
narrativas que desenham a violéncia em forma de amor romantico. Pois, existem
estruturas enraizadas que edificam e alimentam o imaginario social. Essas

estruturas se nao eliminadas devem ser minimamente questionadas.

3.1 A PRESENCA DO AMOR ROMANTICO EM ALGUMAS VERSOES DA
NARRATIVA AMAZONICA

O amor romantico se manifesta de maneira desigual entre homens e
mulheres. Por isso constitui uma forma de dominacdo pautada em caracteristicas
atribuidas culturalmente as mulheres, sobre como essas devem atuar em relacao

aos que estdo ao seu redor. O mito do amor romantico se potencializa com o
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aumento das obras literarias desse género a partir do século XIX, e que se difunde
por todo mundo com a criagdo da imprensa, que possibilitaria a reprodutibilidade e a

consequente popularizacdo destas obras.

El romanticismo patriarcal que impregna las estructuras amorosas
occidentales de la actualidad es una construccion cultural creada a través
de los relatos y las teorias legitimadoras que reifican un sistema amoroso
basado en la dualidad, la heterosexualidad, la monogamia y el fin
reproductivo (GOMEZ, 2011, p. 79).

Esse amor idealizado imp0e relagbes monogamicas e heterossexuais, e €
embasado em pressupostos principalmente religiosos, excluindo outras formas
possiveis de amor. Além disso, coloca a mulher em uma posicdo de opressao
subjetiva construida socialmente. Dela depende o sucesso ou o fracasso desse

amor. Bosch e Ferrer (2013, p.114) esclarecem que,

Si para las mujeres es espera, pasividad, cuidado, renuncia, entrega,
sacrificio,... para los hombres tiene mucho méas que ver con ser el héroe y el
conquistador, el que logra alcanzar imposibles, seducir, quebrar las normas
y resistencias, el que protege, salva, domina y recibe. Por tanto se esperara
de ellas que den, que ofrezcan al amor su vida ( y que encuentren al amor
de su vida), seran para otro, y se deberan a ese otro, obedientes y sumisas.

Essa forma de amor potencializa a virilidade e a liberdade masculinas e
restringe a autonomia e liberdade femininas, reservando a mulher a condi¢do de
fragil e desprotegida, que s6 sera plenamente feliz com a presenca de um homem
gue a proteja e com a maternidade. Fatores que contribuem negativamente para
uma eterna busca, pois se sabe que esse amor ideal inexiste. Por ser visto e vivido
de maneira distinta e desigual entre homens e mulheres, € impossivel de se realizar.
Desigualdade que pressupfe e condiciona espacos e atitudes de acordo com
diferencas de género, sob os quais as mulheres sao induzidas a se manter ao
idealizarem tal amor.

Entretanto, tal fragilidade feminina se refere, sobretudo, a mulher branca,
burguesa. A mulher de “cor” € considerada, nesse imaginario, um corpo acessivel e
disponivel para proporcionar prazer ao homem branco, burgués, mas ndo para
constituir esse ideal de familia pautado no mito do amor romantico. Segundo
Lugones (2008, p. 83),
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La libertad sexual de los varones y la fidelidad de las mujeres fue, en todo el
mundo eurocentrado, la contrapartida del << libre >> — esto es, no pagado
como en la prostitucion, mas antigua en la historia — acceso sexual de los
varones << blancos >> a las mujeres << negras >> e << indias >> en
América, << negra >> en Africa, y de los otros <<colores >> en el resto del
mundo sometido.

Apesar desse olhar do homem branco em relacdo a mulher “de cor”, ela
também idealiza esse amor roméantico, por estar inserida nessa estrutura patriarcal
ocidental. Assim, enquanto essa mulher é induzida a idealizar um romance, o
homem a desumaniza e dispbe desse corpo racializado que, para ele, é
historicamente (re) conhecido como “de cor”, por isso sinébnimo de corpo disponivel.

O amor romantico se mantém e subsiste, sobretudo, apoiado em assimetrias
de género. E retroalimentado pelos distintos meios de comunicagio, tornando-se, de
certa forma, um produto consumivel, que alimenta uma eterna busca e sua

consequente e continua frustracdo. Segundo Lauretis (1987, p. 228),

A construcdo do género ocorre hoje através das varias tecnologias do
género (p. ex., o cinema) e discursos institucionais ( p. ex., a teoria) com
poder de controlar o campo do significado social e assim produzir, promover
e “implantar” representag¢des de género.

Essas representacOes de género costumam reproduzir os discursos que
permeiam a subjetividade dos individuos das sociedades ocidentais, muitas vezes
reafirmando ordenamentos sociais ultrapassados que se pretende preservar.

Por outro lado, de acordo com Gomez (2011), o homem também se encontra
prisioneiro desse sistema, pois cabe a ele a obrigatoriedade e pressdo do sucesso
em sua vida profissional/publica, assim como dureza e a repressdao de sua
sensibilidade humana, que fica destinada & mulher (GOMEZ, 2011).

Nas versGes subsequentes da narrativa do boto cor-de-rosa, € possivel
perceber essa idealizagdo do amor por parte da mulher. Paixdes exacerbadas,
amores frustrados em que a mulher, de uma ou outra forma, ser4 mais afetada que
o homem. Seja desaparecida, louca e gravida, ou como alguém que precisa

sacrificar sua vida em prol desse amor.

3.1.1 O boto em canc¢des de Waldemar Henrique (1933); e Tom Jobim (1976): a

cosmovisdo amazonica em discursos musicais analogos
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No Brasil, a busca por demonstrar a identidade cultural nacional desencadeou
uma série de producdes, inicialmente literarias, que perpassa pelas mais diversas
paisagens e espacos. Com a chegada do radio (1923), durante a Primeira
Republica, ndo tardaram producdes musicais, reproduzidas tecnicamente. Que
também buscavam mostrar manifestagfes culturais de todas as regides do pais,
com maior difusdo a partir dos anos de 1930 com o Governo Vargas e as politicas
do Estado Novo (ABREU, 2011). “Nesta época fervilhavam as idéias nacionalistas.
Dentre elas as de Mario de Andrade, de busca da identidade musical nacional que,
segundo ele, seria construida pela busca de elementos musicais na musica popular”
(BARROS, 2005, p. 10).

Com a crescente popularizacdo do radio e, posteriormente, da televisédo, a
busca por uma identidade nacional ganha novos representantes. No século XX,
denominado por Luiz Tatit (2004) como o “século da cangéo”, € quando o Brasil volta
seu olhar para a Amazobnia. Muitas pessoas foram induzidas a migrar para esse
espaco em busca de enriquecimento rapido com o “ouro elastico” — no primeiro ciclo
da borracha — e por meio do discurso de servir a patria como “soldados da borracha”
— no segundo ciclo, durante a Segunda Guerra Mundial, sobretudo, induzidas por
propagandas do governo de Getulio Vargas (PIZARRO 2012, p. 123). Assim, artistas
e intelectuais do pais também buscam se inspirar na floresta amazénica, antes ja
idealizada pelo europeu.

Nesse contexto, Waldemar Henrique da Costa Pereira (1905-1995), grande
musicista, amazonida®, paraense, direcionou seus ouvidos e sua sensibilidade para
os sons da floresta, transitando entre o erudito e as expressdes -culturais
amazobnicas. Segundo Silva (2017, p. 36), “foi um dos compositores que transitou
entre as duas vertentes, rompendo a linha ténue, que as divide. Suas cancdes foram
e ainda sdo executadas tanto por cantores profissionais, quanto por diletantes.”
Compos diversas melodias inspiradas na cultura amazobnica, em especial a
ribeirinha.

Dentre essas composi¢cdes melddicas se encontra a cancao Foi Boto, Sinha!

(1933) — que décadas mais tarde seria utilizada na trilha sonora do filme Ele, o Boto

* Waldemar Henrigue se auto-intitulava assim. (BARROS, 2005).
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(1987), — que forma parte de uma série nomeada pelo artista como Lendas

Amaz6nicas®. Coletanea composta por

onze cancgdes originalmente escritas para canto e piano e que mostram a
exuberancia da Amazdnia na letra e na musica. Os elementos musicais,
como as sincopas e as escolhas melédicas e harmbnicas, amalgamados ao
texto, ambientam as obras, representando um universo popular e
nacionalista (SANTOS, 2009, p. 06).

Waldemar Henrigue viveu boa parte de sua vida e estudou em Portugal,
“‘embora fosse um compositor de formacéo erudita, sua criagcdo e o retorno ao
ambiente amazodnico fizeram com que ele tivesse uma forte ligagdo com o folclore e
a musica em sua lingua, o portugués do Brasil” (Ibidem, p. 13).

A cancao Foi Boto, Sinhd! juntamente com as demais da série que tem como
cenario o imaginario mitico amazonico, ja foi objeto de diversos estudos, sobretudo
de dissertacbes® de mestrandos/as das areas de Musica e Histéria (ALIVERTI, 2003;
BARROS, 2005; DIAS, 2009; SANTOS, 2009; SILVA, 2017). O poema — Foi Boto,
Sinhd! — musicado por Waldemar Henrique, foi escrito pelo poeta, também

paraense, Antbnio Tavernard. Segue a letra:

1. Taja-Panema chorou no terreiro,/ 2. E a virgem morena fugiu no costeiro.
(bis)/ 3. Foi Béto, Sinha.../ 4. Foi B6to, Sinhd!/ 5. Que veio tentd/ 6. E a
moca levou/ 7. No tardansard,/ 8. Aquele doutd,/ 9. Foi B6to, Sinha.../ 10.
Foi Boto, Sinh6!/ Tajd-Panema se poz a chord./ 11. Quem tem filha moca é
bom vigia! (bis)/ 12. O B6to ndo dorme/ 13. No fundo do rio/ 14. Seu dom é
enorme/ 15. Quem quer que o viu/ 16. Que diga, que informe/ 17. Se lhe
resistiu/ 18. O Bbéto ndo dorme/ 19. No fundo do rio... (TAVERNARD apud
ALIVERTI, 2005, p. 283-284)’

° “compreende as cangdes: Foi B6to, Sinha, Cobra Grande, Tamba-Taja, Matintaperéra, Uirapuru,
Curupira, Manha-Nungara, Naya, Japiim, Pahy-Tuna e Uiara, sendo as duas Ultimas inexistentes na
atualidade, por conta de problemas com edi¢&o.” ( Silva, 2017, p. 40-41).

® . Marcia Jorge Aliverti. Dissertacdo de mestrado intitulada: Uma Visdo sobre a Interpretacéo das
CancBes Amazonicas de Waldemar Henrique. USP, 2003.

- Maria de Fatima Estelita Barros. Dissertacdo de mestrado intitulada: Waldemar Henrique Folclore,
Texto e Musica num Unico projeto — a Cangdo. UNICAMP, 2005.

- Isabela de Figueiredo Santos. Lendas Amazonicas de Waldemar Henrigue: um estudo interpretativo.
UFMG, 2009.

- Luciana Pereira da Costa e Silva. Dissertacdo intitulada: Estudo analitico e interpretativo de 10
cancgdes para canto e piano de Waldemar Henrique compostas entre 1930 e 1937. UEA, 2017.

- Robert Madeiro Dias. Em &guas e lendas da Amaz6nia: outros brasis de Waldemar Henrique e
Mario de Andrade (1922-1937). UFPA, 2009.

7Tajé-Panema (verso 1): taja: planta de folhas grandes e sem flor, muito comum e variada na
Amazonia; panema: palavra indigena para tristeza. O Taja-Panema é uma variedade de Taja que
"chora", pois expele gotas de liquido de suas folhas. Segundo o povo da regido, esse fenébmeno da-se
como prenuncio de uma desgraca ou acontecimento triste.

Costeiro (verso 2): barco que percorre a orla dos rios.

Tar (verso 7): tal. Escrito com R no final para imitar a maneira "cabdca" de falar. E comum a troca do
L pelo R no final de palavras.
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No verso 8, vale salientar que a forma de tratamento aquele doutd é bastante
comum nas comunidades mais afastadas de grandes centros, quando alguém é
tratado como doutor, a pessoa que o trata dessa maneira considera que ele tenha
uma posicao social superior a dela. Ou seja, é exatamente essa imagem que 0
estrangeiro — principalmente o europeu — costuma passar ao visitar 0s paises
outrora colonizados.

Chamam a atencao também os versos 11, 15, 16 e 17. O verso 11 traz uma
adverténcia, quem tem filha moca é bom vigid! Ou seja, as mocas devem ser
constantemente vigiadas para ndo fugirem, como exposto no segundo verso. Os
versos 15,16 e 17 expdem, sobretudo, a magia ou encantamento presentes em tal
narrativa, pedindo para que seja informado se quem viu 0 boto conseguiu resistir ao
seu encantamento ou efeito hipnético. Dias (2009, p. 16) afirma que “magiando,
mundiando, enfeiticando as virgens ribeirinhas, o boto é o anti-heréi amazoénico de
Waldemar Henrique; ele 'destronou os demais', afirma o pianista”.

Os ultimos versos complementam o décimo primeiro, pois se o boto ndo
dorme no fundo do rio, ele sai para procurar as moc¢as que ndo estejam sendo
vigiadas ou protegidas. Essa “protecao” parece sugerir certa restricao da liberdade
feminina. Restricdo que define subjetivamente o que € certo ou errado em
determinadas sociedades e contextos.

No caso amazOnico em particular, assim como na América Latina em geral,
essas subjetividades comecaram a se estabelecer a partir da imposicdo do
cristianismo com as missoées jesuitas e franciscanas, que condenavam, rechacavam
e reprimiam as praticas dos povos originarios e impunham sua visdo de mundo
como sendo a Unica acertada e possivel. Neste contexto impositivo comeca a ser
atribuida a mulher a posicéo de inferioridade em relacdo ao homem, baseado nas
histérias biblicas. Este pode ser considerado o marco inicial da colonialidade de
género, que se manifesta das mais diversas formas cotidianamente e reflete nas
producdes artisticas. “Todo control del sexo, la subjetividad, la autoridad, y el

trabajo, estan expresados en conexién con la colonialidad” (LUGONES, 2008, p. 79).

