PEDRO VINICIUS ASTERITO LAPERA

DO PRETO-E-BRANCO AO COLORIDO: RACA E
ETNICIDADE NO CINEMA BRASILEIRO DOS ANOS 1950-
70

Tese apresentada ao Curso de Pos-
Graduacao em Comunicacao da
Universidade Federal Fluminense, como
requisito parcial para a obtencdo do Grau de
Doutor. Area de concentragdo: Analise da
Imagem e do Som

Orientador: Prof. Dr. Jodo Luiz Vieira

Niteroi
2012



L311 Lapera, Pedro Vinicius Asterito.
Do preto-e-branco ao colorido: raca e etnicidade no cinema
brasileiro dos anos 1950-70 / Pedro Vinicius Asterito Lapera. — 2012.
263 f.

Orientador: Jodo Luiz Vieira.

Tese (Doutorado em Comunicacao) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Arte e Comunicacdo Social, 2012.
Bibliografia: f. 247-262.

1. Cinema brasileiro. 2. Raga. 3. Etnicidade. 4. Intelectual.
I. Vieira, Jodo Luiz. Il. Universidade Federal Fluminense. Instituto de
Arte e Comunicacdo Social. 1. Titulo.

CDD 791.430981




PEDRO VINICIUS ASTERITO LAPERA

DO PRETO-E-BRANCO AO COLORIDO: RACA E ETNICIDADE NO
CINEMA BRASILEIRO DOS ANOS 1950-70

Tese apresentada ao Curso de Pos-
Graduacao em Comunicacao da
Universidade Federal Fluminense, como
requisito parcial para a obtengdo do Grau de
Doutor. Area de concentragdo: Analise da
Imagem e do Som

Aprovada em junho de 2012

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Jodo Luiz Vieira - Orientador
Universidade Federal Fluminense

Prof* Dr® Esther Imperio Hamburger
Universidade de Sdo Paulo

Prof? Dr? Liv Sovik
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Prof® Dr* Ana Lucia Silva Enne
Universidade Federal Fluminense

Prof. Dr. Marildo José Nercolini
Universidade Federal Fluminense

Niteroi, 2012



A meus pais, pelo amor que se reinventa a cada dia.

A Hilda Machado (in memoriam) que, com seu carisma,
me fez encantar inimeras vezes pela pesquisa em cinema.

A minha afilhada Maria Fernanda, surpreendente com a
vida que existe fora das leituras.



Agradecimentos

Ao professor Jodo Luiz Vieira, que vem me acompanhando ao longo dos altimos
sete anos, pela dedicacdo e paciéncia com um orientando rebelde e muitas vezes
disperso.

Aos professores do PPGCOM-UFF, em especial a: Ana Enne, pelo contato
quase diario (mesmo que virtual), por me proporcionar um lugar de afeto em tempos de
crise e por me fazer ver a importancia das disputas no campo da cultura; Mariana Baltar,
que pelos atalhos da vida virou minha amiga e um porto seguro no debate sobre cinema,
pelas inimeras colabora¢des em conversas informais e na banca de qualificacdo; Tunico
Amancio, sempre atento a qualquer referéncia no debate sobre raca que porventura me
escapasse; Marildo Nercolini, pela troca intelectual e pela descoberta da liberdade
criativa da Tropicalia; Dénis de Moraes, que me revelou as complexidades e as
contradi¢des do papel dos intelectuais; Kleber Mendonga, pelas constantes observagdes
sobre lugares de poder e midia, além dos comentérios jocosos por ter um homdnimo
cineasta.

Aos professores com quem tive contato ao longo de minha breve carreira
académica, cujas aulas me auxiliaram em minha trajetéria como pesquisador: Celeste
Zenha (in memoriam), Latuf Mucci (in memoriam), José Mauricio Alvarez, André
Botelho, Glaucia Villas-Boas, Hernani Heffner, Marcio Goldman, Olivia Cunha, Dale
Tomich, Ricardo Benzaquen e Robert Stam.

Aos professores que integraram a banca de defesa da tese, professores Marildo
Nercolini, Ana Enne, Esther Hamburger e Liv Sovik, pelas observacfes cuidadosas e
pelas criticas precisas que ajudaram a moldar a versao final deste trabalho.

A professora Andrea Daher, pelos conselhos precisos e pela atencdo a um
pesquisador atrapalhado no campo da Historia.

Aos meus colegas de pos-graduacédo, sobretudo aqueles com os quais houve um
maior encontro intelectual e uma troca afetiva: Marina Caminha, Amilcar Bezerra, Lia
Bahia, Danielle Brasiliense, lvonete Lopes, Priscila Rodrigues, Renata Rezende, Hadija
Chalupe, Marina Tedesco, Pedro Curi, Marcel Vieira, Leonardo Macério, Flora
Daemon, Raquel Moreira, Bruno Thebaldi, VVasco Lopes, Ana Beatriz Paes, Gyssele

Mendes, Lucas Waltenberg, Pamela Pinto e Ariane Holzbach.



Aos membros e participantes do Grupo de Trabalho Cultura das Midias da
Compos, e dos congressos da Socine, do Enecult e da LASA, onde apresentei diversas
comunicagOes referentes & minha pesquisa, encontrando Varios pesquisadores que se
interessaram em dialogar e em me passar informacdes. O resultado foi incorporado aos
artigos sobre os filmes Iracema, uma transa amazoénica e As Aventuras Amorosas de um
padeiro ja publicados na Revista E-compds e nos Anais da Socine, cujos trechos foram
parcialmente aproveitados na redag&o do terceiro capitulo desta tese.

A professora Vera Follain, pela participacdo na banca de qualificagio desta tese.

A Noel Carvalho, pesquisador que me abriu muitas portas no debate sobre raca
no cinema brasileiro. A Leonor Bianchi, pelo excelente trabalho junto aos arquivos de
censura no Brasil. Aos pesquisadores e aos funcionarios dos acervos consultados: Olga
Futemma, Adilson Mendes, Rodrigo Archangelo, Anna Paula Nunes, Daniel Shinzato,
Alexandre Miyazato e Gabriela Queiroz (Cinemateca Brasileira); Marcia Claudia
(FUNARTE); Hernani Heffner e Mauricio Salles (Cinemateca do MAM-Rio0).

Aos meus amigos anfitrides durante minhas estadias em S&o Paulo e em
Petropolis: Barbara Cleffs, Paloma Piragibe, Isabella Goulart, Raissa Ludwig, Elisa
Yumi, Fernanda Dutra, Rodrigo Hutter e Felipe Cacicedo. Além de me abrirem suas
portas e suas privacidades, participaram de varios debates acalorados que tiveram eco
neste trabalho e compartilnaram diversos momentos de felizes descobertas e de
angustias referentes a ele.

As minhas chefes na Biblioteca Nacional, Eliane Perez, Rosane Nunes e Suely
Dias, que compreenderam as demandas geradas por esta pesquisa. N&o posso me
esquecer de todos os colegas de trabalho que, direta ou indiretamente, contribuiram para
a finalizacdo deste trabalho, sobretudo daqueles que se tornaram amigos pelo caminho:
Christianne de Jesus, Lia Jorddo, Rafaella Bettamio, luri Lapa, Regina Santiago, Raquel
Fabio, Raquel Martins, Natalia Dias, Valéria Lemos, Verbnica Lessa, Francisco
Madureira, Januéria Teive, Carolina Sena, Jacqueline Assemany, Carlos Garcia, Jorge
Cémara, Monica Carneiro, Luciana Muniz, Carla Cafaro, Flavia Cezar, Carla Chianello,
Bruno Brasil, Raquel Franca, Anna Naldi, Valéria Cisneyros, Ine Rubim, José Roberto
Andrade, Gustavo Saldanha, Rutdnio Sant’anna, Jorge Paixdo, Tania Motta, Ménica
Velloso, Vera Faillace, Ine Rubim, José Augusto Goncalves, Tarso Vicente e Paula
Machado.



Aos diretores Jorge Bodanzky e Jodo Batista de Andrade e ao professor e
pesquisador Ismail Xavier, pelas entrevistas generosamente concedidas a mim. Ao
professor Geraldo Sarno, pelo incentivo e pela doacdo de cdpias de seus filmes.

A Silvia Campos e a Luciana Barcelos que, junto a secretaria do PPGCOM-
UFF, proporcionaram a tranquilidade importante para a pesquisa e a escrita da tese.

Aos organizadores da edicdo 2010 do Fébrica de Ideias, curso de relagdes
étnico-raciais ministrado pelo CEAO-UFBA em agosto de 2010 e a todos os
pesquisadores que dele participaram, em especial a: Jodo Samuel Rodrigues Junior,
Raquel Luciana de Souza, Kywza Fideles, Marinélia Silva, Gabriel Cid, Matheus Serva,
Julia Pereira, Jamile Borges, Adriana Cerqueira, Maria Emilia Vasconcelos, Ligia
Santana, Josemeire Alves e Maria Paula Adinolfi.

Aos meus alunos nos cursos de Cinema e Antropologia | e Il, Historia do
Audiovisual Brasileiro e Tépicos em Historiografia do Cinema Brasileiro que, com suas
observacgoes, enriqueceram o olhar de um professor ainda ndo muito experiente.

A Luiza Conde, pela revisdo cuidadosa e pelas recomendacdes a versdo final
deste trabalho.

A Maria da Penha, que desde o meu nascimento me acompanha nas vitérias e
nos percalgos, sempre torcendo pelas belas ironias do destino.

Por Gltimo, mas ndo por isso menos importante, a todos os familiares e amigos
que sobreviveram ao periodo da tese e permanecem em minha vida apés tantas

turbuléncias.



Sumario

INEFOTUGED. ...t e 11

Capitulo 1 - Disputas intelectuais no cinema brasileiro dos anos 1950:

ViSOes € CONStrugOes SODIre POVO € FaGa.........covereeiireeiieiieie e 42

1.1 - Idéias sobre povo e raga no | Congresso Nacional do Cinema

Brasileiro e no | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro de

[.2 - Também Somos Irm&os, um filme precursor?...........ccccevevvveeveesneenne. 56
1.3 - Rio, 40 Graus, Rio, Zona Norte: a apresentacdo publica do campo do

CIMBIMIA ettt e e e e e et e e e e e e e et e e e e e e e e e e aaeeaeaeraaaaaaaaaeeanns 68

Capitulo 2 — Integrac6es e (dis)tensdes: retdrica racial e étnica no cinema

Drasileir doS @N0S 1960, ......uuueeeeeeeeee e 91

I1.1 - Bahia de Todos os Santos e de todos os pecados: opressao racial e

nacionalidade no film maudit de Trigueirinho Neto............cccccoevvieieennnn, 93

I1.2 - A miscelanea dos anos 1960: Cinema Novo, politica, dissidéncias e
AESATEIOS. .. vttt e 116

Capitulo 3 - Identidade, raca e etnicidade no cinema brasileiro nos anos
1960-70: Tropicalia e retdricas da descolonizacdo e do

SUDAESENVOIVIMENTO. ...t e e e e e et ee e e e e e e eeeennas 156



I11.1 - Caminhando contra o vento do autoritarismo: Tropicélia e suas

praticas no cinema brasileiro dos anos 1960-70..........c.ccccceevveeveecieecneenne, 160

I11. 2 - Revisitando o familiar: descolonizacéo, subdesenvolvimento e

ideias sobre raca e etnicidade no cinema brasileiro da era autoritéaria......198

CONCIUSAOD. ..ttt ettt et e et e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eeaaeeenes 239

RO EIENCIAS. ...ttt ettt e e e e e e e e e e e e aeeens 247



Resumo

Esta tese analisa o debate intelectual e estético sobre povo, raca e etnicidade no
campo do cinema brasileiro e as implicacfes deste processo na formulagdo das imagens
de Brasil e dos grupos retratados nas obras. Para isso, elegeu-se um corpus de doze
filmes que englobam o periodo compreendido entre o final dos anos 1950 até os anos
1970. As categorias brancos, negros, indios e “nordestinos”, mobilizadas racial e
etnicamente nas narrativas dos filmes escolhidos para esta pesquisa (e de muitos outros
ao longo da histdria do cinema brasileiro), serdo analisadas a partir de uma perspectiva
relacional, na qual a articulacdo entre identidades, memorias e projetos revela-se
fundamental no sentido de compreender os processos sociais que atuaram na producédo
de estigmas e, em outros momentos, na contestacdo desse lugar do estigma. Ademais,
analisamos as mudancas no habitus dos agentes do campo cinematografico no tocante a
imagem de um povo brasileiro heterogéneo, mas integrado racial e etnicamente, para
uma imagem na qual o apelo a identidades raciais e étnicas pode ser percebido.

Palavras-chave:

1. Cinema brasileiro 2. Raga 3. Etnicidade 4. Intelectuais



Abstract

This  dissertation  analyzes  the intellectual ~and  aesthetic  debates
about different concepts of people, race and ethnicity in Brazilian
cinema and the complex implications that these have for the construction of
images of Brazil and the groups depicted in the films. To achieve these aims, twelve
films were selected, covering the period between the
late 1950s and the 1970s. The categories of whites, blacks, indians and
"nordestinos"”, which are racially and ethnically mobilized in the narratives of
these films, are investigated from a relational
perspective, in which the articulation of identities, memories and
projects becomes vital in order to understand the social processes that
converge in the production of stigma. Furthermore, this dissertation analyzes the
changes in the habitus of the agents in the field as regards the
image of a heterogeneous but racially and ethnically
integrated Brazilian people, to gain a full picture in which the appeal to racial and ethnic
identities can be observed.

Keywords:

1. Brazilian Cinema 2. Race 3. Ethnicity 4. Intellectuals



Introducéo

Os netos de teus mulatos e de teus cafuzos

e a quarta e a quinta geracdes de teu sangue sofredor
tentardo apagar a tua cor!

e as geracOes dessas geracOes quando apagarem

a tatuagem execranda,

néo apagaréo de suas almas, a tua alma, negro!
(Jorge de Lima, “Ol4, negro!”)

Este trabalho nasce de uma grande “presenca auséncia”. Embora as categorias
raciais tenham sido historicamente articuladas a exaustdo nas performances
apresentadas por muitos filmes e na recepcdo destes, 0 debate sobre raca e etnicidade
em pouquissimas oportunidades conseguiu ultrapassar o ambito das obras. A auséncia
de um numero significativo de abordagens comparadas sobre o tema ao longo da
historiografia do cinema brasileiro pode ser contrastada com o excessivo interesse da
mesma pelas questdes do nacional e de um popular estranhamente dissociado da
questdo racial. Coincidindo com o apagamento estetizado na epigrafe, a producédo
bibliografica existente resume-se a dois livros que tratam as representacGes raciais de
uma forma panoramica, além de poucas dissertacGes e teses, cujas ndo-publicacdo e
pouca circulacdo podem ser percebidas como um indice da pouca forca do tema no
campo cinematografico e, em maior amplitude, na area da Comunicacao.

Recordando a classica asser¢do de Hannah Arendt de que “o passado nado
existe”, poderiamos assim resumir o esfor¢o intelectual desta pesquisa. Menos
preocupado em negar 0s vestigios deixados pelo passado e mais concentrado nos seus
usos politicos, o0 mergulho em um momento especifico do cinema brasileiro serviu-nos
para ver em uma escala reduzida os processos de formacdo deste campo. Em paralelo,
também pretendemos analisar as praticas discursivas e sociais relacionadas a raca e
etnicidade que foram articuladas em sua estruturagéo.

Esta busca pelo passado ndo se dard de modo neutro, casuistico ou mesmo por
deleite intelectual. Os ecos do presente no tocante ao papel e as praticas dos intelectuais,
algumas hoje bastante desgastadas e questionadas, de um lado, e a ndo superacdo de
uma visdo antagbnica que celebra a democracia racial em paralelo a um regime de

invisibilidade que ainda hierarquiza racial e etnicamente os sujeitos em vérias situagdes
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praticas referentes a emprego, educacdo e outros servicos oferecidos pelo Estado ou
entes privados, de outro, operam como a grande “eminéncia parda” que ronda as
reflexdes desta pesquisa. Procurando relacionar diversos interesses — na escrita de uma
histéria, em uma politica identitaria que abarque a questdo racial e na producao
cinematogréafica nacional —, “Do preto-e-branco ao colorido: raca e etnicidade no
cinema brasileiro dos anos 1950-70” pretende explorar uma questdo especifica dentro
do vasto panorama da producdo, da distribuicdo e da exibi¢do cinematograficas: em que
medida a histéria do campo cinematografico no Brasil encontra-se com as diversas
retoricas racializadas presentes no cotidiano de seus produtores e espectadores.

Sendo o titulo desta tese uma parafrase ao artigo Preto e branco ou colorido: o
negro no cinema brasileiro, escrito por Orlando Senna no final dos anos 1970 para
intervir em um debate que vinha entdo sendo arregimentado pelo MNU (Movimento
Negro Unificado) recém fundado, precisamos vislumbrar um pequeno panorama da
questdo racial na historiografia do cinema brasileiro. Os dois livros sobre o assunto a
que aludimos no paragrafo inicial — O negro brasileiro e o cinema (Jodo Carlos
Rodrigues, 1988) e Multiculturalismo tropical: uma histéria comparativa da raca na
cultura e no cinema brasileiros (Robert Stam, 2008) — possuem alguns pontos em
comum. Em ambos, € preciso ressaltar que, em um primeiro momento, a centralidade da
andlise filmica como metodologia conduz o leitor a um inventario de representagdes
raciais presentes em uma vasta producdo cinematogréafica nacional.

Além disso, o tipo de analise filmica mobilizada nestes estudos — semidtica no
livro de Rodrigues e “culturalista” no trabalho de Stam — produziu efeitos que queremos
evitar nesta tese. Uma abordagem semioética foi proposta por Rodrigues, com o intuito
de catalogar as representacfes sobre 0 negro para, em seguida, construir uma tipologia
no qual estas representacfes seriam conformadas. Somando isto a pergunta ontoldgica
que se encontra na introdu¢@o do livro (“o que ¢ um negro, afinal?”’), podemos afirmar
que a pesquisa tanto isolou a categoria “negro” dentro do jogo interétnico quanto
colocou a margem filmes que ndo se enquadravam em sua tipologia rigida, mas que
certamente possuem relevancia ao se analisar a questdo racial no cinema brasileiro.

A abordagem de Stam, por sua vez, expande alguns pontos considerados aqui
fundamentais para uma melhor compreensdo a respeito da articulagdo entre categorias
raciais e cinema brasileiro. O objetivo do autor em inseri-las em um panorama mais
complexo que ele nomeia de “cultura brasileira” — embora muitas vezes assumindo um

tom extremamente generalista — chama atencdo para uma necessidade também
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sinalizada por Roger Bastide em Poetas do Brasil (1997 [194-7]) e tornada ferramenta
de anélise em Arte e sociedade (1979): o estudo das praticas artisticas em sintonia com
a analise das sociedades que as engendram, sem reduzi-las umas as outras.

Como um dos pontos fortes de sua analise, podemos destacar que o autor vale-se
de um referencial de critica textual/literaria, cujo foco é ocupado por Bakhtin e as
nogOes de intertextualidade, dialogismo e polifonia. Embora ndo estejam no centro das
questdes que serdo aqui expostas e desenvolvidas, certamente merecem ser levadas em
consideracdo em um trabalho sobre raca e etnicidade no cinema brasileiro, uma vez que
estas nogdes apontam para processos culturais de longo alcance que se entrecruzam nos
textos literarios, teatrais, cinematograficos etc.

Reconhecemos que 0s textos possuem um aspecto de comunicacdo entre si
explorado na nocao de intertextualidade, além da aluséo a assimetrias e multiplicidade
de vozes presentes no mundo social, possivel de ser analisado a partir das no¢oes de
dialogismo e polifonia. Para aléem de uma analise textual, as representagdes articuladas
nos filmes podem ser também consideradas indices de préaticas historica e socialmente
estruturantes e estruturadas pela conduta de certos agentes que, por razdes diversas,
destacaram-se quanto a eficacia e a legitimidade de suas acdes. Ademais, estas acdes
produzem sentido de forma assimétrica entre os diferentes grupos sociais. Este é o
nosso ponto de partida.

Para que seja possivel revelar algumas destas praticas em nosso trabalho,
explicitamos o jogo dubio a ser efetuado com a analise filmica: em um trabalho que se
propGe a assumir como objeto de estudo o cinema brasileiro, ela certamente faz-se
necessaria por diversos motivos. Primeiramente, pela relevancia que alguns filmes
assumiram na configuracdo do cinema brasileiro ao longo de sua historia; além disso,
estes sdo 0s produtos que, por motivos Obvios, evidenciam ao publico a existéncia de
uma cadeia produtiva cinematogréfica, sendo projetados na esfera pablica por diversas
ocasides e de diferentes modos. Um exemplo mais recente disto é Tropa de Elite
(2007), dirigido por José Padilha, que ocupou durante meses editoriais de jornais e
revistas, sendo alvo de criticas e elogios e gerando um debate muito polarizado sobre
violéncia urbana e seguranca publica.

No entanto, para os objetivos deste trabalho, reconhecemos sua insuficiéncia.
Além dos filmes, outros indices deverédo ser destacados para que sejam comparados aos
proprios filmes, notadamente indices sobre sua produgdo e sua recepgdo. Isto implica

uma exploracdo nos arquivos de diferentes institui¢des que guardam informacdes sobre
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0 cinema brasileiro — contratos de producédo/distribuicdo, roteiros, recortes de jornal
contendo informacgOes sobre critica e exibicdo dos filmes etc — ao que mencionaremos
em varios momentos desta tese.

Sem reduzir o “pantedo” da Histéria do Cinema no Brasil a um unico tema,
precisamos tragar algumas linhas de como este “encontro” sera explorado. A
aproximagcdo com o debate sobre a questdo racial é o primeiro ponto desta longa
trajetoria. Estudante da UERJ em 2001 e pego de surpresa por uma lei que alteraria
consideravelmente ndo apenas o corpo discente futuro da universidade, como também
as relacbes ali estabelecidas, acompanhei com entusiasmo as discussdes sobre as
possibilidades e 0s ganhos em se adotar o regime de cotas (raciais e sociais) para 0
acesso aos cursos de nivel superior. Pela primeira vez, fui obrigado a me identificar
como branco em um pais no qual muitos se orgulham de uma riqueza multiétnica, mas
gue nem por isso deixou de produzir desigualdades e hierarquias entre seus cidadaos.

Embora esta aparente contradicdo ndo tenha despertado, em um primeiro
momento, nenhum interesse academicamente relevante, continuei a par do debate,
frequentando alguns eventos e minicursos sobre raca no Brasil em diversas areas
(Educacdo, Direito, Publicidade etc).

Dois pontos chamaram muito minha atengdo. Em raras vezes, vi setores da
esquerda e da direita coincidir em termos de retdrica, o que aconteceu no momento da
promulgacdo da lei que reservava metade das vagas das universidades estaduais do Rio
de Janeiro a estudantes negros e oriundos de escolas publicas. A ideia de que raca
pudesse ser considerada um fator da hierarquia social no Brasil parecia desagradar tanto
a uma esquerda que tudo pretende articular pela “logica das classes” quanto a uma
direita extremamente incomodada com o avango dos movimentos sociais e com 0s
ganhos que isto passaria a representar no dia a dia das universidades, tais como: o
rechaco a atos homofdbicos e racistas por meio de abaixo-assinados e constrangimentos
morais impostos a professores e alunos identificados aos mesmos; a produgdo de um
novo horizonte de pesquisas que incluisse grupos tradicionalmente marginalizados e,
portanto, pouco representados academicamente; e, finalmente, a possibilidade de
intercambios entre estes grupos, traduzida por agdes politicas e académicas que
contestassem o lugar tradicionalmente reservado as elites intelectual e financeira.

O segundo ponto foi a paulatina radicalizacdo do debate no momento
imediatamente anterior ao ingresso dos primeiros estudantes cotistas que, de criticas

formais a lei que instituia as cotas, migrou para o cotidiano académico de tal modo que
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cheguei a presenciar discursos irasciveis de professores preocupados com uma suposta
queda na qualidade das aulas a atitudes racistas aleatorias e desorganizadas de poucos
alunos. Mesmo assim, considerei estas atitudes um vestigio de que, longe de ser um
problema resolvido, a hierarquizacdo por meio da raca produzia uma estranha
combinacdo com a sociedade de classes em que vivemos, constituindo o racismo uma
das muitas manifestacOes desta.

Posteriormente, ja no Mestrado, ao me deparar com algumas imagens de Brasil
produzidas e difundidas pelo cinema brasileiro contemporaneo (refiro-me ao cinema
brasileiro a partir de 1990, mais precisamente com o fim da EMBRAFILME), voltei ao
debate sobre raca por conta da questdo que lancei sobre meu objeto e das fontes
escolhidas que, de forma central ou periférica, abordavam identidades “racializadas”
e/ou “etnicizadas”. Para a dissertagdo, li uma bibliografia que englobava mais de um
século de pensamento social brasileiro e, posteriormente, me dei conta de como este
debate era antigo e abarcava muitas correntes intelectuais.

Além disso, percebi também a caréncia de abordagens na relagdo entre o
pensamento social a respeito da raca, sua legitimidade académica e a cultura de massa,
isto é, as formas de circulacdo das ideias, estereotipos e hierarquias de ra¢a nos meios
massivos. Ao me debrucar sobre o material de arquivo (criticas, roteiros, documentos
referentes a producdo e a divulgacao dos filmes) de alguns filmes brasileiros a partir dos
anos 1960, por ocasido da pesquisa inicial para meu projeto de Doutorado, tive uma
surpresa: em muitas ocasifes, 0 debate sobre raca e etnicidade vinha a tona na recepcéo
e, logo, nas praticas sociais em torno do filme. Tal fato me agucou ainda mais a
curiosidade em saber o porqué de a presenca da tematica racial nos filmes aliada a sua
recepcdo critica ndo terem sido capazes em alavancar o esforco intelectual de uma
analise comparada entre as obras e, mais, de uma avaliacdo sobre os modos em que as
préticas e as representacGes em torno da raga e da etnicidade inserem-se na histdria do
cinema brasileiro e na sua configuracdo enquanto um subcampo situado entre 0s campos
intelectual e da cultura de massa.

A década de 1960 foi marcada por profundas transformacGes para o cinema
brasileiro. As crises vivenciadas pelos diferentes projetos industriais para o cinema
nacional na década anterior’, a expansdo das emissoras de televisdo, a criagdo de

modelos alternativos de producdo cinematografica®, os Congressos de Cinema em que

! Faléncia da Vera Cruz e decadéncia dos estdios da Atlantida e da Cinédia.
2 A partir da experiéncia de Rio 40 Graus (1954), de Nelson Pereira dos Santos.
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intelectuais de diferentes correntes explicitavam suas reflexdes sobre o cinema nacional,
as transformagcdes politicas sofridas pelo Brasil®, dentre outros, contribuiram para que a
producdo cinematogréfica, a relacdo entre o cinema brasileiro e seu publico e as
interacdes entre os agentes que o conformavam se tornassem um cenario muito diferente
do visto ate fins da década de 1940.

Assistiu-se, ainda, a estatizacdo da atividade cinematogréfica que, de uma
ligacdo ténue com a educacéo entre as décadas de 1930 e 50 (com o INCE - Instituto
Nacional do Cinema Educativo), passa a ser englobada como atividade cultural com a
criagdo do INC (Instituto Nacional do Cinema) em 1966 e, finalmente, como atividade
econdmica, com a criagdo da EMBRAFILME (Empresa Brasileira de Filmes) em 19609,
atendendo a uma reivindicagdo historica da classe cinematografica: a atuacdo estatal na
producdo e na distribuicdo de cinema para fazer frente ao cinema estrangeiro —
notadamente o norte-americano —, cujas taxas de ocupacdo do mercado de exibicao
interno sempre alarmaram o campo.

No cinema brasileiro dos anos 1970, por sua vez, assistiu-se a consolidacéo de
uma producdo cinematogréafica via Estado e, a margem deste, de outros projetos como a
Boca do Lixo e o Cinema Marginal. Um dado que nos impressionou no inicio de nossa
jornada, dentro desta vasta producgdo e dentro das diversas tematicas abordadas pelos
filmes brasileiros deste periodo, foi a recorréncia da questdo racial em muitos destes
filmes. Por meio das personagens, do conteldo e dos debates gerados por alguns destes
filmes, a questdo racial esteve presente na agenda do cinema brasileiro.

Ainda a primeira vista, comparando as personagens racializadas de outros
periodos do cinema brasileiro, pareceu-nos que houve uma grande transformacdo no
modo pelo qual essas personagens estavam inseridas nos enredos e, por conseguinte, na
apropriacdo destas por ocasido dos debates da critica de cinema. De forma geral, as
personagens negras presentes em Na Boca do Mundo (Antdnio Pitanga, 1978) e A
Deusa Negra (Ola Balogun, 1979) apresentam diferencas consideraveis para com as
mesmas de A Dupla do Barulho (Carlos Manga, 1953) ou de Também Somos Irmaos
(Alinor Azevedo, 1949). Ou, deslocando o exemplo, os nordestinos de O Homem que
Virou Suco (Jodo Batista de Andrade, 1979) distanciam-se temporal, espacial e

dramaticamente dos retratados em Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1962) e

% Sobretudo o Golpe de 64 e 0 acirramento continuo do regime ditatorial imposto por este, cujo impacto
no cinema brasileiro ndo é passivel de negligéncia, uma vez que provocou o exilio e o ostracismo de
varios cineastas, além da paralisacdo de diversas produgdes em andamento — sendo o caso do longa
documental Cabra Marcado para Morrer (1964-1984), de Eduardo Coutinho, um dos mais notorios.
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Viramundo (Geraldo Sarno, 1964). Ao mesmo tempo, tanto em termos de
producdo/representacdo quanto no tocante a recepcdo dos filmes, pareceu haver uma
comunicagdo entre os filmes da década de 1970 que apresentavam ao publico questbes
de raca e etnicidade em seu enredo. Assim, a personagem india de Iracema, uma Transa
Amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974) parece aproximar-se mais dos
nordestinos de O Homem que Virou Suco do que, por exemplo, das indias de O
Descobrimento do Brasil (Humberto Mauro, 1937).

Mas admitimos que estas sdo apenas as percepcdes iniciais que nos motivaram a
seguir nesta pesquisa. Para que seja possivel abordar o periodo do cinema brasileiro dos
anos 1960-70 partindo do ponto da questdo racial/étnica, precisamos explicitar as
questBes principais e secundarias e as hipGteses que pautaram a investigacdo aqui
exposta.

Aproveito este espaco inicial para relatar como alguns autores dos quais aprendi
a gostar ajudaram-me na minha curta trajetoria académica. Em primeiro lugar, os “pais
fundadores” dos Estudos Culturais britanicos (R. Hoggart, E. Thompson e R. Williams)
abriram minha percepcdo para o fato de que a cultura, muito antes de ser algo
“estabelecido”, “legitimado” ou desprovido de relagdes de poder, é, na verdade, um
campo de disputa por espacos e por legitimacdo e pode ser também um ponto de contato
ou de tensdo entre os diversos grupos sociais. A isto, Stuart Hall acrescentou a
importancia da “inddstria cultural” — prefiro “cultura de massa”, mas vou respeitar sua
nomenclatura — na conformacéo das identidades na arena contemporanea e, portanto, na
formulacao de politicas identitarias com base em categorias “raciais’/étnicas, de género,
de geracdo etc. Colocou, ainda, no horizonte dos Estudos Culturais, questdes
relacionadas a didspora negra na Gra-Bretanha dos anos 1970 e 80, inspirando
intelectuais que lidam, em diversos paises e momentos, com a relacdo entre raca,
etnicidade e o uso das midias.

Por sua vez, Michel Foucault sempre recorda a necessidade de identificar as
formas e as linhas mestras da dominagdo em um determinado discurso, sem perder de
vista o trabalho cotidiano nos arquivos e com os vestigios deixados pela a¢do dos
individuos e dos grupos no tempo. Claramente dialogando com o pensamento deste,
Michel de Certeau sublinha que a dindmica entre dominantes e dominados é menos um
constrangimento impossivel de ser superado e mais uma relagdo entre dois polos, na

qual um constroi estratégias para se apropriar dos recursos disponiveis enquanto o outro
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opera pelas brechas deixadas pelo primeiro para, a partir disto, significar e alterar as
interagBes e as préaticas sociais.

Em uma linha parecida, Roger Chartier retirou o consumo dos bens culturais de
uma oOtica contemplativa, ligando a historia da leitura a producdo dos seus leitores; ou
seja, instaurou a acdo social no cerne das preocupacgdes da historia cultural e situou as
representacdes dentro das praticas dos agentes, ao ver naquelas indices das lutas por
nomear o mundo social, e ndo uma simples auséncia de um ser/coisa representado/a.

Este trabalho seria impensavel sem a guinada politica na producdo do
conhecimento nas Ciéncias Humanas proposta pelos Estudos Culturais e sem o
deslocamento discursivo presente nas correntes historiograficas mais recentes. Ao tentar
garantir seu lugar dentro de uma historiografia do cinema brasileiro dominada pelo
paradigma do nacional-popular, esta pesquisa certamente considerara as praticas do
campo cinematografico em torno deste discurso, sem confundi-lo, porém, com o
referencial analitico e muito menos com o horizonte possivel de questfes a serem postas
a este objeto. Alias, ndo caberia ao historiador justamente formular questdes que nédo
necessariamente coincidam ou mesmo que fujam as percepc¢des dos agentes analisados?
E uma historiografia do cinema que “cola” seu instrumental analitico as categorias
empregadas pelos agentes mais expressivos do campo ndo corre o risco de apenas
referendar movimentos dominantes no mesmo, em detrimento da acdo de outros
agentes?

Para ndo ser acusado de um “desconstrutivismo niilista”, quero deixar evidente
dois objetivos da pesquisa a ser apresentada: pensar historicamente a articulagdo das
categorias raciais/étnicas no cinema brasileiro, para tanto ligando a producdo, a
distribuicdo e até mesmo o consumo de alguns filmes selecionados com base na
tematica e nos debates empreendidos na recepcdo; e escolher o periodo privilegiado pela
historiografia que 1€ o cinema brasileiro sob a ética do nacional-popular (anos 1960-70)
para, em seguida, investigar como a formulagdo de identidades
“racializadas”/“etnicizadas” escapa ao horizonte de expectativas da producdo desta
historiografia dominante no meio académico, e, mais, como raca e etnia foram
utilizadas enquanto marcadores na trajetéria de certos filmes e agentes no campo
cinematogréfico.

Para que possamos delimitar nosso objeto de analise, é fundamental, nesta
introducdo, realizarmos algumas consideracdes a respeito das nocOes de raca e de

etnicidade, sobretudo por meio de sua presenca no ambito académico/institucional.
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Trata-se de um extenso intercambio intelectual existente desde a segunda metade do
século XIX e que, contando com inimeras reversdes e contradigdes, perdura até hoje no
meio académico, na gestdo das politicas publicas e na cultura de massa.

Sobre o impacto das teorias evolucionistas europeias nas instituicdes de pesquisa
brasileiras a partir da segunda metade do seculo XIX, Lilia Schwarcz, em O espetaculo
das racas (2005) [1993], trouxe o argumento de que a necessidade de legitimagéo
destas passou pela afirmacdo do povo brasileiro e de seus elementos formadores
enquanto objeto de pesquisa e pela ratificacdo da viabilidade da nacdo brasileira. Ao
lembrar que essas instituicdes eram a época muito recentes (datadas, em sua maioria, do
periodo da Corte Portuguesa no Brasil), Schwarcz infere que, mais que um simples
ideal, o branqueamento da populacdo brasileira foi encarado como uma necessidade
objetivada pela atuacdo dos seus dirigentes, intelectuais responsaveis ndo apenas por
uma mera importacdo de ideias europeias, mas pela adequacdo destas a uma sociedade
que se encontrava na transicdo entre uma organizagdo escravocrata e um nascente
regime republicano.

A autora destaca outro ponto que nos serve: a apropriacdo da nocéo de raga a
partir de pontos de vista ligados a biologia e a ligacdo entre hierarquias raciais
biologicamente presumidas e construidas por esse grupo de intelectuais — que entdo
ocupavam catedras universitarias e postos dirigentes em diversas instituicbes — e 0
controle social a que se visava na época. E uma das consequéncias do peso bioldgico
concedido a no¢do de raca é a constante preocupa¢do com a miscigenacdo da populagédo
brasileira: “temido por boa parte das elites pensantes locais, o cruzamento de ragas era
entendido, com efeito, como uma questdo central para a compreensao dos destinos dessa
nagdo” (2005, p. 13-14).

Poderiamos extrair do argumento da autora que as categorias raciais foram
reformuladas por estes intelectuais’ no intuito de construir hierarquias socialmente
validas e implementadas por meio das acGes do Estado — politicas de imigracao;
reformas urbanas; identificacdo policial®; encarceramento etc — ou, nas palavras de
Schwarcz: “negros, africanos, trabalhadores escravos e ex-escravos — ‘classes perigosas’

a partir de entdo — nas palavras de Romero transformavam-se em ‘objetos de sciencia’

* E.g. Jodo Baptista Lacerda, do Museu Nacional; Silvio Romero, da Faculdade de Direito do Recife;
Raimundo Nina Rodrigues, da Faculdade de Medicina da Bahia.

® Sobre 0 tema raga e identificagao policial, conferir: CUNHA, Olivia Maria Gomes da. Intengéo e gesto:
Pessoa, cor e a produco da (in)diferenca no Rio de Janeiro (1927-1942). Rio de Janeiro: Arquivo
Nacional, 1999.
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(prefacio a [Raimundo Nina] Rodrigues, 1933/88). Era a partir da ciéncia que se
reconheciam diferengas e se determinavam inferioridades” (2005, p. 28). Podemos
identificar o discurso racial como inicialmente voltado para a producéo de estigmas (no
sentido que Goffman atribuiu a eles), justamente para legitimar estas hierarquias, na
qual o branqueamento passa a ser categoria analitica central e ligada a nocdo de
“civilizagdo”.

Muito embora reconhecamos a relevancia do branqueamento como prética
discursiva das elites no periodo abordado, sabemos que ele ndo ficou circunscrito ao
periodo abordado pela autora nem ao meio académico. Corroboramos a tese defendida
por alguns autores (Dyer, 1997; Araujo, 2004) de que o branqueamento, ao associar-se
aos valores de uma cultura ocidental que entdo buscava legitimar as conquistas
imperialistas das grandes metrépoles europeias, migrou para o campo da cultura e para
0 senso comum partilhado das massas. Ao mesmo tempo, ao contrario do debate
exposto por Schwarcz, no qual os termos eram claramente definidos, o processo de
difusdo do branqueamento como padrdo caminhou pari passu com sua progressiva
invisibilidade e naturalizacéo.

Com um foco diferente de Schwarcz, Thomas Skidmore ja havia abordado o
ideal de branqueamento e seu impacto nas elites letradas nacionais em Preto no branco:
raca e nacionalidade no pensamento brasileiro (1976). Centrado nas imbricacGes entre
cultura e politica, Skidmore analisa 0 branqueamento na transi¢cdo entre a sociedade
escravocrata que parte das elites locais queria superar e a sociedade de classes que entdo
se formaria a partir do fim do Império.

Para nossa pesquisa, importam mais as conclusdes a que chega o autor ao
analisar as décadas de 1920 e 30 no Brasil. Poderiamos apontar que o branqueamento da
populacdo brasileira visto enquanto uma necessidade para a afirmacdo do Brasil como
nagdo teve “sua aceitagdo implicita pelos formuladores da doutrina e pelos criticos
sociais [dos anos 1920/30]” (1976, p. 192). Skidmore destaca ainda que “a presun¢ao ha
tanto tempo dominante de que a raga era 0 dado mais importante no desenvolvimento
historico ja ndo era tida por evidente” (1976, p. 195). Valendo-se de alguns indices
deste debate, tais como a auséncia de publica¢Ges sistematicas sobre a heranca africana
até os anos 1930 e a reabilitacdo desta a partir da publicacdo de Casa Grande & Senzala,
de Gilberto Freyre, a mudanca retdrica na obra de Monteiro Lobato sobre miscigenagéo
(a partir das transformacOes da personagem Jeca Tatu), a reabilitacdo da figura do

caboclo, dentre outros, Skidmore conclui que o ideal de branqueamento sofreu um
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duplo movimento: seu declinio académico — isto &, a necessidade de se afirmar o branco
como elemento civilizador — foi acompanhado pela migragéo deste para outros campos,
sobretudo o artistico (ndo gratuitamente o autor abordou o Modernismo Literario no
Brasil).

Diriamos, entdo, que, de uma politica do branqueamento, a elite brasileira
caminhava para uma cultura do branqueamento. Isto poderia ser comprovado, inclusive,
na propria obra de Gilberto Freyre, uma vez que “o valor pratico de sua andlise ndo
estava, todavia, em promover o igualitarismo racial. A analise servia, principalmente,
para reforcar o ideal de branqueamento, mostrando de maneira vivida que a elite
(primitivamente branca) adquirira preciosos tragos culturais do intimo contato com o
africano (e com o indio, em menor escala)” (1976, p. 211)%. Ou seja, mesmo com 0
deslocamento da nocdo de raca (sobretudo seu ranco bioldgico) para o conceito de
cultura que, em verdade, operou-se no campo da Antropologia a partir da obra de Franz
Boas’, as categorias raciais ndo foram simplesmente eliminadas do debate académico,
apenas tiveram de ocupar outros tropos ao longo das décadas seguintes.

Além disso, com algumas guinadas politicas, o ideal de democracia racial, tal
como pensado a partir dos anos 1930, vem conseguindo firmar-se até hoje no meio
académico e nas formas de imaginacdo a respeito do povo brasileiro. Uma das
reviravoltas fundamentais neste debate é relatada por Guimaraes (2002, p. 154-155), por
meio da qual a vitéria politica conservadora — expressa pelo Golpe de 1964 e pelo
acirramento do regime a partir do Al-5 — fara com que a democracia racial seja
percebida pelo discurso oficial como um fato consumado no Brasil. O autor assinala,
ainda, que a oposicdo aos militares passou pela politizacdo da retdrica racial por parte
dos movimentos de base étnica que surgiram ao longo dos anos 1970 e, ademais, que
raca poderia ser considerada um ldcus de resisténcia politica ao regime ou, em suas
palavras, “o objetivo era claro: opor-se a ideologia oficial [da democracia racial]
patrocinada pelos militares propalada pelo luso-tropicalismo [de Gilberto Freyre]”

(2002, p. 156). Disto, podemos inferir que as categorias raciais/étnicas como categorias

® Semelhante ponto de vista é defendido por Elide Rugai Bastos em As criaturas de Prometeu: Gilberto
Freyre e a formacéo da sociedade brasileira, quando a autora aborda a questdo da democracia racial na
obra de Freyre: “Esta claro que os elementos levantados apontam uma certa incoeréncia interna na analise
de Gilberto Freyre. Nega, fundado na antropologia, a existéncia de ragas inferiores e/ou superiores,
mostrando que o critério cultural prevalece sobre todos. De outro lado, acaba justificando a posicao dos
racistas, embora seja mais avancado em seu debate: aceita a ideia de ordenacdo racial; mais ainda, a
formulacgdo de uma espécie de politica do branqueamento, embora néo oficial, que acabou trazendo
beneficios culturais e raciais a sociedade nacional” (2006, p. 130).

" Lembramos que Freyre foi orientando de Boas nos Estados Unidos.
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perceptivas das interacGes sociais passavam por mudancas significativas no plano
politico. Resta-nos tentar compreender em que medida as alteracdes nas praticas
artisticas e de comunicagdo — aqui, 0 cinema brasileiro — relacionam-se com essa
mudanca de paradigma impressa pelos movimentos sociais de base étnica.
Aproveitamos para recordar que esta relacdo ndo se opera de modo imediato nem
determinista, mas sim com base nos recursos materiais e simbdlicos de que os agentes
do campo cinematografico podem se valer dentro da/em relacéo a estrutura do Estado.
Desse modo, compreender como a cultura é articulada no jogo descrito por Guimaraes,
enquanto “a distancia entre discursos e praticas das relagdes raciais no Brasil, tal como
Florestan e Bastide colocavam nos idos anos 1950” (2002, p. 165), revela-se
fundamental para a verificacdo da eficacia das categorias raciais/étnicas nas lutas de
representacdo (Bourdieu, 2006), isto €, na constru¢do do lugar de autoridade ocupado
pelos filmes e pelos realizadores tanto dentro do campo cinematografico quanto na
relagcdo deste com outros campos sociais.

Assim, pela sua presenga no senso comum, é possivel sublinhar que a cultura de
massa também possui seus tropos racialistas e/ou racistas (Guimaraes, 2002), o que
valida a presenca da nocdo de raca em um trabalho analitico das préaticas e das
representacdes empreendidas pelos produtos que nela circulam.

Ao se debrucar sobre alguns produtos desta cultura massiva e a partir da
necessidade de considera-la na dindmica entre cultura e mudanca social, Stuart Hall
revisou alguns conceitos da obra de Gramsci considerados por ele fundamentais para
um debate sobre raga e etnicidade. Redimensionando alguns conceitos como
“hegemonia”, “conquista do consentimento”, “nacional-popular”, dentre outros e ao
reconhecer que “Gramsci projetou seus conceitos para operarem em niveis mais baixos
de concretude historica” (2001 [1986], p. 279), Hall tenta tornad-los operaveis em
estudos de raca e etnicidade e conclui, em linhas gerais, que o racismo ndo se reproduz
em tropos homogéneos no terreno das culturas populares; ao contrario, é nas assimetrias
de poder que as constrangem que se pode verificar a (re)producdo das categorias raciais
visando a conquista do consentimento das massas. Ademais, em determinados periodos
historicos, raga/etnia podem ser agenciadas a partir do nacional-popular (2001, p. 314).

Essa circularidade apontada por Hall também se mostra visivel quando este se
debruca sobre a cultura de massa em Codificacao/Decodificacdo (2001 [1980]). O autor
ja havia salientado que as estruturas de significado articuladas na producdo dentro dos

meios massivos ndo podem ser consideradas simétricas as estruturas de significado
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mobilizadas pelos espectadores ao longo da recepcdo dos mesmos. Para isso, ressalta
que a dimensdo ideoldgica do signo é explicitada justamente na mediagdo operada entre
0 horizonte de expectativas dos produtores e dos receptores. Evidentemente, Hall néo
declina do peso estruturante assumido por uma cultura de massa dominada pelas
disputas econémicas de conglomerados de comunicacdo locais e transnacionais, apenas
relembra o aspecto problemético da circularidade dos signos e, portanto, das categorias
que disputam sentido nos processos de mediacdo cultural.

Dentro deste deslocamento proposto pelos Estudos Culturais, Joel Zito Aradjo
desenvolveu sua pesquisa de Doutorado sobre as representacdes do negro na telenovela
brasileira. Um ponto importante abordado pelo autor é a relagdo entre representacdes do
negro e praticas sociais a elas articuladas, uma vez que, ao avaliar o impacto das
personagens negras no debate sobre telenovela no Brasil, o autor enfatiza que a
economia politica das etnicidades dominantes nas sociedades ditas complexas pretende
alcar material e simbolicamente o(s) dominante(s) — no caso brasileiro, o branco —a um
status de modelo/parametro, o qual as minorias étnicas precisam levar em consideracéo
para suas aces (mesmo que, em alguns casos, para combater e contradizer o status de
dominante)®.

As reflexdes de Hall e de Araudjo sobre a cultura de massa conduzem-nos a um
dos pontos centrais desta tese: o carater distributivo da cultura nas sociedades
complexas. Aqui, faz-se necessaria uma pequena pausa na discussdo sobre raca. Mesmo
reconhecendo sua relevancia para esta pesquisa, somente esta nogdo nao seria suficiente
para abordar como 0s agentes articulam fronteiras nos planos material e simbélico.

Para nos auxiliar, a nocao de fronteira étnica de Fredrik Barth sera articulada em
nossa tentativa de compreender os demarcadores sociais acionados a partir da cultura.
Inicialmente, Barth propde o deslocamento dos estudos étnicos para “o processo de
constituicao dos grupos étnicos e a natureza das fronteiras entre estes” (2000 [1969], p.
25), partindo de um pressuposto contrario aos estudos étnicos até entdo: estes viam na
auséncia de contato o fator responsavel pela manutencdo das fronteiras étnicas,
enquanto Barth percebia esta manutencdo justamente no contato e na troca de
informacdes entre os diversos grupos. Ou seja, a necessidade de os agentes marcarem

sua posicdo nas sociedades complexas — em que 0s contatos entre grupos sdo muito

8 E importante sublinhar ainda que a relevancia do trabalho de Arajo para nossa pesquisa reside também
em seu foco na televisdo brasileira, um campo com o qual historicamente o cinema brasileiro precisou
relacionar-se (seja por conflitos, seja por associac¢des).
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mais frequentes que nas ditas “sociedades primitivas” — acarretaria na mobilizacdo de
signos/valores ligados as suas identidades étnicas, mantendo ou alterando, assim, as
fronteiras entre os grupos étnicos.

Barth salienta outros pressupostos de sua abordagem: a) categorias étnicas “sdo
atributivas e identificadoras empregadas pelos proprios atores” (2000, p. 27); b)
categorias étnicas como organizadoras das interacdes sociais; e ¢) o deslocamento para a
questdo “das fronteiras étnicas e da sua manuteng@o” (idem). Ao analisar a definicdo
classica de grupo étnico, o autor salienta que seu principal problema reside em néo
identificar a manutencdo das fronteiras étnicas como algo problematico e, assim, o
compartilhamento de uma mesma cultura, caracteristica central para a defini¢do cléassica
de grupo étnico segundo o autor, deve sofrer uma inversdo analitica: “é muito mais
vantajoso considerar essa importante caracteristica como uma consequéncia ou
resultado ao inveés de toma-la como um aspecto primario ou definidor da organizacao
dos grupos étnicos” (0p. cit., p. 29).

Seguramente, 0 autor ndo esta propondo que 0s grupos étnicos nao articulam
diferencas com base em questdes culturais. O que ele tenta redefinir é o papel do
pesquisador e sua relacdo com o trabalho de campo. Considerar as diferencas culturais
como consequéncia da manutencdo das fronteiras étnicas seria, pois, seguir a logica
argumentativa de que, nas sociedades complexas, as identidades étnicas se configuram
pelo seu aspecto relacional e pela capacidade de nomear a realidade social que aquelas
assumem nas interaces.

Para nossa pesquisa, 0 aspecto relacional da identidade étnica é importante em
varios momentos de nossa analise. Sob um primeiro aspecto, como as categorias
raciais/étnicas sdo percebidas na criacdo dos realizadores e na performance dos filmes
para, na continuidade, avaliarmos os modos pelos quais os filmes sdo apropriados pelo
debate critico e pelos agentes do Estado ou de outras instituices que fomentam
atividades culturais. Precisamos recordar mais uma vez Hall e a ndo equivaléncia entre
estruturas de sentido da obra e do publico — as categorias raciais/étnicas sdo aqui
mobilizadas corroborando, contradizendo ou ampliando a producdo de sentido proposta
pelas obras.

A nocgdo de fronteira étnica/etnicidade sera aqui usada principalmente para
destacar como 0s processos de diferenciacdo passam pelo campo da cultura. Todavia,
reconhecemos a validade de algumas criticas feitas a esta nogdo, sobretudo as que

apontam a incompletude desta no que diz respeito a abordagem dos processos de
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estruturacdo e hierarquizacdo que recorrem aos velhos tropos racialistas e racistas.
Precisamos, entdo, salientar que trataremos também de raca, a partir de agora, para nos
referir & presenca nas fontes destes tropos racialistas/racistas presentes na cultura de
massa e popular e, ainda, quando os agentes, nos processos de diferenciacdo, apelarem a
diferencas fenotipicas nédo redutiveis a esfera cultural, religiosa e/ou linguistica. E, nos
momentos em que as diferenciagfes operarem tanto no campo da cultura quanto a partir
do apelo a um discurso biologizante, referir-nos-emos a estes processos como étnico-
raciais.

Enfatizamos que tanto categorias raciais quanto étnicas sdo praticas discursivas e
sociais que ampliam ou diminuem as possibilidades de acesso a bens e a oportunidades
de individuos e grupos, sendo que foram articuladas em diversas ocasides para legitimar
hierarquias sociais claramente segregacionistas e/ou assimiladoras, cujos reflexos sao
sentidos e percebidos nas relacdes sociais e nas instituicbes atuais. No entanto, como
elas operam de modos distintos e ainda produzem efeitos diversos na delimitacdo destas
fronteiras sociais, consideramos relevante sublinhar a diferenca e a complementaridade
destas noc¢oes.

Ja que estamos tratando de categorias raciais e étnicas, isto ¢, de “explorar os
diferentes processos que parecem estar envolvidos na geracdo e na manutencdo dos
grupos étnicos” (Barth, 2000, p.28), devemos mencionar as quatro categorias a serem
aqui analisadas de modo relacional: brancos, negros, indios e “nordestinos”.

As trés primeiras fazem parte do “mito das trés ragas”, na nomenclatura de Da
Matta (1988), sendo fundamentais na formulagdo da prépria ideia de nacdo no Brasil.
No entanto, ao contrario de uma visdo que apenas classifica e esquece a dimensdo de
processo das categorias raciais, este trabalho pretende enfatizar as alteracdes pelas quais
essas categorias passaram entre as diferentes épocas e formacgdes discursivas e, além
disso, que préticas e representacdes entram na disputa pela formulacdo e manutencéao
das fronteiras étnicas. Para tanto, recordamos que “grupos étnicos sdo categorias
atributivas e identificadoras empregadas pelos proprios atores: consequentemente, tém
como caracteristica organizar as interagdes entre as pessoas” (idem), o que se revela
primordial em um trabalho sobre formulagéo e difusdo de imagens.

Essa observacdo é importante para destacar o fato de que ndo se pode formular,
por exemplo, um conceito de “branco” ou de “negro” e aplica-los a andlise filmica, pois
isso significaria torna-los estanques e desconexos de suas transformacdes culturais.

Assim, brancos, negros, indios e “nordestinos” serdo utilizados aqui como categorias
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relacionais e transitdrias no espaco e no tempo (seja esse tempo social, seja 0 da propria
representacédo veiculada pelos filmes).

Tal fato fica ainda mais evidente quando tratamos dos “nordestinos”, uma vez
que este grupo, usualmente categorizado como “mesticos”, configura um grupo de
estigma que mescla critérios que variam entre localidade, aparéncia fisica e linguagem
(sotaque, expressdes idiomaticas etc). Inclusive, essa categoria vem sendo incorporada
por &reas como Histdria (Albuquerque Jr, 1996) e Ciéncias Sociais (Guimaraes, 2002),
no intuito de estudar os esteredtipos a ela atribuidos pelo discurso oficial, pela imprensa
escrita e televisiva e pelas artes, e, ainda, como essa categoria € mobilizada nas relacdes
sociais, principalmente em situacdes de conflito. Aliando a isso o fato de o préprio
cinema brasileiro possuir uma producéo vasta sobre o Nordeste e/ou 0s nordestinos em
seus diferentes periodos, concluimos ser necessario trazer essa categoria para uma
pesquisa sobre representacfes raciais no cinema brasileiro, principalmente se
considerarmos que a imaginacdo racial esta ligada, no caso do Brasil, aos processos de
imaginacao nacional nos seus diferentes momentos historicos.

Os esforcos no sentido de analisar os processos de construcdo do estigma
baseado em categorias raciais obliteraram, em certa medida, a categoria “mestigos”.
Uma excecao a este fato é o estudo empreendido por Durval Muniz (1996) a respeito da
“invencdo do Nordeste” e, por conseguinte, dos ‘“nordestinos”, muitas vezes
identificados como uma populacdo mestica. Ao reunir etnicidade e localidade, o autor
remonta a década de 1910 e as secas retratadas na imprensa do “Sul” e, através destas e
da atuacdo de politicos locais na Capital Federal, verifica como determinados
estereotipos que configuraram um “Nordeste” passaram a circular entre os diversos
segmentos da populacdo. Seca, miséria, violéncia, cangaco, atraso, tradicdo, sociedade
patriarcal etc sdo diversos signos atribuiveis ao universo imagético evocado pela ideia
de Nordeste, sendo os “nordestinos” categorizados a partir desse repertdorio que os
conforma enquanto um grupo de estigma (Goffman, 1975) marginalizado das
transformaces socio-econémicas, seja N0 momento em que estes se encontram em sua
propria regido, seja por ocasido das migracdes em massa em direcdo as cidades do “Sul”
a partir da década de 1940.

Estas fronteiras étnicas e os tropos racialistas/racistas ndo sdo mantidos ou
alterados de forma aleatoria. Ao contrario, relacionam-se a longos processos de
transformacdo ou manutengdo das estruturas sociais e das percepg¢des que operam no

cotidiano. Por conta disto, é preciso reportar-nos a analise de Giddens (1979) sobre duas
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nogOes caras as Ciéncias Sociais: agéncia e estrutura. Para tanto, este parte de dois
pressupostos (1979, p. 54), sendo o primeiro o de que as agéncias sdo dotadas de uma
temporalidade e, portanto, precisam ser compreendidas nd& como a-
historicas/universais, mas sim como voltadas para a producao de sentido e de préaticas
em momentos especificos. Aliado a isto, o poder deve ser percebido como elemento
integrante (e ndo contingente) das agéncias.