Dansara (verso 7): dancaral, local descampado, reservado as festas ribeirinhas. E onde o Boto
costuma aparecer para seduzir as mogas.

Dom (verso 14): referente ao poder de encantamento do Boto e/ ou ao membro viril.

(ALIVERTI, 2005, p. 284).
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Outro artista que dedicou parte do seu trabalho a natureza e suas lendas foi
Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (1927-1994), ou simplesmente Tom
Jobim, que gravou, em Nova lorque, um album que a principio se chamaria O Boto,
mas que logo foi definido como Urubu (1976). Tom Jobim, nascido no Rio de
Janeiro, demonstrou-se preocupado com a natureza, tendo seu interesse
manifestado em discurso ecolégico com Aguas de marco do disco Matita Peré
(1973) — sobre as chuvas torrenciais de verdo na capital fluminense; na adesao
mitica, com O Boto, no album Urubu; e numa mistura mitica, ecologica e politica,
com Matita Peré — cancao presente em album homénimo (1973). Por conta disso,
sua obra “foi fundamental para a modernizagdo da musica popular brasileira,
ressaltando a questdo da brasilidade, da preservacdo das florestas, das aguas, do
mar e da paisagem brasileira” (SUZIGAN, 2011, p. 120). Nessa perspectiva, pode-se
pensar também na valorizacdo da cultura oral amazénica. Ter a difusdo desses
mitos na voz de tdo renomado artista certamente Ihes coloca em um patamar de
reconhecimento nacional, antes quica desconhecido.

A cancdo O Boto® abarca uma mistura de sons de diferentes instrumentos
afro-brasileiros com outros oriundos da musica erudita, o que confere um tom de
mistério a narrativa amazoénica do boto. Tom Jobim também incorporou em sua
cancdo o refrdo da musica Do Pila (1938) composta pelo nordestino José Luiz
Rodrigues Calazans, (1986-1977) — mais conhecido como Jararaca. Segue a

primeira estrofe:

Na praia de dentro tem areia

Na praia de fora tem o mar

Um bdto casado com sereia

Navega num rio pelo mar. [...] (TOM JOBIM e JARARACA, 1976).9

Na primeira estrofe Tom Jobim apresenta o boto em uma posi¢cao ainda mais
mitica, casando-o com uma sereia, seu alter ego.— narrativas de boto e sereia
sedutores sdo representadas na telenovela A Forca do Querer, que analiso em
seguida.

E possivel observar o culto & natureza, tipico do momento em que se vivia a
brasilidade e a busca por destaque da cultura nacional. O Boto de Tom Jobim se

distingue da musica Foi Boto, Sinha! por expor de maneira mais romantizada esse

® Ver letra completa transcrita no anexo Il desta dissertacéo.
® Para ouvir a cancédo acesse: https://bit.ly/2IVCONI
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‘dandi das aguas amazobnicas” (FARES, 1996, p. 47). No poema musicado por
Waldemar Henrique, a histéria é narrada de maneira mais dramatica: Taja-panema
chora e a virgem foge, em uma melodia densa, que se complementa com o drama
expresso na letra.

A musica O Boto traz arranjos orquestrados — tal como a cancédo Foi Boto,
Sinha! — 0 que nos leva a perceber a intencionalidade de representar a cultura
brasileira, dado que tal harmonia se constréi no ritmo baido incrementado com o
berimbau, instrumento que se faz presente na Amazobnia, mas provém da cultura
afro-brasileira; criam-se sons que remetem a natureza, mas baseados no
refinamento erudito. “Tom Jobim fundiu elementos da cultura musical brasileira
urbana e rural com a tradicdo classica europeia, da cultura erudita com as
producdes populares” (STARLING, 2010, p. 118).Essa fusdo se deve ao olhar que o
cantor direciona a cultura a partir do movimento Modernista no qual se insere. Para
Pizarro (2012, p. 26) “os modernistas “descobrem” a natureza brasileira ao vé-la com
os novos olhos da modernidade tecnoldgica e de fora do continente”.

Além da lenda do boto, na cancdo O Boto vale destacar outras narrativas
populares citadas por Tom Jobim. A letra cita diversas lendas de outras regides do
pais, unindo varios brasis em um sO Brasil, em busca de uma expressdo da
identidade nacional. A saber: na quinta estrofe, Jobim fala da Jandaia — “Papagaio
discute com jandaia, se o homem foi feito pra voar’ — que € uma ave, um tipo de
periquito, mas também diz respeito a uma lenda sobre o surgimento da cidade de
Jandaia do Sul, municipio do Parand; na sétima estrofe, aparece o Inhambu, — no
verso “lnhambu cantou la na floresta, o velho jereba fez-se ao ar’ — passaro
encontrado em diversas regides do pais, sobre o qual diz-se que o poder de seu
canto, ao entardecer, faz vir a noite; outra lenda relacionada a um passaro, citada
na cancdo, é a do Urutau — “Urutau cantando num lamento, pra lua redonda
navegar”, faz referéncia ao canto de um passaro noturno que, segundo a lenda,
trata-se de uma mulher encantada que perdera seu amor; e, finalmente, esta o
urubu, que também protagoniza narrativas amazoénicas: “O Camiranga urubu mestre

do vento, urubu cagador mestre do ar’.
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Atualmente, ha muitas outras produc¢des musicais que aqui ndo analiso. Uma
delas é a musica Boto Namorador, da paraense Dona Onete'®, que fez parte da

trilha sonora da telenovela das nove, A Forca do Querer, de Gloria Perez.

3.1.2 Areafirmacdo, através de elementos narrativos, do lugar social destinado a

mulher segundo a cultura patriarcal

O conto Rosa y El Bufeo Colorado se encontra no livro El desalojo, de 2017,
em meio a uma pequena antologia de contos amazonicos escrita pelo peruano Hugo
Guzméan Valles.

Baseado na narrativa oral do boto cor-de-rosa, no Peru bufeo colorado, o
conto, que inicia na pagina 87 da antologia supracitada, representa e enfatiza tracos
da cultura patriarcal no que concerne ao lugar social designado a mulher, apesar de
ser um texto contemporaneo. No desdobramento da narrativa se percebe
semelhancas com a estrutura dos classicos contos de fadas: elementos
sobrenaturais; uma donzela indefesa; um elegante, valente, rico e poderoso
cavalheiro que “salva” a donzela e a leva consigo, o tipico desfecho do final feliz,
imprescindivel nas narrativas romanticas.

Ambientado no contexto amazoénico, o conto narra a histéria de Rosita, uma
moca ribeirinha de quinze anos, que “se dedicaba en cuerpo y alma a los
quehaceres de la casa”. Essa dedicacao se estabelece a partir de uma construcéo
social patriarcal, reafirmada, sobretudo, apdés a instituicio do Estado e da
propriedade privada, seguida do sistema capitalista; e deste lado da linha do
Equador se institui tal como a conhecemos hoje, pos-invasédo colonial. Em que se
estabelecem diferencas de género, estritamente ligadas ao poder do homem sobre a

mulher, essa entendida como sua propriedade.

El poder del patriarcado en el terreno emocional perpetia la dependencia
mutua entre hombres y mujeres, pero también el modo de organizarnos
social, econdmica, politica y afectivamente, porque permite que todo siga
como estd, y porque impide los cambios y avances en la lucha por igualdad
(GOMEZ, 2014, p. 94).

®Dona Onete é um icone da musica regional paraense. Seus albuns s&o todos voltados & valorizag&o
da cultura amazoénica. Em 2017, teve a oportunidade de que outras regides do Brasil conhecessem
seu trabalho através de sua musica Boto Namorador que formou parte da trilha sonora da telenovela
da Rede Globo, assim como sua participacédo na telenovela cantando sua musica, no Ultimo capitulo.
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Dentro dessa légica, a mulher é, primeiramente, propriedade do pai, antes de
casar-se, servindo a sua familia “lavando las ropas de sus padres y hermanos”.
Logo, se torna propriedade do marido ao casar-se. Uma légica de posse, instaurada
na idade média, mas que até a atualidade € possivel de ser identificada. Segundo
lop (2009, p.233),

O patriarcado instaura a inferioridade da mulher no grupo social, sua
capacidade de participar ativamente nas funcdes do grupo é colocada em
davida pelo poder masculino, sendo essa relegada, entdo, ao espaco
privado, passando a ser incluida subjetivamente como propriedade do
homem.

Rosa se encontra com o boto em uma festa tipica da comunidade, fato
comum a maioria das versfes. Ou seja, a festa € o lugar em que ela esta de certa
forma rompendo com sua rotina de dedicacéo a familia e aos afazeres domeésticos.
Esta ocupando um espaco que ndo é naturalmente designado a ela. A moca que —
segundo o moralismo que permeia a cultura patriarcal — frequenta bailes e festas
nao serve para contrair matrimonio.

Tratamos em uma dimenséo extrema e de certa forma antiquada de olhar a
mulher, se considerarmos que hoje ela goza de certa liberdade e uma, muito
guestionavel, igualdade de direitos. Atualmente essas relacbes sdo mais complexas.
Muitos aspectos da cultura patriarcal mudaram com a ascensdo do sistema
capitalista e a necessidade de aumento de produtividade a baixos custos, em que
entra a mao de obra feminina, barateada. O que lhe deu certa liberdade, mas que
por outro lado lhe sobrecarregou com tarefas do espaco publico e do privado.
Entretanto, apesar da mulher estar ocupando diversos espacos e em constante e
ascendente conquista de seus direitos, pouco mudou no que concerne ao espaco
que corresponde ou ndo a determinados “tipos” de mulheres, de acordo com a
moralidade dessa cultura.

Inserida nesse contexto social, Rosita devia estar constantemente vigiada,
porém isso ndo aconteceu e ela acaba cedendo a seducdo do “encantado”. Apoés
esse encontro, o “encantado” desaparece prometendo voltar, e ela abnegada se
dedica a pensa-lo e espera-lo. Essa espera pelo homem amado é tipica do amor
romantico, em que a vida da mulher comeca a girar em torno desse homem amado

e idealizado, enquanto o homem reconhecido dentro dessa l6gica como de natureza
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viril, busca suas conquistas pessoais e materiais que constituem suas maiores
prioridades, pois 0 amor se reserva prioritariamente & mulher. A seguranca dessa
espera incondicional concede plena liberdade ao homem e condiciona a mulher a
orbitar a seu entorno.

O homem que aparece para Rosita na festa de San Juan € descrito como: “un
hermoso joven, de excepcional beleza, cuerpo atlético y ojos azules”. Aqui se
enfatiza a provavel distincdo entre o forasteiro e os moradores locais com destaque
para a cor dos olhos do boto e sua beleza excepcional em uma clara hierarquizacéo
de beleza pautada em raca. O boto aqui representa um olhar colonizado que tende a
definir como belo um padrao de beleza eurocéntrico, e a reproduzi-lo muitas vezes
irrefletidamente. Esse padréo pode ser lido como uma Colonialidade do Ver, imposto
a partir da colonizacao e, ainda, reafirmado atualmente através das midias. Segundo
Name (2013, p. 31-32),

As representagfes, enfim, dependem do tempo e do lugar em que foram
construidas, mas, ao existirem, passam a ser continuamente reproduzidas
ao longo do tempo e difundidas em vérios espacos. E, ainda que se alterem,
provavelmente guardardo e perpetuardo parte do discurso original que as
fez surgir.

Além da representacdo do boto em uma posicao de superioridade a partir de
sua cor, também € possivel observar nesse conto a relacdo de classe social, ja que
Rosita € uma moca ribeirinha que, pelo contexto, pode-se perceber sua posi¢do de
inferioridade econdmica em relacdo ao homem/boto. O boto chega com essa
aparéncia caucasiana, predominante nos turistas estrangeiros, e “Le dijo entonces: —
Rosita, yo soy el bufeo colorado, el hombre mas rico de la poza-maman de este rio.
Vamos a mi casa y me conoceras tal como soy”. Ao dizer que € o homem mais rico
ele pressupfe a aceitacdo da mulher j& que essa se encontra em uma situacao
econdmica desfavoravel. E notavel a desumanizacdo da mulher e o seu
consequente tratamento como um corpo disponivel, que tem um preco e que ele
pode pagar.

Rosa, em seguida, relaciona-se intimamente com esse homem/boto, e o autor
destaca novamente a pureza da menina e de seu corpo virginal, enfatizando mais
um ponto do sistema patriarcal, pautado no moralismo. Pois, apesar de Rosa néo ter
poder econdbmico ela teria sua virgindade que, para a nossa cultura, assim como

para muitas outras, ainda € tratada como uma prova de amor romantica, se entregar
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por primeira vez a um homem, preferivelmente ap6s um casamento; segundo como
dominacdo do homem sobre a mulher, tratando-a como sua propriedade desde a
sua primeira relacao.

Essa questdo da castidade também tem a ver com um controle da
sexualidade da mulher. Sabemos que os homens sempre foram instruidos a viverem
plenamente seus desejos, ao contrario da mulher que foi historicamente reprimida,
através de diversos mitos e tabus que vao desde a religido a ciéncia com o intuito de
controlar seus desejos e consequentemente submeté-las ao poder masculino,
condicionando-a a passividade e submisséo.

Rosa, apds entregar-se, espera-lo e reencontrd-lo, desaparece: “todo el
pueblo llor6é la desaparicion temprana, extrafia, de la chiquilla”. Porém possui um
final feliz, tipico dos contos de fada, que vem em forma de carta, na qual Rosa
aconselha sua mae a nao sofrer por ela e afirma: “estoy en un lugar maravilloso,
aqui no hay hambre, no hay odio ni egoismo, aqui todo es amor, justicia, felicidad.”
Esses elementos narrativos que descrevem o lugar onde Rosa se encontra, Sao
utilizados com o intuito de expor um final em que se concretiza o amor romantico
idealizado. Entretanto sabemos que esse lugar tal como descrito na narrativa €
impossivel, apenas sonhavel. Ou seja, ao contar dessa forma, ao se utilizar desses
recursos linguisticos, reafirmam uma fantasia calcada em paradigmas patriarcais

gue reduzem a mulher a condi¢do passiva e totalmente dependente do homem.

La ley patriarcal castiga a las mujeres que pretenden romper las normas
morales y sexuales de su sociedad; sin embargo, cuanto més oprimida esta
la mujer en su cultura, méas se exacerba la fantasia romantica o pasional en
el imaginario colectivo (GOMEZ, 2011, p. 93).

Existe um forte movimento de luta pela desconstrucdo desse sistema
opressor, porém, apesar de seu potencial sucesso, ainda caminha a passos lentos

se comparados as manifestacdes que reproduzem e retroalimentam o sexismo.

3.1.3 Ele, o boto: tropicalidade e exotismo no longa-metragem protagonizado pelo

golfinho amazo6nico

A narrativa sobre o boto cor-de-rosa no longa-metragem intitulado Ele, o boto,

dirigido por Walter Lima Jr. e lancado em 1987, transcorre em um povoado onde,
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com a chegada dos “botos” — que na verdade sdo golfinhos, ja que a trama se
desenrola junto ao mar —, 0s pescadores nao conseguem mais exercer suas
atividades de pesca, pois esses animais comem ou afastam todos os peixes. Além
disso, existe no imaginario desse povoado a crenca de gque esses cetaceos se
transformam em homens e seduzem as mulheres, geralmente as engravidando. A
trama tem como foco central a personagem Tereza (Cassia Kiss) e sua irma Corina
(Dira Paes™!). Ambas tém um encontro intimo com o boto (Carlos Alberto Riccelli)
em sua forma humana.

Aqui me atenho a algumas partes especificas do filme e seus cartazes de
divulgagdo internacional e nacional, levantando hipoteses tanto sobre o
deslocamento do personagem geografico da Amazénia para o litoral, como sobre o
uso, no filme, de alguns elementos paisagisticos — que, trato de demonstrar,
remetem a invencgdo da tropicalidade (ARNOLD, 2000). Relaciono tais elementos
filmicos com a representacdo da mulher amazonica.

Os cartazes de divulgacdo e trechos do filme sdo analisados no intuito de
esclarecer e comparar caracteristicas que sejam semelhantes ou dissonantes
daquelas encontradas na narrativa oral; destacar a colonialidade do corpo feminino
na intersecdo entre género e racga, que se estabelecem a partir das imagens
escolhidas para promocéao da obra filmica.

Na transposicdo filmica baseada na narrativa oral do boto, o diretor Walter
Lima Jr. ambienta tal producé&o no litoral brasileiro. Tendo entendido que o boto € um
personagem geografico, e como tal, referéncia de um determinado espaco, ao ser
exibido, ainda que ficcionalmente, em outro lugar que ndo seja 0 que constitui 0
imaginario popular, causa um estranhamento aos que conhecem a narrativa oral, e
sempre associam 0 personagem a Amazbnia. Percebemos que o deslocamento
desse personagem geografico na obra filmica, da regido amazbnica para uma orla
maritima, nao € irrefletido, levando em consideracédo que as paisagens de praia séo
também recorrentemente reproduzidas no cinema nacional, como as da Amazoénia.

Trato desse assunto a partir da ideia dos Trépicos e da tropicalidade como
uma invencgdo europeia, proposta por David Arnold (2000). Ele nos fala do conjunto
de praticas, representacdes e repertorios relacionados aos Tropicos — a bem da

'L A Atriz, paraense, Dira Paez, também atuou no filme A Floresta de Esmeraldas (1984) e no curta:
Lendas Amazobnicas: O boto (1998), relacionados a Amazdnia. Além disso, escreveu o livro infantil
Menina Flor e o Boto (2008).
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verdade, linhas imaginarias que tém origem astronémica — inventados
sincronicamente junto aos processos do colonialismo e, sobretudo, do imperialismo
em Africa, Asia e nas Américas: pinturas, crénicas e romances, como a obra
Robinson Crusoé, de Daniel Defoe. Foram elementos construidos ao longo do
tempo que reforcaram a imagem dos Tropicos ora positiva e edénica, ora hostil,
insalubre e infernal, sempre comparada a “normalidade” encontrada nas zonas
temperadas europeias. (ARNOLD, [1996] 2000, p. 130-153; NAME, 2013, p. 45-55).

Nas palavras de Arnold (op. cit. p. 130), o significado da tropicalidade

reside en su profunda ambivalencia. En parte suefio fascinante de opulencia
y exuberancia — islas paradisiacas en mares resplandecientes —, los trépicos
significaron al mismo tiempo un mundo extrafio de crueldad y enfermedad,
de opresién y esclavitud.

Dos relatos e pinturas dos viajantes aos filmes contemporéaneos, inclusive
brasileiros, a maioria das representacdes ilustra os Tropicos e seus habitantes — o
Outro, o selvagem — como algo necessariamente exotico e invariavelmente
classificado como inferior. Segundo Name (2013, p. 52) — em analise de obra que
tinha como tema os Tropicos — para o europeu “O trago comum dessa imensa
extensdo do globo seria 0 perigo iminente, o atraso, o primitivismo e a selvageria,
calcados em uma imponente natureza”.

Em Ele, o boto, a tropicalidade esta explicitada na paisagem escolhida para
narrar a histéria. Ao analisar o conceito de paisagem, Name (2010, p.179), destaca
que

Sua producéo, seu ordenamento, sua manutencéo e transformacéo podem
se converter em discurso ideolégico, assim como sua reprodutibilidade nas
mais diversas midias se converter em massificagdo que faz com que um
maior numero de pessoas seja atingido pelo discurso pretendido.

O filme exibe praias paradisiacas e conduz o espectador a um imaginario
mitico ja instituido. Para o tedrico da geografia cultural anglo-americana James
Duncan (2004, p. 106, os italicos sdo meus), “a paisagem é um dos elementos
centrais num sistema cultural, pois, como um conjunto ordenado de objetos, um
texto, age como um sistema de criacdo de signos através do qual um sistema social
é transmitido, reproduzido, experimentado e explorado”. Nesse sentido, ainda que
uma analise da genealogia do conceito de paisagem nao permita reduzi-la a tao

somente “aquilo que é visto” (cf. NAME, 2010), imagem e paisagem de fato
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inUmeras vezes s&o intercambiaveis. Paisagens se apresentam também na
reprodutibilidade técnica das imagens, e ambas sdo elementos de certo
ocularcentrismo moderno-colonial (cf. NAME, FREIRE-MEDEIROS, 2017).

As imagens sao apreendidas através do olhar, que obviamente esta
conectado as faculdades sensoriais e cognitivas, portanto esse olhar nunca é neutro.
Os debates levantados por Barriendos (2011) e Ledn (2012) se interligam auxiliando
na compreensdo do ocularcentrismo, direcionado aos povos das ex-colonias.
Segundo Barriendos (2011, p. 23), “las mutaciones heterarquicas de la colonialidad
del ver podrian ser rastreadas entonces a través de los diferentes repliegues de la
modernidad/colonialidad, desde la “invencion” del “Nuevo Mundo” hasta nuestros
dias”. Ledn (2012, p. 116), complementa o raciocinio de Barriendos ao afirmar que
“La colonialidad del ver se presenta asi como una articulacion geopolitica de la
mirada y lo mirado en un juego de doble antropofagia”. Ambos os autores tratam
sobre como a colonialidade subjugante se constitui e é reforcada a partir do olhar,
primeiro com a retérica do canibal, estratégia utilizada para destacar um
selvagerismo em prol de diferentes objetivos coloniais. Logo, a partir do século XX,
essa retorica passa para os dispositivos audiovisuais, entretanto cumprem funcgéo
semelhante a do canibal, de manter estruturas hierarquicas de poder, reforcando os
mesmos discursos de outrora em relacdo a raca. Além de raca, também se
implantou nas colbnias as diferencas de género sexistas que atualmente séo
intensificados pela telecolonialidade.

Uma analise mais atenta do cartaz de divulgacao do filme para o mercado
estrangeiro (Figura 2) nos da pistas sobre o porqué de o litoral ter sido o espaco
escolhido como cenario do filme de Walter Lima Jr. Nele podemos perceber um
corpo feminino desnudo — é a atriz Cassia Kiss — junto a um animal em situacao
erdtica. Esta imagem ¢é acompanhada da frase “Highly sensual... Wonderful”
(“Altamente sensual... maravilhoso”) e, por isso, nos leva a destacar a
desumanizacao da mulher, ao expd-la hipersensualizada em uma praia: seria ela um

elemento intrinseco dessa natureza exética?
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Figura 2
Cartaz de divulgacéo internacional do filme Ele, o boto

"HIGHLY SEN SWONDERFULZ

and desire
sglashing
on the
beaches of
northera
Brazil,

Fonte: http://www.imdb.com/title/tt0092907/mediaviewer/rm3147930624

O corpo feminino consoante com a paisagem é exibido de maneira a reafirmar
a nocao de colonialidade dos corpos através da tropicalidade e do exotismo.
Colonialidade e tropicalidade s&o termos que neste contexto se encontram
imbricados, pois se trata de discursos que inferiorizam o individuo a partir de
estereotipos relacionados ao espago — neste caso 0s Tropicos — a cor e a praticas

culturais de pessoas tidas como exéticas. De acordo com Arnold (2000, p. 130),

A los paisajes y a otros aspectos del medio fisico, como el clima y la
enfermedad, se les doté de gran significacion moral. Se creia en general
gue el ambiente sobre las culturas: el salvajismo, como la civilizacion,
estaba asociado a ciertos rasgos climaticos o geograficos.

O corpo representado no cartaz alude a mulher indigena/ribeirinha, porém a
atriz presente no cartaz, a despeito de possiveis racialidades em sua ascendéncia,
no Brasil é considerada “branca”. Entretanto, a juncédo dos elementos paisagisticos —

mar, areia, sol — e do corpo seminu favorecem a imaginacéo tropical, e a relacédo ao
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exotismo da mulher amazénica. Tal representacdo reafirma a construcao imagética
do estrangeiro sobre a sua ideia de pais exético e tropical com todos os estere6tipos
gue possam carregar ambos os termos. Isso faz com que o estrangeiro melhor
hierarquize suas origens (cf. NAME, 2007, p. 90), em detrimento do pais
representado, legitimando e naturalizando, uma superioridade étnico-racial pré-
estabelecida.

O cartaz de divulgacéo do filme para o mercado do Brasil (Figura 3) com a
frase: “em noite de lua cheia o inesperado acontece” instiga a nossa imaginacao, ja
que muitas narrativas que fazem parte do nosso repertorio imagético apresentam a
lua cheia como artificio para representar um cenario no qual ocorrem manifestacées
misteriosas que desafiam a razdo. Nele, a imagem apresentada ndo é dessa vez a
de uma mulher, mas de um homem seminu, submerso no mar — o ator Carlos
Alberto Riccelli, que interpreta o boto na obra audiovisual. Trata-se de uma opg¢éao
mais estratégica de representacdo sensual, na medida em que se pode imaginar
gue o publico brasileiro estivesse mais familiarizado com a narrativa oral do boto,

muito conhecida no Brasil.

Figura 3
Cartaz de divulgacao do filme Ele, o boto, no Brasil

Fonte: http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/ele-o-boto/

Um chapéu é a Unica peca de vestuario que ele, o boto, porta no cartaz. Faz

lembrar a figura do malandro ja consolidada no imaginario popular, principalmente


http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/ele-o-boto/
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do litoral brasileiro, relacionada ao boémio sambista, ou o0 estrangeiro que viaja para
0s tropicos e o utiliza para proteger-se do sol, ou mesmo o pescador. Porém, para
além dessa visao superficial, o chapéu traz consigo um signo de poder: “o primeiro
chapéu nasceu simplesmente para cobrir a cabeca do frio, mas, logo depois, foi
usado propriamente como status symbol. Representa, também, prestigio e poder,
como se pode ver no simbolo de uma coroa” (LENZI, 2015, p. 44). “Desta maneira,
guardadas as devidas propor¢cbes historicas, o boto assemelha-se aos
conquistadores dos descobrimentos que pareciam, sob o olhar dos nativos como o
'novo e, se quisermos, moderno” (HELENO, 1999, p. 135, grifo meu). Embora n&o
concorde com os termos “conquistadores dos descobrimentos” usados por Heleno,
ele traz a percepcdo que o autoctone tem do foraneo, vendo-o como novo ou
moderno — ou diria, também, estranho. Em certa medida, o boto representa dita
civiidade ocidental, que a despeito de seus supostos valores elevados,
invariavelmente comete violéncias.

Comparando-se 0s cartazes, vemos primeiramente a perspectiva de como
estdo dispostos os corpos. A mulher esta deitada no chdo com um animal, ndo ha
distincdo em relacdo ao animal ou qualquer indicio de civilidade. Em relacdo a
exposicao do corpo feminino desta maneira, Lugones (2008, p. 94) ressalta que “es
importante notar que el reducir a las mujeres a la naturaleza o lo natural es
colaborar, confabular, con esta reduccion racista de las mujeres colonizadas”.

O homem, apesar de, na narrativa, representar o boto (animal) e estar
submerso, seu corpo é disposto ereto — leveza e postura trazem um ar de
descontracéo. Assim, a disposi¢cao dos corpos e 0s recursos utilizados demonstram
uma hierarquia, traduzida em corpos, paisagens e imagens que € ilustrativa da
hierarquia intrinseca a sexualidade e aos géneros, propria de nossa sociedade, e
gque permeia toda a trama.