Em um momento posterior, a antropéloga Sherry Ortner (2006, p. 1-18)
identifica a relevancia da discussdao em torno das agéncias a partir de trés grandes
pontos de virada nas Ciéncias Humanas: a) a “virada do poder”, que a autora atribui a
tedricos como Scott, Foucault e Raymond Williams e a ascenséo académica dos Estudos
Culturais e dos estudos de raca/etnicidade e género; b) a “virada historica” (isto €, de se
estudar as transformacdes sociais no tempo, tais como os trabalhos de Eric Wolfe,
Pierre Bourdieu e Marshall Sahlins); e c) a reinterpretacdo do conceito de cultura, a
partir dos trabalhos de Geertz, Giddens e Stuart Hall. Diante disto, Ortner propde a

seguinte reflex&o tedrica em torno de agéncia:

Amplamente falando, pode-se afirmar que a nogdo de agéncia possui dois
campos de significados, ambos assinalados na discussdo anteriormente
apresentada. Num dos campos de significados, “agéncia” refere-se a
inten¢do e a busca de projetos (culturalmente definidos). No outro campo de
significados, agéncia refere-se ao poder, a atuacdo dentro de relagdes de
desigualdades sociais, assimetrias e forca® (2006, p. 139).

Destes campos de significados, Ortner retira duas no¢gdes em torno da agéncia:
“agéncia-cOMoO-projeto” e “agéncia-como-poder”, sendo a primeira mais ligada a
intencdo e a capacidade de os sujeitos engajarem-se em projetos e articularem-se entre
si e com as instituicdes, ao passo que a segunda nogéo relaciona-se mais a questdes de
dominacao e resisténcia (2006, p. 143-145).

No entanto, Giddens ndo tinha se debrucado sobre a questdo da assimetria nas
proprias agéncias operadas pelos textos, algo que serd levado em consideragdo por
Ortner e, por isso, 0 tipo de analise textual proposta pela autora nos interessa aqui. Ao
expandir a agéncia para além da producdo do autor de um texto, Ortner parte do

pressuposto de que a agéncia pode ser textualmente construida. A autora escolhera

9 “Broadly speaking the notion of agency can be said to have two fields of meaning, both of which have
been signaled in the preceeding discussion. In one field of meaning “agency” is about intentionality and
the pursuit of (culturally defined) projects. In the other field of meaning agency is about power, about
acting within relations of social inequality, asymmetry, and force” (tradugdo do autor)
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como fonte de sua analise os contos dos irmdos Grimm para ilustrar o que chama de
“politica da agéncia”, isto ¢, “a atividade cultural envolvida em construir e distribuir a
agéncia como parte do processo de criacdo apropriadamente marcado pelo género [e por
outras categorias, como raca/etnicidade] e, portanto, entre outras coisas diferentemente
dotadas de poder, pessoas”™° (2006, p. 139).

Para além dos engajamentos dos sujeitos e dos grupos, estas agéncias a partir
dos textos precisam ser consideradas em sua dimensdo temporal, 0 que nos remete ao
circulo hermenéutico proposto por Paul Ricoeur (1983). Ao considerar a reconfiguragdo
do tempo da obra pelo leitor, Ricoeur percebeu que a comunicacdo entre estas
temporalidades s6 é possivel na medida em que se vislumbra a producdo de sentido nas
interacdes. Ou seja, destaca a relevancia das mediagdes operadas socialmente. Por sua
vez, Barbero (2003) também se preocupa com estas mediacOes e realiza um extenso
trabalho analitico das formas de imaginacdo popular, notadamente as narrativas do
excesso — melodrama, terror, e.g. —, como Peter Brooks (1995) as qualificou. Para isso,
o faz tendo em vista a historicidade na qual estas formas estdo imersas para, finalmente,
passar ao papel dos meios de comunicacao e seus usos destas narrativas populares.

Apoiando-se na concepcdo de simbolo de Geertz, mais precisamente sobre o
aspecto publico da significacdo, Ricoeur afirma que as mediagdes simbolicas operam no
plano pratico da oralidade ou da escrita (e também da imagem, acrescentariamos aqui),
isto ¢, “se a acdo pode ser contada € porque ja esta articulada nos signos, nas regras, nas
normas: esta desde sempre mediada simbolicamente*! (1984, p. 113). Ainda, pelo fato
de as intengdes que geraram as acles serem potencialmente reconheciveis, Ricoeur
destaca a dimensdo valorativa das interacdes (1984, p. 116), isto é, de que existe uma
escala moral a partir da qual valores séo atribuidos as a¢des sociais.

Com isto, entramos no aspecto social da mediacdo e na analise proposta por
Barbero (2003) a respeito dos meios de comunicagdo massiva. Como pressupostos de
seu livro, Barbero defende que a necessidade de fazer com que a cultura se tornasse um
campo de contato entre as pessoas encontra-se no cerne da modernidade. Deste modo,

expandir os usos e as experiéncias modernas passaram obrigatoriamente pela

10«(_.) the cultural work involved in constructing and distributing agency as part of the process of

creating appropriately gendered, and thus among other things differentially empowered, persons”
(tradugdo do autor)

1 «Sj, en effet, I’action peut étre racconté, c’est qu’elle est déja articulée dans des signes, des régles, des
normes : elle est dés toujours symboliquemente médiatisée” (tradugdo do autor)

28



massificacdo da cultura, ou seja, &€ por meio da mesma que ocorrem as praticas de
comunicacgéo entre os diversos grupos que compdem as sociedades modernas.

O autor ainda ressalta que uma andlise da expansdo dos meios de comunicagao
massiva deve levar em consideracdo tanto as apropriacdes que estes fizeram dos
formatos narrativos que circularam pelas culturas populares nos dois séculos que 0s
precederam e também os usos feitos pelas audiéncias destes formatos (melodrama,
terror etc), assim como as transformag0es historicamente articuladas na relagdo entre
formatos e audiéncias. Em resumo: as mediacGes operadas pelos meios (e pelos seus
produtos, tais como filmes, novelas, telejornais) entre um conjunto de narrativas que
circulam pelos imaginarios populares e 0 consumo cultural massivo.

Barbero ainda marca a impossibilidade de separar completa e radicalmente as
culturas populares e a cultura de massa, sob o risco de perdermos de vista 0s processos
nos quais ocorre a circulacdo da cultura entre os diferentes segmentos sociais (e
fundamental aos processos de imaginagdo nacional, para usarmos a nomenclatura de
Benedict Anderson).

Finalmente, reconhecemos que as agéncias operadas pelos intelectuais diferem
em termos de legitimidade e de alcance de outras agéncias elaboradas por outros grupos
sociais e, para compreender as mediacOes elaboradas por estes, necessitamos recorrer ao
pensamento de Bourdieu. Ao formular a teoria dos campos sociais, desenvolve uma
tripla critica ao marxismo (2007, p. 133): a dimensdo essencialista de seu pensamento
que obscurece o plano das relagbes sociais; reducionismo/privilégio do campo
econdmico perante 0s outros; 0 apagamento das lutas simbolicas que revestem o0s
processos de estruturacdo social.

O autor qualifica o espago social “construido na base de principios de
diferenciacdo ou de distribuicdo constituidos pelo conjunto das propriedades que atuam
no universo social considerado, quer dizer, apropriadas a conferir, ao detentor delas,
for¢a ou poder neste universo” (op. Cit., p. 133-134). Este espacgo seria recortado por
diversos campos que articulam a distribuicdo de capital (em suas quatro formas:
econémico, cultural, social e simbolico).

E importante sublinhar que Bourdieu considera que estes campos sdo “espagos
multidimensionais de posi¢des” (0p. Cit., p. 135) e que, devido aos agentes que neles se
situam poderem ser definidos por suas posicOes e relagbes, podemos concluir que o

autor infere a mobilidade dos campos, ou seja, que estes podem ser formados, mantidos
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ou extintos de acordo com a capacidade de articulacdo dos sujeitos. Ou, em outros
termos, de acordo com as multiplas agéncias empreendidas nas interacfes sociais.

Ao reconhecer que as categorias sdo “produto da incorporacdo das estruturas
objetivas do espago social [a percep¢do do mundo social]” (op. cit., p. 141), Bourdieu
adiciona que ¢ necessario um “trabalho de representagdao” por parte dos agentes “para
imporem a sua visdo de mundo ou a visdo da sua propria percep¢do nesse mundo, a
visdo da sua identidade social” (op. cit., p. 139), sendo isto a marca da presenga das
relacbes de forca que moldam o mundo social e, por conseguinte, as categorias
perceptivas em torno deste.

Em suma, Bourdieu (2004) chama atencdo para a configuracao do habitus de um
campo artistico e intelectual, ou seja, para “um sistema de esquemas de producdo de
praticas e um sistema de percep¢do e apreciag¢do das praticas” (op. cit., p. 158), no qual
0s agentes tomam por evidente o mundo social por eles proprios construido/
estruturado. Entéo, o papel das lutas simbdlicas se d& atraves de dois planos (op. cit., p.
161-162): objetivo, no qual individuos e grupos articulam-se almejando a manutencao
ou transformacdo das praticas e, no plano subjetivo, por meio das mudancas das
categorias de percepcdo da realidade social e, explicitando-o0, 0 autor vincula agéncia e
poder de nomear na disputa por estas categorias que moldam este habitus.

Essas lutas simbolicas assumem um papel central tanto na defini¢cdo dos campos
guanto na atuacdo dos agentes a eles relacionados e, para esta pesquisa, focaremos
principalmente a atuacdo dos diretores e dos criticos de cinema pois, além de serem
reconhecidos como agentes presentes no campo cinematografico, formam grupos de
status que podem restituir a realidade, isto €, produzem categorias interpretativas a
respeito do campo e de sua tradicdo, além dos critérios de avaliacdo das obras (2005, p.
14-15). Enfatizamos que esta atividade ndo ocorre sem tensées, ja que foi mencionado
h& pouco que o cinema, ao se encontrar em vias de consagracdo, precisa reafirmar
constantemente sua legitimidade e, por conseguinte, a de seus agentes.

Segundo Bourdieu, a atuacdo dos agentes/intelectuais no sentido de manter ou
mudar o mundo social opera principalmente a partir da transformacgéo das categorias
perceptivas deste mundo (isto €, uma mudanga no habitus) ou, em suas palavras, “para
mudar o mundo, é preciso mudar as maneiras de fazer o mundo” (op. cit., p. 166). E,
para gue isto ocorra, 0s agentes precisam munir-se de capital simbolico que lhes confira
um lugar de autoridade/reconhecimento para que a manutengédo ou transformagao sejam

percebidas como legitimas.
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Um aspecto nesta luta discursiva travada no campo intelectual que nos interessa
¢ o travado na nomeacdo do “povo” e do “popular”. Bourdieu constréi algumas
proposigdes sobre isso: a) 0 poder de representar o povo “pode constituir, por si s6, uma
forca nas lutas internas dos diferentes campos [...] — forca tanto maior quanto menor for
a autonomia do campo” (p. 181); b) as representagdes em torno do povo e do popular
“dependem, na sua forma e contetido, dos interesses especificos ligados primeiro ao fato
de se pertencer ao campo de producgdo cultural e em seguida a posi¢cdo ocupada no
interior deste campo” (p. 182). Podemos inferir que o campo erudito, dotado de um alto
grau de autonomia, desconsidera e mesmo rejeita juizos de valor amparados nestas
nogdes, apontadas como “senso comum”, em o0posi¢do ao saber pretensamente
especializado que este delimita. No entanto, no caso do cinema e em fungdo de sua
situacdo intermediaria, as no¢des de povo e popular, como serdo mais tarde trabalhadas,
exercem sua forca na configuracdo do habitus dos agentes a ele ligados. Assim, a
disputa sobre as categorias povo e popular pautam diretamente a conversdo do capital
simbdlico em econdmico, isto é, a construcdo de um lugar de autoridade para a
producdo e distribuicdo de filmes cujos enredos sdo calcados nestas nogbes, o que é
primordial para a analise das categorias raciais/étnicas e como estas entram no processo
de formulacdo das imagens de Brasil pelo campo cinematogréfico brasileiro dos anos
1950 a 70.

Tendo como objeto as relacBes entre racga e etnicidade no cinema brasileiro dos
anos 1950 a 70 e o caminho entre a producdo e a recepg¢do critica gerada por alguns
filmes escolhidos como seu corpus, além do recorte ja sublinhado, eis as questfes que
pretendemos trabalhar: a) como as categorias raciais/étnicas presentes nos filmes
atuaram na transformacdo das imagens de Brasil veiculadas por estes?; e b) como essas
categorias raciais — ao lado de outras ligadas a classe, género etc — atuaram na
conformacdo do cinema brasileiro como um campo? Em paralelo a estas questdes
principais, estabelecemos algumas secundarias que visam apoiar as primeiras: ¢) como
0s agentes ligados ao cinema brasileiro disputaram o poder de nomear e representar o
Brasil e as categorias raciais?; em suma, d) como analisar as representacbes dessas
categorias raciais e de Brasil no cinema brasileiro a partir da dialética entre praticas e
representacdes?

Para que possamos desenvolver estas questbes, € necessario destacar as
hipbteses que nos auxiliardo ao abordar o objeto e o corpus desta pesquisa. A primeira a

ser verificada nesta pesquisa é: com a transformacdo do campo cinematogréafico no
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Brasil por questdes internas e externas, podemos apontar que as agéncias das categorias
raciais/étnicas efetuadas pelos filmes, pelos realizadores e pela recepcéo situam-se entre
as praticas discursivas do nacional-popular e da identidade. O nacional-popular pauta-se
por nogdes como “nacao”, “tradi¢ao”, “povo”, “popular’, “desenvolvimento”,
“progresso” e “unidade” (Albuquerque Jr., 2006), ao passo que a identidade, ao surgir
das contradi¢fes que se tornaram explicitas a partir das agéncias em torno do nacional-
popular, traz para o debate sobre cultura ideias como “posi¢do”, “heterogeneidade”,
“assimetrias de poder”, “projeto”, “resisténcia” e “voz”. Isso significa afirmar que as
categorias raciais/étnicas estdo presentes nas agéncias tanto do nacional-popular quanto
da identidade; entretanto, € a transicdo entre estas que podera dar conta minimamente
das mudancas em torno da representacdo racial/étnica nas performances veiculadas
pelos filmes brasileiros e também, desconfiamos, na negociacdo do lugar de autoridade
da intelectualidade ligada ao cinema durante este periodo.

Certamente, ndo trataremos a identidade como “substituta” do nacional-popular
nem muito menos encapsularemos identidade e nacional-popular como diferentes
periodos do cinema brasileiro. As nocGes articuladas pelo nacional-popular ndo foram
simplesmente eliminadas, porém sofreram mudancas ao se relacionarem com as
agéncias em torno da identidade. E sdo essas mudangas que devem ocupar 0 centro
desta andlise que se pretende historiogréafica, na medida em que reconhecemos que
todas as categorias entdo mencionadas estdo imersas nas agéncias historicamente
localizadas dos sujeitos e dos objetos (no caso, os filmes) que abordaremos aqui.

Pensada para auxiliar a hipdtese ja& exposta, eis nossa segunda hipdtese de
trabalho: os esforgos para agenciar a cultura a partir do nacional-popular se deram
principalmente a partir de nogdes ligadas ao “povo” — no caso dos filmes, elevando-o a
condicdo de personagem pautado por uma unidade dramatica, enquanto as agéncias em
torno da identidade revelam as fissuras em torno desta categoria “povo”. Assim, as
categorias “raciais”/étnicas, que antes desempenhavam um jogo de presenga/ocultagdao
tanto nos filmes em que o povo era a categoria dramatica central quanto na recepc¢ao dos
mesmos, ganham um destaque considerdvel nas narrativas e na recepcao dos filmes por
ocasido das agéncias em torno da identidade. Isto é, as categorias raciais/étnicas tornam-
se cada vez mais politizadas, na medida em que as assimetrias no poder de nomear a
realidade social e no lugar de autoridade dos diversos intelectuais ligados ao campo

cinematogréafico tornam-se mais explicitas.
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Por sua vez, apresentamos uma terceira hipoOtese que relaciona as categorias
étnico-raciais a luta politica do campo cinematografico na busca pela sua incorporagdo
pelo Estado: mesmo com varios momentos de tensdo (que serdo analisados
oportunamente), foi necessaria a conformacdo do habitus dos agentes do campo ao
paradigma da democracia racial — ja aqui apresentado — para que estes obtivessem a
tutela estatal finalmente alcangada ao longo dos anos 1960. Obviamente, as imagens de
povo veiculadas pelos filmes ndo foram o Unico aspecto da longa negociacdo operada
entre os agentes do campo cinematografico e os representantes do Estado, mas iremos
considera-las neste panorama.

Para encerrarmos esta apresentacdo das hipoteses, precisamos sublinhar que,
para além da simples enumeracao das mudancas em torno das categorias raciais/étnicas
nos filmes, nossas preocupacdes centrais sdo com os efeitos que estas mudancas terdo
para as praticas artisticas e de comunicacdo. Ademais, atentamos também para as
dimensdes historica, social e estética que as no¢des de raca/etnia podem assumir neste
dominio especifico — o campo cinematografico no Brasil dos anos 1950 a 70.

Como estrutura para a discussdo que pretendemos aqui desenvolver, pensamos
em capitulos que articulem as mudancas discursivas sobre raca e etnicidade em dois
planos: no debate intelectual presente no campo do cinema brasileiro e na estética dos
filmes. No entanto, enfatizamos que ndo efetuaremos uma divisdo estanque e
articularemos a analise estética dos filmes com as fontes pesquisadas, visando uma
melhor apresentacdo dos pontos atinentes a esta discussdo, uma vez que estética e
praticas intelectuais ndo sdo oponiveis nem separaveis.

Para tanto, dividimos este trabalho em trés capitulos. No primeiro, pretendemos
analisar como o debate intelectual ao longo dos anos 1950 foi importante para a
formacdo do campo do cinema brasileiro, para, no segundo capitulo, verificar como na
década seguinte as continuidades e as rupturas com o discurso do nacional-popular
foram fundamentais na compreensdo das mudancas na retorica sobre raca e etnicidade.
Aqui, acreditamos que os dois pontos centrais para 0 campo do cinema brasileiro — a
acolhida do cinema pelo Estado e a ocupagdo do mercado interno — passaram pela
discussdo sobre o conteudo dos filmes a serem produzidos no Brasil, sendo que este
contetido necessariamente engendrava a categoria povo.

No terceiro capitulo, iremos abordar como o debate intelectual foi impactado
pelas transformacdes politicas e culturais da década de 1960, a partir de trés pontos: a

crise do intelectual de esquerda no cinema brasileiro, j& apontada por Ismail Xavier
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(1989, 1993); a guinada estética proposta pela Tropicalia; e a presenca das retoricas
sobre descolonizagdo e sobre subdesenvolvimento no campo do cinema brasileiro.
Deste modo, apresentaremos as trés fontes principais na alteracdo dos discursos sobre
raca e etnicidade a partir de meados dos anos 1960, que teve desenlaces interessantes na
década seguinte.

Antes de passarmos a eles, porém, sublinhemos como ocorreu a escolha do
corpus principal que servira de base para nossas reflexfes. Por abordar questfes que
ultrapassam a carreira de um filme e de um diretor, este trabalho ndo poderia escolher
um corpus muito restrito, pois correria o risco de tornar a discussdo excessivamente
particular aos filmes abordados. Todavia, levando-se em consideracdo o tempo
disponivel para a realizacdo de uma pesquisa e a producdo de uma tese, era necessario
limitad-lo. Diante desta realidade, optamos por selecionar doze filmes que acreditamos
nos auxiliar nas questdes e nos objetivos de nossa empreitada.

Alguns critérios foram adotados na escolha desse corpus. O primeiro deles foi o
acesso a uma fortuna critica e de documentos que nos permitisse minimamente ligar sua
producdo e sua recepcdo as questdes propostas. Dentro desse critério, valorizamos
filmes que, na recepcdo, tiveram alguns aspectos de sua representacdo questionados no
tocante a raca e a etnicidade ou, ainda, em relagdo ao dominio da cultura popular. Nesse
momento, reconhecemos que 0 acesso a fontes primarias e secundarias foi 0 nosso
ponto de partida.

Como consequéncia, o formato de longa-metragem acabou prevalecendo no
trabalho. Por ser comercialmente mais veiculado que curtas e médias, geralmente
conseguiu pautar com mais eficécia a critica dos jornais de grande circulagdo e também
dos chamados jornais alternativos, deixando mais vestigios de sua recepgdo critica e
apontando para algumas possiveis leituras feitas pelo publico.

Podemos dizer que o segundo critério foi a restricdo colocada a obra, em alguma
fase (producéo, distribuicdo ou exibicdo), por algum tipo de censura, fosse esta oficial,
moral ou mesmo financeira. As obras selecionadas tiveram de lidar com instancias
cerceadoras da atividade intelectual, na maioria dos casos 0s 6rgdos oficiais de censura
de diversdes publicas ou de financiamento pablico da atividade cinematogréafica, que
impuseram cortes aos filmes antes de sua producdo ou com a obra ja pronta e,
excepcionalmente, instituicbes financeiras que impuseram limites ao crédito por conta

do conteldo da obra.
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Por ultimo, sublinhamos um critério de ordem estética: o didlogo da narrativa
dos filmes com o género tragédia. Isso ndo significa afirmar que todas as obras
escolhidas filiam-se ao género, mas sim que existe nelas, em maior ou em menor grau, a
formulacdo de uma retdrica tragica na abordagem das relacBes raciais e étnicas
presentes nas narrativas veiculadas. Evidentemente, essa retdrica ndo se encontra
isolada de outros géneros e sua interagdo com elementos comicos, farsescos e
fantésticos serd considerada na analise a ser desenvolvida.

Antes de apresentar os filmes, destacamos as auséncias. Tivemos um acesso
limitado a Integracdo Racial, documentario dirigido por Paulo César Saraceni em 1964,
no auge do Cinema Novo. Embora o tenhamos visto por ocasido das pesquisas na
Cinemateca Brasileira em uma copia em DVD, o fato de ndo podermos contar com um
acesso maior a ele durante toda a fase da pesquisa e, somando a isso, 0 encontro de
poucos vestigios de recepc¢do critica, impediu que fizesse parte do corpus principal da
tese. Isto ndo significa a sua exclusdo nos desdobramentos deste trabalho, tendo em
vista sua relevancia para as questdes aqui levantadas. Infelizmente, isso ndo ocorreu
com os documentarios lad (Geraldo Sarno, 1974) e Terra dos indios (Zelito Vianna,
1978), que, em razdo da falta de acesso aos filmes nos arquivos publicos e da
pouquissima documentacdo encontrada, ndo puderam ser incorporados em nenhum
momento a esta pesquisa.

O primeiro filme a ser apresentado € Bahia de Todos os Santos, dirigido por
Trigueirinho Neto entre 1959 e 1960. Sua narrativa é centrada na biografia de Tonio
(interpretado por Jurandyr Pimentel), apresentado ao espectador como um “mulato
tragico”, dividido entre o mundo dos brancos e dos negros. A perseguicao aos cultos
afro-brasileiros e ao movimento grevista dos estivadores no cais do porto de Salvador
aparecem como as contrapartidas étnica, racial e de classe de uma repressdo
historicamente continuada desde os tempos da escraviddo. Ha, ainda, o par inter-racial
entre Tonio e Miss Collins (interpretada por Lola Brah), que encenam no ambito
privado os antagonismos do ideal da democracia racial.

A documentacdo encontrada sobre o mesmo, aliada a exploracdo da tematica
racial em sua narrativa, contribuiu para esta escolha. Seu processo de financiamento, as
analises feitas pelos investidores e, num momento posterior, pela recepcdo critica,
situaram-se nas contradi¢cdes do discurso do nacional-popular ao lidar com a retérica

racial de suas personagens.
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O nacional-popular como chave interpretativa do povo teria como experiéncia
cinematogréfica importante o filme Cinco Vezes Favela (1962). Producdo do CPC
comemorativa dos 25 anos da UNE, é um conjunto de cinco esquetes dirigidos por
jovens diretores estreantes ligados ao Cinema Novo: Um favelado (Marcos Farias); Zé
da Cachorra (Miguel Borges); Couro de gato (Joaquim Pedro de Andrade); Escola de
samba, alegria de viver (Carlos Diegues); e Pedreira de S&o Diogo (Leon Hirszman). O
tratamento dramatico muito diferente dos esquetes ao tema favela incomodou a critica
da época e o entdo diretor do CPC Carlos Estevam, que condenou publicamente aquilo
que considerou como “atitude pequeno-burguesa” dos intelectuais ligados ao cinema.

Valendo-se de diversas praticas discursivas ligadas ao cinema — a “montagem
intelectual” eisensteiniana presente no esquete de Hirszman; o cinema cléssico
narrativo'® e o neorrealismo em Couro de gato e em Escola de samba —, devemos
inquirir sobre como o filme em seu conjunto atualiza concepg¢des como “popular” e
“nagdo”, uma vez que alguns esquetes parecem possuir discursos opostos, ora
sublinhando a unido popular (Pedreira...), ora sua divisdo (Um favelado) ou “alienagido”
(Escola de samba). Esteticamente, reconheceram-se a época as qualidades dramaéticas
dos episddios de Hirszman e de Andrade; Escola de samba e Zé da Cachorra foram
preteridos e o esquete de Farias dividiu a critica de cinema (alguns apontavam seu
“flerte” com o neorrealismo como algo “saudavel”; outros criticavam sua ma habilidade
em conduzir o ritmo do episddio).

Ja O Pagador de Promessas (1962) foi dirigido por Anselmo Duarte, entdo ator
e diretor de chanchadas'®. Sendo uma adaptaco cinematografica da peca homoénima de
Dias Gomes, a trama focaliza a personagem Zé-do-Burro e sua malograda tentativa de
cumprir uma promessa feita em um terreiro de candomblé a lansd/Santa Barbara:
carregar uma cruz de madeira até o interior da Igreja de Santa Barbara em Salvador.

A obtencdo da Palme d’Or no Festival de Cannes de 1962 contribuiu
consideravelmente para a divulgacdo do filme, inclusive na provocacdo a critica para
gue atentasse ao seu enredo. Entre o sincretismo e a intolerancia religiosa do padre para
com os cultos afros, a persisténcia de Ze-do-Burro atrai a atencdo de populares (as

“baianas”, os capoeiristas etc), do comércio local, do jornalismo impresso e televisivo,

12 Categoria analisada por Ismail Xavier em O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia
(2005) e que se refere a um conjunto de convengdes que visam tornar a diegese mais proxima possivel da
percepg¢do humana, tais como a continuidade temporal-espacial; o plano ponto de vista; o uso do close-up.
13 0 primeiro filme dirigido por Duarte foi Absolutamente Certo (1957), uma chanchada cujo personagem
central (Zé do Lino) era um homem que participava de um programa de TV ap6s memorizar toda a lista
telefénica de sua cidade natal.
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das autoridades (Igreja, politicos e policia) e de uma esquerda politica (simbolizada pela
personagem do poeta). Paralelamente, ainda ha o romance de Rosa, esposa de Zé-do-
Burro, com um malandro.

Inserindo-se em uma tematica semelhante a de O Pagador de Promessas, ao
abordar o Nordeste e as praticas religiosas populares, Deus e 0 Diabo na Terra do Sol
(1964) foi o segundo filme dirigido por Glauber Rocha (o primeiro havia sido
Barravento, de 1962), porém o primeiro a chegar ao circuito exibidor comercial do Rio
e de Sdo Paulo. Considerado por muitos como um filme épico, ha uma narrativa focada
no drama do vaqueiro Manuel gque, ap0s assassinar o coronel da regido, é obrigado a
peregrinar com sua mulher Rosa e encontra o beato Sebastido (“Deus”), o cangaceiro
Corisco (“Diabo”) e o matador profissional Antonio das Mortes (personagem presente
também em filme posterior de Glauber™).

Ao mesclar referéncias ligadas a literatura de cordel e as culturas populares a
uma concep¢ao de cinema “autoral” da Nouvelle Vague, ao “western” americano ¢ ao
teatro de Brecht, o filme foi consagrado nos diversos periddicos criticos ou de grande
circulagdo, sendo apontado como um marco da “arte popular” ¢ comparado a Cidadéo
Kane (Orson Welles, 1941).