Gubernikoff (2009, p. 73) tratando sobre a representacdo feminina no cinema
classico hollywoodiano afirma que “se ha alguma ruptura em seu papel durante o
desenvolvimento do filme, no fim ela voltard sempre para seu devido lugar social e
familiar. Caso isso ndo aconteca, no transcorrer do enredo, sera castigada por sua
transgressdo.” Como se sabe, o cinema hollywoodiano serve como modelo de
narrativa as producdes cinematogréaficas de outros paises, e o cinema nacional, em

grande parte, inspira-se nessas grandes produgoes.
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Ao refletir sobre a representacdo da mulher no cinema, Mulvey (1975, p. 5)
afirma que: “tradicionalmente, la mujer exhibida ha funcionado en dos niveles: como
objeto erdtico para los personajes de la historia que se desarrolla en la pantalla, y

como objeto erdtico para el espectador en la sala.” Ou seja, essa mulher exposta &
tratada meramente como um objeto de desejo na ficcdo onde estd atuando e sendo
objeto de observacdo, desejo de possessao ou subordinacdo do personagem, e
simultaneamente proporcionando o voyeurismo também para o espectador que
compactua com a cena ao ver, através do olhar do personagem, reproduzido o seu
desejo oculto. Esse se identifica com o homem-personagem de modo conivente,
pois similarmente sente prazer ao observar o corpo exposto de maneira erotica.

Esse voyeurismo pode ser percebido na cena em que o homem/boto observa
escondido entre as arvores, um grupo de meninas que se banham em uma
cachoeira. A cena exp0e 0s corpos de maneira altamente sensual, requerendo e
intensificando o pacto entre o espectador e 0 observador/personagem. Nessa cena,
0 voyeurismo é praticado mutuamente pelo personagem e pelo espectador — que se
encontra imerso na narrativa na escura sala de cinema — através do foco da camera
este é levado a acompanhar o voyeur e participar da cena, deleitando-se através do
olhar. A cena que ocorre sob a ténue luz da lua, propicia o cenario ideal para a
pratica do voyeurismo ligada a satisfacdo masculina de observar, sem que seja
percebido, o corpo feminino desnudo. Segundo Lauretis (1987, p. 221), tedricas
feministas na area do cinema a partir dos anos 70 “vinham desenvolvendo nao sé
uma descricdo, mas também uma critica dos discursos psicossocial, estético e
filosofico, subjacentes a representacdo do corpo feminino como locus primério da

sexualidade e do prazer visual’.
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Figura 4
Cena de voyeurismo no filme Ele, o boto.

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=U66uFZ4KpOO0

Esse olhar nos leva a pensar num olhar “colonizador” sobre o corpo feminino.
Segundo Cosgrove (2002, p. 66), “la vista humana es individualmente deliberada y
esta culturalmente condicionada”. A Colonialidade do Poder de Quijano (2005) que
trata sobre o poder de dominacdo de uma raca (branca) sobre a outra a partir da
colonizacéo, tendo como principal argumento para tal atitude a inferiorizagéo racial —
“ A ideia de raga, em seu sentido moderno nao tem histéria conhecida antes da
América” Quijano (2005, p. 117). — que submeteu os povos amerindios a partir
primeiramente da forca, segundo do dominio de conhecimentos ocidentais em
detrimento do conhecimento autéctone. Esta nocao inspira o raciocinio de Lugones
(2008, p.93) em Colonialidad y Género, em que a autora explica que a exploracéao
do corpo feminino acontece de maneira distinta em relacdo a cor de sua pele.
Argumenta também que “el sistema de género moderno, colonial no puede existir sin
la colonialidad del poder, ya que la clasificacién de la poblacién en términos de raza
es una condicion necesaria para su posibilidad”.

Nesse filme, a mulher representada é a mulher amazonica, portanto seria nao
branca, nem fisica, nem socialmente embranquecida, e a atriz que representa tal
mulher é, como dito anteriormente, no contexto de Brasil, considerada branca.
Lugones (2008), ressalta o fato da mulher de cor — neste caso falamos da mulher
amazonica — ser triplamente subjugada: primeiro por sexo, segundo por raca e
terceiro por classe social. Lugones destaca também que essa colonialidade, néo

trata apenas da classificacao racial, mas de poder de dominagéao que vai muito além,
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abrangendo todas as esferas sociais, tanto objetivas quanto subjetivas, desde a
producéo de bens intelectuais e materiais as relagdes de género, raca e cultura.

Con la expansién del colonialismo europeo, la clasificacién fue impuesta
sobre la poblacion del planeta. Desde entonces, ha permeado todas y cada
una de las areas de la existencia social, constituyendo la forma mas efectiva
de la dominacion social tanto material como intersubjetiva. Por lo tanto,
«colonialidad» no se refiere solamente a la clasificacion racial. Es un
fendmeno abarcador, ya que se trata de uno de los ejes del sistema de
poder y, como tal, permea todo control del acceso sexual, la autoridad
colectiva, el trabajo, y la subjetividad/intersubjetividad, y la produccion del
conocimiento desde el interior mismo de estas relaciones intersubjetivas
(LUGONES, 2008, p. 79).

Tanto na narrativa oral quanto na filmica se faz perceptivel essa colonialidade
do corpo feminino. Esta intrinseco nas entrelinhas questfes que dizem respeito a
subjugacdo da mulher amazbnica e a sua vulnerabilidade social. A narrativa
cinematografica evoca diversos elementos que demonstram essa situacdo da
personagem: por exemplo, o casamento de Tereza (Cassia Kiss) com Rufino (Ney
Latorraca) — um grande comerciante que vende gasolina e aluga barcos para os
pescadores do povoado —, que lhe propde a unido em funcdo de sua situacao
econOmica.

A mulher é narrada em situacdo desfavoravel em relacdo aos personagens
masculinos da trama, porém o apice dessa assimetria ocorre quando se reproduz
uma cena em que se da a chegada de um “estrangeiro” (figura 4) — o boto,
transformado em homem, fingindo ser um turista — desembarcando na cidade.

Figura 5
Cena do boto, em sua forma humana, como estrangeiro, no filme Ele, o boto.

Fonte: https://.voutube.com/watch?v=U66uFZ4KpOO
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Esse “estrangeiro” € o esteredtipo de um gringo engracado, divertido e
interessado pelas coisas exoticas. O enquadramento do personagem contrastando
com o pano de fundo, com uma garrafa de Coca-Cola, um dos maiores simbolos do
capitalismo global, pode ser lido como uma representacdo da assimetria de poder
entre a populagao ribeirinha do filme e o personagem que & um turista em visita aos
paises da América Latina em busca de diversdo, provavelmente incluindo o turismo
sexual.

Enquanto construcdo coletiva do imaginario ribeirinho, compreende-se que
por um lado, a adaptacdo da narrativa para o litoral brasileiro pode deslocar parte de
seu potencial simbdlico em relagcdo a Amazdnia, mas por outro pode potencializar e
reforcar a representacéo estereotipada que se tem sobre o Brasil como pais tropical,
pois para o estrangeiro, tanto o litoral quanto a Amazodnia constituem um todo
exotico, indistintamente.

A invencao da tropicalidade contribui significativamente com esses discursos,
tendo em vista que ela representa a estereotipizacdo da paisagem e dos habitantes
desse espaco. O Brasil ndo é composto apenas por praias paradisiacas. Ha uma
densa e umida Amazo6nia, um semiarido sertdo e um rochoso e frio cerrado, entre
outras paisagens e climas. Porém, a imagem que se criou, que se mantém viva, e
que é vendida, € a que retrata a tropicalidade e todo o exotismo que a envolve.

O deslocamento do personagem geografico dos rios amazonicos para o litoral
brasileiro, independente de ter sido uma decisdo planejada ou aleatdria, retrata um
espaco que pode ter sido escolhido como artificio para chamar a atencédo para o
exotismo dessa paisagem consoante com a narrativa. Esse espaco da énfase aos
esteredtipos tanto internos quanto externos ao nosso pais, considerando que a
tropicalidade € um conceito compartilhado. Apesar de a Amazbnia ter grande
parcela no imaginario estrangeiro, a imagem que se consolidou, e que se reproduz
como “cartido postal” do Brasil como pais tropical, € a das praias paradisiacas.

Entretanto, o fato de o personagem geografico ter sido deslocado nao
interfere no que concerne a representacdo feminina. Independente do espaco, a
narrativa seria a mesma, dotada dos mesmos artificios de subjugacdo e
desumanizacdo da mulher amazoénica. Pois estes se encontram emaranhados na
subjetividade de tal forma que s&o reproduzidos de maneira irrefletida tanto em
narrativas filmicas e outros produtos midiaticos quanto no cotidiano, dado que

realidade e ficcdo se espelham mutuamente.
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Diante das representacfes estereotipadas da mulher, presentes nesse filme,
€ possivel questionar o olhar subalternizante direcionado as mulheres ao longo da
historia. A midia, e neste caso especifico, 0 cinema, tem a capacidade tanto de
reproduzir quanto de criar conceitos e opinides que serdo assimilados e

naturalizados pelos cidaddos como sendo um comportamento correto e/ou natural.

3.1.4 Aforca do querer: o passado romantico representado pelo boto versus o

presente em busca de autonomia feminina vivido pela sereia

A Forca do querer, telenovela escrita pela acreana Gloria Perez e dirigida por
Rogério Gomes, foi ao ar pela Rede Globo de Televisdo entre abril e outubro de
2017, em horario nobre®?. Tal producéo televisiva abordou diversos temas polémicos
como o crime organizado, tréfico de drogas, transexualidade, entre outros assuntos
acertados que urgem o chamado para o debate. Entretanto, a autora também insere
em sua narrativa o imaginario mitico amazonico, tratando de lendas como a sereia e
o0 boto.

Esta telenovela estd sendo exibida em paises latino-americanos
hispanofalantes, sob o titulo Querer sin Limites, o que reforca a reflexao inicial desta
dissertacdo sobre a hipernarrativa do boto. Seguramente outras regides fronteiricas
conhecerao ou reconhecerdo a narrativa que forma parte da cultura amazonica. Isso
faz com que, apesar da diferenca de idiomas e dos limites que nos restringem,
percebamos que temos muitas similitudes que em algumas circunstancias superam
as diferencas; e que muitas dessas similitudes se traduzem em narrativas orais que
transitam entre as fronteiras liquidas da imaginacéo de paises vizinhos.

Atenho-me, para esta analise, ao segundo e ao Ultimo capitulo,
especificamente, mas nao deixando de fazer referéncia a outros momentos da obra
que sejam essenciais para a linha de raciocinio que sigo.

No inicio da telenovela, o boto (Jodo Sabid) aparece em lembrancas de

Edinalva (Zezé Polessa) como uma memoria de um encontro fugaz, vivido

?Conforme nos informa Name (2013b), o horario nobre, no Brasil, "é o bloco de programac&o
inserido entre 18h e Oh. No caso da Rede Globo, ha décadas esse horario € majoritariamente
ocupado por jornalismo e obras de dramaturgia (novelas, séries, minisséries e programas de humor).
Desde a década de 1970 ha trés faixas fixas de novelas, de segunda a sabado". A terceira delas,
grupo do qual A forca do querer fez parte, "exibe os produtos audiovisuais mais caros, com maior
esfor¢o de producéo e maior expectativa de anunciantes. Apesar de ja terem sido chamadas “novelas
das oito”, tém hoje seu inicio de exibicdo por volta das 21h".
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intensamente. As lembrancas sdo exibidas entre suspiros e outras expressdes
comuns utilizadas pela linguagem cinematografica que constituem 0 noOsso
imaginario e nos induzem a pensar no amor romantico e idealizado, nao
concretizado, mas romantizado tal qual.

A personagem Edinalva, que durante toda a trama mantinha certa intriga com
0 personagem Abel (Tonico Pereira),ao final, com ele se reconcilia e se casa. No
penultimo capitulo (171), ela o vé no show da paraense Dona Onete e 0 imagina
como o boto em sua forma humana, todo de branco com um dente de ouro e
chapéu, e danca com ele ao som de Boto Namorador, musica tocada a pedido dela.
Em seu casamento, ela lhe diz: “vocé € o meu boto favorito”. Assim culmina em
casamento, ndo com o boto de seus sonhos, mas com outra pessoa.

A autora da telenovela, apesar de abordar a cultura amazbnica, ndo encena a
metamorfose dos seres “encantados”, exibindo-os como seres humanos, ndo como
seres hibridos. Apesar de ndo exibi-los de maneira sobrenatural, Gléria Perez ndo
os destitui das caracteristicas primordiais que os envolvem, segundo as lendas — o
boto como gala sedutor autorizado a seduzir e abandonar mulheres sem nenhuma
critica da sociedade sobre tal atitude, que a subentende como “instinto masculino”; e
a sereia como mulher envolta em uma aura de sensualidade que atrai os homens e
os conduz a destinos indesejaveis. A personagem Ritinha (Isis Valverde), usa uma
calda de sereia para trabalhar em um aquario, o boto aparece somente em sua
forma humana nos flashbacks de Edinalva. Tal personagem, durante toda a trama €
apontada sob o estereotipo de mulher perigosa. Diversos personagens reproduzem
preconceitos sobre sua indole. Apontando-a como uma mulher sedutora e
promiscua, por seus comportamentos que vao de encontro com o moralismo que
rege a cultura patriarcal.

Apesar de efémero, o encontro de Edinalva com o boto resultou na
concepcao de sua filha, Ritinha — registrada em cartério como filha de Edinalva
Ferreira e Boto. Ritinha diz se reconhecer sereia, por sua forte relagdo com o rio que
ha em Parazinho, a cidade ficticia, onde nasceu. Conforme se pode perceber no

dialogo do segundo capitulo entre ela e Ruy (Fiuk):

Ruy: Ritinha, né?

Ritinha: como é que tu sabes?
Ruy: te vi hoje de manha no rio.
Ritinha: eu moro la.

Ruy: no rio?
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Ritinha: hurum, sou filha da mée d’agua.

Ruy: mesmo?

Ritinha: por qué? Tu nao acreditas, ndo?

Ruy: acredito, acredito.

Ritinha: é que quando tem carimbd, eu guardo minha cauda de peixe,
agarro minha saia e venho dancar (A FORCA DO QUERER, 2017, cap. 2).