O Nordeste também seria o tema da primeira adaptacéo literaria dirigida por
Nelson Pereira dos Santos. Vidas Secas (1963), pensada a partir do classico original de
Graciliano Ramos, seria mais uma “visita” do diretor a regido, uma vez que ja havia
filmado Mandacaru Vermelho (1961). Ancorado na narrativa original, o filme inovaria
principalmente no uso de uma fotografia estourada pelo cinegrafista Luis Carlos
Barreto, apontada pela critica como o principal ganho estético do filme.

Pela primeira vez no ambito do movimento do Cinema Novo, Vidas Secas
conseguiu atrair criticas positivas até mesmo de seus inimigos publicos, por exemplo os
criticos Ely Azeredo e Moniz Vianna. Além disso, participou ao lado de Deus e o Diabo
na Terra do Sol do Festival de Cannes de 1964 e obteve alguns prémios, participando
da conquista de prestigio internacional por este movimento.

Apbs o Golpe civil-militar de 1964, os campos artisticos foram alvo de um
maior controle por parte do Estado. Em paralelo, finalmente obteve-se a tutela estatal a
atividade cinematogréafica. A experiéncia de Macunaima (1969), dirigido por Joaquim
Pedro de Andrade, pode ser percebida a partir das negociacdes entre 0s agentes estatais,

0 Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969).
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a classe cinematografica e, ainda, a cultura de massa. Uma das primeiras producdes a
serem distribuidas pela recém-inaugurada EMBRAFILME era uma adaptacdo do
classico de Mério de Andrade e uma releitura do movimento Modernista de 1922 para o
cinema.

A critica apontou neste filme uma ruptura de Joaquim Pedro de Andrade com o
movimento do Cinema Novo, percebida pela incorporacdo das conquistas estéticas da
Tropicélia, mais precisamente pelo didlogo do filme com a cultura de massa e pelo uso
da pelicula colorida. Em se tratando de retorica racial, o filme explorou as idas e vindas
da personagem principal entre as categorias raciais, ultrapassando o ambito da obra
literaria original.

Outro filme de Nelson Pereira dos Santos revelou-se fundamental pela
abordagem das religides populares. O Amuleto de Ogum (1974) traz o relato ficcional da
migragdo do jovem nordestino branco Gabriel (Ney Sant’anna) para Duque de Caxias.
Sendo a histdria contada por Firmino, um negro cego repentista que é cercado por trés
bandidos, 0 mesmo centra-se na historia de Gabriel. Este vira empregado do chefe
criminoso Severiano (Jofre Soares) e ¢ socialmente reconhecido como um “homem de
corpo fechado”, por um amuleto que carrega em seu peito.

Trazendo a narrativa diversos mitos populares ligados as culturas indigena e
negra, o filme expde a relacdo das personagens com essas crengas. Seja na relagéo entre
Gabriel e um pai de santo, seja no rito de possessdo do bandido Severiano por um Exu,
por exemplo, o espectador assiste a ligacdo desse universo religioso com o banditismo
presente na Baixada Fluminense. O filme foi percebido por ocasido de seu langamento e
posteriormente enquanto um ponto de virada na carreira do diretor, que entdo
abandonara o pensamento que unia religido e alienacdo para destacar a primeira no
panorama da cultura brasileira e sua importancia nas relacdes sociais.

Iracema, uma Transa Amazonica (1974), longa-metragem de Jorge Bodanzky e
Orlando Senna, tem como personagens principais a india Iracema (Edna de Céassia) e 0
caminhoneiro Tido Brasil Grande (Paulo César Peréio). Apés se perder de sua familia
durante a festa do Cirio, em Belém, Iracema € seduzida por Tido, que a leva em uma
viagem pela Transamazonica, abandonando-a no meio da estrada. Sendo um pastiche ao

mito de fundacéo Iracema — uma india europeizada personagem de um romance de José
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de Alencar™ retomado na década de 1970 por meio de adaptacdes para a televisdo —, o
filme revela uma india compulsoriamente aculturada e que tem de se prostituir para
sobreviver as margens da Transamazonica.

E importante ressaltar que o filme sofreu uma censura velada durante sete anos,
tendo sido exibido comercialmente no Brasil apenas em 1981. A partir de entraves
burocraticos pelo fato de ter sido revelado na Alemanha e, por conseguinte, ter seu
certificado de nacionalidade brasileira negado, o filme ndo poderia ter sua exibigéo
comercial no Brasil. Isso, porém, ndo impediu que fosse debatido nos jornais a época de
suas exibicdes e premiacdes nos festivais internacionais.

Outro filme preso nos imbroglios da censura foi Compasso de Espera, realizado
em 1971 por Antunes Filho e sé liberado quatro anos depois. Partindo de reflexdes
presentes no livro Brancos e negros em Sdo Paulo, de Roger Bastide e Florestan
Fernandes — publicado em meados dos anos 1950 por ocasido do projeto UNESCO -,
esta obra focalizou a trajetoria de um intelectual negro (interpretado por Zézimo Bulbul)
e suas angustias de pensar uma sociedade que tornava o negro invisivel socialmente,
somando a isso suas relagdes amorosas conturbadas com sua chefe e uma jovem
universitéria de classe média, ambas brancas.

A recepcao do filme foi bastante prejudicada por esta longa censura e também
pela percepcdo dos exibidores de que ndo se tratava de uma pelicula cujo tema poderia
ser comercialmente explorado. Logo, seu circuito de exibicdo mostrou-se bastante
restrito aos meios universitarios e de cineclubes, com poucas salas comerciais.
Compasso de Espera revelou-se fundamental para a carreira do entdo ator Z6zimo
Bulbul, conforme demonstrou a pesquisa de Noel Carvalho (2006), seja como
inspiracdo para suas futuras experiéncias como diretor, seja como o reconhecimento de
sua atividade intelectual.

O ator Paulo César Peréio seria o protagonista de outro longa-metragem a ser
incorporado a esta pesquisa. As Aventuras Amorosas de um Padeiro (1976), dirigido por
Waldir Onofre, narra a trajetéria da jovem suburbana branca Ritinha (Maria do
Rosario), que, recém-casada porém infeliz ao lado do marido (lvan Setta), envolve-se

amorosamente primeiro com Seu Marques, um padeiro portugués (Peréio), e depois

> Iracema foi classificado como uma “ficgio de fundagdo” pela pesquisadora Doris Sommer em seu
Ficgdes de fundacao, livro no qual a autora analisa romances de ficgdo de diversos paises na construcéo
de um sentimento nacional.
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com Saul, um artista negro (Haroldo de Oliveira), ndo sem antes imaginar uma relacédo
com o operério Tido (interpretado pelo préprio Onofre).

Apontado erroneamente como o primeiro diretor negro brasileiro pela critica,
talvez embalada pelo sucesso dos filmes do movimento norte-americano conhecido
como Blaxploitation, que alcangou projecdo ao longo da década de 1970, Onofre
construiu uma narrativa na qual o “racismo a brasileira” foi denunciado de varios
modos: a dificuldade na concretizagdo amorosa entre brancos e negros; as barreiras
informais ao negro nos campos artisticos e da inddstria cultural; o uso de uma
linguagem racista pelas personagens mostrando a conformacdo e a resisténcia dos
sujeitos as nomeacgdes impostas por ela.

Outro ator negro também efetuaria sua passagem para a direcdo cinematografica
nos anos 1970. Com Na Boca do Mundo (1978), Antdnio Pitanga apresentou um projeto
pensado ao longo de mais de vinte anos de sua carreira de ator que, auxiliado por Carlos
Diegues na producdo, conseguiu o amparo estatal da EMBRAFILME. Sendo um
melodrama racial constituido a partir de um triangulo amoroso — o jovem frentista
Anténio (interpretado pelo préprio Pitanga), a morena Terezinha e Maria Teresa, uma
gré-fina branca desiludida amorosamente —, o filme apresenta uma inversdo cara a
Imaginacéo racial, que via de regra privilegia o homem branco e a mulher negra, como
As Aventuras Amorosas de um Padeiro também o havia feito.

A critica mostrou-se desdenhosa com a obra, alegando que, por ser a primeira
direcdo de Pitanga, sua inexperiéncia o tinha conduzido a erros de narracdo e de
composigdo de personagens. No entanto, reconheceu no filme a encenagéo de estigmas
de origem étnico-racial, sobretudo a partir da personagem interpretada por Pitanga, que
se situava entre a submissao ao mundo dos brancos e a conquista pelo afeto.

A performance destes estigmas também se fez presente em O Homem que Virou
Suco (1979), longa de ficcdo de Jodo Batista de Andrade, que constréi sua narrativa em
torno de dois personagens nordestinos interpretados pelo mesmo ator (José Dumont):
Severino e Deraldo. O primeiro, apdés ganhar um prémio de “operario-padrao”,
esfaqueia seu patrdo diante de um auditério lotado; o segundo, repentista-poeta, ndo
possui emprego fixo e encontra dificuldades de adaptacdo em S&o Paulo. Como a foto
de Severino circula pelos jornais de Sdo Paulo, Deraldo passa a ser confundido e
perseguido pela policia, 0 que o obriga a se empregar em diversas ocupacdes

tradicionalmente atribuidas aos nordestinos: construcdo civil; carregador de frutas no
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mercado central; empregado doméstico (sendo que Severino, seu “sdsia”, era operario
em uma multinacional e havia comecado a trabalhar nela como faxineiro).

Podemos conjeturar que 0 estigma que paira sobre os nordestinos no choque
entre estes e a metropole é o principal fio condutor da narrativa de O Homem que Virou
Suco (1979). A marginalizacdo dos nordestinos é explicitada pela confusédo feita pela
policia em torno de Deraldo e Severino, que “como tudo tem Silva no nome, ¢ tudo a
mesma coisa”. A trajetoria de Deraldo e sua relagcdo com seus chefes (o mestre de obras,
a dona de casa), pautadas por insercdes de cancdes de repentistas sobre a saga do
nordestino em Sao Paulo, revelam tanto a posi¢do socialmente reservada a esse grupo
quanto a disputa desigual no poder de nomeéa-los.

Finalmente, apds a apresentacdo dos filmes escolhidos como corpus principal
desta tese, sublinhamos que tanto a analise do debate intelectual no campo do cinema
brasileiro quanto a analise filmica ird considerar outras obras além destas. A
importancia na escolha de um corpus principal residiu, neste momento, no caminho das
questBes e das hipéteses levantadas. Certamente existem, porém, outros lances que
escapam as experiéncias de producdo e circulacdo destes filmes. Entdo, melhor

encerrarmos esta introducao e passarmos a eles nas proximas linhas.
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Capitulo 1
Disputas intelectuais no cinema brasileiro dos anos 1950: visoes e

construgdes sobre povo e raca

Embora seja revestida por uma aura individualista na sociedade burguesa do
século XX, a atividade intelectual € sempre definida de acordo com parametros
coletivos. A busca por prestigio e legitimacdo, os termos através dos quais se ddo as
disputas pelo poder de nomear o mundo, os lugares e ritos de passagem que definem a
experiéncia dos intelectuais séo alguns dos elementos que atuam na configuragdo de um
campo do saber.

No caso da relacdo entre atividade cinematografica no Brasil e intelectuais,
varios caminhos poderiam ser propostos, tais como, entre outros, a analise de literatos
modernistas sobre o fendbmeno cinematografico; o acolhimento da atividade
cinematogréfica pelo Estado e como alguns intelectuais o defenderam; a presenca de
intelectuais ligados ao cinema nos debates sobre cultura brasileira.

Neste capitulo, optaremos por um recorte que parte das discussdes sobre cinema
no Brasil nos 1950, a fim de perceber quais ideias sobre povo e raca sdo encampadas
tanto por intelectuais ligados a area cinematografica quanto por aqueles que, embora
ndo diretamente engajados nela, agenciem positiva ou negativamente sua estruturacao
(e.g. criticos, censores, burocratas).

Tal recorte justifica-se pelo fato de que algumas pesquisas historiograficas ja
realizadas (Bernardet, 1994; Carvalho, 2006; Autran, 2003; Machado, 1987)
demonstraram que a noc¢do de povo encontra-se na centralidade do discurso produzido
pelos intelectuais ligados ao cinema brasileiro desde os anos 1920. Ademais, Bernardet
e Galvdo (1982) salientam que, nos anos 1950, essa no¢do encontrou-se com a de
“nacional”, produzindo uma formagdo discursiva denominada nacional-popular.
Embora reconhecamos que a mesma teve impacto em varios dominios da cultura
letrada, importa-nos os modos com que estas nogdes foram articuladas na estruturacéo
do campo do cinema no Brasil e, em paralelo, que ideias sobre raca e etnicidade
pautaram implicita ou (em alguns momentos) explicitamente as construcdes a respeito

de povo e nagéo.
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Para isto, valemo-nos de duas definicbes acerca da atividade intelectual. A
primeira, defendida por Bourdieu (1968), refere-se ao papel desempenhado pelos
intelectuais na conformagdo de um campo, nas disputas por capital econdémico e
simbolico dentro deste campo e pelas dindmicas em torno do seu habitus, isto é,
disposicdes mentais através das quais operam seus agentes, no sentido de manter ou
alterar as relacGes entre os participantes do mesmo.

Essa definicdo ndo é contradita pela proposta de Gramsci, que defende a
existéncia de atividade intelectual em todos os grupos e classes, embora reconheca que
“todos os homens s3o intelectuais, mas nem todos os homens desempenham na
sociedade a funcdo de intelectuais” (1978, p. 7). Ou seja, algumas fungdes sio
socialmente concebidas como intelectuais. Além disso, sustenta que um trabalho
constante de disputa no plano da cultura é efetuado a partir da atuacdo destes
intelectuais em prol ou contra o poder vigente, 0 que sO reforca a nossa visdo de
incorporar as atividades burocrética e critica impulsionadora ou limitadora da atividade
cinematogréfica a este debate.

Deste modo, reconhecemos que estas duas defini¢cdes teoricas irdo nos ajudar a
compreender como as ideias sobre povo e raca foram articuladas na formacdo e na
estruturacdo do campo do cinema no Brasil e como seus agentes internamente
dispuseram-se em torno delas, e, por outro lado, como algumas ideias em principio
exteriores ao campo foram a ele incorporadas, por exemplo, em processos decisorios de
censura a filmes, em financiamentos, em coproducdes subvencionadas pelo Estado.

Tal escolha significa um duplo reconhecimento: em primeiro lugar, de que este
periodo € fundamental para o reconhecimento do cinema brasileiro como um campo
(Bourdieu), marcado por disputas intelectuais e por alguns objetivos em comum. Nao
podemos ignorar, porém, que a atividade cinematografica existia antes deste periodo, o
que ndo significa afirmar que as disputas que a marcavam anteriormente eram
estruturadas como em um campo.

N&o coincidentemente, Bernardet (1994) identificou no mesmo periodo o inicio
da formacdo de uma historiografia classica do cinema brasileiro, uma empreitada
intelectual que pretendia legitimar a existéncia de uma historia do cinema brasileiro, as
praticas artisticas ligadas ao campo e a subvencéo estatal da atividade cinematogréafica.
Isto também se coaduna com as intervencdes criticas sobre o proprio campo, feitas
através da publicacdo de livros como Introdugdo ao cinema brasileiro (Alex Viany,

1959) e ampliadas na década seguinte, com Revisdo critica do cinema brasileiro
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(Glauber Rocha, 1963), um sinal do prestigio adquirido pelo cinema brasileiro ao longo
destes vinte anos e que foi continuado nos anos seguintes.

Ademais, a presenca desta historiografia e a publicacdo de livros criticos de
grande repercussdo podem ser interpretadas também como uma nova etapa da
apresentacdo publica do campo, que teve de passar pelos debates empreendidos nos
Congressos de Cinema Brasileiro realizados ao longo das décadas de 1950 e 60,
reprimidos apds a consolidagdo do regime ditatorial de 1964.

Finalmente, recordamos ao leitor que o objetivo deste capitulo ndo é tracar a
histéria do campo do cinema no Brasil a partir da década de 1950, mas sim mapear
minimamente quais ideias sobre povo e raga estiveram presentes nestes debates, quais
foram as tensbes e negociacfes em torno destas ideias, visto que compreendé-las é
fundamental em um trabalho que visa articular praticas, representacfes e experiéncia
social.

Dividimos este capitulo em trés partes. Iniciaremos pela exposicdo dos debates
que pautaram os intelectuais ligados ao cinema brasileiro nos congressos brasileiros a
partir do inicio dos anos 1950, sobretudo as comunicacdes que expressamente
levantaram a problematica do conteldo dos filmes brasileiros e de como o povo era
neles retratado. Em seguida, recuperaremos a analise de Também Somos Irmaos e de
alguns lances em torno do seu debate critico, pelo fato de este ser apontado como
precursor na abordagem da questdo racial no cinema brasileiro.

Continuando nosso argumento, traremos também a fase inicial da carreira
cinematogréfica de Nelson Pereira dos Santos para compreender as formas através das
quais o campo do cinema brasileiro foi apresentado ao publico em meados da década de

1950, principalmente a partir da polémica em torno de Rio, 40 Graus.

I.1) Ideias sobre povo e raga no | Congresso Nacional do Cinema Brasileiro e no |

Congresso Paulista do Cinema Brasileiro de 1952

Diante da crise provocada pelas dificuldades internas da Vera Cruz, foram
realizados o | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro e o |1 Congresso Nacional do
Cinema Brasileiro, tendo o primeiro sido realizado em Sdo Paulo em abril de 1952 e o
segundo no Rio de Janeiro em setembro do mesmo ano. Ao longo destes congressos,

varias teses foram apresentadas e referendadas por seus participantes. Abordando varios
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temas que perpassavam aspectos técnicos, econdmicos e ideoldgicos, estes congressos
firmaram-se como uma das primeiras apari¢cGes publicas de intelectuais engajados no
cinema brasileiro. Isto ocorreu principalmente com a circulagdo de noticias e artigos
sobre estes congressos em revistas e jornais de grande circulacdo e publicacOes
especializadas em cinema na época.

Hilda Machado (1987, p. 34-38) apresenta 0 ambiente destes congressos como
bastante polarizados entre idedlogos de direita e de esquerda. A ala da esquerda era
liderada, na maior parte dos debates, por Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos. A
autora reconhece que o campo do cinema acabou por acolher as discussfes sobre o
nacional-popular, reconhecendo a forca em torno destas duas nog¢des, porém assinala
que era “uma militdncia pouco tedrica, mas muito presente” (0p. cit., p. 38). No caso de
Nelson, ainda sublinha a participacdo deste na Revista Fundamentos, ligada a
intelectualidade que se encontrava em torno do PCB na época. Também se vale da
biografia de Nelson para assinalar a importancia do entdo extinto PCB (Partido
Comunista Brasileiro) na articulagdo destes congressos, uma vez que eram seus antigos
coletivos de cinema que se encontravam a frente destas iniciativas.

Destacamos um trecho da entrevista concedida a Machado na qual Nelson
refere-se a estes debates e a esta época do cinema brasileiro: “Uma coisa para nos era
clara: o cinema existente ndo expressava a nossa realidade, ndo tinha representatividade
cultural. Pra que tivesse, era preciso que houvesse um cinema que fosse como a nossa
literatura dos anos 30 — Graciliano, José Lins do Rego, Jorge Amado, sobretudo estes
eram os nossos papas” (Santos apud Machado, 1987, p. 23). Apresenta o0 cinema como
um campo em formacdo, na medida em que se destaca a auséncia de referéncias
filmicas no debate sobre cultura e politica na época. Ademais, situa os anos 1930 dentro
de um panorama da producdo intelectual a ser considerado no debate sobre cultura
nacional (para o campo do cinema) vinte anos mais tarde. E ainda destaca o horizonte
de expectativas (Jauss, 1994) no qual as ideias sobre povo (e, por conseguinte, sobre
raca) seriam pensados nos anos 1950, ao enumerar autores que (inclusive) seriam
objetos de adaptacdes cinematogréaficas alguns anos mais tarde.

Outro ponto a ser considerado é o tipo de leitura feita por esta militancia ligada
ao PCB. Em seu depoimento a Machado, Nelson coloca Cesare Zavattini, roteirista e
diretor ligado ao movimento do neorrealismo italiano, como a referéncia tedrica
cinematogréafica que, no entanto, era um pouco apagada tendo em vista a pressdo da

época em torno das ideias nacionalistas. E continua: “liamos Sur la Littérature et I’Art
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[Trotsky], um texto do Mao cujo nome ndo me lembro, em edicdo francesa, Plekhanov,

Arte e Sociedade, um texto de Lukacs que falava do existencialismo, Maiakovski” (op.

cit., p. 38). Em comum, estas referéncias teriam o fato de sublinhar a necessidade de
mostrar o protagonismo do povo nas manifestacfes artisticas, embora com variacoes
significativas a respeito dos modos por meio de que isto deveria ser realizado e das
préticas de representacdo através das quais o povo deveria ser articulado. Entretanto,
ndo had como negar, mais uma vez, a centralidade da categoria povo para este
pensamento.

Também estava inserido nestas discussdes o jornalista e critico Alex Viany, que,
segundo Autran (2003, p. 51-80), interveio em diversas ocasides para refletir, dentre
outros, sobre o contetdo nacional nos filmes brasileiros e a fungdo de mediacdo do
critico entre estes filmes e o publico. Recordamos que estes pontos relacionam-se com a
preocupacdo de Viany de o filme brasileiro ocupar o mercado interno. Assim, conteddo
nacional e conquista do publico estariam intrinsecamente ligados, sendo este
pressuposto retomado na tese de Nelson P. dos Santos a ser analisada mais adiante.

Para isto, Viany atacava o projeto de industrializacdo do cinema nacional, tal
como levado a cabo pela Vera Cruz, o cosmopolitismo apontado nos filmes estrangeiros
e, por fim, o grupo de criticos que se filiavam ao projeto hollywoodiano de cinema,
classificados por Autran como “esteticistas”. O autor (0p. cit., p.105-111) identifica os
esteticistas como criticos com posicdo central no debate, pelo fato de escreverem em
periddicos de maior circulacdo que Viany, dos Santos, Carlos Ortiz, Alinor Azevedo
etc. No entanto, opde a esta maior articulagdo dos “esteticistas” a presenca dos
intelectuais de esquerda nos Congressos de Cinema, a quem nomeia como ‘“critico-
historicos”. Isto nos interessa mais diretamente, ja que € possivel identificar nestes
congressos a construcdo de um habitus do campo cinematografico e a presenca de
questBes que dominariam a pauta do cinema brasileiro nas trés décadas seguintes, tais
como as defini¢cdes de autoria, de cinema independente, de filme brasileiro e da relagédo
entre cinema e Estado no Brasil.

Souza (2005, p. 11-71), ao relatar minuciosamente as experiéncias dos
congressos de cinema brasileiro ocorridos no Rio de Janeiro e em S&o Paulo,
apresentou-nos um panorama do qual é possivel destacar os termos a partir dos quais se
disputaria os recursos para a producdo de cinema no Brasil nos anos subsequentes. O
autor percebeu na formulagdo da nocdo de filme brasileiro um ponto nevralgico na

afirmacéo do campo, observando também como um pensamento nacionalista perpassou
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as discussdes em torno dela. Sublinhou, ainda, o fato de que a mobilizacdo de agentes
estatais era fundamental para a agenda dos intelectuais do cinema, na medida em que
“devido ao elevado custo das operacdes financeiras, a elei¢do do Estado como fonte
suprema de recursos era uma via natural” (op. Cit., p. 22).

Em primeiro lugar, precisamos reconhecer que, nos debates sobre o conteddo
dos filmes brasileiros, a construcdo de um povo e de uma identidade nacional s&o
pontos centrais, ao passo que as ideias sobre raca ocupam um lugar muito periférico.
Assim, a solucdo que encontramos para tentar dar conta deste impasse € abordar
comunicagdes que possam ser usadas como indices de formas de imaginacdo das
relacfes raciais/étnicas. Reconhecemos que, a0 menos durante estes congressos, ndo
encontramos nenhuma comunicacdo que tenha sido feita apelando a uma identidade
exclusivamente racial/étnica e que desconsiderasse a nocdo de povo ao defender um
conteddo nacional para os filmes brasileiros.

Entretanto, € preciso admitir que o nacional-popular nem sempre resultou na
incorporagdo do ideal de democracia racial e da visdo de um povo integrado racial e
etnicamente, como pode ser verificado, por exemplo, no pensamento de Alberto
Guerreiro Ramos (1995), bastante critico a seus contemporaneos neste aspecto. Isto tem
por consequéncia a necessidade de se verificar como ocorreu a recepgdo do nacional-
popular em cada campo, o que faremos no caso no cinema brasileiro.

Duas teses nos interessam aqui: as defendidas pelo poeta e dramaturgo Solano
Trindade no | Congresso Nacional do Cinema Brasileiro e por Nelson Pereira dos
Santos, entdo com 24 anos, que futuramente realizaria mais de vinte filmes de longa-
metragem, no | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro.

Trindade era um intelectual ligado ao movimento negro da época, mais
especificamente a Abdias do Nascimento e ao seu projeto de integracdo econémica e
valorizacdo social e estética do negro a partir de acfes como o TEN (Teatro
Experimental do Negro) e a revista Quilombo, em que o dramaturgo foi alvo de varias
reportagens. E importante recordar que dirigia uma companhia de teatro, o Teatro
Popular Brasileiro, na qual suas produgdes dialogavam com a cultura popular e suas
manifestacdes, como o0 Maracatu, o Carnaval etc.

A tese de Solano Trindade — intitulada “Folclore € cinema™® — inseria-se na sua

discussdo estética sobre a presenga do homem ndo-branco (notadamente o negro e o

18 Consultada em www.alexviany.com.br em 24.07.2011 as 1:56.
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indigena) nas artes e tinha como eixo central a legitimacdo sobre o uso da cultura
popular pelos diretores brasileiros.

Devemos reconhecer que “folclore” foi durante muito tempo categoria
discursiva através da qual se falava em nome da cultura popular, dai ocupar o titulo e ser
a categoria central para as ideias expostas por Trindade (embora o trabalho tenha sido
posteriormente reconhecido como etnocéntrico). O autor inicia sua tese ressaltando as

funcdes de divertimento e pedagodgica do cinema para, em seguida, expor:

A gente brasileira possui uma grande histéria e um maravilhoso folclore. As
suas lutas pela Independéncia, pela Abolicdo e pela Republica, as suas
insurreicbes populares nos fornecem material para grandes trabalhos
cinematograficos, libertando-nos do sentimentalismo piegas, que é a
tendéncia atual do nosso cinema.

Marca implicitamente sua posicdo contra as producdes da Vera Cruz
(“sentimentalismo piegas”) e apresenta uma lista de temas desejaveis para as producdes
brasileiras da época, acrescentando que “em todos os paises adiantados, ha um interesse
muito grande pelas nossas coisas, produto de trés ragas e diferentes nacionalidades”
(op.cit.) [grifo nosso]. Isto demonstra a adesdo de Trindade ao mito das trés racas
(DaMatta, 1988), tal como construido cerca de vinte anos antes pelos ide6logos do
Estado Novo, notadamente filiados as teses de Gilberto Freyre (Bastos, 2006) e
alinhados com os ideais de integracdo e de democracia racial.

Visando construir um lugar de autoridade para sua fala, Trindade enumera
alguns fatos relacionados a sua trajetéria como dramaturgo e, mais especificamente, a
do Teatro Popular Brasileiro (TPB). Destaca a experiéncia internacional da companhia,
ao relatar que uma empresa cinematografica italiana (Astra Films) havia realizado um
documentario sobre alguns de seus niimeros, além de outra francesa (“Theophiliens”),
que teria mostrado ao publico parisiense o trabalho do TPB e, através dele, “o folclore
do Brasil”.

E necessario destacar que Trindade alinha trés fatos historicos — sendo a
Abolicdo claramente ligada a historia politica dos negros —, relacionando-os ao
protagonismo popular nas insurrei¢des, o que pode ser interpretado como a elei¢édo do
povo como personagem-heroi do drama de futuros filmes brasileiros (0 que ndo seria
algo novo no cinema, visto que o0s cineastas da vanguarda soviética ja o haviam feito

nos filmes dos anos 1920) e a insercdo do negro neste grande personagem-heroi.
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Todavia, esta operacdo implicava o custo de apagar as fronteiras étnico-raciais que
pesaram sobre 0s sujeitos ao longo destes processos historicos.

Além disso, Trindade valeu-se da nogdo de sincretismo para apresentar as
tradicdes populares e compreender como elas poderiam ser apropriadas pelo cinema, ao
mesmo tempo em que a retirou do ambito meramente religioso para inseri-la na cultura.
Desta forma, “sincretismo” operaria aqui como o equivalente étnico da afirmagao do
ideal da democracia racial, ao equacionar as trocas entre as “trés racas” ja aludidas. No
entanto, o autor parece esquecer tanto a desigualdade na constituicdo deste repertorio
quanto o lugar de autoridade daqueles que o ajudaram a definir nos vinte anos anteriores
(em sua boa parte, intelectuais ligados aos 6rgaos de formulacdo de politicas publicas
nas areas de Educacéo e de Propaganda estatal).