A representacdo da sensualidade do corpo feminino amazdénico se exacerba
nessa personagem, assim como tracos de pensamentos libertarios que ao longo da
trama s&o demonstrados como causadores de diversos conflitos entre os
personagens masculinos, Ruy e Zeca (Marco Pigossi) — 0s dois se aproximam e se
relacionam afetivamente com ela, ao mesmo tempo, e Ritinha ao longo da trama diz
varias vezes nao saber qual escolher: ela ama os dois. No capitulo 2, ha uma cena
em que, simultaneamente, os dois rapazes, encantados observam a personagem
Ritinha nadando entre os botos. A cena € marcada com a musica Sereia de Roberto
Carlos, cuja letra harmoniza ainda mais 0 momento para enfatizar que ambos 0s
personagens se encantam com ela.

O didlogo entre Zeca e seu pai, Abel, faz referéncia a personalidade de
Ritinha como uma mulher que néo se deixa controlar. Sendo assim, ela seria alguém
impropria para casar-se, ja que a conversa se referia a seu pedido de casamento.

Essa informacéo é dada ao noivo, Zeca, como um alerta de perigo. Segue o dialogo:

Abel: Eu vejo como ela é, eu ndo sou menino, eu Ndo sou vocé nao rapaz.
Essa dai eu vi crescer aqui oh, do lado de casa e desde moleca que eu
nunca me enganei com a natureza dela.

Zeca: e qual é a natureza dela?

Abel: é como a 4gua Zeca, engana, escapa, a gente oh [0 personagem
derrama 4gua nas maos que escorre entre seus dedos], ndo consegue oh,
segurar, ta vendo? (A FORCA DO QUERER, 2017, cap. 2).

No ultimo capitulo da telenovela, o personagem Abel volta a se referir a
Ritinha como uma mulher perigosa de quem o seu filho Zeca deveria ter se mantido

distante, como se pode observar no dialogo:

Abel: o indio ndo avisou tanto que era pra ter medo do que viesse das
aguas?

Zeca: e eu ndo obedeci ndo, pai? Vida toda que eu fiquei longe d’agua, nem
em piscina eu entro.

Abel: ele falou que era pra ter medo do que viesse das aguas. Menina que
diz que é sereia e é sereia mesmo, num veio das aguas, num veio? (A
FORCA DO QUERER, 2017).
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ApGs o desenrolar de toda a trama envolvendo os trés personagens (Ritinha,
Ruy e Zeca), Ritinha se dirige aos homens que se relacionaram com ela ao longo da
narrativa, dizendo: “Eu gosto de vocés dois, mas gosto mais de mim”. Essa fala, a
meu ver, pode representar uma perspectiva feminista adotada pela autora,
contextualizada com o momento atual em que efervescem debates feministas na
América Latina.

Gloria Perez, traz uma personagem que rompe, em certa medida, com 0s
padrdes tradicionais e moralistas da sociedade, para isso utiliza-se estrategicamente
do mito da sereia que representa o desejo e, paradoxalmente, o medo ou rechaco
dos homens, em relacdo a mulher contemporénea que se encontra em um continuo
processo de evolugcdo rumo a autonomia. Ao observar a personagem nessa

perspectiva, penso, tal como Lauretis (1987, p. 219), que

Apesar das divergéncias politicas e pessoais, e da angustia que acompanha
os debates feministas dentro e além das linhas raciais, étnicas e sexuais,
devemos ser encorajadas pela esperanca de que o feminismo continue a
desenvolver uma teoria radical e uma pratica transformacao sociocultural.

Tanto na lenda em si, quanto na versdo apresentada na telenovela o
personagem masculino, boto, traz as caracteristicas do gald, namorador,
conquistador, caracteristicas que impossibilitam que as mulheres resistam ao seu
encanto. Ja a personagem sereia, seu alter ego, apesar de também ser
caracterizada como dotada de uma beleza incomum, extremamente atrativa aos
olhos de todo homem que a veja, é apresentada envolta em uma aura negativa de
maldade e periculosidade, incomparavel a carga negativa representada na narrativa
do boto.

A breve analise dos dois capitulos dessa telenovela, com enfoque nos
personagens miticos boto e sereia, faz perceber a forma como as questbes de
género sdo abordadas em personagens femininos e masculinos, refletindo e
constituindo o imaginéario social. O arquétipo da seducdo feminina na personagem
sereia reforca esteredtipos sexistas relacionados a padroes de beleza e
comportamentais. Apesar da reafirmacéo de estereotipos, expde de maneira positiva
a liberdade de escolha feminina, pois no final da telenovela a personagem Ritinha
decide ir embora levando consigo seu filho, optando por ndo permanecer com

nenhum dos homens que a queriam. Fato que rompe com a linearidade padréo das
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narrativas televisivas pautadas no final feliz em que, geralmente, o0 mocinho e a
donzela vencem todas as adversidades e formam o casal perfeito, normalmente

culminando na realizacdo de um casamento heterossexual em uma igreja.

3.2 DES-ROMANTIZACAO E EXPLICITACAO DA VIOLENCIA EM VERSOES
CONTEMPORANEAS DA NARRATIVA AMAZONICA

As narrativas contemporaneas, abaixo analisadas, ttm em comum a releitura
da lenda do boto com recorte de violéncia, sobretudo de género e raga. Algumas
trazem essa questao explicita outras implicitas, porém todas narram a violéncia de
género. Uma — curta-metragem peruano — o faz através do suspense que evidencia
a violéncia de género, raca e classe, por meio de imagens que nos proporcionam
uma leitura que a relaciona a pedofilia; a outra — musica regional da banda Os
Tucumanus — através de dendncia e critica a utilizagdo da narrativa como forma de
escamotear a violéncia de género; e a ultima através do género horror escancara a

violéncia presente nas entrelinhas da narrativa.

3.2.1 Curta-metragem EIl Bufeo Colorado: a representacdo do boto na imagem do

colonizador do passado ao turista de hoje

Aqui me refiro a violéncia de género que tem suas origens na colonizacdo e
se perpetua ao longo dos séculos em diversas formas de colonialidades. A
imposicdo de uma cultura primeiro patriarcal, logo patriarcal e capitalista instituiu
estruturas de poder que condicionam a mulher a posicdes inferiores aos homens,
possibilitando-lhes a pratica de violéncia simbdlica e fisica, uma dessas estruturas é
a idealizacdo do amor romantico, supracitado. Nesta andlise intenciono demonstrar
como ocorre a violéncia, sobretudo, simbdlica, relacionada a raca e classe.

No entanto, contraditoriamente, esta violéncia nem sempre esta explicitada
nas representacées — o ideal de amor romantico atravessa as narrativas do boto,
camuflando a violéncia de género que ela representa. Apesar de, atualmente, se
divulgar de distintas formas muitas informagbes sobre a Amazobnia, ela continua
sendo idealizada e exotizada através das diversas midias existentes. Por conta da
presenca constante de exploradores, turistas e migrantes, além das diversas midias,

nessa regido, € possivel perceber a transculturacdo entre a cultura ocidental e a
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ribeirinha, fato que contribui significativamente para o surgimento de diversas
narrativas que marcam a presenca foranea, e a do boto € uma dessas. Segundo
Heleno (1999, p. 135),

O boto contém em si mesmo a natureza e a civilizagdo, conhecedor destes
mundos, transita livremente. A sua caracteristica dual permite sua chegada
e partida porque viaja e migra através das aguas, como ela, transmuta-se
segundo o curso. Mas € investido de seu lado civilizado que se apresenta
como aquele da cidade, sua roupa branca de “dandi” citadino revela a
expressédo da sua modernidade. Em muitas narrativas é possivel perceber a
descricdo daquele n&o-caboclo, de raca pura, branco, olhos glaucos,
cabelos claros de um louro germéanico e de uma estatura sempre superior a
da regido amazo6nica.

Com a presenca mais constante e inevitavel do forasteiro na Amazobnia,
sobretudo a partir do primeiro ciclo da borracha, as comunidades ribeirinhas sentem
a necessidade de justificar os “misteriosos” casos de gravidezes das mulheres
amazonicas. Esses casos, geralmente, ndo ocorriam de maneira pacifica e
consentida, mas como violéncia desses corpos femininos vulneraveis em meio a
floresta. Floresta que, tal como os corpos das mulheres, também precisava ser
desbravada, explorada, ocupada, violentada, dominada, por esses invasores
ocidentais androcéntricos.

Nos seringais, durante o periodo de exploracdo da borracha, era comum a
pratica de venda ou troca de mulheres indigenas, capturadas nas correrias™. “Quem
‘pegava’ uma ‘cabocla’ na correria podia ficar com ela para si ou vendé-la para o
patrdo, que entdo a revendia para outro seringueiro” (WOLFF, 1999, p. 164). Assim,
“Los intercambios sexuales asimétricos son uno de los mecanismos mas potentes
para la reproduccion de las jerarquias étnicas y de género.” (FULLER, 2004, p. 133).

Se antes a violéncia, nas formas de abuso de poder sob os corpos nao
brancos, expressas nas praticas de estupro, pedofilia e misoginia estavam ligadas
ao colonizador, hoje ela pode estar ligada ao estrangeiro, no contexto de
colonialidade em que vivemos. Porém, entendo que a narrativa do boto também se
refere a violéncia que ocorre dentro dos lares por pessoas que sdo conhecidas, e/ou
familiares, concebendo rela¢des incestuosas.

Alguns homens, por sua posicdo de poder dentro da hierarquia familiar,

abusam das mulheres de sua propria familia, maiormente impunemente. Ou seja, ha

13 «“As expedicdes de matanca e apresamento de indios eram chamadas de correrias.” (WOLFF,
1999, p. 160).
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casos em que se fala de um foraneo, entretanto esse nunca foi visto na comunidade,
haja vista o isolamento de algumas destas. E uma narrativa que camufla o abuso, no
caso familiar, beneficiando o abusador. E também é um discurso “defensivo”, que
“protege” a vitima de uma violéncia quica maior. Dizer que a crianca da qual ndo se
conhece a paternidade é filho do boto, € uma forma metaforica de dizer que néo se
deve insistir nesse assunto, que ha coisas que ndo se quer ou ndo devem ser ditas.
Essas mulheres séo obrigadas a calar.

O curta-metragem peruano El Bufeo Colorado tem duragdo de um pouco mais
de quatro minutos. Ele esta disponivel na plataforma YouTube, no canal Miluzmi
Producciones'®. Este curta lanca um olhar dissonante das versdes mais recorrentes
da narrativa oral, ao menos das que a ilustram de maneira romantica. A historia é
contada por um narrador, portanto ndo ha diadlogos entre os personagens™. A voz
grave do narrador prenuncia a tensdo que sera desenvolvida no decorrer da
narrativa. O curta comeca ao som de alegres ritmos populares, caracteristicos das
manifestacfes culturais dos habitantes da Amazonia peruana, orquestrados por
tambores e flautas.

As pessoas dancam e bebem com naturalidade, muitos inclusive dancam
descalcos e com vestimentas nada ostentosas. Destaco esse aspecto porque no
curta é nitida essa diferenca. Enquanto os membros da comunidade dancam com o0s
pés descalcos, o boto, em seu processo metamorfico, tem exibidos enfaticamente
seus sapatos e sua vestimenta — “un hombre alto y elegante con un traje blanco”.
Todos os participantes da festa ndo sdo brancos, com a cor da pele caracteristica
dos indigenas do Peru. O homem/boto, no entanto, € branco, tem olhos claros e
maior estatura que os habitantes locais (figura 5). Essas caracteristicas lhe
outorgam uma posicdo de poder que é reproduzida desde a colonizag¢do, e 0s
estrangeiros, assim como os colonizadores de outrora, abusam dessa posi¢cédo de

privilégio diretamente ligado a raca e classe para cometerem violéncias de género.

Y“Trata-se de uma gravacdo amadora e por essa razdo nao foi possivel levantar muitos dados sobre
sua ficha técnica. As informagdes que tenho sdo as que estdo no final do video que indicam:
Narragdo: Luis Acevedo; Imagens: Natura TV; Edicéo e redacao: Luis Acevedo.

Video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=NCXkvivfPIE >

> Ver narracdo completa transcrita no anexo Il desta dissertagéo.
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Figura 6

Cena do curta-metragem peruano El bufeo colorado

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=NCXkvfvfPIE

Segundo Heleno (1999, p. 136), o boto “perverte a norma do lugar e surge
como ruptura nos rituais e festas. Apds este aparecimento alterador o boto volta a
ser o mesmo, um igual, naturalmente conveniente”. Isto €, a presenca fisica do
forasteiro gera estranhamento; e apds deixar a comunidade, em sua forma humana,
sua presenca persiste no imaginario dos ribeirinhos — entretanto na forma do
cetaceo que sempre esteve mergulhando pelos rios amazonicos.

Além de exibir as relacbes desiguais de raca e classe, através das imagens
ostensivas do boto, assim como sua cor de pele, que contrasta com o aspecto
simples da personagem feminina, e com sua cor de pele, conforme se pode verificar
na figura 6. Este curta traz também de maneira implicita, por meio do
enquadramento dos personagens, questbes como abuso infanto-juvenil e
desaparecimento. A chamada trata de personas (trafico de pessoas) que ainda hoje
ocorre com certa frequéncia em todo o Peru, mas se agrava na regido amazonica
por conta, em parte, dos garimpos ilegais e do isolamento de certas comunidades.
Segundo Vieira, Oliveira e Sékora (2017, p. 148), “a mercantilizacéo e objetificagao
do corpo da mulher e da crianca/adolescente sdo fatores propulsores para a
perpetuacao da violéncia sexual nas relagcdes interpessoais.”

As pessoas, vitimas dessas praticas, sdo forcadas a exercerem trabalho
escravo, prostituicdo, entre outras atividades que ferem violentamente os Direitos
Humanos. “En el Perl el 60% de victimas de trata de personas reportadas por el
Ministerio Publico son menores de edad, de las cuales el 90% son mujeres”

(PROMSEX, 2016, ndo p.). Esses dados fazem perceber que as pessoas mais
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vulneraveis a esse tipo de violéncia sdo mulheres e criangas, fato que pode se
estender como parametro para os demais paises da América Latina, pois em uma
sociedade sexista e desigual como a nossa, lamentavelmente, ndo poderia ter dados
diferentes.