Ao afirmar que “alguns filmes tem-nos mostrado a macumba, no seu lado
tétrico, as manifestacGes histéricas e ndo o lado agradavel que a coreografia do
Candomblé oferece”, Trindade expde a preocupagdo com o tipo de exposicdo que a
cultura popular ganha na tela e, mais uma vez, ataca silenciosamente a Vera Cruz.
Finalmente, elenca em sua tese elementos relacionados a cultura popular negra, como
samba, caxambu, congada, bumba-meu-boi, qualificados como “autos dramaticos que
dariam excelente cinema”.

Retomando Vvarios pontos de sua comunicagdo, o autor salienta como conclusées
“a) Que o 1°. Congresso de Cinema recomende aos cineastas nacionais maior interesse
pelo folclore no cinema; b) que o 1°. Congresso de Cinema recomende aos cineastas ndo
filmarem o lado negativo, pessimista e reacionario do populério brasileiro e, sim, o que
ha de grande e belo no cinema nacional”. Trindade reafirma o ideal de integracéo racial
ao mesmo tempo em que hierarquiza valorativamente quais aspectos devem ser
ressaltados ou rechacados. Assim, apresenta a ideia de que existiriam duas apropriacdes
possiveis em torno da categoria popular: ora evidenciando a legitimacdo de algumas
manifestacdes, ora rechacando aspectos que incomodavam aos intelectuais de esquerda
fortemente articulados no campo do cinema. Neste ponto, € possivel sublinhar que este
incbmodo era notadamente relacionado ao dominio religioso, 0 que provocava uma
cisdo entre as dimensdes etica e estética do mesmo. A primeira dimensdo passaria

desvalorizada, ao passo que a segunda seria evidenciada, isto é, as religiGes populares

7 Recordemos que Caicara (Celi, 1950), producéo da companhia em que hé& a presenca do candomblé,
foi lancada antes da tese de Trindade.
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desvalorizadas no seu aspecto intelectual e legitimadas enquanto rituais que
expressavam uma visdo estética do povo.

J4 a ambicdo da tese apresentada por Nelson Pereira € mais ampla: a partir de
uma reflexdo sobre o contetdo dos filmes brasileiros, pretende apontar algumas
solucgdes para a economia politica do cinema brasileiro. Com o titulo de “O problema do

contetido no cinema brasileiro”®

, afirma a particularidade dos filmes diante de outros
produtos para, em seguida, colocar a questdo do conteudo veiculado pelos filmes
nacionais.

Recusando dissociar a questdo da ocupacdo do mercado de uma reflexdo sobre o
que um filme brasileiro deveria apresentar a seu publico, o cerne da comunicacdo de

Nelson encontra-se na categoria “cinema brasileiro independente™:

Mas que quer dizer cinema brasileiro independente? Significa,
principalmente, a superacdo dos problemas de ordem econémica, originados
pela situacdo de dependéncia da economia brasileira; significa o rompimento
desses liames; significa a liberdade de producdo, a remocdo de todos 0s
obstaculos que impedem a indastria cinematogréfica brasileira de
solidificar-se; significa, enfim, que a maior producédo para o mercado interno
seja a producdo nacional. O cinema brasileiro tornar-se-a livre e
independente no dia em que, ao invés de um filme brasileiro para oito
programas de fitas estrangeiros, se faca a colocagdo em mercado na
proporcao inversa.

Logo, a reflexdo sobre o contetdo no filme nacional encontra-se subordinada a
questdo da ocupacdo do mercado cinematografico brasileiro, lembrando que Nelson
agencia o discurso nacionalista caro a época, visando a consolidacdo das préaticas
ligadas ao cinema dentro do campo da cultura. Vale-se ainda deste discurso nacionalista
para sublinhar que “o contetido tornar-se-4 decisivo para a aceitagdo publica de nossos

filmes se for um contetdo de caracteristicas nacionais” [grifo do autor].

De que modo Nelson imagina a relacdo filme-publico? Identifica no publico o
desejo de “ver e sentir coisas da préopria vida”, sublinhando a particularidade do povo
brasileiro, no qual “este sentimento é reforcado pela enorme dose de patriotismo que Ihe
¢ inerente”. Neste momento, precisamos recordar a forca das ideias nacionalistas nos

debates sobre cultura e politica nos anos 1950, cujo apice poderia ser identificado na

18 Consultada em www.alexviany.com.br em 29.07.2011 as 2:37
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campanha elaborada pelo governo Vargas em torno da nacionalizacdo da exploragédo do
petrleo’®.

O otimismo de Nelson vai além e ele afirma categoricamente que “se a produgao
cinematografica imprimir esta orientacdo nacionalista em suas obras, satisfard os

desejos do publico e conquistard, desta maneira, a totalidade do mercado interno” [grifo

do autor]. Eis 0 mesmo pressuposto defendido por Viany, mas dessa vez mais explicito
no tocante ao que deveria ser considerado como temas nacionais.
E que contetido nacional seria este? “Basta lembrar que contamos com uma

literatura riquissima, um folclore com trés fabulosos ramos — portugués, indigena e

africano — e uma histéria empolgante, cheia de pequenos ¢ grandes acontecimentos”
[grifo nosso]. Aqui, Nelson também reitera uma crenca no mito das trés ragas e, além
disso, atrela o contetdo nacional a conquista do mercado interno. Seguindo este
raciocinio, a integracdo racial operaria um pressuposto das representacdes de povo a
serem veiculadas pelos filmes a serem produzidos. O autor insere, ainda, as categorias
portugués, indigena e africano em uma perspectiva que destaca um sentido de origem,
retirando a historicidade das mesmas.

Ironicamente, buscou exemplos nas producdes dos estidios paulistas para
referendar seu pensamento. Cita o caso do filme O Comprador de Fazendas, “baseado
num conto de Monteiro Lobato, que ficou em cartaz semanas e semanas, no Rio e em
Sdo Paulo, e que provocou uma onda de comentarios elogiosos e entusiasmantes”.
Também cita uma producdo contemporanea do estddio Maristela, Simdo, o Caolho
(Alberto Cavalcanti, 1953), mais uma vez trazendo o argumento nacionalista para o
centro: “aproveita o romance de um escritor dos mais arraigados a nossa terra, Galedo
Coutinho”. Elogia também a iniciativa da Vera Cruz em produzir um filme sobre a vida
do compositor Zequinha de Abreu (referindo-se a producgédo Tico-tico no Fuba, dirigida
por Adolfo Celi em 1952). Nelson explicita qual seria a fun¢do do cinema na conquista
deste publico: “representando a cultura brasileira, nosso cinema estara, a0 mesmo
tempo, desenvolvendo-se materialmente e atuando profundamente na vida moral e

social do Brasil”.

19 No campo da cultura, esta forca era demonstrada principalmente pela articulacéo de intelectuais como
Roland Corbisier, Alvaro Vieira Pinto, Nelson Werneck Sodré, dentre outros, em torno do projeto do
ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), que, a direita ou a esquerda, imprimia defini¢bes para a
cultura brasileira que perpassavam as noc¢des de nagéo e de povo. Em boa parte de suas intervencdes,
estas definicbes eram colocadas em uma dimensdo prospectiva, ou seja, considerando uma cultura a ser
pensada e divulgada a um povo que também se encontrava em formacao. Alguns anos depois, orientagdo
ideoldgica semelhante também seria posta em pratica na producao cultural empreendida pelo CPC, cujo
diretor Carlos Estevam havia sido orientando de Alvaro Vieira Pinto no ISEB.
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Encerrando sua tese, Nelson enumera trés recomendac6es. Sendo a primeira um
pedido para que produtores e roteiristas aproveitem temas brasileiros em suas criagdes,

vejamos as duas seguintes:

2. Os produtores e escritores de cinema devem procurar transpdr para o
cinema obras como a de Machado de Assis, Aluizio de Azevedo, Lima
Barreto, José Lins do Rego, Jorge Amado; episddios histéricos como os de
Canudos, da Abolicdo da Escravatura, da Inconfidéncia Mineira, dos
Bandeirantes; histérias baseadas em lendas e fatos da tradicdo popular; etc.
3. Os produtores e escritores de cinema devem ter sempre em mente que a
utilizacdo de temas nacionais significa a um s6 tempo fator decisivo para o
progresso material do cinema brasileiro e para a valorizagdo e difusdo da
nossa cultura, atualmente ameagada pelo mau cinema.

Como anos depois recordaria (e também adaptaria para o cinema), Nelson
enumera alguns autores considerados canones por sua geracdo. Acrescentariamos que,
embora sejam alinhados como elementos formadores de uma cultura nacional,
encontram-se diretamente imbricados em questdes ligadas a raca e etnicidade. Afinal,
como lembrou Thomas Skidmore (1994), ndo € possivel tratar de producédo literaria
desconectando-a da insercdo dos autores em seus ambientes intelectuais ou, em casos
mais explicitos, da condicdo destes autores engquanto sujeitos racialmente classificados.
Logo, como ler a obra de Machado de Assis sem considerar o drama de um individuo
qualificado como mulato por seus contemporaneos, numa sociedade que condenava a
miscigenacdo e todas as barreiras que isto implicou para sua trajetéria? Ou o exemplo
ainda mais radical de Lima Barreto, escritor negro relegado ao ostracismo justamente
por enfrentar e até mesmo ridicularizar nas suas préaticas literarias o ideal de
branqueamento caro a sua época? Ou se debrucar sobre os livros de José Lins do Rego
separando-os do material que os originaram, isto é, as lembrancas da infancia e da
adolescéncia do escritor a partir das reminiscéncias do regime escravocrata e
simbolizado na hierarquia patriarcal mantida por seu avd? Ou esquecer que 0 romance
que tornou célebre Aluizio de Azevedo intitula-se O cortico, no qual, dentre outros,
liga-se miscigenacdo a desenlace tragico e narra o sacrificio de uma mulher negra em
nome da fortuna de seu entdo marido portugués®? Ou, como exemplo mais
contundente, dissociar a obra de Jorge Amado das préaticas de resisténcia as instancias

oficiais e formulacao de identidades étnicas e religiosas entre os negros na Bahia a partir

20 Recordamos que o romance foi adaptado em 1978 para o cinema por Francisco Ramalho Jr. e contava
em seu elenco com Beth Faria (que fez a protagonista Rita Baiana), Mario Gomes, Jorge Coutinho,
Armando Bogus e Antonio Pompeu.
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do fim da escraviddo, além dos dilemas em torno de sua integracdo nas instituicdes
republicanas e na sociedade de classes, como ja nos recordou Florestan Fernandes
(1963)?

Ademais, os fatos historicos agenciados por Nelson em sua tese remetem-nos
novamente as tensdes étnicas na formacdo do que seria considerado em diferentes
épocas e por diversos intelectuais e burocratas como “povo brasileiro”, como foi
evidenciado por Schwarcz (2005) no caso das instituices de pesquisa e museus
brasileiros, no periodo compreendido entre 1870 e 1930. Afinal, a guerra de Canudos
nos foi herdada pela interpretacdo ja canonizada de Euclides da Cunha a respeito do
homem e do ambiente sertanejos. Por sua vez, e como ja o foi mencionado aqui, a
Abolicdo tange diretamente a trajetéria dos sujeitos classificados como negros na sua
inser¢cdo na sociedade pds-escravatura, sendo que a interpretacdo sobre estes fatos
historicos englobados como “Aboli¢ao” s6 seriam apropriados pelos movimentos
negros a partir dos anos 1950 e desenvolvidos cerca de vinte anos depois, no final dos
anos 1970, quando estes puderam rearticular-se na agonia do regime militar imposto a
partir de 19642,

Saindo do marco temporal proposto por Schwarcz, poderiamos ainda recordar
que a ocupacao dos bandeirantes também implicou tensdes e apagamentos étnicos — e,
por que ndo o afirmar, o genocidio de populagdes nativas — e ja havia sido transposta
para o cinema na década anterior por Humberto Mauro, que ocupava a época o cargo de
diretor do INCE (Instituto Nacional do Cinema Educativo).

Entéo, no ponto trés de sua tese, Nelson explicita o objetivo da mesma e propde
a articulacdo deste contetdo difuso contra 0 que chama de “mau cinema” (marcando
posicdo contra 0 cinema norte-americano, que vinha ocupando desde meados dos anos
1910 o mercado exibidor nacional), ndo sem antes pregar a valorizacdo da cultura
nacional por meio de sua difusdo imagética.

Devemos fazer a observacdo de que isto ndo implica constatar que Nelson
desconhecia o racismo presente nas relagcdes quotidianas e as tensdes por ele geradas.
Machado (1987, p. 39-40) relatou um episodio durante a producéo de um filme da Vera
Cruz, O Saci (Rodolfo Nanni, 1953), no qual Nelson havia sido assistente de direcéo,

em que este se deparou com a atitude racista do diretor de um clube no interior de S&o

2 No campo do cinema, a Abolicio s6 teve impacto como reflexdo intelectual com a experiéncia do
longa-metragem documental Abolig&o realizado por Z6zimo Bulbul em 1988, por ocasido dos festejos em
torno dos 100 anos da Abolicéo da escravatura e com um tom extremamente critico as comemoragoes e as
versdes oficiais a respeito da mesma.
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Paulo, sem menc¢éo ao nome da cidade. Por ocasido de um baile de Carnaval, o diretor
do clube recusou expressamente a entrada dos técnicos e atores negros da equipe. A
isto, Nelson e os outros integrantes da equipe responderam com a realizagdo de um baile
de Carnaval na rua, esvaziando o clube local.

Em outro depoimento, concedido a Helena Salem, Nelson recorda:

Debatiamos muito os preconceitos terriveis que havia no cinema em S&o
Paulo: por exemplo, o preto ndo aparecia nos filmes a ndo ser em papéis
determinados, estereotipados para pretos, como a Ruth de Souza, que era
sempre a empregada. Isso era preconceito, era o preto enxergado do ponto
de vista do branco burgués, era caracteristica do cinema americano para o
cinema brasileiro. L4, pretos e brancos viviam em mundos estanques, aqui
nao, o inter-relacionamento era muito maior, embora preconceituoso (apud
Salem, 1987, p. 76) [grifo nosso]

Nelson vale-se de uma operacdo mental comum a muitos intelectuais brasileiros,
isto é, a forma contrastiva de imaginar as relagdes raciais nos EUA e no Brasil para, em
um primeiro momento, ressaltar positivamente a integracdo racial no Brasil,
reconhecendo suas contradigdes (“embora preconceituoso”), nao sem antes ter como
alvo tanto as representacdes racializadas do cinema norte-americano quanto aqueles que
supostamente estariam tentando “importa-las” para dissemina-las pelos filmes
brasileiros, o que, na verdade, pode ser interpretado como mais um ataque a Vera Cruz.
Aliés, € bastante sintomatica a citacdo a Ruth de Souza, que trabalhou em varias
producdes do estudio.

Ao comparar as teses apresentadas por Trindade e Nelson P. dos Santos, é
possivel constatar que a formacdo do habitus no campo cinematografico, no que se
refere as imagens de povo, tende a valorizar, neste momento inicial, sua homogeneidade
no que se refere as préaticas culturais, as matrizes historicas e, portanto, & composicéo
étnico-racial do mesmo. Ambos sublinham a cultura brasileira como “um produto das
trés ragas”, explicitando as categorias indigena, portugués e negro e elencando diversas
manifestaces e fatos histéricos que, em conjunto, ressaltam o aspecto de integracéo
racial/étnica na formag&o cultural brasileira.

Poderiamos afirmar que, em termos de repertorio, as teses apresentadas séo
complementares, na medida em que Trindade inclina-se mais para as manifestacdes
populares experimentadas pela sua companhia, que advoga merecer a consideragdo dos
realizadores de cinema, ao passo que Nelson P. dos Santos debruga-se sobre os autores

que as retrataram em suas obras. Em ambas, encontramos a ligacdo destas
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manifestagdes a fatos historicos em comum: “insurreigdes populares” (Trindade) e, de
forma mais evidente, “Canudos” (Nelson), enquanto a Abolicdo ¢ citada nos dois textos.
Entretanto, Trindade é mais explicito que Nelson no tocante ao aspecto de
selecdo pelo qual deveria passar a representacdo destas praticas do dominio popular,
visto que recomenda “nao filmarem o lado negativo, pessimista e reacionario do
populario brasileiro”. J4 a estratégia retorica escolhida por Nelson reside mais na
sugestdo de autores que, em suas praticas letradas, construiram representacGes sobre
este povo, o que € uma forma de selecdo bem mais sutil que a elaborada por Trindade.
As duas teses foram incorporadas as resolucdes dos Congressos de Cinema
Brasileiro, o que confere a elas lugar de autoridade dentro do campo em vias de
formacdo e, mais que isso, conforma um aspecto técnico da producdo de cinema
(elaboracdo de roteiros) dentro da leitura proposta por seus autores. As resolucdes
acolheram seu argumento nacionalista na conquista do publico e do mercado interno de
cinema. No caso da tese de Nelson Pereira, eis a resolucdo do | Congresso Paulista do

Cinema Brasileiro sobre “produ¢do de argumentos™:

O Congresso recomenda aos produtores de cinema que, na sua atividade
criadora, aproveitem os temas nitidamente nacionais, que estes temas na sua
forma, representem a verdadeira realidade atual, que a forma apresentada seja
destituida de qualquer hermetismo, para melhor e maior entendimento da
plateia. Baseados nestes elementos, concluimos que o conteldo
verdadeiramente nacional é fator decisivo para a conquista do mercado
interna, conquista essa que vira equilibrar a indUstria, a arte e 0 comércio da
cinematografia brasileira (apud Souza, 2005, p. 79).

Por fim, essas teses destacam a funcao pedagdgica que o cinema — e, portanto, 0s
intelectuais a ele ligados — deveria encampar visando a conquista do publico e,
consequentemente, do mercado interno. Os debates no periodo da formacdo do campo
faziam remissdo a uma identidade nacional que néo era representada pelo cinema da
época. Alias, esta era a principal acusacdo feita as duas principais formas de producédo
no cinema brasileiro: as chanchadas e os filmes da Vera Cruz.

Entretanto, é justamente em um destes polos de producdo atacados pela critica
cinematogréafica dos anos 1940 e 50 que um filme que explicitamente abordou a questado
racial seria levado a cabo: Também Somos Irm&os, dirigido em 1949 por José Carlos

Burle, entdo conhecido diretor de chanchadas.
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1.2) Também Somos Irmé&os, um filme precursor?

Antes de avaliarmos alguns pontos levantados pelo filme, precisamos fazer
remissao a pesquisa Argumento e roteiro: o escritor de cinema Alinor Azevedo, de Luis
Alberto Rocha Melo (2006)?*. Nela, o autor realiza uma extensa analise a respeito do
filme e de sua recep¢do. Guiado por este panorama tracado por Melo, tentaremos
compreender que ideias e construcdes sobre raca, povo, nacionalidade e democracia
racial fizeram-se presentes nesta obra, apontada por ele como precursora na tematizagao
do preconceito racial no cinema brasileiro. Além disso, a proximidade temporal e a
continuidade com o processo que queremos analisar justificam a presenca de Também
Somos Irméos neste debate.

Resumidamente, poderiamos assim descrever a a¢do do filme: dois irmé&os
negros criados em uma casa — cujo patriarca Requiéo era branco e racista — escolhem
duas trajetdrias contrapostas melodramaticamente. Enquanto Renato (interpretado por
Aguinaldo Camargo, ator do Teatro Experimental do Negro) estuda para obter o titulo
de Bacharel em Direito, Miro (interpretado por Grande Othelo, ator ja conhecido das
producdes da Atlantida e do Teatro de Revista) opta pela marginalidade, identificada
nos crimes de pequeno porte empreendidos por ele ao longo do filme. Como
catalisadores da acdo, ha Martha, sobrinha branca de Requido e por quem Renato nutre
um amor platdnico, e Walter Mendes, um vigarista branco aliado de Miro que seduz
Martha para dar um golpe em Requido.

Por ocasido do lancamento do filme, em setembro de 1949, José Carlos Burle
descreve a experiéncia prévia ao filme como uma ideia surgida casualmente, durante

uma caminhada pelo bairro carioca de Sao Cristévéo:

Depois de muito andarmos, perdemo-nos num labirinto de ruas estreitas. O
lugar ndo me era familiar. Casebres de todos os lados. Gente de cor indo e
vindo continuamente por aqueles caminhos sinuosos. Mulheres de lata
d’4gua a cabeca. Criangas correndo daqui para ali na algazarra propria da
idade. Homens de fisico reforcado gingando o corpo no andar tipico dos
malandros de classe. Alinor olhou-me significativamente. Ele também
estava empolgado com o espetaculo imprevisto. (...) Continuamos a andar
em siléncio quando Alinor, que parecia ter lido meus pensamentos,
exclamou de repente:
- Ja tenho a historia em que vocé esta pensando.

2 Dissertacéo defendida junto a0 PPGCOM-UFF. Niter6i, 2006. Orientadora: Prof* Dr* Hilda Machado.
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Sim, era verdade. Alinor havia me mostrado, ha tempos, o eshogo
de um argumento que principiara a escrever. Lembrei-me do titulo:

Gente de Cor. N&o... ndo servia... Ndo era um bom titulo. Poderia
ser mal interpretado. Era preciso escolher algo mais humano, que tocasse o
coracdo do povo.

(..)

E o titulo surgiu numa explosdo: Também Somos Irméos... Sim!
Narrariamos as histérias daqueles nossos irmdos de cor, as suas esperancas,
0s seus sofrimentos, 0s seus erros.

Alinor expds-me rapidamente o seu plano.

Colocariamos nessa favela dois irmaos. Um seguiria o caminho do
crime. Seria o famoso “Moleque Miro”. Outro procuraria dignificar a raga
conquistando um diploma na Faculdade de Direito. Um negro de navalha
sempre empalmada com um irmdo “doutor” que o defenderia no juri das
trapalhadas em que se metesse. Para movimentar melhor a historia, os dois
irmdos estavam vinculados a uma familia rica.

Colocariamos em cena uma moca branca e um rapaz estréina para a
trama sentimental. O filme seria realista, mostrando a vida como ela ¢,
narrando um aspecto ignorado da “cidade maravilhosa”%.

E possivel detectar o acionamento de uma imaginacdo melodramatica (Brooks,
1995) por parte do diretor, na medida em que este se deparou com um “mundo estranho,
de gente humilde, mas cheia de colorido e pitoresco” e sentiu a necessidade de narrar
“os dramas daquelas vidas tdo cheias de contrastes”, além de apresentar dois irmaos
como polos antagdnicos no filme.

E preciso evidenciar que o antagonismo refere-se a personalidade e a trajetoria
escolhida, mas ndo ao desenrolar da trama, uma vez que, embora com resisténcias, o
irmdo advogado auxilia o irmdo envolvido com crimes e, como veremos adiante,
também serd ajudado por este. Isso se remete a construcdo narrativa sobre a insercéo do
negro na sociedade da época: ou ela ocorre através da aceitacdo das regras sociais e do
espaco do branco ou pela contestacdo radical das mesmas, sendo a prépria oposicdo
entre estas possibilidades uma fonte para a imaginacdo melodramatica dos realizadores
cinematogréaficos. Podemos ainda lancar a suspeita inicial de que a unido dos irmaos
supera o plano familiar e aponta para uma ideia mais genérica, a de solidariedade racial.
A ela, retornaremos mais tarde.

A ideia de apadrinhamento de dois negros por uma familia rica branca também
se insere nesta imaginagdo racial proposta pelo filme. Afinal, como dissocia-la da
estrutura de uma sociedade saida da escraviddo ha menos de 60 anos e na qual a figura

do “coronel”, do patriarca, ainda permeava as relagdes no cotidiano e na politica?

2 IN: . Como surgiu a ideia de Também Somos Irm&os. In; O Jornal: Rio de Janeiro, 11
set 1949, p. 10 (da Revista em anexo ao jornal). Pelo fato de haver ao lado desta coluna outra reportagem
de Pedro Lima sobre a chegada de Alberto Cavalcanti ao Rio de Janeiro e de que ndo ha a assinatura de
nenhum outro colunista na parte de cinema do Jornal, suspeitamos que a primeira também seja de sua
autoria.
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A ambientacdo do filme em uma favela pode ser lida como o entrecruzamento
dos lugares de raca e de classe nas quais as praticas destes intelectuais localizam os
negros. Ao ligar negros e pobreza e, por oposicdo melodramaética, brancos e riqueza,
Burle e Azevedo sinalizam que as barreiras a insercdo do negro operam no plano
simbolico (discriminacdo racial) e no econdmico (restricdo ao acesso a bens). O
primeiro titulo do argumento — Gente de Cor — e 0 motivo alegado para a mudanga
posterior (“Nao era um bom titulo. Poderia ser mal interpretado”) corroboram para a
encenacdo desta barreira e para o incobmodo possivelmente gerado no espectador — tal
como imaginado pelo diretor — ao abordar de forma tdo explicita o tema do preconceito
racial. A justificativa sobre o titulo final do filme explicita 0 engajamento afetivo
proposto ao espectador em torno da questéo racial, uma vez que Também Somos Irmaos
propor-se-ia a apresentar “as historias daqueles nossos irmaos de cor, as suas
esperangas, os seus sofrimentos, os seus erros”.

Aliado a isto, uma narrativa que romantiza o lugar ocupado pelos negros e exalta
sua estrutura fisica (“Homens de fisico refor¢ado gingando o corpo no andar tipico dos
malandros de classe”) personifica na figura do malandro uma imaginagdo
melodramatica ambigua. Este é objeto de fascinio por sua capacidade de se mover pelas
brechas oferecidas pelo espaco vigiado da cidade e, ao mesmo tempo, de temor, tendo
em vista seu potencial de alterar a posicdo social dos sujeitos que entram em contato
com ele (via de regra, rebaixando-os moral e/ou economicamente).

E de que forma o filme aciona esta imaginacdo melodramatica e, mais
especificamente, relaciona-a a temética do preconceito racial? Melo (op. cit., p. 116-
119) identificou uma tensdo entre a proposta publicitaria da Atlantida de tentar vender o
filme como filiado ao neorrealismo italiano e a recepcdo critica que ignorou esta leitura
e ressaltou negativamente seu conteido melodramatico. Em seguida, o autor recordou
que, na hierarquia dos géneros praticada a época, um filme ser rotulado como
melodrama era considerado um minus, ao passo que ser ligado ao neorrealismo
reforcava o capital simbolico da obra, uma vez que este era um movimento
cinematografico que vinha entdo ganhando prestigio entre os criticos e apreciadores de
cinema®. Trouxe, ainda, estes dois regimes de representacdo a analise que elaborou de

modo bem instigante sobre a obra. A nos, interessa principalmente como estes foram

24 Além disso, a prépria nogo de realismo comporta, segundo o autor, valores como seriedade e
contencdo, tais como foram sublinhados nas poucas criticas minimamente positivas ao filme (Pedro Lima,
em O Jornal e Fred Lee, n’O Globo).
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incorporados as construcdes sobre povo e raga presentes no drama de Também Somos
Irmaos.

Que espacos sdo apresentados ao espectador e como relacioné-los a trajetoria das
personagens? Inserindo-se numa perspectiva neorrealista de ambientar as a¢oes filmicas
em locacOes ao ar livre que sejam consideradas a partir do universo das personagens
(em vez de estudios), o filme é iniciado dentro de uma favela com uma perseguicao
policial a Miro, cujo fim ocorre pelo despistar da policia e pelo encontro com seu irméo
Renato, que estuda a mesa.

Mais a frente, Renato prepara-se em sua casa para seu baile de formatura e é
ovacionado pelos seus vizinhos (em sua maioria, negros) na favela. Havia convidado
Martha, a sobrinha branca de seu padrasto Requido com a qual foi criado, por quem é
apaixonado e que, por um motivo alheio a sua vontade, ndo compareceu (uma
indisposicao de Requido, seu acompanhante; os codigos de conduta repreendiam o fato
de uma mulher ir sozinha a um baile). Renato é focalizado no canto do baile bastante
triste e abatido, enquanto os casais (compostos por brancos) embalam-se no salédo.

Em outro momento do filme, Walter Mendes, o rival de Renato, que também é
advogado, é mostrado em seu escritorio elaborando contratos fraudulentos e destratando
um cliente que fora por ele ludibriado. A cena é encerrada com a chegada de Miro ao
escritorio, que ironiza as atitudes do pilantra. Precisamos destacar que Renato ndo
aparece em momento algum em um escritério, o exercicio da sua profissdo €
evidenciado nas cenas no tribunal diante do jdri. E neste tribunal, a maioria presente ali
é composta de brancos, embora o protagonismo seja dos personagens negros.

Devemos registrar que o espaco mais relevante a acdo do filme é a casa de
Requido, por reunir justamente a ativacdo de uma memoria traumaética cara ao
melodrama — o recordar da repressdo motivada racialmente sofrida por Renato e Miro
na infancia —, o impedimento a realizacdo amorosa de Renato, que implicaria a
concretizacdo da mesticagem, e o espaco real e simbolico de afirmagdo do patriarca
branco. Por este ultimo motivo, Melo (op. cit., p. 134) chega a afirmar que este espaco
seria uma metafora e uma reminiscéncia da ‘“casa-grande”, tal como ao longo dos
séculos XVIII e XIX. Concordamos com esta avaliagdo, na medida em que 0s
personagens referem-se ao casardo com termos que lembram a escravidao (Miro chama
Requido de “capitdo do mato” e sua esposa de “sinha”). Porém, recordamos que foram
detectadas na sociabilidade presente naqueles espagos possiveis brechas a uma

sexualidade rigidamente concebida pela Igreja, representadas pela posse (material e
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sexual) de suas escravas pelo senhor branco, ao passo que no casardo de Requido ocorre
0 oposto: o controle da sexualidade da mulher branca pelo impedimento do par inter-
racial, em acordo com as ideias sobre raca que aqui chegaram ao final do século XIX.
Reconhecemos 0s espacos da casa-grande e do casardo (urbano) como simbolos de
opressao racial, mas em uma logica de continuidade e ndo de superposicdo. Afinal, a
propria opressao moderniza-se.

Em comum, poderiamos apontar a apresentacdo de uma fronteira étnica que se
traduz no acesso desigual e bastante hierarquizado aos diferentes espacos de
sociabilidade por brancos e negros. Considerado um recurso acionado nas construcdes
sobre a modernidade, o0 espago urbano é segmentado no filme por meio de seu
desenvolvimento assimétrico, representado pela oposicdo entre o tribunal e o casardo
(simbolos do espaco publico e privado modernos) e a favela, na qual existe uma maior
confusdo entre o publico e o privado, pela sua ocupacdo desordenada. A esta assimetria,
o filme responde pela disposicdo dos sujeitos racialmente classificados na favela e nos
espacos a margem da trajetoria dos brancos; além disso, a tentativa de integracao feita
por Renato passaria pela conquista legitima (pela posse de um titulo de Bacharel em
Direito) dos espacos relacionados ao mundo dos brancos, enquanto a negacdo deste
mundo feita por Miro estaria manifestada necessariamente no seu discurso
desmoralizante destes mesmos espagos.

Para completar nosso argumento, vejamos novamente a sequencia do baile de
formatura de Renato. Nela, ha a construcdo de um POV® no qual o personagem é
mostrado olhando com perplexidade aquela cena. Closes no rosto de Renato e planos
gerais do baile aparecem em montagem alternada. Evidencia-se a oposi¢do entre o
conforto e a alegria dos convidados (brancos) e o deslocamento de Renato ao se sentir
desamparado por Martha e totalmente excluido daquele ambiente.

A ela, poderiamos acrescentar a cena em que Renato vai a casa de Requido,
durante uma festa, para desmascarar Walter Mendes e o ameaca. No entanto, a ameaga
inverte-se contra Renato: na conversa no jardim da casa de Requido, além de ndo surtir
efeito, Walter ainda o desafia a entrar na casa e desmascara-lo na frente dos convidados:
“por que vocé me diz isso aqui no jardim escondido como um larapio? Venha pro saldo,

conte a todos quem eu sou! Chegue no meio da sala e acuse o canalha de ter roubado

% Do inglés point of view, na qual uma cena/sequencia é mostrada a partir da perspectiva concreta do
olhar fisico de uma personagem da narrativa. Cf: BRANNIGAN, Edward. O ponto de vista, In: RAMOS,
Ferndo (org). Teoria Contemporanea do Cinema — volume Il. Sdo Paulo, SENAC, 2005.
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sua irmazinha branca”. A cena termina com a briga entre os dois e a morte de Walter
por um tiro disparado acidentalmente.

Finalmente, valemo-nos da ideia de Melo (op. cit., p. 136), segundo a qual
Walter Mendes seria a “mascara branca” de Miro no transito por estes espagos, o que
seria confirmado pela alianga dos golpistas (depois rompida) e pela circulacdo apenas de
Mendes pelos espacos da casa de Requido e das festas. Assim, as restri¢cdes a circulacéo
de Renato e de Miro nos espagos mencionados configurariam um indicio da
singularidade da hierarquia racial no Brasil: mais diluida entre as classes populares, ela
torna-se mais forte a medida que se tenta entrar nos espacos de sociabilidade da classe
média e das elites.

Apos analisar os modos por meio dos quais Também Somos Irmaos apresenta a
circulacdo das personagens brancas e negras pelos espacos e as formas de
hierarquizacdo presentes nestes, passemos a outro ponto: a possibilidade de um romance
inter-racial entre Renato e Martha. Moniz Vianna, critico do jornal Correio da Manha,

assim o descreve:

No meio da trama, ha uma jovem, sobrinha do homem que criara os dois
negros. Esta jovem considera Renato seu irmdo. Sem embargo da cor que 0s
separa irremediavelmente, Renato apaixona-se por ela. E muito discreto e
respeitoso, mas sofre terriveis humilhacfes. A histéria € conduzida de tal
forma que o espectador aguarda, para qualquer momento, o casamento dos
dois. Inutilmente (Vianna, 1949 apud Melo, 2006).

Um ponto da critica de Vianna merece destaque: o0 agenciamento do mecanismo
tragico na representacdo do par interracial. Em se tratando de relacdes raciais, a
tragédia como ideia ndo seria algo propriamente novo: os académicos da virada dos
séculos X1X e XX — com énfase no pensamento de Silvio Romero, bastante influente a
época no debate intelectual — elegeram a miscigenacdo como inimiga na formacédo do
que viria a ser o povo brasileiro no periodo pos-escravidao (Skidmore, 1976). O
elemento tragico presente na miscigenacdo seria 0 risco de degeneracdo dos novos
individuos — pela ma conduta, pelo crime, pela indoléncia. Esta, portanto, mereceria ser
combatida pelos intelectuais e pelas autoridades.

No filme, o par interracial é mostrado pelo amor platdnico de Renato que, aos
poucos, vai sendo explicitado ao espectador. A partir da simples sugestdo, presente no
tratamento e nos diadlogos entre Renato e Martha, constrdi-se uma trajetéria desta

revelacdo: Renato compde uma musica romantica (que serd cantada por Hélio, irmao
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mais novo de Martha, em uma festa na casa de Requido) e, algumas sequencias depois,
durante uma discussdo com Miro, revela a ele suas intengfes amorosas para com
Martha.

E quais os principais obstaculos dramaticos a concretizacdo do romance? Dois
personagens brancos: Requido, que dificulta ao maximo o contato entre os dois, e
Walter Mendes, antagonista de Renato na conquista do amor de Martha. A barreira
entre Renato e Martha ultrapassa uma dimensdo econdmica e espacial e passa a ser
racializada. E esta racializacdo opera como um elemento tragico que sera compreendido
ao final da trama, no dialogo entre Martha e Renato na escadaria da igreja onde
costumavam encontrar-se, apos este ter matado Mendes, entdo namorado de Martha.

No processo e apés a prisdo de Renato, Martha depde a seu favor, o que foi
fundamental para sua libertacdo. Na ultima sequencia, Renato observa a saida de Martha
da igreja, chama-a e diz: “Eu queria lhe agradecer. Seu depoimento para mim valeu
muito. Um valor muito maior que o valor juridico. Posso considerar este seu gesto como
um perdao que eu espero de vocé?”. Em um tom muito seco, Martha responde: “Eu s6
fiz 0 que parecia de meu dever. Uma questdo de consciéncia. Até prefiro que vocé ndo
me agradeca. Adeus, Renato!”. A despedida de Martha ¢ acentuada pelo jogo feito entre
dois planos plongée (de Martha) e de contre-plongée (de Renato), que acentua a
distancia entre eles e resume 0 mecanismo tragico desencadeado na relacdo amorosa
ndo concretizada.

Entretanto, devemos contrapor que o tragico acionado pelo filme difere da
retérica cara aos intelectuais que advogavam contra a miscigenacao. Aliés, inverte-a,
passando a usar a tragédia para denunciar o preconceito racial: ela ndo estaria localizada
na unido em si do casal, mas nas circunstancias que a impediram, ou seja, 0 racismo de
Requido e o oportunismo de Mendes. Pelo fato de a reproducdo da familia, por um
mecanismo metonimico, estar atrelada a reproducdo dos individuos de uma nagdo
(Verdery, 2000; Burgoyne, 2002) e, simultaneamente, ser um elemento caro ao
melodrama (Brooks, 1995), podemos concluir que a futura reproducdo da familia
interracial no filme ndo se concretiza em funcdo de o tragico apresentado cénica e
criticamente ao espectador relacionar-se ao incomodo despertado pela miscigenacéo em
boa parte dos espectadores da época, que teriam incorporado ao senso comum o tragico
apresentado pelos intelectuais da virada dos séculos XIX e XX (no filme, simbolizados

pela figura do patriarca Requiéo).
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Essa incorporacdo ao senso comum passaria, por exemplo, pela construcédo de
um vocabulério de ofensas racistas. Tal fato foi apontado por Melo (op. cit., 131) na
cena em que Requido chama Renato de “negrinho ordinario” apds este alerta-lo sobre as
intencdes de Walter Mendes. Esta linguagem racista poderia ser interpretada como a
agéncia de uma hierarquia racial nas interacdes cotidianas, no sentido de recorda-la aos
que participam das interagdes e operar um esfor¢o de continuidade/manutencdo desta
hierarquia.

Mas o filme também mostra o aspecto de disputa em torno da mesma, atraves
das acdes e das palavras de Renato e de Miro. Em uma discussdo entre eles, ha uma
disputa em termos de linguagem, de percep¢cdo do mundo social, de suas préaticas
racistas e das formas de combaté-las. Miro chega bébado a casa de Renato e os dois

iniciam um didlogo no qual Miro comeca a recordar a vida no casardo:

Miro (M): “Vocé se lembra bem quando a gente era crianga? Das maldades
do velho Requido com a gente?”;

Renato (R): “Pequenas maldades!”;

M: “Pra vocé! Pra mim, nao!”

R: “Vocé era muito rebelde, descontrolado!”

M: “Sim, sim, vocé sempre da um jeito e acaba defendendo o velho! Nao sei
como vocé aguentou tanto tempo aquele monstro!”

[]

R: “Nao estou defendendo. Reconhego que ele cometeu grandes erros
conosco. Foi injusto, estabelecia diferengas, humilhava. Isso contribuiu muito
para nos prevenir contra a vida. Vocé se tornou um revoltado. 1sso sem
nenhum sentido. O prejuizo é de vocé mesmo, uma revolta negativa. Eu
procurei compreender e vi que o velho era apenas um reflexo. A luta era
muito maior! O que é que se pode esperar de homens iguais a eles, cheios de
defeitos e preconceitos?! Preferi lutar com outras armas, uma luta de
resisténcia e de honra que exige um esforgo redobrado! Que exige muita
vontade, mas ¢ a unica maneira de poder nos afirmar, nos elevar!”

A isto, Miro retruca com desdém e fala de seus planos de vinganca contra
Requido, mencionando o fato de ter se aliado a Walter Mendes para dar um golpe em
seu padrasto. Renato condena a atitude de Miro, 0 que faz elevar o tom da discusséo.

M: “Mas o velho tem nojo da gente. Nos odiamos ele.”

R: “Eu nunca odiei ao velho, nem odeio!”

M: “E porque vocé ¢ de senzala! Vocé pensa que € um negro livre. Mas néo
é! Néo tem esse direito. VVocé ndo sabe o que é liberdade! Néao sente! Vocé ja
nasceu escravo! Com alma de escravo! Requido é o teu senhor! Pode te
mandar pro tronco que vocé vai beijar a mao dele!”

Neste ponto, 0 jogo entre as dimensdes pedagogica e performativa da narrativa

(Bhabha, 2005) é traduzido na disputa a respeito das possibilidades nas trajetorias de
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homens negros na sociedade e, mais precisamente, na oposicdo melodramatica entre
integracdo e vinganga. Ao passado de dor e de trauma, Renato contrasta a via de
ascenséo social pelo estudo, ao passo que Miro rompe (a0 menos, neste momento) com
a perspectiva legalista e de mérito de seu irméo, optando pela marginalidade como uma
forma de negociar com o mundo dos brancos e, para isso, valendo-se da “mascara
branca” de Mendes. Ao conflito entre as linguagens adotadas por Renato e Miro,
superpdem-se estas duas diferentes visdes sobre a integracdo do negro na sociedade
brasileira pés-escraviddo®®. Enquanto ha uma conformidade quanto ao pedagégico da
narrativa (isto é, a opressao racial), localiza-se no performativo — isto €, na encenacao
do passado num determinado presente — o conflito motor da trajetdéria das personagens,
evidentemente apropriado pelo melodrama: Renato seria um exemplo do “bom negro”,
que escolheu as armas “adequadas” para entrar na disputa; ja Miro, cego em seu desejo
de vinganga, incorpora o “negro revoltado”, que responde de modo niilista a opressao
que enfrenta.

Todavia, ha uma conformidade entre as acdes de Renato e de Miro: ambas sdo
percebidas como construcfes intelectuais ou, usando uma nomenclatura weberiana,
“tipos ideais” de acdo social. Através das trajetdrias destas personagens, podemos
compreender o campo possivel das respostas dos intelectuais a temética do preconceito
racial. E mais: € possivel perceber a postura dos intelectuais diante do povo e de seu
conteddo étnico. Vejamos o didlogo em que Miro, apos esta briga com Renato, fica

9927

bébado e confronta uma “baiana”" que se encontra na calcada do bar do qual acabara

de sair:

Miro: “Ol4, baiana! Como vai? Vocé acredita nessa historia de preto que tem
alma branca?”

Baiana: “Qual nada, meu filho! As almas sdo tudo da mesma cor.”

Miro: “Pois sim! A minha alma ¢ mais preta do que essa mdo que vocé ta
vendo!”

Baiana: “Olha o castigo!”

Miro: Preto com alma branca... Preto com alma branca ¢ fantasma!”

?® Tema que s6 seria desenvolvido com mais afinco um pouco depois nas Ciéncias Sociais, a partir dos
desdobramentos do projeto UNESCO e dos estudos da Escola de Sociologia da USP e de pesquisadores
como Florestan Fernandes, Otavio lanni, Maria Isaura de Queiroz, Fernando Henrique Cardoso e Oracy
Nogueira, em meados dos anos 1950. Cf: MAIO, Marcos Chor. A Histéria do Projeto UNESCO: estudos
raciais e ciéncias sociais no Brasil. Tese defendida junto ao Instituto Universitario de Pesquisas do Estado
do Rio de Janeiro (IUPERJ), 1997.

2" \Vendedora de artigos caros as religides afro-brasileiras, assim chamada no filme.
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Esta interacdo com a baiana comprova a visdo dos intelectuais sobre um povo
desprovido de capacidade intelectual. De acordo com ela, o povo néo teria legitimidade
para falar de si; para isso, seria necessario que outros o fizessem: no caso em questdo, os
intelectuais. Miro e Renato sdo, portanto, focalizados pela narrativa como
representantes intelectuais legitimos deste povo. Para completar, ainda ha uma
desautorizacdo do contetdo étnico deste povo — aqui expressado por uma figura ligada
as religides afro-brasileiras, em um tom de condena¢do muito préximo a comunicagdo
apresentada por Solano Trindade no I Congresso do Cinema Brasileiro, ja analisada na
secdo anterior.

A disputa por significar (Bhabha, 2005) entre Renato e Miro encontra-se no
duplo reconhecimento de que suas trajetorias seriam “tipos ideais” na a¢do dos homens
negros em busca de ascensdo social e de que sdo instancias autorizadas para isso.
Chegamos a capacidade projetiva das acOes destas personagens, ou Seja, nho
reconhecimento de que ha uma subordinacéo destas acGes a um projeto, entendido como
o célculo entre a disposicdo individual e os recursos a ela acessiveis. Velho (1994),
apropriando-se de Simmel, reconhece no projeto uma caracteristica fundamental da
modernidade, uma vez que a desestabilizacdo de uma velha ordem concedeu aos
sujeitos (cuja mobilidade social era bem lenta) uma margem de escolha maior. Isso néo
significa postular que a modernidade “libertou” de vez os sujeitos, mas apenas que um
espaco para o calculo racional das a¢6es fora criado e, com ele, ampliou-se a capacidade
individual de projetar condutas em busca de determinados resultados.

Poderiamos inferir que tanto Renato quanto Miro valem-se deste célculo
racional em busca de resultados: aceitacdo e, com ela, ascensédo social (para Renato) ou
posse da riqueza dos brancos (para Miro). Ao mesmo tempo, por serem construidos
como representantes intelectuais legitimos, incorporam dois tipos de projetos coletivos
possiveis: a integracdo social (Renato) ou a insubordinacdo racialmente motivada
(Miro).

Contudo, hd o cruzamento desta nogdo de projeto com outra muito cara ao
melodrama: a de destino. Nas palavras de Melo: “o filme coloca em primeiro plano a
questdo racial determinando o destino dos protagonistas (Miro e Renato), sem deixar de
remarcar o sacrificio e, portanto, a moral cristd” [grifo do autor] (op. cit., p.136). Neste
ponto, poderiamos destacar que as categorias raciais operariam como um redutor na
capacidade de formular e executar acOes ligadas aos projetos dos personagens. Para

salvar o irmdo, Miro precisa redimir-se perante 0 mundo dos brancos e pedir a Martha
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para que deponha a favor de Renato. Por sua vez, este também é auxiliado por Martha
(cujo depoimento o livra da cadeia) e por Hélio, que conduz a negocia¢do entre Martha
e Miro e convence a primeira da importancia de seu depoimento no caso. E como fica
claro ao final, junto com este auxilio, vem a recusa amorosa, a dose de sacrificio de
Renato.

Aludimos no inicio desta parte & ideia de solidariedade racial presente no
argumento do filme, tal como apresentado pela reportagem parcialmente reproduzida.
No destino melodramaticamente encenado das personagens, no momento em que Miro
tem seu depoimento colhido na delegacia e percebe que o autor do crime é Renato,
resolve confessar a autoria do crime para salvar o irmdo. No didlogo que travam na cela
da cadeia em que Miro estd, ficam claros a redencéo deste e o investimento no projeto
de integracdo tal como encampado por Renato. Tenta convencer o irmao de que seria
melhor se ele assumisse a culpa em seu lugar e, diante da resisténcia, diz: “Renato, vocé
¢ a unica coisa decente que eu tenho na vida!”. Lembrando que esta fala se d& em um
close no qual o rosto de Miro é focalizado com lagrimas, pode-se inferir que esta
composicao concede um ar de confissdo ao momento.

E o investimento de Miro ndo se encerra ai: supera suas limitagdes com o
casardo e vai até la em busca de Martha. No jardim, revela a Hélio que sente saudades
da infancia, mas reluta em entrar no casardo. E, ainda, revela um tragco de submissao: ao
ver Hélio abrir a porta da sala, retruca: “Vocé ndo acha melhor entrar pela porta da
cozinha?”. Na chegada de Martha a sala, a submissdo completa-se: um plano americano
que vai se fechando pelo movimento da camera até um plano médio de Miro €
contraposto a um plano geral que mostra a descida de Martha pela escadaria do casarao.
Em seguida, ndo olha diretamente para Martha e dialoga com ela cabisbaixo.

Nestas sequéncias, evidencia-se a negocia¢do de Miro com 0s brancos e, em
paralelo, o reconhecimento do projeto de Renato: a integracdo. Porém, o faz a partir de
um sentimento de solidariedade que transcende o vinculo de sangue. Sendo a integracdo
um projeto de Renato que metonimicamente refere-se aos homens negros, ha um
agenciamento por parte de Miro de uma solidariedade racial na busca por aquela.
Assim, a reconciliagdo e o engajamento na busca pela liberdade do irm&o remetem a
capacidade deste em sustentar este projeto de integracdo — pelas vias finalmente
reconhecidas como legitimas por Miro (diploma de bacharel, comportamento contido,
luta nos espagos do branco). Alias, isto se coaduna com o pensamento propagado do

movimento negro da época, que pregava a unido dos “homens de cor” nos caminhos
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para a integracdo do homem negro a nacéo brasileira (Guimardes, 2002; Nascimento,
1949).

Diante do exposto, a construcdo de uma fronteira étnica através dos espagos de
sociabilidade das personagens interfere na trajetoria do par interracial e nas
possibilidades de sua unido (ndo concretizada). Somando-se a isto a linguagem racista e
a disputa na nomeagéo do mundo social e na formulagéo de projetos por Renato e Miro,
podemos concluir que o filme questiona o ideal de democracia racial tal como
formulado pelos académicos em voga nos vinte anos anteriores que o ajudaram a
construir. Além disso, retira do branco sua neutralidade (Dyer, 1997), explicitando-a
como categoria discursiva, de leitura do mundo social e localizando-a entre o racismo
(Requido), a hipocrisia das convencdes sociais (Mendes) e o objeto do desejo tragico
(Martha).

Entretanto, pelo fato de desmerecer o conteddo étnico do povo retratado, de
projetar no intelectual a capacidade de transformacéo das relacGes sociais e de mostrar
uma solidariedade racial que se redime perante 0 mundo dos brancos por um projeto de
integracdo, Também Somos Irmdos nao significa uma ruptura completa com a
democracia racial. Ao denunciar o preconceito racial, o filme o faz por meio de uma
narrativa que explora as oposi¢des entre negros e brancos, mas de forma a mostrar
possiveis redes de solidariedade e atribuindo a alguns personagens (Renato, Martha,
Hélio e, no final, Miro) a comunicacao entre eles.

Melo (op. cit., p. 159) elenca como um dos motivos da pouca recepcdo do filme
e 0 posterior apagamento em torno dele pela intelectualidade ligada ao cinema uma
ideologia nacionalista sustentada por esta (e.g. Paulo Emilio Sales Gomes, Glauber
Rocha e até mesmo Alex Viany, que & época escreveu uma critica favoravel ao filme). E
possivel ampliar este argumento, afirmando que o habitus do campo cinematografico
que esta sendo formado incorpora o ideal de integragdo/democracia racial (como vimos
na secdo anterior). Isso significa postular que, para além da critica e da intelectualidade,
a visdo de povo que iria embasar as futuras producdes cinematogréficas e as praticas de
seus realizadores (diretores, produtores, roteiristas), de seus financiadores (bancos e o
préprio Estado) e de seus censores — que, em determinados momentos, assumiram um
papel importante no jogo politico que envolve a exibi¢cdo dos filmes — seria encampada
no sentido de reforcar uma unidade na composicéo étnica nacional.

Aproveitamos a mengdo a trés pontos — 0 Estado como possivel financiador da

producdo cinematografica; a incorporacdo de um ideal de integragdo racial construido
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nos vinte anos anteriores; e a construcdo de um habitus no campo cinematografico —
para relembrar que outro debate tinha tanta projecdo quanto o do contetdo dos filmes
brasileiros: as formas de financiamento desta producéo e, especificamente, as possiveis
relacGes entre Estado e cinema no Brasil (Simis, 2008; Ramos, 1983). Nas proximas
partes, deter-nos-emos sobre alguns lances desta discussdo para argumentar gque, ao
almejar a acolhida pelo Estado, o campo cinematografico viu-se tolhido em expandir o
debate para além do paradigma da integracdo racial. Em outras palavras: as
possibilidades de imaginar o povo brasileiro, na constru¢do do habitus do campo, ndo
poderiam, em linhas gerais, chocar-se frontalmente com as formas deste proprio Estado
em seu esforco de criar uma comunidade imaginada (Anderson, 1989), ao qual a
indUstria cultural (cinema e, em seguida, televisao) foi englobada. Evidentemente, ndo
sem alguns pontos de tensdo, da qual Também Somos Irmédos é um exemplo. E sdo

justamente estes pontos que irdo tracar os caminhos deste trabalho.

1.3) Rio, 40 Graus, Rio, Zona Norte: a apresentacdo publica do campo do cinema

Depois de ser assistente de direcdo em varias producbes — com destaque para O
Saci, de Rodolfo Nanni, e Agulha no Palheiro, de Alex Viany —, Nelson Pereira dos
Santos formulou um argumento e se aventurou na produgdo e na direcdo
cinematogréafica. Segundo Salem (1987, p. 86) e Machado (1987, p.48-49), apds receber
negativas de varios produtores, Nelson, pensando na viabilidade financeira do projeto,
resolveu adotar um sistema de cooperativa, no qual os integrantes da equipe técnica
seriam pagos com cotas de comercializagdo do filme, o0 mesmo valendo para servicos
como laboratorio e equipamento de filmagem.

As dificuldades pelas quais passou a producdo (dificuldades técnicas de filmar
fora de estidios, orcamento escasso que, dentre outros, obrigou a equipe do filme a
dividir o mesmo espago por mais de um ano, havendo, inclusive, relatos de fome),
sobrep6s-se um fato inesperado, que alterou consideravelmente o rumo da recepcdo
critica de Rio, 40 Graus. Apos ser liberado pela censura, o filme foi proibido pelo
Coronel Menezes Cortes, chefe do Departamento Federal de Seguranca Publica (DFSP).
Com esta interdicdo, um debate foi arregimentado por alguns meses nos jornais

cariocas® pelo diretor e por intelectuais que apoiaram a liberacéo do filme.

%8 E também em matérias de jornais de outros estados, mas em menor escala.
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Por algumas raz0es, este debate pode ser apontado como fundamental para a
demarcacgdo publica do campo do cinema, para a divulgacdo das ideias em torno de
povo ja articuladas nos congressos de Cinema Brasileiro e para o reconhecimento (ainda
que inicial) do cinema como atividade intelectual, que serdo exploradas na analise dos
artigos e das reportagens sobre o filme.

Uma reportagem ndo assinada na revista Visdo (de 02.09.1955), divulgada
previamente a censura de Menezes Cortes, apresenta alguns aspectos do filme: o
sistema de “cinema cooperativo” ha pouco mencionado como uma forma de “resolver o
problema do filme nacional”; a pretensdo de Nelson de inaugurar “um novo estilo de
cinema no Brasil: 0 semi-documentario realista”; a continuidade com o estilo de Viany
em Agulha no Palheiro, ao ter uma “preocupagdo com o cotidiano” e “fazer da rua um
estadio: aproveitar a experiéncia italiana [do neorealismo]”; por fim, a declaragdo de
Nelson de que “a cidade do Rio de Janeiro € a principal estrela do filme”.

Rio, 40 graus inicia-se com planos gerais da cidade do Rio de Janeiro, nos quais
aparecem as praias da Zona Sul carioca, a Central do Brasil e 0 Maracand, dentre outros.
Este grande “passeio imagético” pelos cartdes postais da cidade ¢ encerrado com um
zoom em um morro carioca ocupado por casebres e uma fusdo para uma ruela de chéo
batido em uma favela ainda ndo identificada. De antemé&o, o espectador é situado em um
ambiente caracterizado como popular, a partir de uma técnica narrativa claramente
encampada pelo neorrealismo que, inclusive, faz o espectador recordar o classico
fundador do movimento Roma, Cidade Aberta (1945), de Roberto Rossellini.

Ao0s poucos, os protagonistas do filme sdo apresentados. Cinco meninos negros
vendedores de amendoim que moram no morro, com énfase para a historia de Jorge, um
menino que precisa cuidar de sua mae doente. O filme apresenta seu drama mostrando
sua mde deitada em uma cama, enquanto ele recolhe seu material antes de sair para o
trabalho. Uma trilha sonora dramética acompanha o dialogo, no qual a mée pede que o
filho Ihe traga um remédio. Isto nos remete a0 mesmo procedimento melodramatico
exposto em Também Somos Irmdos: a exposicdo de dramas sociais com foco nas
situacdes que envolvem a familia, entidade cara a este género (Brooks, 1995). Portanto,
0 menino negro é, neste momento inicial, tornado o personagem-simbolo do povo, além
de ser uma das principais fontes de identificacdo do espectador.