“Cuando ya todos estan mareados por el efecto del alcohol, el bufeo conduce
a la chica mas bella y tierna del pueblo hasta el rio. Llegan al rio, se sumergen en el.
La chica no volvera nunca mas”. Com este fragmento narrativo se encerra o curta-
metragem. O seu desaparecimento, na cena final, em que o boto e a menina se
submergem nas aguas, ficando na superficie apenas a flor de seu cabelo junto ao
chapéu do boto, predispde elementos para a andlise do seu desaparecimento tanto
fisico, quanto em alguma medida, simbdlico, para considerar o impacto psicolégico
desse encontro. Ao enfatizar que “la chica no volvera nunca mas”, realmente nos
leva a acreditar que independente dela ter desaparecido realmente ou nao, ela néo
voltard nunca mais a ser a mesma pessoa. Alguém que sofre violéncia, adquire
traumas dificeis de lidar, e isso ira repercutir negativamente ao longo de sua vida,

gue se manifestara de diferentes formas, principalmente em suas relacbes

interpessoais.

Figura 7
Cenas do curta El Bufeo Colorado
em que o boto leva a menina para o rio, onde desaparecem.

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=NCXkvfvfPIE

Tanto esta narrativa filmica quanto o conto peruano Rosa y EI Bufeo
Colorado, acima analisado, tratam do desaparecimento da mulher apds seu fortuito
encontro com o boto. H& outras versdes que relatam gravidez, como consequéncia



77

desse encontro casual, porém sdo menos frequentes. Caracteristica que difere das
narrativas brasileiras em que esse desfecho € constante em diversas versoes.
Entretanto, o curta se distingue do conto ao expor esse desaparecimento como
denuncia, ndo de forma romantizada como ocorre no conto. No qual a personagem
Rosa, desaparece, porém tem um final feliz que pode ser percebido nos dois ultimos
paragrafos: ela envia uma carta & mée falando sobre a satisfacdo de levar uma vida
feliz com seu marido no fundo do rio. Ou seja, as perspectivas de cada uma das
narrativas — apesar de contemporaneas, e tratarem sobre a mesma lenda no
contexto da amazodnica peruana — séo distintas: uma romantiza, a outra destaca o
abuso.

Quanto ao discurso, que em certa medida traz uma conotacdo xenofébica —
“‘No se dejen engafiar, cualquier desconocido, cualquier extrafio, especialmente los
extranjeros podrian ser el bufeo colorado” — acredito que trate de formular uma
critica as posturas abusivas de muitos turistas, sobretudo o euro-norte-americano.
Por muitos desses ainda manterem em seu imaginario uma hierarquizacéo
socioeconémica e cultural que os coloca em uma posicdo de superioridade, por meio
da qual se sentem com poder de cometer certos atos que, provavelmente, em seus
paises seriam severamente punidos.

Essa curta narrativa filmica, portanto, em poucos minutos nos bombardeia
com problematizacbes que envolvem o complexo contexto de violéncia na
Amazobnia. Tais postulados conduzem a reflexdo de como os fatos do cotidiano se
mesclam as narrativas e vice-versa. O que proporciona diversas possibilidades de

leituras — todas elas ancoradas em aspectos do contexto social no qual circulam.

3.2.2 Denuncia de violéncia de género através da musica regional O Boto da banda

Os Tucumanus

A Amazbnia € imensamente plural e heterogénea e, por isso, possui um
cenario musical muito diverso. Muitos artistas buscam criar sua identidade musical
baseada nas expressfes culturais da regido. Dessa forma atuam, dentre muitos
outros, Dona Onete, no Parda; Patricia Bastos no Amapa; e Os Tucumanus, no
Amazonas. Apoiam-se na musica como instrumento para acessar diferentes
publicos: afinal, se a musica € uma das vozes da cultura que por vezes pode ter a

docura de expressar as belezas da vida ou da natureza, ela também tem o poder de
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gritar rebeldia, ser subversiva, denunciar e criticar o mal-estar social. O/a artista,
com sua sensibilidade, percebe e faz reverberar esses sentimentos comuns do seu
entorno. A musica alcanca espacos que outras midias ndo conseguem — por isso a
importancia de considera-la.

A banda amazonense Os Tucumanus tem uma estética pautada em ritmos
regionais, como o carimbd, fusionados a estilos internacionais como o rock, o soul e
o funk. Suas letras retratam o cotidiano e a realidade dos povos amazoénicos.
Registram com um olhar sensivel, mas ao mesmo tempo critico, 0 modus vivendi
desse espaco. Letras que passeiam pelo churrasco de gato do dia a dia do
trabalhador ao imaginario das lendas amazoénicas. Segue a letra da musica O
Boto™®;

Olha lua olha o luar

Cuidado minha vizinha

Que o boto quer emprenhar a sua filha

Vestido de branco

Tira o seu chapéu

Mostra seu encanto

Vestido de branco

Tira seu chapéu

Joga seu encanto

As estatisticas mostram que a violéncia sexual infantil
ocorre na maioria dos casos dentro da propria casa
As figuras envolvidas geralmente séo

Pais, padrastos, avos, tios, primos, irmaos...

N&o acoberte o incesto isso € apenas uma estdria uma estéria...
Vestido de branco

Tira o seu chapéu

Mostra seu encanto

Vestido de branco

Tira seu chapéu

Joga seu encanto

Qualquer vero semelhanca com o "modus operandi”
de um politico local ndo é mera coincidéncia,

mas sim pura e cristalina verdade.

Acredite maninho e maninha é verdade é verdade.

Fonte: <https://www.musixmatch.com/es/letras/Tucumanus/O-B%C3%B4to
>

Essa cancdo,composta por Mauricio Pardo e musicada por Denilson Novo,
forma parte de um album com sete can¢des: Rumo a Via Lactea, lancado em 2014.
Com uma melodia marcada pelo soul, a canc¢&o inicia com um alerta nos versos 01 e

02: “cuidado minha vizinha, o boto quer emprenhar sua filha”. Com esses versos

'® para ouvir a cancgédo O boto, acesse: https://bit.ly/21XDovv
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podemos interpretar como uma forma implicita de dizer que essa narrativa esta
muito presente no cotidiano, principalmente dos ribeirinhos, pois pode acontecer
com a filha da minha vizinha, logo faz parte do contexto, em que o sobrenatural — a
metamorfose do boto em homem — torna-se algo natural ou tratado desta maneira
no discurso da comunidade.

Ou seja, a musica inicia como um alerta como acima exposto, logo passeia,
em alguns fragmentos, pelo que ao primeiro olhar parece ser a narrativa tradicional
do verso 04 ao 09 “vestido de branco, tira seu chapéu, mostra seu encanto [...]".
Porém na narrativa tradicional um dos elementos marcantes € que o boto nunca tira
0 seu chapéu, pois este serve para ocultar o orificio por onde respira, essa “falha” na
metamorfose é uma das maneiras de descobrir sua verdadeira identidade. A cancao
traz esse fragmento: “tira seu chapéu” (verso 05), para demonstrar que a narrativa
aparentemente romantica esconde mais coisas do que se pode imaginar ao ouvir a
narrativa. Esse fragmento atua como uma metafora no sentido de mostrar o
“verdadeiro” sentido da lenda do boto, pois ao tirar o chapéu se descobre que esse
foraneo é o boto e se evita que ele “encante” as mulheres ribeirinhas.

Em seguida, irrompe com a dendncia explicita acompanhada de um fundo
musical mais baixo que o restante da musica e uma voz que se assemelha a um
manifesto, como saida de um megafone. Assim a can¢do consegue, além de
denunciar a violéncia, alertar/instruir seus ouvintes a ndo aceitarem e naturalizarem
tal violéncia, mas perceberem que ela é real e ndo pode ser justificada por uma
lenda amazobnica, capaz de ocultar o verdadeiro praticante desta. Para isso, Os
Tucumanus afirmam “é apenas uma estéria, uma estoéria” (verso 14).

A banda manauara, para lograr seu objetivo, utiliza como argumento-chave
um elemento de conhecimento comum a todos os amazonidas, a lenda do boto.
Assim, acessa tanto o publico ribeirinho como o citadino, haja vista a difusédo
massiva da narrativa. Apoia-se em elementos narrativos que as pessoas ribeirinhas
se utilizam para “justificar” ou ocultar as praticas abusivas de alguns, e devolve ao
contexto amaz6nico uma versdo denunciativa, que trata como verdade a violéncia
de género escamoteada e romantizada pela lenda.

O destaque da cancao para o incesto me leva a pensar que, como se sabe,
em muitas dessas historias que se “justificaram” como sendo atuacédo do encantado,
na verdade, trata-se de violéncia intrafamiliar. Geralmente esse abuso esti

estritamente ligado a violéncia de género, pois a maioria dos casos registrados de
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incestos sdo cometidos contra mulheres, por se encontrarem em posicdo de
inferioridade primeiro fisica, logo hierarquica. Os Tucumanus atentam para esse fato
ao afirmar: “as estatisticas mostram que a violéncia sexual infantil ocorre na maioria
dos casos dentro da prépria casa. As figuras envolvidas geralmente sdo pais,
padrastos, avos, tios, primos, irmaos” (versos 10 a 13).

Embora a violéncia sexual, em que as principais vitimas sdo criancas e
adolescentes, esteja presente em todas as classes sociais, pode-se dizer que no
contexto amazonico, nortista e ribeirinho, as vitimas se encontram mais
frequentemente nos estratos mais vulnerdveis, sem acesso as politicas que
deveriam zelar pelos seus direitos e protecdo (VIEIRA, OLIVEIRA E SOKORA,
2017). A isso se soma a falta de informacdo sobre como atuar em casos de
violéncia. Porém, as desigualdades "ndo se encerram apenas nho ambito
socioeconémico, mas dizem respeito as disparidades de género e étnico-raciais que
desenham as relagbes na sociedade brasileira” (ibid, p. 138). Além disso, a violagcdo

dos direitos humanos

ndo é uma realidade estrita a regido Norte do pais, constata-se isso em todo
o territério brasileiro e mundial, mas quanto mais afastados dos grandes
centros urbanos, quanto mais precarias sdo as politicas sociais e as
instituicbes de defesa dos direitos, mais constantes e invisibilizadas séo as
violacdes, que se perpetuam na esteira do esquecimento publico (lbid, p.
143).

Por ultimo, percebe-se na letra uma apelacédo direta a ndo naturalizacdo da
violéncia presente nas entrelinhas da narrativa, no intuito de separar lenda de
realidade e estimular a denuncia: “Nao acoberte o incesto isso é apenas uma
estéria, uma estdria” (verso 14). A cancdo, em certa medida, apoia a ideia de
desconstrucdo da cultura patriarcal, pois ao denunciar uma violéncia estritamente
ligada a género contribui para repensar e reconstruir nossa histéria em perspectivas
diferentes.

A cultura ndo é estatica, mas mutavel, maleavel, apesar de que as mudancas
na cultura ocorram de maneira bastante lenta, ndo deixam de ocorrer. Por isso
urgem releituras sobre a violéncia como as que vimos neste capitulo, que
apresentam o outro lado da narrativa e assim contribuem para a reflexdo sobre as

estruturas assimétricas, naturalizadas na nossa sociedade.



81

3.2.3 O género horror encena a violéncia implicita na narrativa do boto

O curta-metragem Boto é um dos episédios produzidos para a web-série
Imaginério. Da produtora Visom Digital, com dez episédios curtos entre trés e quatro
minutos dirigidos por Bruno Esposti, ela foi langada dia 31 de outubro de 2016 na
plataforma YouTube — estrategicamente na data em que se comemora a festa
popular norte americana, Halloween, celebrada também no Brasil — e traz uma
mescla de personagens do folclore nacional e de lendas urbanas com elementos
estéticos tipicos do género horror, sobretudo euro-norte-americano. O episodio Boto,
narra, em aproximadamente quatro minutos, a lenda amazonica do boto cor-de-rosa,
concedendo nova roupagem a narrativa que permeia o imaginario popular: no curta-
metragem, o boto, em sua forma humana e masculina, transforma-se em um
monstro e devora uma personagem (mulher), contrastando, assim, com as versdes
romantizadas da narrativa oral e outras midias. Ao que parece, a web-série utiliza a
linguagem do cinema gore'’para problematizar a questdo da violéncia sexual na
narrativa do boto.

Discorro aqui sobre o género horror no cinema euro-norte-americano e sua
presenca nas producdes brasileiras. Assim como a (néo) aceitacao de tal género no
Brasil, tendo em vista nossa grande industria cinematografica — entre as trés
maiores da América - Latina — que ainda olha com desdém para os filmes de horror.

O cinema foi enormemente influenciado pela literatura, portanto muitas das
producbes cinematograficas do género horror e subgéneros dessa categoria sédo
transposicdes de classicos. Os romances, Frankenstein, escrito por Mary Shelley
(1818), e Dracula, de Bram Stoker (1897), tiveram adaptacées homénimas para o
cinema, assim como diversos contos de Edgar Allan Poe e de Stephen King.

Paradoxalmente, o aparecimento do horror gotico, na literatura, remonta ao
século XVIII, no auge do iluminismo — ou século das luzes — em que a ciéncia e a
razao comecaram a ser enormemente veneradas por intelectuais. (Carroll, 1999).

Nas artes plasticas o horror também teve grande expressao. As gravuras do

espanhol Francisco de Goya, no século XIX, ilustram o horror como critica as

YA palavra gore é de origem inglesa e se traduz como “sangue”’. Popularizou-se na linguagem
cinematogréafica para nomear um subgénero do horror. Caracteriza-se pela forma exagerada de
representar cenas de violéncia, que podem causar asco e nauseas em seu espectador por sua
predilecao por realismo.
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atrocidades cometidas durante a Guerra Peninsular, assim como ao poder e
crueldade dos monges da igreja catélica em nome da Santa Inquisicéo.