Essa ligacdo com o neorrealismo e a vontade de retratar o povo e sua relacéo
com a cidade do Rio de Janeiro tiveram papel fundamental no debate que foi

desenvolvido a partir da interdicdo de Menezes Cortes. No dia 23.09.1955, o jornal
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Tribuna da Imprensa noticia que Cortes havia considerado o filme impréprio, uma vez
que “apresenta delinquentes, viciosos e marginais, cuja conduta € até certo ponto
enaltecida” (apud Gubernikoff, 1985) e se vale de “expressdes improprias a boa
educagao do povo e as consideragdes devidas aos nacionais de um pais amigo”. Ressalta
que o objetivo do filme era “explorar situagdes para desmoralizar instituigdes”.

Cortes estava referindo-se as personagens do malandro Valdomiro (interpretado
por Jece Valadao), de um pai que aparece embriagado durante a apresentacdo do noivo
da filha a familia, de “Seu Nagib”, um imigrante arabe que é retratado explorando os
moradores da favela, e, finalmente, do feirante portugués agredido por Valdomiro, o que
foi confirmado ao longo do debate. Sobre o Gltimo, o diretor valeu-se de um imaginario
popular antilusitano®® na cena da briga entre o malandro e o feirante, apés este ofender
sua ex-namorada Alice. O cenéario da briga é preparado por expressdes ofensivas como
“galego”, empregado para se referir pejorativamente aos portugueses, e € finalizado
com um golpe de capoeira que derruba o feirante junto com sua barraca.

A figura do malandro comecou a ganhar legitimidade a partir da escolha do
samba como repertério da musica popular a ser privilegiado na conquista das massas
trabalhadoras durante o governo Vargas. Personagem de muitas composicdes, 0
malandro situar-se-ia nos intersticios da estrutura social, que permitiriam a ele um maior
transito entre as diferentes classes sociais €, portanto, um emprego maior de taticas para
ascender socialmente.

Como identificou Antonio Candido em Dialética da malandragem (1993)*, por
ter uma ética fluida nas suas interagdes e por poder alterar negativamente o status social
daqueles que entram em contato com ele, canaliza sentimentos ambiguos de admiracdo
e de temor. Embora o autor tenha detectado em algumas obras literarias do século X1X a
personagem do picaro como base para o malandro, podemos afirmar que, etnicamente, o
malandro relaciona-se a mesticagem e a heranca cultural afro-brasileira (pelo samba).
Estas foram eleitas pelos intelectuais ativos durante a Era Vargas como formas de
disseminacdo do ideal de democracia racial, sendo que este movimento continuou nas

décadas posteriores. A lacuna entre o filme, a fala do diretor e o discurso de Cortes

 Fortalecido com o fim da monarquia, uma vez que os republicanos ligavam-na & heranga portuguesa.
Cf: CARVALHO, José Murilo de. A Formagao das almas: o imaginario da repdblica no Brasil. Sado
Paulo: Cia. das Letras, 1990.

% Texto publicado pela primeira vez na Revista do Instituto de Estudos brasileiros, n° 8, Sdo Paulo, USP,
1970, pp. 67-89.
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ocorre quando os primeiros assumem uma admiracao que foi negada e demonizada pela
analise do entdo chefe de policia.

Rapidamente, a classe artistica organizou-se e os atores do filme percorreram as
redacdes dos jornais para divulgar uma sessdo privada do filme na sede da ABI
(Associacdo Brasileira de Imprensa), visto que a proibicdo valia apenas para sessoes
publicas. De acordo com Salem, “cerca de mil pessoas foram convidadas, entre
jornalistas, escritores (como o poeta Manoel Bandeira), pintores (como Jenne Augusto),
artistas de cinema e de teatro (Eliane Lage, Oscarito, Anselmo Duarte, Eugenio Kusnet
etc.) e cineastas” (1987, p. 117), registrando ainda as presencas de Alex Viany, José
Carlos Burle e Jorge Amado, ao que Gubernikoff (1985, p. 42) acrescenta 0s nomes de
Fada Santoro, Abdias do Nascimento, Bill Farney, Carlos Manga e Fernando de Barros.
Mas Cortes conseguiu, por uma manobra legal, impedir esta sessdo. Nesta ocasido, Alex
Viany avalia o filme e condena sua interdicdo, veiculada pelo jornal Ultima Hora de
26.09.1955:

E uma obra de admiravel realismo, cheia de dignidade, enfocando os
problemas sociais a que o cinema brasileiro ndo pode fugir, se pretende ser
arte e pretende ser brasileiro. Como brasileiro e homem de cinema,
considero perigosissima a atitude do Sr. Chefe de Policia. O filme aponta
um rumo que muitos tem tentado conseguir — o caminho do cinema
brasileiro popular, preocupado com ambientes e pessoas reais.

Pode-se notar que, em virtude da publicidade em torno da polémica, o campo do
cinema brasileiro comecou a ganhar notoriedade, aqui exemplificada com o apoio de
intelectuais de outras areas e com a possibilidade de tornar publicas as discussdes sobre
0 contetdo do filme brasileiro ja empreendidas nos congressos de cinema, 0 que ja €
levemente apontado neste trecho (“enfocando os problemas sociais a que 0 cinema
brasileiro nao pode fugir, se pretende ser arte e pretende ser brasileiro™) . E outro ponto
que passaria a conformar o habitus deste campo é acionado na fala de Viany: a
constante ameaca a que é submetida a atividade cinematogréfica.

A reacdo ndo tardou. No dia seguinte, Jorge Amado escreve o artigo O caso de
“Rio 40 Graus”, publicado na edicéo de 27.09.1955 do jornal Imprensa Popular. Nele,
0 autor defende a liberacao do filme e repudia a atitude de Cortes:

E um filme de contetido profundamente brasileiro, altamente moral, cheio de
amor ao Rio e aos cariocas. Honra 0 nosso cinema e a nossa cultura
nacional, é um exemplo do caminho a ser trilhado pelos nossos cineastas.
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A proibicdo do chefe de Policia toma como pretexto o filme mostrar
“elementos marginais” (os “elementos marginais” devem ser os vendedores
de amendoins, os moradores das favelas, os jogadores de futebol, os
trabalhadores, os Sdcios das Escolas de Samba, pois esses sdo os herdis do
filme) e ndo apresentar conclusdes morais. E evidente a ilegalidade da
proibicdo e odioso o pretexto apresentado. Caso se mantenha tal proibicéo,
ndo poderdo mais 0s nossos cineastas mostrar o povo em seus filmes, estéo
proibidos de criar sobre a vida do povo, sobre seus sofrimentos, suas
alegrias, suas esperancas, sobre sua forca, que resiste a tragica realidade em
que vive, devem se reduzir os nossos cineastas aos ambientes “chics”, as
casas dos ricos, e 0 olho da camara deve limitar-se aos grandes automoveis,
aos milionarios, aos senhores de champanhota e as senhoras do café-society.

Além de ser referéncia (citada na comunicacdo de Nelson junto ao | Congresso
Paulista de Cinema), Jorge Amado vai ao encontro do discurso articulado por Nelson
Pereira e Viany de mostrar o povo brasileiro nos filmes. Destaca quais seriam 0s
“elementos marginais” que tanto incomodaram Cortes e ratifica a fun¢do do cinema
brasileiro de “criar sobre a vida do povo, sobre seus sofrimentos, suas alegrias, suas
esperancas, sobre sua forca, que resiste a tragica realidade em que vive”. Algumas
frases antes, sinalizou qual personagem seria o simbolo deste povo: “o espectador nao

poderd esquecer o negrinho vendedor de amendoins com o ‘seu negdcio’, inico bem

que ele possui, sua afeicdo maior, dona de todo o carinho desse pequeno 6rféao da
cidade” [grifo nosso].
Amado encampa o discurso da ameaca ao cinema brasileiro, ao especular sobre

as razdes que teriam de fato motivado Cortes:

Por detras delas, estdo os verdadeiros motivos da proibi¢do: o desejo de
liquidar definitivamente o nosso cinema, de ajudar com a falta de filmes
brasileiros, os produtores ianques interessados em por abaixo a lei que
obriga a exibicdo de uma pelicula nacional por oito estrangeiras. E também
0 desejo de reduzir ao siléncio os homens da cultura, de impedir que eles
sejam, como devem ser, intérpretes da vida do pais, que eles realizem obra
brasileira e Gtil ao publico, que eles reflitam em sua criagdo a vida e 0s
anseios da nossa gente.

O autor iguala o esforgo dos cineastas ao dos intelectuais que tentavam em
outros campos (literario, teatral, académico) realizar uma “obra brasileira”, para tanto os
insere na categoria “homens de cultura” e reconhece na perseguicao ao filme um
esforco de acabar com o cinema brasileiro, referendando a percepgdo de Viany (que,
como ja o afirmamos antes, também reconhece uma ameaca nesta atitude de Cortes). A
seguir, o0 escritor destaca o principal combustivel da polémica em torno de Rio, 40
Graus: o filme seria o catalisador da frente intelectual contra o golpe que entdo se

preparava contra a posse de Juscelino Kubistchek. Em suas palavras:
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A proibigdo de “Rio 40 Graus” € apenas um timido inicio dos planos dos
inimigos da liberdade e da cultura. [...] Os intelectuais brasileiros — os
escritores, os artistas, os cineastas e homens de teatro, os cientistas, 0s
juristas — vém se unindo, de algum tempo pra ca, em defesa da cultura
nacional ameacada e pelo seu amplo e livre florescimento. Chegou o
momento de essa unidade se fazer sentir plena e vigorosamente. Ja saimos
do terreno das vagas ameacas, da pregacdo tedrica contra nossa cultura e
seus criadores, chegamos agora a ofensiva policial. Ou defendemos todos
unidos, por cima de todas as divergéncias partidarias, religiosas e estéticas, a
nossa cultura e a liberdade de criacéo e de critica, ou estaremos servindo aos
planos golpistas dos homens que desejam o Brasil mergulhado no terror e no
obscurantismo. Ou derrotaremos com 0 nosso protesto a portaria estado-
novista que proibe Rio, 40 Graus ou concorreremos para que num amanhd
proximo ndo possam mais 0s escritores escrever, ndo possam 0s pintores
pintar, os cineastas filmar, os masicos compor. Estamos diante ndo mais de
ameagcas, estamos diante de uma ofensiva violenta contra nossa cultura e
contra os seus criadores.

Amado percebe na interdicdo ao filme a concretizacdo das ameacas pregadas por
uma direita nacionalista que pretendia algar-se ao poder a forca, para isto identificando
Cortes as arbitrariedades do Estado Novo (“portaria estado-novista”). Insere o cinema
no panorama da criacdo artistica nacional e concede ao filme um lugar de autoridade
que s6 aumentaria no decorrer do debate. Encerra o artigo com uma convocatoria aos

intelectuais e uma sentenca ao filme:

“Rio, 40 Graus” precisa ser exibido. Porque é um bom filme, obra de talento
e de sensibilidade, honesto, brasileiro, patridtico, e porque, ao proibi-lo,
estdo os homens do golpe iniciando sua luta frontal contra a cultura, contra a
inteligéncia brasileira, contra os criadores de cultura. A luta contra o golpe é
uma luta de todo o povo brasileiro, por consequéncia uma luta dos
intelectuais. Mas ela é duplamente uma luta dos intelectuais porque o golpe
significa o fim das possibilidades de livre criagdo e de critica.

E preciso que todos os intelectuais brasileiros se unam para exigir a
liberagdo de “Rio, 40 Graus”. Para derrotar, de logo, os que desejam
silenciar a voz dos intelectuais ou seja, a voz legitima do povo brasileiro.

Finalmente, Amado enfatiza a fun¢do dos intelectuais brasileiros de ser a “voz
legitima do povo brasileiro” e seu dever de lutar contra o golpe, sendo o filme uma de
suas expressoes. Esta percep¢do migrara para o debate e ira domina-lo, a ponto de serem
encontradas varias capas situando-o como um dos pilares da frente antigolpista™..

Em resumo, poderiamos ressaltar quatro aspectos do artigo de Jorge Amado que
foram fundamentais a discussédo em torno do filme. O primeiro deles é a possibilidade

de, a partir desta polémica, divulgar as concepcdes a respeito do que seria um filme

31 A titulo de exemplo, ha a capa do jornal Imprensa Popular de 03.12.1955, no qual foi veiculada a
manchete “A defesa de ‘Rio, 40 Graus’ ¢ uma bandeira da frente antigolpista”.
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brasileiro, ja debatidas nos congressos de cinema, porém ainda restritas a este espago. A
batalha durante meses nas capas dos jornais (alguns de grande circulagdo) tornou
publicas as ideias de Nelson Pereira — e, por extensdo, de Alex Viany — sobre como o
povo brasileiro deveria ser mostrado nos filmes.

O autor também ligaria a difusdo de um contetudo nacional nos filmes brasileiros
— a partir da ligacéo entre intelectuais do cinema e as manifestacdes culturais populares
— & prépria ocupacdo econdémica do mercado cinematogréfico no Brasil. Recordemos
que as principais acusacoes feitas a Cortes no artigo sdo a pratica de uma opressao
politica com fins golpistas e, ndo menos importante, prejudicar o cinema brasileiro ao
aliar-se aos interesses dos distribuidores e exibidores norte-americanos. Embora Amado
apenas mencione “produtores”, o tom da critica também ¢ dirigido a aqueles.

E é nesta relacdo entre contetdo a ser veiculado pelos filmes e a economia
politica do mercado cinematografico brasileiro que aparecem algumas ideias sobre povo
— e, em menor escala neste momento, sobre raca e etnicidade — que tanto nos interessam
aqui. Podemos enfatizar que, inclusive, hd um encontro no que tange a questdo racial:
embora Amado reconheca que o personagem-simbolo deste povo no filme de Nelson
seja 0 menino negro vendedor de amendoins, ha o refor¢co da ideia de um povo
oprimido por uma questéo de classe, mas racialmente integrado.

O terceiro aspecto refere-se a identificacdo da empreitada do cineasta aquela
realizada pelos intelectuais dos campos ja afirmados académica e socialmente. Ao
reconhecer a criacdo cinematografica como algo a ser defendido, o autor a situaria num
plano de igualdade com outras criacGes artisticas, o que seria fundamental para o
reconhecimento publico do campo do cinema e dos seus agentes como intelectuais.

Ao inserir o cinema na luta antigolpista, Amado destaca um ultimo ponto que
seria futuramente ampliado pela atuacdo dos intelectuais na area do cinema: a dimenséo
politica da criacdo cinematografica. Também defendida nos congressos de cinema, este
figuraria como ponto central do debate cinematogréfico durante a década seguinte,
inclusive (poderiamos dizer principalmente?) apdés o Golpe de 1964, que traria
consequéncias profundas a este campo.

Em 01.10.1955, por meio de noticia do jornal Correio Radical, o publico tomou
conhecimento do mandado de seguranca impetrado pelo diretor na Justica Federal
contra a interdicdo do filme. Seus advogados Evandro Lins e Silva e Victor Nunes Leal,

entdo juristas de renome, ratificaram o ponto de vista de que as agdes de Cortes —
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proibicdo do filme e cancelamento da exibicdo privada na ABI — eram
anticonstitucionais®”,

Em paralelo a isto, vérias exibicBes cinematogréficas foram agendadas com o
intuito claro de mobilizar a classe politica no debate. Em 28.10.1955, foi realizada uma
sessdo no Senado, conforme noticia do Diario Carioca do dia seguinte®*, para uma
plateia composta por senadores e intelectuais. Sob o titulo Os senadores viram e louvam
“Rio, 40 Graus”, vérias declaragdes em favor do filme sdo mencionadas. Na tribuna, o
senador Paulo Fernandes pede que seja revogada a interdicdo do filme. Por sua vez, o
senador Novais Filho assim se manifesta sobre seu conteudo: “o filme focaliza
diferentes aspectos da vida real do Rio de Janeiro, sendo alguns deles interessantes e
curiosos. A sua parte final, com mdsicas populares e bela apresentacdo da cidade,
merece especial registro”. Outro senador, Rui Carneiro, também fez declaragdes sobre o
filme: “o filme, na sua tremenda realidade, apenas focaliza aspectos da vida carioca na
sua maior rudeza. E uma pelicula interessante e que, a meu ver, ndo tem nada de
subversiva”. Deste modo, refuta a principal acusagao feita por Cortes ao filme, no que ¢
apoiado pelo colega senador Domingos Velasco: “Tacharam-no de comunista, mas
guem o vir sem prevencdo, concluira pela improcedéncia da acusacdo. Ele tem um
sentido profundamente humano. E verdadeiro em suas criticas, ainda que haja, em
algumas delas, um pouco de exagero”.

Outra sessdo ja havia sido realizada para a classe politica dois dias antes, em
local proximo a Camara dos Vereadores, para 0s vereadores e intelectuais convidados,
de acordo com outra reportagem do Diario Carioca de 27.10.1955, cuja chamada na
capa era Vereadores viram “Rio, 40 Graus”, sé um ndo gostou. Fazendo mencdo a
atitude do vereador Indalécio Iglesias, o Unico a apoiar a interdicdo do filme e a atitude
de Cortes, também registra a declaracdo dos outros vereadores que apoiaram o filme.

(133

Numa posigdo dubia, Pedro Faria defendeu que “‘todo brasileiro deveria assistir a ‘Rio,
40 Graus’, que ¢ uma grande aula de ciéncia social’ e se manifestou contrario a sua
exibi¢do no Exterior, ‘pois isso seria revelar ao estrangeiro um lado negativo do Distrito
Federal’”. Waldemar Viana também se opds a interdicdo do filme, devolvendo a
acusagdo ao chefe de policia, “aconselha[ndo-0] a prender os ladrdes e assaltantes que

infestam a cidade, praticando, impunemente, toda sorte de crimes, ‘em vez de perder

%2 Conforme transcrigdo da noticia feita por Gubernikoff (1985, p. 54-56, v. 2).
% De acordo com Salem (1985), Pompeu de Souza, dono do Diério Carioca, foi um dos principais
articuladores da campanha em prol da liberacdo do filme.
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tempo com esse filme’”. Com isto, evidenciamos que o apoio da classe politica resultou
elemento importante no lugar de autoridade do filme e de sua representacdo da vida na
cidade e na disputa juridica, que s seria solucionada em 31 de dezembro do mesmo
ano, quando a Justica Federal decidiu pela liberacdo do filme.

Estes momentos de aproximacdo com a classe politica eram primordiais na
busca pelo apoio estatal a producdo cinematografica que, conforme Anita Simis (2008),
vinha se desenrolando desde os anos 1930 e ganha forca justamente nos anos 1950 e 60,
culminando na criagdo do Instituto Nacional do Cinema (INC) em 1966 e da Empresa
Brasileira de Filmes (EMBRAFILME) em 1969. Ainda seguindo o raciocinio da autora,
a producdo cinematogréfica brasileira tinha nos congressos de cinema um férum
privilegiado e nestas discussfes publicas a oportunidade de ser amplamente difundida.

Um desses momentos é apresentado em uma matéria de capa de Imprensa
Popular de 27.09.1955 (na mesma edicdo em que se publicou o artigo de Jorge
Amado): Em defesa de “Rio, 40 Graus”: mobilizacao dos intelectuais contra o
desmando policial, veiculada logo apds a suspensdo da sessdo privada na ABI, em que,
ao lado das manifestacGes dos intelectuais, relata-se que “frisou o Sr. Abguar Bastos
que tais fatos ndo podem passar sem um enérgico protesto da Camara dos Deputados, e
o Sr. Ministro da Justica esta na obrigacdo de vir a publico prestar esclarecimento e
derrogar a medida arbitraria. Neste sentido, o representante paulista encaminhou a Mesa
um requerimento de Informacdes dirigido ao Sr. Prado Kelly”.

A reportagem veiculada pela Revista da Semana de 29.10.1955, de autoria de
Hynenny Gomes Ferreira, sob o titulo Tempo quente no Rio (ndo é politica) 40 graus a
sombra®, contrapde os argumentos das partes em conflito. Antes de expor os

argumentos de Cortes, atribui a sua fala o subtitulo O filme do Coronel. E continua:

- Tudo no filme é falso — comecou por dizer entdo S.S.* — a principiar pelo
titulo: “Rio, 40 Graus”. Se conseguimos alcancar esta temperatura, foi por
excecdo. E uma sucessdo de aspectos da miséria do Rio de Janeiro. S6
apresenta pontos negativos, sem um aspecto positivo. N&o é realista. E,
sobretudo, organizado com a técnica comunista, onde s6 aparece o lado mau
da vida nos paises ndo comunistas. O malandro é uma figura torcida da
realidade e endeusado; o pai de familia é um cachaceiro; os guris que
vendem amendoim sdo vitimas da extorsdo dos malandros. Os contrastes
existem no mundo, porém foram todos apresentados com intencdo de
produzir chogque emocional. Os quadros, sem sequéncia, sdo passados todos
num domingo, porém o filme ndo explica isso, dando a impressao de que no
Rio nao se trabalha. A técnica do filme, no sentido de destruir, é tdo perfeita,

3% 0 “ndo ¢ politica” entre parénteses remete a outra polémica, em torno da posse de Juscelino
Kubistchek.
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que o Unico menino que merece realmente a compaixdo de todos, que é
correto e vive afastado da malandragem, morre atropelado por um carro! A
proibicdo ndo tem aspecto politico. O filme foi feito para destruir, para
solapar a sociedade. Se eu fosse Chefe de Policia da Italia, proibiria a
exibicdo dessas peliculas em cujos padrdes e técnicas se inspirou “Rio, 40
Graus”, principalmente as que foram rodadas no apds guerra, onde a
influéncia comunista era absoluta. Hoje, esses filmes séo proibidos (1)

Mesmo mostrando desinformacdo quanto a producdo cinematografica italiana
(ao contrario da fala do chefe de policia, os filmes a que ele se refere ndo foram
proibidos) e excetuando os argumentos pitorescos, explicita-se que o incobmodo para o
Coronel é resultado do tipo de imagem apresentada a respeito do povo. Ao manifestar
seu desagrado quanto a “sucessdo de aspectos da miséria do Rio de Janeiro”, Menezes
Cortes destaca que uma possivel identificacdo do cidaddo carioca com a figura do
malandro deve ser rechacada, aliando a isto uma suposta desvalorizagdo da familia e do
trabalho. Ironicamente, reconhece 0 mesmo personagem apontado por Jorge Amado
como simbolo do povo representado, com o qual o espectador hipoteticamente
identificar-se-ia: 0 menino negro vendedor de amendoins. E v& no destino desta
personagem a consagracdo das “mas intengdes” do diretor: a morte acidental do menino
como uma metafora do desejo oculto do diretor evidenciado pelo filme de “solapar a
sociedade™®®.

Uma breve pausa na exposicdo da reportagem faz-se necessaria para destacar
alguns pontos da sequéncia da morte de Jorge. Antes dela, a narrativa ja havia exposto o
jogo de bastidores presente no futebol*® para op6-lo & reacdo das massas diante do
espetaculo oferecido por ele. Jorge é mostrado pedindo dinheiro na porta do estadio
guando outros meninos de um bando rival passam a persegui-lo. Corte para planos
gerais da torcida no Maracand e do jogo de futebol com alternancias para closes de
torcedores euféricos. Em uma sobreposicao sonora, a euforia da transmissdo radiofénica
passa a cena em que Jorge esta escondido atrds de um muro e é descoberto pelos
meninos que o perseguem. Na fuga, tenta subir em um bonde, mas é atropelado por um
carro. O grito de pavor de uma pessoa que testemunhou sua morte é continuado pelo
grito da massa presente ao estadio ao ver um gol. Corte para closes de torcedores

comemorando a vitoria. Planos alternados muito rapidos mostram a saida dos torcedores

% Atitulo de curiosidade, ¢ interessante citar uma reportagem sobre menores infratores na edicéo de
25.10.1955 do Diario Carioca com a seguinte chamada na capa: “A realidade que o Sr. Chefe de Policia
quer negar”. A ela, adicionaram-se vérias fotos de meninos de rua (todos negros e alguns com fisionomia
alterada pelo consumo de drogas).

% Discussao retomada por Joaquim Pedro de Andrade em Garrincha, a alegria do povo (1965) e por
Maurice Capovilla em Subterraneos do futebol (1965).
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e dos jogadores, jornalistas fazem entrevistas com os Ultimos. Corte para a camera
aproximando-se do corpo de Jorge, estendido na rua ao lado de uma vela acesa e uma
trilha dramatica contraposta ao entusiasmo da torcida.

Nesta sequéncia, duas ideias em torno do povo sdo evidenciadas: alienagdo e
sacrificio. A personagem eleita como simbolo deste é o objeto da tragedia que auxilia a
exposicdo tanto da exploracdo a que o povo é submetido como das estratégias de
dominagdo das massas que, segundo a retdrica do filme, seria identificada ao futebol e,
em menor escala, a religido (cuja presenca é metaforizada pela vela acesa ao lado do
corpo do menino). A continuidade entre as emocdes da partida de futebol e da morte de
Jorge — apresentada imagética e sonoramente — envolve o espectador em um pathos que
pretende expor uma compaixdo diante deste povo, a0 mesmo tempo em que denuncia a
alienacéo a que suas praticas estdo submetidas, o que poderia ser remetido a “montagem
intelectual”, tal como concebida por Eisenstein (2002). Esta postura diante do povo de
qualificar sua cultura como heterogénea, de elementos etnicamente integrados, porém
alienada e que precisaria da mediacao do intelectual (de esquerda) para se desenvolver
teria desdobramentos no campo cinematografico dos anos 1960, sobretudo a partir do
contato entre os criticos e aspirantes a direcdo cinematografica recém-saidos da
universidade e setores da esquerda como o CPC, como sera oportunamente avaliado.

A Revista da Semana mostrou-se claramente favoravel a exibicdo de Rio, 40
Graus, ao recolher declaracbes de intelectuais a favor do filme e ao afirmar que
“tecnicamente, ¢ um filme maravilhoso. Nunca se fez coisa igual no Brasil, em matéria
de cinema, parecendo-nos que dificilmente serd& 0 mesmo superado, a ndo ser que o
jovem Nelson Pereira dos Santos, seu realizador, a tanto se proponha”.

Entretanto, o aspecto mais inusitado desta reportagem encontra-se na entrevista
concedida pelo diretor. Recusando-se a rebater os argumentos de Cortes, por julgar que
a discussdo ja era notoria, Nelson optou por trazer a publico os termos da discussdo
sobre contetido dos filmes brasileiros e do mercado cinematografico nacional, numa rara
oportunidade de ultrapassar o ambito dos congressos de cinema.

Reproduzimos sua fala integralmente:

Considero que a defesa do mercado interno através da taxacdo dos filmes
estrangeiros e o financiamento estatal a inddstria cinematografica
constituem as duas medidas preliminares e simultaneas que exige o
progresso do cinema brasileiro.

Os homens de cinema, em sucessivas reunifes e congressos, tém
apontado estas solucBes e conseguiram, mesmo, que elas fossem
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consignadas no projeto de lei que cria o Instituto Nacional do Cinema. E
preciso agora mais luta e decisdo de todos os produtores, técnicos e artistas
para que este Instituto torne-se uma realidade, para que se transforme de
papeladas e pareceres parlamentais em organismo vivo e atuante no sentido
do desenvolvimento da cinematografia brasileira.

Mas, a par dos institutos e das leis protecionistas, cabe aos cineastas,
aos argumentistas e diretores, a responsabilidade, a elevada e digna
responsabilidade da identificacdo do mesmo cinema com a cultura nacional,
fazer crescer a industria, consolida-la, ndo é tarefa apenas de politicos e dos
produtores de filmes. E preciso a participacdo ativa dos criadores de cinema,
que podem imprimir o contedo humano e universal ao cinema e retratar em
suas obras a vida e as tradicfes de nosso povo. O cinema eminentemente
nacional é condicdo de seu sucesso artistico e comercial para as industrias
cinematograficas nacionais.

O dever dos criadores do filme é, pois, colocar o cinema brasileiro no
caminho, no amplo e novo caminho do aproveitamento dos temas da nossa
cultura, da nossa historia e da vida exuberante de nosso povo.

Quase um resumo das comunicagfes que Nelson apresentava nos congressos,
este se vale da classica distincdo entre infra e superestrutura (o que condiz com sua
formagdo marxista) para, aplicando-a ao campo do cinema, afirmar que é necesséaria a
integracdo entre suas dimensdes econdmica e criativa/cultural, mais uma vez com o
objetivo de validar a sua visdo sobre as imagens sobre o povo brasileiro. E possivel,
ainda, considerarmos que estas imagens configuram um ponto de tensdo que
ocasionalmente ocorreram na relagdo entre os intelectuais atuantes no campo
cinematogréfico e as autoridades/instituicdes, sendo que a negociacdo em torno da
incorporacdo da atividade cinematografica ao aparato estatal necessariamente passou
(como no exemplo abordado da censura de Cortes) pela contraposicdo de ideias a
respeito do povo.