De acordo com Carroll (1999), o género horror comecou a cair no gosto dos
produtores de cinema, de maneira mais frequente, com a geracédo do pos-guerra. Na
sede de representar os medos e aflicdes dos sujeitos que se encontravam em uma
sociedade politica, cultural e socialmente instavel, tais produtores levaram as
grandes telas uma seérie de monstros que até hoje sdo referéncias para as
producdes mais recentes.

Hall ([1992] 2015, p. 28), ao tratar sobre as identidades na pés-modernidade,
afirma que “o ‘sujeito’ do lluminismo, visto como tendo uma identidade fixa e estavel,
foi descentrado, resultando nas identidades abertas, contraditorias, inacabadas,
fragmentadas, do sujeito pds-moderno”. Podemos perceber essa fragmentacao
identitaria nas produc¢des cinematograficas, em que 0s monstros s8o seres
anomalos que poderiam, nesse contexto, representar os medos e os conflitos
internos dos sujeitos em relacdo a preservacao de sua cultura, de sua identidade e
de seu espaco. Destruir esses monstros seria extinguir possiveis ameacas a um
sistema que se quer preservar.

Carroll (1999, p. 40) também nos informa que o género do horror artistico é
aquele com base na “emogdo que as narrativas e imagens de horror intencionam
provocar no publico” e ao “pre¢co que queremos pagar pela revelagdo daquilo que €
impossivel e desconhecido, daquilo que viola nosso esquema conceitual”’ (ibid, p.
264). Engendrado em contextos conflitivos, teve seu apogeu, no cinema, na década
de 1970. Desde entédo, ndo cessou de reinventar-se: quando se pensava que havia
se repetido até o esgotamento todas as formas de representar o horror em filmes,
logo surgia alguma ideia nova proporcionando outra perspectiva para que 0S
cineastas se debrucassem a criar novos monstros, ou releituras de obras ja
encenadas, porém com outra roupagem.

Para o autor, o horror artistico é a ansia voluntaria de ser induzido, através de
elementos cinematograficos, a sentir medo e asco em uma forma de pacto estético
narrativo: sabemos que o monstro ndo existe, entretanto nos assustamos por pensar
em como seria se ele existisse; e a repulsa, paradoxalmente, nos leva ao medo
prazeroso — prazer a partir de uma estética de desprazer. Para Carroll (1999, p.
270), “os objetos do horror artistico sdo repugnantes e fascinantes, porque sao

desajustamentos classificatorios”. Esses desajustamentos nos fazem sentir horror ao
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vermos as criaturas idealizadas com esse propadsito, pois hdo se encaixam dentro do
nosso esquema de classificacdo, sendo, portanto, seres impossiveis. Na web-série
Imaginério, o boto € um monstro, um desses desajustamentos classificatorios, uma
anomalia — portanto irreal, capaz de abalar a l6gica, ao menos da cultura ocidental.

Embora timidamente, o género horror ndo tardou em chegar ao Brasil nos
anos de 1960, antes mesmo de seu apice no cinema estadunidense. Os filmes de
José Mojica Marins, mais conhecido como Zé do Caixdo — que incorporou seu
personagem a sua vida —, foram os mais destacados do género, no Brasil. Seu
primeiro longa-metragem: A meia noite levarei sua alma, foi lancado em 1963.
Mojica é aclamado pelos adeptos do género como o maior representante do horror
na América Latina.

Mojica iniciou sua producédo cinematogréfica, criando seu proprio estilo dentro
do género horror, em que mescla elementos oriundos dos filmes estrangeiros com
aspectos da cultura popular brasileira. Nesse sentido, o curta-metragem do qual
tratamos aqui se assemelha aos trabalhos de Mojica no que concerne a movimentos
transculturais, em que os produtores ndo procuram apenas mimetizar um género,
mas ao adota-lo, recriam suas obras a partir da nossa cultura, com uma estética
latino-americana.

A excecdo de umas poucas producdes na Ultima década, ou as de Mojica,
que ficaram conhecidas em nivel nacional, o género horror, assim como seus
monstros, permanecem em espacos periféricos, chegando a passos lentos as
grandes produtoras.

Contudo, desde a ultima década, vemos uma crescente onda de producdes
voltadas para o género de horror no Brasil — mesmo de baixo orcamento —, dentre as
quais podemos citar os filmes de Rodrigo Aragdo: Mangue Negro (2008), um olhar
ambientalista e horrorifico sobre o mangue; e A Noite do Chupacabras (2011), que
se apropria do universo mitico da nossa cultura popular. As Fabulas Negras (2015),
filme dirigido por Rodrigo Aragao, José Mojica Marins, Peter Baiestorf, Joel Caetano
e Marcelo Castanheira, apresenta narrativas oriundas da oralidade, como o Saci e a
Sereia lara, e lendas urbanas como a Loira do Banheiro. Os episodios da web-série
Imaginario tém uma proposta bastante similar, também trazendo essas narrativas na
perspectiva do género horror.

O olhar sédico e a apropriagdo de elementos da cultura popular, j& séo

considerados caracteristicas do estilo de Mojica, associado ao conhecimento dos
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novos cineastas, supracitados, que vém construindo sua histéria no cenério
underground do horror. As fabulas Negras é uma obra que representa a persisténcia
de Mojica desde os anos 1960, e dos novos cineastas em busca de uma expressao
auténtica, apesar da fusdo com a cultura estrangeira.

O curta-metragem Boto recria a narrativa oral que transita no imaginario
popular amazénico na perspectiva do horror artistico. Assim, percebemos a
influéncia clara que outras culturas tém sobre a nossa, muitas vezes, estabelecendo
relacbes assimétricas, considerando a abrangéncia global da cultura euro-norte-
americana. Porém, como expde Said (2011, p. 19), “em parte devido ao
imperialismo, todas as culturas estdo mutuamente imbricadas; nenhuma é pura e
Unica, todas séo hibridas, heterogéneas, extremamente diferenciadas, sem qualquer
monolitismo”. O choque assimétrico que ocorre entre as culturas hegemoénicas e a
nossa, subalterna, nos impele, inevitavelmente, a recriar nossas expressoes
culturais: “longe de serem algo unitario, monolitico ou autbnomo, as culturas, na
verdade, mais adotam elementos ‘estrangeiros’, alteridades e diferengas do que os
excluem conscientemente” (SAID, 2011, p. 36).

Partindo do pressuposto de que as narrativas orais SGo contemporaneamente
reinterpretadas em textos escritos, livros, cordéis, quadrinhos, obras audiovisuais e
outras midias; abordo a producdo da web-série como uma proposta de
transculturacdo ou uma relacdo de antropofagia entre o cinema nacional e o
hollywoodiano. Seguindo o mesmo movimento do Manifesto Antropéfago, realiza-
se um processo de “deglutigdo” do horror artistico, cujos resultados sdo combinados
com a nossa cultura popular: a cultura estrangeira ndo é apenas “ingerida”, mas
assimilada/ “digerida” e transformada.

Em algumas versfes da narrativa do boto, diz-se que em noites de festas,
aparece um homem muito elegante, geralmente apresentando -caracteristicas
bastante distintas dos moradores locais. E descrito como um rapaz alto, loiro, olhos
claros, vestido num terno social branco e chapéu — este por sinal um dos elementos
invariaveis da narrativa, pois é usado para esconder seu segredo, o orificio por onde
respira.

Carroll (1999, p. 54) destaca que:

A geografia das histérias de horror geralmente situam a origem dos
monstros em lugares como continentes perdidos ou o espaco sideral. Ou a
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criatura vem das profundezas do mar ou da terra. Ou seja, 0s monstros sé&o
originarios de lugares fora e/ou desconhecidos do mundo humano.

O boto ndo sai do mar, mas de um rio de agua doce. Mesmo assim, esse fato
nos leva a também categoriza-lo como um monstro: no amplo conjunto de
representacdes imagéticas, sejam das populagdes ribeirinhas, sejam das diferentes
midias. Sempre se trata de um ser mitico, anébmalo, mutante e hibrido, a0 mesmo
tempo cetdceo e homem, transitando entre o rio e a terra, mas ndo pertencendo a
nenhum deles inteiramente.

A narrativa do curta-metragem inicia com um fragmento explicativo: “nas
noites de festa junina, um belo homem surge das &guas do rio. Sua magia é téo
poderosa que nem mesmo vocé resistiria”. Logo a trama segue com um homem
saindo de um rio que, em seguida, olha na direcdo de uma pequena festa junina. A
audiéncia pode observar que ele ndo porta chapéu, um dos acessorios mais
destacados em todas as versdes da narrativa do boto cor-de-rosa — seria um
prenincio de ruptura com as estruturas narrativas mais recorrentes? Alguns
personagens sao exibidos aleatoriamente para proporcionar uma visdo da festa,
mas ndo ha dialogos relevantes no desenrolar da trama.

Seguindo a narrativa, o inesperado — ou esperado, ja que fomos avisados
previamente de que trata tal narrativa — acontece. Através de uma atracgédo ilustrada
como uma espécie de hipnose, esse homem/boto seduz, porém ndo de maneira
romantica, a personagem feminina presente na festa para si. Apés esse contato e
troca de olhares, ela 0 segue acompanhada por uma trilha sonora que nos leva a
perceber certa tensdo, que se confirma em seguida. O boto subitamente se
transforma em monstro, ao mesmo tempo em que um orificio de aspecto putrefato
abre-se em sua cabeca e ele devora a moca hipnotizada, entre esguichos de
sangue.

Outra ruptura que se pode perceber em relagdo a narrativa oral, que
geralmente apresenta a forma humana do boto como um homem branco (a cor
rosada do animal remete a cor da pele deste homem) é o fato de que o Boto, no
curta-metragem, € um homem negro. Tal representacdo € problematica, pois
reafirma o esteredtipo de violéncia historicamente associado ao homem negro. Fato
gue nos faz reafirmar a colonialidade relacionada a raca. Ao representar a narrativa

oral no curta de horror, escolheu-se expor o homem negro como praticante da
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violéncia ao invés do homem branco, assim se reforca o estere6tipo consolidado e
difundido socialmente do homem negro como violento.

Se na oralidade tem-se a representacdo do homem branco e na filmica a do
negro, a violéncia em relacdo a mulher continua a mesma. No curta a mulher
representada também nédo € mais a indigena, mas assim como o homem/boto, ela é
negra, o que nao difere da mulher indigena no que concerne ao racismo e sexismo
interseccional. Ou seja, essa mulher € desumanizada pela violéncia praticada tanto
pelo homem branco quanto pelo negro, pois ao seu fenotipo se somam as
probleméticas relacionadas a género.

Em relagdo a exploracdo do corpo feminino, a colonialidade afeta de maneira
distinta as “mulheres de cor”, tomando outras propor¢cdes ao relaciona-la a raca,

entendendo que ndo podem ser tratadas separadamente:

Solo al percibir género y raza como entretramados o fusionados
indisolublemente, podemos realmente ver a las mujeres de color. Esto
implica que el término «mujer» en si, sin especificacion de la fusion no tiene
sentido o tiene un sentido racista, ya que la Idgica categorial histéricamente
ha seleccionado solamente el grupo dominante, las mujeres burguesas
blancas heterosexuales y por lo tanto ha escondido la brutalizacion, el
abuso, la deshumanizacion que la colonialidad del género implica.
(LUGONES, 2008, p. 82).

No curta-metragem, a violéncia de género inerente as narrativas do boto
finalmente é explicitada, por meio da linguagem gore: a mulher é devorada, metéafora

da violacao sexual e de sua subjugacéo?
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4  CONSIDERACOES FINAIS

Com essas andlises, meu objetivo foi demonstrar como a violéncia de género,
raca e classe a partir da colonialidade, € escamoteada, tendo como objeto de estudo
a narrativa do boto cor-de-rosa em suas mdiltiplas e diferentes formas de
reproducdo. H4 diversas versfes orais, assim como midiaticas, da narrativa, porém
fiz um recorte selecionando as que, a meu ver, melhor elucidam a discusséo sobre a
representacao estereotipada e racializada da mulher amazénica. Assim como as que
criticam e rompem, em versdes contemporaneas, com a linearidade passiva da
narrativa tradicional.

Os debates relacionados aos limites territoriais e fronteiras culturais, assim
como as relacbes de poder que envolvem as diversas formas da colonialidade,
constituem pensamentos primordiais neste estudo. O boto, pois, como personagem
geografico, transita livremente através das fronteiras amazoénicas em uma saturacao
de narrativas que ora romantizam, ora denunciam a violéncia.

Gracas a nocao de reprodutibilidade técnica de Walter Benjamin pude tracar
uma compreensdo da narrativa em sua saturacéo e reverberagdo massiva, o que me
levou a olhar essa reprodutibilidade pelo viés da colonialidade do poder, do ver, de
género e da telecolonialidade.

A partir dos aportes teoricos, principalmente da Literatura Comparada, pude
realizar o estudo comparativo dessas diferentes midias, para demonstrar primeiro a
reafirmacdo ou ocultacdo da violéncia nas versdes mais populares da narrativa do
boto, logo a sua exposicdo de maneira critica através de diversos olhares e
diferentes linguagens contemporaneas. Releituras que expdem as mulheres
amazobnicas como sujeitos violentados tanto fisica como psicologicamente, pois
vivermos em uma sociedade marcada por diferencas assimétricas de género, que se
traduzem nas mais diversas facetas da violéncia.

A narrativa do boto € apenas uma das muitas narrativas, que através de
elementos paisagisticos — com toda a carga imagética que o espago amazonico
representa — associados a aspectos culturais, expde a mulher amazodnica em
posicbes assimétricas em relacdo ao homem. Muitas das representacoes
reproduzidas tecnicamente tém o intuito mais de reforcar narrativas estandar do que

de desconstruir essa maneira de ver tais mulheres.
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O corpo feminino amazonico, desde a colonizacdo, sofre diversas formas de
colonialidades. Tais colonialidades, apesar de estarem imbricadas, as que mais se
sobressaem séo a colonialidade de género, indissociavel da telecolonialidade. Pois
0 contexto socio-cultural ocidental é extremamente marcado por imagens que
desumanizam as mulheres. Por isso, a importancia de trazer discussdes sobre
aspectos da cultura que séo tratados com naturalidade, mas que ocultam violéncias
de género. A colonialidade de género, juntamente com as demais colonialidades me
possibilitaram olhar a narrativa do boto por outros angulos na intersecdo entre
género, raca e classe, que me permitiram enxergar a violéncia nas entrelinhas das
narrativas romantizadas, assim como demonstrar em narrativas que considero
decoloniais.

As trés ultimas narrativas analisadas sdo por mim consideradas decoloniais,
pois a partir de uma perspectiva interseccional, expdéem outras possibilidades
narrativas que trazem a tona o que outrora foi camuflado por um imaginério ocidental
gue romantiza violéncia e desumaniza as “mulheres de cor”.

Podemos considerar que as oito producfes aqui analisadas contribuem para
potencializar a larga difusdo dessa hipernarrativa amazoénica. Assim como para a
percepcdo de que as diversas midias exibem de muitas maneiras a violéncia de
género, porém as mascaras que as cobre ndo permitem ver o lado da subjugacéo
feminina com nitidez, entretanto funcionam como fio condutor para o enraizamento
de estruturas sociais sexistas.

Nas primeiras cinco narrativas — mausicas: Foi Boto,Sinh4! de Waldemar
Henrique e O Boto de Tom Jobim; filme Ele, O Boto de Walter Lima Jr.; conto Rosa y
El Bufeo Colorado de Hugo Guzman Valles; capitulos da telenovela A Forca do
Querer — procurei destacar a colonialidade do corpo da mulher amazobnica,
principalmente em relacdo a sua racializacdo e consequente exotizacdo. Um dos
elementos que penso contribuir bastante com essa colonialidade é o mito do amor
romantico, ponto estruturante das relacdes afetivas que designam a mulher posigcédo
inferior ao homem e faz com que ela acredite que se manter em tal posicao € amor.

J& nas ultimas trés analises — curta-metragem El Bufeo Colorado; musica O
Boto; e curta de horror O Boto — considerei narrativas que rompem com 0S
elementos manifestos nas narrativas anteriores que romantizam a relagéo interracial

da mulher amazénica com o boto, expondo-a de maneira exoética/erética, ou de
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maneira que refor¢ca e naturaliza estruturas patriarcais. Essas Ultimas narrativas
exibem outro olhar que revela a violéncia de género.

Nesta dissertacdo, meu foco de analise foi também verificar a representacao
da mulher amazobnica em diferentes versdes da narrativa do boto. Porém, estas
versfes seguramente trazem outros elementos que marcam assimetrias as quais
ndo caberiam as analises nesta dissertagéo.

Atrevo-me a afirmar que a Amazobnia tdo diversa e plural conserva em seu
imaginario colonialidades que devem ser questionadas, e desestruturadas
gradativamente. Contudo, ndo venho dizer que narrativas como as do boto cor-de-
rosa deixem de ser contadas, pois como manifestacdo da cultura popular elas
seguirdo sendo narrada, mas minha intencdo/contribuicdo é que elas sejam
contadas ndo mecanicamente de modo que a violéncia presente em suas
entrelinhas continue mascarada, porém que sejam vistas e expostas de maneira
critica e educativa para que as mulheres percebam que a violéncia de género e o
sexismo podem se apresentar inclusive onde antes se via apenas 0 amor romantico.

Durante o processo de escrita dessa dissertacao pude refletir e trocar ideias
com diversos professores e pesquisadores, esses dialogos, assim como as leituras
para elaborar esse texto, estimularam-me a pensar na continuidade dessa pesquisa.
Pretendo seguir pesquisando a narrativa do boto, porém, no intuito de realizar um
estudo comparatista entre narrativas orais contadas pelos ribeirinhos com a
pretensdo de verificar 0 quanto essas narrativas atualmente sao influenciadas pelas
releituras feitas pelas midias que eles acessam. Objetivo também aprofundar as
analises sobre o0s estereotipos, sexismo e violéncias presentes nas narrativas em
relacdo a mulher amazbnica, através de entrevistas com mulheres ribeirinhas que

narrem tais histoérias.
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ANEXOS
Letra completa da musica O boto de Tom Jobim

Na praia de fora tem o mar
Um boto casado com sereia
Navega num rio pelo mar

O corpo de um bicho deu na praia
E a alma perdida quer voltar
Caranguejo conversa com arraia
Marcando a viagem pelo ar

Ainda ontem vim de |la do Pilar
Ainda ontem vim de |4 do Pilar
Ja té com vontade de ir por ai

Ontem vim de la do Pilar
Ontem vim de |4 do Pilar
Com vontade de ir por ai

Na ilha deserta o sol desmaia
Do alto do morro vé-se o mar
Papagaio discute com jandaia
Se 0 homem foi feito pra voar

Cristina, Cristina
Cristina, Cristina
Desperta, desperta
Desperta, desperta
Vem ca

Inhambu cantou I4 na floresta
E o velho jereba féz-se ao ar
Sapo querendo entrar na festa
Viola pesada pra voar

Ainda ontem vim de |4 do Pilar
Ontem vim de la do Pilar

Camiranga urubu mestre do vento
Urubu cagador mestre do ar
Urutau cantando num lamento
Pra lua redonda navegar

Ainda ontem vim de |4 do Pilar
Ontem vim de |la do Pilar

Na enseada negra vista em sonho
Dorme um veleiro sobre o mar
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No espelho das aguas refletido
Navega um veleiro pelo ar

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=nCAA2fEHaa4>

Il. Transcri¢do da narragéo do curta-metragem peruano El Bufeo Colorado

Segun la creencia de nuestra Amazonia, cuando los pueblos selvéaticos
celebran sus fiestas, la musica se escucha en lo més profundo del rio. Cuando el
bufeo la oye, cuando escucha a los sonidos de la fiesta bajo el agua, se acerca a la
orilla.

El bufeo se ira transformando mientras se acerca despacio y en secreto.
Primero dos “carachamas”, estos se convertiran en sus zapatos que son parte de la
magica transformacion del bufeo. Un hombre emerge de las profundidades del rio.
Un hombre alto y elegante, con un traje blanco, se trata del bufeo colorado. Los
peces transformados en zapatos, calzan a la perfeccidn en sus pies.

Llega buscando a la chica més bella y dulce que pueda encontrar, la fiesta
continua y todo el mundo baila, pero el bufeo sigue buscando a esa chica. La magia
hace efecto cuando empieza a bailar con esa chica tan especial. Parece tan
encantador como cualquier extranjero. No se dejen engafiar, cualquier desconocido,
cualquier extrafio, especialmente los extranjeros, podrian ser el bufeo colorado.

El bufeo colorado cae bien a todos, es encantador, se rie y bebe con todo el
mundo, pero hay una forma de reconocerlo: intenten quitarle el sombrero. No se lo
quitara, porque ese sobrero oculta su orificio respiratorio. La fiesta continua, la gente
sigue bebiendo, y el bufeo se vuelve cada vez mas cautivo, sin embargo nadie sabe
que se trata del bufeo colorado y nadie sabe que es magico.

Cuando ya todos estan mareados por el efecto del alcohol, el bufeo conduce
a la chica més bella y tierna del pueblo hasta el rio. Llegan al rio, se sumergen en él.
La chica no volvera nunca mas.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=NCXkvfviPIE>

lll. Conto Rosay el Bufeo Colorado de Hugo Guzman Valles

Era una chiquilla muy atractiva de ojitos claros, mirada coquetona y cuerpo

curveado. Siempre era renuente y escurridiza a los piropos de los machos. Se
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dedicaba en cuerpo y alma a los quehaceres de la casa. Al amanecer de cada dia,
muy temprano, se dirigia al rio a traer agua de tomar en su tinajita de arcilla, y los
dias martes y viernes se pasaba muchas horas, sola, en una balsita de topa a orillas
del rio, lavando las ropas de sus padres y hermanos. Estaba proxima a cumplir
dieciséis afios y era muy querida por sus hermanos y adorada por sus padres.

Un dia de hermoso sol radiante, luego que lavé abundante ropa, un
sorpresivo e inesperado desmayo la tumbo al suelo y sofié que un anciano de lerdo
andar y de barbas largas, la enamoraba.

- ¢Quisieras ser mi mujer, Rosita? Yo vivo en la poza de este rio, en donde
todo es paz, dulzura y amor. Alli no existen los sufrimientos ni las tristezas.
Respondeme, Rosita.

Y cuando la chica iba a rechazar tal requerimiento como siempre lo hacia, el
anciano desaparecié como un relampago. Asustada se despertd Rosa y miré por
todos lados: no habia nada, sélo vio unas pequefias olas en el rio causadas por un
grupo de bufeos que, de vez en cuando, al parecer, se ponian de acuerdo para
saltar al mismo tiempo y avanzar de manera uniforme aguas arriba por el rio,
saltando periédicamente.

Por esas fechas se acercaba la tradicional fiesta de San Juan. Todo el
mundo se alistaba como era costumbre, para pasarlo bien, de lo mejor. Mataban las
mejores y mas gordas gallinas regionales para preparar los sabrosos juanes y
molian el maiz suave para la chicha. Y la familia de Rosa no era ajena a estos
menesteres.

Llegado el 24 de junio, a eso de las nueve de la manana, la gente vestida de
multicolores trajes salia de sus casa en tropeles y en diferentes direcciones, llevando
consigo lo mismo que todos: juanes y chicha de maiz y unos plasticos para tender
bajo la sombra de algun arbol frondoso y comer alli los tradicionales juanes. Rosa,
como no podria ser de otra manera, fue con su familia al paseo. Se dirigieron a
orillas del Paranapura, alli habia musica, gente joven y bebida heladita para
celebrar.

Nada hizo presagiar a Rosa que, en cuanto saliera a bailar con un primo que
estaba con ellos, iba a ver sentado en una topa seca, arrimado en un horcon del
improvisado tambo que hacia de local de baile, al anciano que sofiara aquella
mafiana a orillas del rio. Estaba vestido tal como lo vio en suefios. Si, era él mismo,

con la misma barba y la misma mirada. Al terminar la pieza musical, el anciano se
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acerco a la muchacha y le pidi6é bailar con ella. En eso, sono el tradicional <<Ya se a
muerto mi abuelo >> de Juaneco y su Combo. jQué rarezas presenta la vida a
veces! Para la sorpresa de la adolescente, el anciano se quitd la mascara que
llevaba puesta para convertirse en un hermoso joven, de excepcional belleza,
cuerpo atlético y ojos azules. Le dijo entonces:

- Rosita, yo soy el bufeo colorado, el hombre mas rico de la poza-maman
de este rio. Vamos a mi casa y me conoceras tal como soy.

Y mientras los fiesteros seguian jaraneandose, no se daban cuenta que Rosa
bailaba cada vez mas pegado al extrafio sanjuanero. Luego, los dos jévenes se
alejaron del bullicio, caminaron casi un kilometro monte adentro y alli se abrazaron y
besaron. Fue el primer beso de amor de Rosa, quien extasiada le pedia al joven que
la llevara a vivir con él. Ella queria entregarse ya, queria <<ser mujer>> a partir de
ese momento. Bajo la sombra de un frondoso shimbillo a orillas de un barranco,
habian juntado las ojas secas y alli disfrutaron del placer, e hicieron sexo. Hecho el
amor, el fantastico joven le pidi6 a la muchacha que le diera plazo de un afio para
que la llevara a vivir con él.

Terminada la fiesta, las cosas volvieron a su normalidad, pro Rosa quedd
inquieta y atormentada; su pensamiento ya no era el mismo, su actuar igualmente
habia cambiado, ya no era la chica hacendosa de siempre, ni siquiera queria poner
el agua para tomar. Su vida habia cambiado

Movida por su sexto sentido, la mama de Rosa intuy6 la situacién por la que
atravesaba su hijita, pero cuando le espetd el asunto a su esposo, este no le dio
importancia debida y adujo que ya le pasaria, que no es cosa del otro mundo.

Asi transcurrieron los dias, las semanas y los meses y, cumplido el afio, por
esas cosas del destino, como castigo por su mal comportamiento, los padres
decidieron que Rosa se quedara ese dia, sola en casa, que no iria a la fiesta de San
Juan.

Mientras el jolgorio, la bulliciosa parranda sanjuanera se llevaba a cabo por
doquier, Rosa, cansada de llorar porque la dejaron sola, vio a lo lejos a su joven
prometido, quien venia por el mismo camino por donde ella iba a recoger agua del
rio. Ella salié a su encuentro y corrio a abrazarlo con todas sus fuerzas. Luego de un
prolongado beso de novela, el anémalo joven le dijo:

- He venido a llevarte, Rosa. De ahora en adelante serds mia, seras mi

mujer.
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- Vamos, mi adorado hombre — respondio la ardiente huambrilla.

De la balsa donde lavaba sus ropas, de alli se lanzaron a las aguas del rio,
cogidos de la mano, para nunca mas volver.

Todo el pueblo lloro la desaparicion temprana, extrafia, de la bella chiquilla.

A los siete dias de sufrimiento, la mama sofé a su hijita Rosa, quien le decia:
<< no llores por mi, mamita, estoy en un lugar maravilloso, aqui no hay hambre, no
hay odio ni egoismo, aqui todo es amor, justicia, felicidad. Vivo con mi marido, el
bufeo colorado, en la poza-maman del rio. Cuando haga de dia, rapido, antes que
nadie vaya, vete a la cocina y alli hallaras una carta para ti>>.

La carta decia: << Ya no llores méas. Yo estoy bien, muy feliz, vivo con gentes
gue parecen ser demonios pero me tratan de lo mejor. Dile a mi papa que, cada vez
gue necesite pescado para comer o vender, se vaya a tarrafear a esta poza, sacara
muchisimos peces, lo necesario para que tl y mis hermanos puedan vivir bien.
Adios, mamita >>.

Fonte: VALLES, Hugo Guzman. Rosa y el Bufeo. In: El Desalojo. Lima-Peru,
2017. p. 81-87.