A sequéncia final de Rio, 40 graus explicita a ideia de alienagdo para qualificar
este povo construido cenicamente e, em paralelo, é um preladio do filme seguinte de
Nelson Pereira, Rio, Zona Norte. Focaliza-se um ensaio na quadra da escola de samba
Unidos do Cabucu. Closes em pés de passistas, musicos tocando tambores e violdes e,
em seguida, sambista canta a melodia: “Uma voz de Norte ao Sul se ouvia/ liberdade era
0 que 0 negro queria/ Em mil oitocentos e oitenta e oito a Princesa Isabel a lei Aurea
assinou/ e a escraviddo no Brasil acabou”, ao que as pessoas presentes ao ensaio
continuam cantarolando. Assim, a integragéo racial e étnica é trazida a performance pela
letra do samba, uma vez que, através dela, ressalta-se que os conflitos sdo apenas fonte
para a exaltacdo de um passado de luta pela liberdade.

Esta ideia de integracdo do povo é acentuada pela recep¢do de uma comitiva de

outra escola de samba — Portela — ao ensaio da Unidos do Cabucgu. E, novamente, a
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exploracdo a que este povo é submetida aparece no didlogo entre “Seu” Nagib e um
integrante da escola, no qual o primeiro ameaga cortar a luz no momento do ensaio caso
uma divida ndo seja quitada. A tentativa de recolher o dinheiro necessario ao pagamento
revela que a exploracao no filme é, sobretudo, construida por meio de diferencas entre
classes sociais.

Em uma montagem paralela, o malandro VValdomiro aparece chegando ao ensaio
da escola de modo tenso, uma vez que pretende confrontar sua ex-namorada Alice e seu
noivo. Entretanto, é surpreendido por Alberto: sdo amigos de outros tempos. Ao inicio
de um confronto entre ambos, substitui-se a satisfacdo de Valdomiro em revé-lo. “Com
o Alberto, tudo bem, aguentamos a dureza juntos. E um cabra legal pra chuchu”, ao que
¢ respondido “E tu, Miro, se ndo fosse por vocé ndo passava os quarenta dias da greve”.
Ao encenar 0 encontro e o apaziguamento entre a figura do malandro — que aqui
incorpora a ideia da mesticagem — e um jovem noivo negro (Alberto), salienta-se
novamente a integracdo racial, motivada pelo pertencimento & mesma classe social,
exposto pela experiéncia comum de participacdo em uma greve. E a contrapartida étnica
desta unido é representada pelas letras dos sambas de autoria de Zé Keti, sobretudo o

cantado por Alice ao final do filme: “Eu sou 0 samba/ A voz do morro sou eu mesmo

sim senhor/ Quero mostrar ao mundo que tenho valor/ Eu sou o rei dos terreiros/ Eu sou
0 samba/ Sou natural aqui do Rio de Janeiro/ Sou eu quem levo a alegria/ para milhdes

de coracdes brasileiros” [grifos nossos]. Neste ponto, as tradicdes afro-brasileiras sdo

consideradas integradas a uma comunidade nacional imaginada (Anderson, 1989), ja
que pretendem atingir “milhdes de coracdes brasileiros™.

Essas ideias terdo seu desenvolvimento continuado na producdo seguinte do
diretor, Rio, Zona Norte. Filmado no inicio de 1957, foi ambientado no Morro da
Providéncia, conhecida favela do Rio de Janeiro localizada atras da Central do Brasil. A
narrativa do filme estrutura-se por meio de um grande flashback sobre a vida de Espirito
da Luz Soares, sambista interpretado por Grande Othelo que aparece na primeira
sequéncia do filme agonizando caido nos trilhos perto da Central. Sobre a participagcdo
de Othelo, o diretor assim se manifestou em uma entrevista publicada no Diario da
Noite de 31.07.1957:

Rio, Zona Norte também é um filme de Grande Othelo. Sua criacdo de
Espirito da Luz Soares, compositor de sambas, personagem fundamental na
histéria, tornou-o meu parceiro na realizagdo do filme. Sem a sua
compreensdo na composicdo desse personagem, profundamente humano, o
filme ndo valeria nada. Othelo soube dar 0s necessarios e indispensaveis
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motivos ao drama de um homem que sofre e que é, ao mesmo tempo, a
expressao da alegria de seu povo (apud Gubernikoff, 1985)

O filme é pautado pela relagdo entre o sambista e a apropriacdo de sua criagao
pela indstria cultural, que vinha consolidando seu papel junto & massas no Brasil. E
preciso sublinhar que esta criacdo de Espirito era concebida dentro de um repertério da
cultura negra que havia sido recentemente legitimado pelo Estado Novo, a partir do
final dos anos 1930, com o intuito de instrumentalizar a masica popular na conquista
das massas e inserida no paradigma da democracia racial também defendida pelo
mesmo regime (Vianna, 1999). Podemos acrescentar a isto o fato de que estes
repertorios foram fundamentais no agenciamento proposto por uma nascente industria
cultural no Brasil, que viu no radio (e, em uma continuidade, na televisdo) uma
tecnologia de acesso relativamente facil e econdmico ao consumidor e, com isso, um
meio poderoso de comunicagdo massiva. E o Estado ndo se manteve alheio a
consolidacdo deste meio, para tanto criando formas de controle e de difusdo da
informacdo, cuja politica nos anos 1930 concentrou-se no DIP (Departamento de
Imprensa e Propaganda).

Em Rio, Zona Norte, a insercdo do sambista Espirito na industria cultural resulta
em malogro e sua relagdo com os agentes do radio € mostrada como um espurio da sua
criacdo. Evidencia-se a exploracdo pelas classes abastadas (representadas pelas
personagens Mauricio, um produtor de radio ambicioso interpretado por Jece Valadao, e
de Moacir, um musico sem o mesmo talento de Espirito interpretado por Paulo Goulart)
ante as classes subalternas, mas ndo se ressalta a dimensdo étnica desta exploragdo:
Espirito € construido como personagem cuja sina é a pobreza e sua exploracdo seria
metonimica daquela sofrida pelo povo brasileiro; portanto, informada pela logica de
classes, cara a formacdo marxista do diretor.

O encontro entre as personagens de Espirito, Mauricio e Moacir evidencia a
hierarquizacéo entre elas. Moacir vai junto com a esposa ao ensaio da escola de samba e
assovia para chamar a atencdo de Espirito, que caminha até ele. Apds uma breve
conversa em que ambos Se apresentam como compositores, Espirito canta um de seus
sambas. O filme focaliza esta acdo a partir do ponto de vista de Moacir — que esta
levemente embriagado — e de sua esposa, visivelmente entediada. Mais distante, o
malandro Mauricio observa com admiracao a cantoria. Ao final, Moacir oferece ajuda a
Espirito e vai embora. Mauricio também se aproxima e diz: “O, Espirito, passa amanha

na radio que eu tenho um negdcio cem por cento pra vocé!”.
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N&o é uma coincidéncia que seja uma relagdo metonimica entre o masico e o
povo, retomando este ponto do primeiro filme, no qual ha ligagdo similar entre o
menino negro vendedor de amendoim e a ideia de povo. Esta foi reapropriada para tratar
do uso (indevido) dos elementos culturais populares pela industria cultural e, de acordo
com a narrativa, a alienacdo dos membros do povo diante da opresséo. E o malandro de
Rio, 40 Graus aparece aqui como a personagem que serve aos propo6sitos da industria
cultural, estabelecendo um contraponto com a admiracdo anteriormente construida em
torno dele.

Outra continuidade é a ideia de sacrificio a que seria submetido o povo. A partir
da relacdo metonimica entre Espirito e povo, duas mortes encenadas lembram a do
menino Jorge do filme anterior, a de Espirito e a de seu filho. Sobre esta Gltima, a
narrativa insere-a ap0s varias tentativas de Espirito em tirar seu filho da marginalidade.
Espirito é abordado em sua casa pelos garotos do bando de seu filho, que querem cobrar
uma divida. E agredido e roubado por eles. Num gesto de redenc&o, o filho aparece para
tentar salvar o pai e é punido com a morte. O pathos da sequéncia é acrescido por uma
trilha dramatica que acompanha a estupefacao de Espirito diante do corpo agonizante de
seu filho. Esta morte é apresentada como uma consequéncia da marginalidade a que os
jovens das favelas cariocas sdo impulsionados®’.

E o espectro da morte ronda toda a narrativa do filme, uma vez que esta é um
grande flashback mostrado a partir da queda de Espirito de um trem. Da espera pela
ambulancia junto a linha do trem até sua morte, varios planos focalizando o hospital,
médicos e enfermeiros sdo inseridos. Inclusive, Moacir atende um telefonema, no qual é
revelado o risco de Espirito ser enterrado como indigente. Um plano geral o mostra
falando ao telefone e uma voz off revela: “o senhor ¢ a tinica pessoa que podera dar as
indicacBes necessarias. SO encontramos o seu nome e o seu endereco”. A indigéncia
intelectual — representada pelo roubo da autoria de seus sambas e, por conseguinte, do
seu status como criador — é acrescida pela possibilidade de indigéncia social.

Ao fim de Rio, Zona Norte, retrata-se a morte de Espirito. A camera alterna seu
ponto de vista — que v& Moacir — com o close de seu rosto agonizante. Sua morte é
confirmada pelo gesto da enfermeira que enrola seu corpo no lengol. Moacir e outro
amigo de Espirito andam pelo corredor do hospital calados, sendo este siléncio

interrompido apenas na rua com uma pergunta de Moacir: “vocé€ conhecia os sambas do

7 Um dos elementos que havia incomodado o Chefe de Policia Menezes Cortes no debate de Rio, 40
Graus.
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Espirito?”. Ao que ¢ respondido afirmativamente com um convite: “Se voc€ quiser,
podemos ir 1a no morro. Muita gente conhece os sambas do compadre”. Deste modo, a
morte redime Espirito e finalmente o concede o status de artista que em vida havia-lhe
sido obstado.

Ao contrario de Rio, 40 Graus, o segundo filme de Nelson, apesar de ser
claramente apresentado como uma continuidade do primeiro e se inserir numa trilogia
(ndo concretizada, pois ele abandonou o projeto de Rio, Zona Sul), este segundo filme
ndo alcancou a projecdo obtida pelo primeiro, alavancada em boa parte pela polémica
com o Coronel Cortes.

Além disso, foi mal recebido pela critica da época, que o apontou como
artisticamente inferior ao primeiro. Hilda Machado nos oferece uma pista deste mal
estar da critica: a negociacao do filme com o género da chanchada ou, nas palavras da
autora, “Rio, Zona Norte joga com a tradicdo da chanchada (afinal é um filme com
Grande Othelo ¢ Angela Maria), mas ndo se quer chanchada” (1987, p. 125). Em
entrevista a autora, o diretor recorda, aludindo ao debate sobre Rio, 40 Graus: “A visdo
intelectual, restrita ideologicamente, cinéfila, foi essa: a de me saudar como o cara que
estava fazendo cinema contra a chanchada. Esse tipo de reducdo é terrivel. (...) E 0
Cinema Novo foi um pouco herdeiro disso” (apud Machado, 1987, p. 125).

Como base de comparacdo a postura intelectual dos criticos, Nelson elege a
questdo racial: “Isso se inclui dentro de um esquema cultural do Brasil, que vai até a
questdo racial: estar se limpando o sangue” (0p. cit., p. 126), sentencia, colocando-0s no
mesmo nivel que os tedricos do branqueamento. Machado defende que Rio, Zona Norte
aludiu mais abertamente a tradi¢do da chanchada, o que talvez explique sua recep¢do
critica ruim.

Um indicio disto pode ser encontrado na critica de Paulo Emilio Salles Gomes
publicada no Suplemento Literario do jornal O Estado de S&o Paulo em 21.06.1958.
Inicia a critica ao filme reconhecendo sua recepgdo critica ruim: “ninguém escondeu a
decepcéo profunda causada por Rio, Zona Norte. A primeira fita de seu realizador — Rio,
40 Graus — havia provocado justificadas esperangas”. Segundo Gomes, eis o principal

problema do filme:

A acdo de Rio, Zona Norte, condensada em torno de uma linha central, e a
decorrente exigéncia de continuidade dramatica, permitiram que os defeitos
se afirmassem ao ponto de arruinar o filme. Pondo de lado as clamorosas
insuficiéncias técnicas do som e da fotografia, a fraqueza mais evidente da
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fita redunda da confianca excessiva de Nelson Pereira dos Santos na
virtualidade artistica dos materiais a serem cinematografados. [grifo nosso]

Ademais, efetua uma dupla acusacdo ao filme: o de relaxo com a criacdo
artistica e com o registro da cidade: “esse esforgo de recriagdo foi minimo em Rio, Zona
Norte, porém, tendo chegado a ser exercido, o filme perdeu igualmente no terreno extra-
artistico, o do registro automatico de aspectos da vida carioca”. E mesmo quando o
critico elogia, o faz destacando a sequéncia em que Espirito sai do banheiro e embala
seu filho, ao lado da mulher, passando longe dos nimeros musicais que pontuam o
filme.

Entretanto, é justamente através destas performances musicais que o ideal de
integracdo racial é explicitado. No primeiro ensaio da escola de samba mostrado no
filme, Espirito canta a letra: “Mexi com ela mas ela/ nem me deu bola/ e me mandou pra
escola/ pra mim aprender o bé-a-b&/ eu respondi para ela/ morena vem me ensinar/
morena, morena chega pra c4/ vem, morena, vem/ Vem me ensinar/ o verbo amar”. A
personagem da morena € uma invocacdo a mesticagem e a um padrdo de beleza
feminina ja presente em obras de artistas das décadas de 1920 e 30, por exemplo as
pinturas de Di Cavalcanti e os poemas de Oswald de Andrade. Aliada a isto, uma
retorica erotica que privilegia o encontro racial é também acentuada.

Esta letra chega ao publico radiofonico, porém sem os créditos a Espirito. Em
uma festa na casa de um amigo, Espirito escuta por acaso a musica cantada pelo
sambista Alaor, apresentado a ele por Mauricio. Todavia, tem a surpresa ao final dela ao
ouvir os créditos: “E em Vozes Novas do Brasil apresentamos Alaor da Costa cantando
de sua autoria e de Mauricio Silva o samba Mexi com ela”, sendo que o filme mostra
um close do rosto de Espirito decepcionado. Um convidado reage dizendo a Espirito
que ele precisaria ir a radio tirar satisfagdes com Mauricio. Ao fim, todos os convidados
cantam alegremente o samba de Espirito, como num gesto de reconhecimento.
Indiretamente e mesmo retomando o ponto da alienacdo (a partir da cantoria final na
festa), a narrativa expde mais uma vez a relagdo entre uma cultura popular negra e a
industria cultural, caracterizando-a como um roubo (aqui, da autoria da mdusica).
Poderiamos qualifica-lo como um roubo branco da misica negra®?

Retornando a analise da critica, para Ely Azeredo, do Jornal do Brasil, os

sambas presentes no filme nao foram seu principal defeito, mas sim o fato de “Nelson

%8 Uma paréafrase ao titulo do livro A morte branca do feiticeiro negro, de Renato Ortiz.
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[ser] um narrador frequentemente caotico, sem controle sobre o ritmo e a
comunicabilidade visual do material-estéria. Sonega ao espectador dados importantes
para qualquer tipo de realizagéo e vitais para quem se diz neorrealista. Comete erros que
qualquer principiante evitaria sem dificuldades” (apud Gubernikoff, 1985). Ainda
assim, reconhece o papel central de Grande Othelo na producédo e sua importancia para
o cinema brasileiro: “no mapa de incertezas ¢ decepgdes do cinema brasileiro, Grande
Othelo é uma realidade rara e conformadora. Que seria do filme sem o grande artista
negro?” (op. cit.). Assim, o protagonismo do musico e ator negro apresentado pelo filme
e 0 aspecto étnico da criacao artistica de Espirito sairam reconhecidos pela critica.

Quase vinte anos depois, o cineasta David Neves reconheceria a falha na
apreciacao critica em torno de Rio, Zona Norte para escrever um artigo na revista Filme
e Cultura® (edicdo de fevereiro de 1978), no momento em que se exibia outro filme de
Nelson Pereira, Tenda dos Milagres, que abordou diretamente a questdo racial na
sociedade brasileira. Atendo-se um pouco a polaridade que Nelson destacou na sua fala
sobre sua relagdo com as producGes de chanchadas (em principio, de oposicdo), Neves
assim descreve a experiéncia do filme: “a filmagem na favela, na rua, no leito da
ferrovia, substituiu com a vantagem da verossimilhanca os estudios artificiais das
chanchadas e os atores novos recrutados desde o filme de estreia (Vargas Junior,
Haroldo de Oliveira, Washington Fernandes etc.) trouxeram um ar de realidade que
faltava em nosso cinema” (0p. cit., p. 91).

Percebendo no filme aspectos que teriam sido agenciados pelo movimento do
Cinema Novo nos anos 1960 — do qual havia participado e era reconhecido
publicamente como integrante —, Neves elege uma ideia central para descrevé-lo: a de
que o diretor havia aliado as conquistas politicas e cinematograficas do neorrealismo
italiano a analise da realidade brasileira. Ao afirmar que “a tonica de Rio, Zona Norte &,
entretanto, a leveza. Como protesto pela condi¢cdo do sambista marginal, engolido pelas
emissoras de radio, televisdo ou pelas gravadoras, é um caso paradoxal de veeméncia
pela suavidade” (op. cit., p. 92), Neves ressalta como o filme selecionou certos aspectos
da cultura popular, revelando, ainda, que Nelson, para escrever o argumento do filme,
inspirou-se na vida do compositor Zé Keti, entdo seu amigo e principal colaborador na

trilha sonora.

% publicagdo que foi editada pela EMBRAFILME de 1967 a 1988, tendo sido reeditada pela SAV-Minc
(Secretaria do Audiovisual) desde 2010.
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Finaliza suas consideracdes lamentando a recepcao ruim do filme na época de
seu lancamento, para isso recordando as consideracfes de Paulo Emilio hd pouco
citadas. De acordo com Neves, “tenho certeza de que o despreparo para referenciar um
filme brasileiro a dados estéticos proprios e definitivos foi o culpado por grande parte
das opinides a respeito dos filmes dessa fase ardua de estabelecimento de uma industria
cinematografica entre n6s” (op. Cit., p. 105)

O principal ponto levantado por Neves no seu artigo € a selecdo operada por um
trabalho intelectual (no caso, o do cineasta) perante um dominio tdo vasto e complexo
quanto a cultura popular. Ha uma sequéncia no filme que ratifica o julgamento de Neves
e que possui uma base na visdo sobre o povo arquitetada pelos intelectuais dos anos
1950. Ap0s ser ludibriado pelo produtor musical Mauricio (Jece Valadao) e ser ouvido e
cantado por Angela Maria (que interpreta a si propria no filme), Espirito vai & casa do
musico Moacir (Paulo Goulart) para que este o0 ajude a tirar a letra da musica que seria
gravada por Angela Maria. Primeiramente, é olhado com desdém pela esposa de
Moacir, que ndo o reconhece quando abre a porta. Em seguida, ao ser identificado, é
recebido por Moacir, que naquele momento recebia alguns amigos em casa. E
apresentado a eles como “o maior sambista vivo” e canta o samba Fechou o paletd.
Com closes mostrando expressdes faciais que revelam o desconforto e o deslocamento
sentidos pelo sambista diante da situacdo, Espirito executa sua performance para esta
plateia “seleta”. Ao fim, Moacir sentencia: “o mais impressionante ¢ que ele tem
centenas de sambas tdo bons quanto esse. Tenho vontade de fazer um balé com as
masicas dele. E ainda farei. Falta um pouco mais de intimidade com o tema. Eu tenho
medo de cair numa estilizagdo”, a0 que um amigo responde: “estilizagdo ¢ sempre
necessaria. Qual o problema de se aproveitar de cangdes folcloricas?”. Moacir responde
taxativamente: “As cangdes do Espirito ndo tem nada a ver com folclore! Elas sdo
auténticas! Refletem o que o Espirito viu e sentiu!”. A discussdo, Espirito permanece
alheio, sentado na poltrona. Uma mulher chega e comecam a discutir sobre balé. A
camera mostra em plano conjunto Espirito recolhendo a letra de seu samba deixada por
um dos amigos de Moacir na mesa de centro e se levantando em direcdo a porta, no que
é impedido por Moacir. Entdo, despede-se e sai.

A sequéncia descrita sublinha ndo apenas a selecdo operada pelos entédo
considerados intelectuais sobre quais aspectos do popular deveriam ser ou néo
legitimados, mas também os termos em que esta selecdo seria efetivada. Aos sambas de

Espirito, alia-se a vontade em montar um balé, forma cara a cultura erudita. A
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necessidade de estilizacdo, opde-se uma ideia romantica de “pureza” das criagdes
populares, que seria expressa no juizo de Moacir de que as musicas de Espirito seriam
auténticas. Finalmente, o etnocentrismo dos intelectuais é explicitado na pergunta feita
pelo amigo de Moacir (“qual o problema de se aproveitar de cangdes folcloricas?”’), na
medida em que, ao qualificar os sambas de Espirito como folcloricos, repde uma
hierarquia de repertorios e retira destes o status de criagdo artistica. Afinal, uma das
caracteristicas principais do folclore € justamente ndo ter sua autoria conhecida.
Entretanto, Rio, Zona Norte também opera a mesma selecdo que denuncia em
sua narrativa e constroi sua relacdo com o dominio do popular de forma bastante
semelhante aquela exposta. Tal como apontado por Machado (1987, p. 195), e Nelson
Pereira o reconheceria mais tarde, as religides praticadas e difundidas na cultura popular
ndo teriam espaco em suas primeiras criacbes. Mais uma vez, a formacdo marxista do
diretor exerceria papel fundamental na sua construcdo narrativa. Por ocasido do
lancamento de O Amuleto de Ogum, o diretor assim se manifestou sobre sua postura
intelectual ao relembrar das filmagens de Rio, 40 Graus e que, de certa forma, teria

continuidade na realizacdo seguinte:

Fiquei um ano convivendo com o pessoal do morro. Vi cerimdnias, Vi
despachos, sabia quando era o dia das almas, mas realmente ndo tomei
conhecimento, porque achava que aquilo ndo fazia parte da realidade. A
realidade para mim era esquematizada em outros niveis. Eu estava a procura
de relagdes sociais. Vejo que a minha posicdo era preconceituosa e fazia
parte de um esquema de opressdao das outras formas religiosas, o que
comecou no Brasil com o primeiro colonizador (apud Salem, p. 290)

O fato de o diretor ter privilegiado o samba em detrimento das “formas
religiosas™ insere-se no paradigma de imaginar as relacfes raciais tal como veiculado
pelo Estado Novo e continuado nos anos 1950. As composicGes de Zé Keti que sdo
interpoladas com a acdo do filme representam a legitimidade da apropriacéo oficial de
um repertdrio inicialmente da cultura negra (recordemos o exemplo dado por Hermano
Vianna (1999) de manifesta¢Ges racistas contra a orquestra de Pixinguinha com seus
oito musicos negros no final dos anos 1910), enquanto o siléncio diante da religiosidade
popular, mesmo que reconhecamos sua filiagdo ao pensamento marxista, vai ao
encontro da represséo religiosa encampada pelo regime varguista.

Muito antes da virada de perspectiva do diretor, entretanto, outras experiéncias
cinematogréaficas ja revelavam algumas tensdes na forma de imaginar o povo, na

distribuicdo do conteudo étnico e no ideal de democracia racial. No capitulo seguinte,
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debrucar-nos-emos sobre uma producdo que trouxe ao centro de sua narrativa a
contradicdo intelectual em lidar com esta dimenséo religiosa da cultura popular para
contestar a visdo de democracia racial presente no nascente campo do cinema brasileiro
e explicitar uma opressdo de bases étnico-raciais: Bahia de Todos os Santos, de
Trigueirinho Neto.

Partindo de um ponto central a esta polémica — as imagens de povo presentes
nos filmes — rediscutiremos este caso esquecido pela historiografia do cinema brasileiro,
para, em seguida, analisarmos as continuidades e as rupturas na veiculacdo destas
imagens do povo brasileiro nos filmes do movimento do Cinema Novo e de outros
filmes a ele ligados ou mesmo opostos.

Antes, porém, precisamos retomar alguns pontos para delimitar melhor a
capacidade de agéncia por parte desses sujeitos que se engajaram nha pratica
cinematogréafica. Necessitamos compreender como o cinema brasileiro encontrava-se
em processo de formacdo como um campo. Mais precisamente, no periodo abordado no
presente capitulo, inicia-se a contestagdo do pressuposto de que o cinema seja
meramente uma atividade econdmica e 0s criticos desta posi¢cdo engajaram-se em
afirma-lo enquanto um dominio da cultura. Essa movimentagdo teve como marco a crise
do modelo industrial que tentava impor-se no Brasil com as experiéncias da Atlantida e
da Cinédia no Rio de Janeiro e da Vera Cruz e outras produtoras de menor porte em S&o
Paulo.

Em paralelo aos Congressos Brasileiros de Cinema que ocorreram a partir dos
anos 1950 e a contestacdo do modelo industrial j& mencionado, alguns processos
relevantes a constituicdo deste campo merecem destaque. Um deles é a progressiva
organizacdo dos grupos que se articulavam em torno da pratica cinematografica, no
sentido de requerer a maior tutela do Estado para a atividade, aliando a isso o paulatino
reconhecimento publico (via imprensa de grande circulagdo) de alguns agentes
presentes nesta atividade — no caso, os diretores —, que passaram a exercer uma funcao
social de intelectuais.

Lembramos que o vinculo entre direcdo cinematografica e atividade intelectual
ndo é imediato. No caso em questdo, é colocada em pauta a percepcdo de que a
atividade cinematografica encontra-se em um campo hibrido entre as necessidades
advindas da cultura de massa e do campo erudito; a saber, a0 mesmo tempo em que se
reconhecia o0 cinema enquanto uma atividade econémica e, portanto, vinculada a l6gica

da oferta e da demanda, tentava-se conferir autoria (marca do campo literario) e
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considerar como obras os produtos cinematograficos. Inclusive, a medida que o debate
avangou, as marcas de autoria passaram a operar como estratégia de alocacao de capital
econdmico, o que Bourdieu (2006) considerou como a conversdo do capital simbolico
em econdmico, isto é, quando o prestigio confere a um diretor/autor o poder de produzir
um filme e, ainda, ter acesso a cargos burocraticos em érgéos ligados ao cinema, como
se verificaria anos mais tarde.

A producdo e o consumo do cinema passaram a produzir um lugar de distincéo
dentro da propria industria cultural, ou seja, o cinema seria uma “arte média em via de
consagragao” (Bourdieu, 2005, p. 136) e seus agentes percebidos aos poucos como
ocupando os postos intelectuais da classe dominante. Podemos deduzir que o cinema
situa-se num hibrido entre a industria cultural e o campo erudito e, portanto, opera
dentro de uma ldgica que visa conciliar ou disputar os principios de ambos. Ao
estabelecimento de uma arte média, o campo do cinema também criou lugares de
autoridade e grupos de status que se articulam dentro dele ora por meio da l6gica da
concorréncia (inddstria cultural), ora através do apelo a distingdo do consumo
cinematografico (campo erudito), sempre se “coloca[ndo] incessantemente aos que a ela
se entregam a questdo de sua propria legitimidade” (idem, p. 155).

Aliado a isso, havia a constru¢do do prestigio do proprio campo. Por exemplo, a
producdo de uma histdria da atividade cinematografica no Brasil por autores como
Paulo Emilio Salles Gomes, Alex Viany e sua posterior revisdo historiografica foi
percebida como um esforco intelectual indispensavel a legitimacdo cultural do cinema
no Brasil.

O aspecto mais importante desse prestigio do campo cinematogréfico
evidenciou-se com a formacdo de movimentos artisticos dentro do cinema brasileiro a
partir do inicio dos anos 1960 como o Cinema Novo, sendo que essa ldgica expandiu-se
até a década seguinte com o Cinema Marginal. Ademais, percebemos que a legitimacédo
cultural obtida pelo cinema em diversos prémios internacionais nessa década foi
responsavel pela consolidagdo da figura do diretor simultaneamente como um grupo de
status (Bourdieu, 2006) de destaque no campo cinematografico em formacao e também
como um interlocutor importante com outros campos (imprensa, politico e econdémico).
Ao lado dos criticos, os diretores séo considerados grupos de status na medida em que
podem restituir a realidade, isto é, produzem categorias interpretativas a respeito do
campo e de sua tradigdo, além dos critérios de apreciacdo das obras (Bourdieu, 2005, p.
14-15).
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Este processo de acumulo do prestigio pelo campo cinematografico culminaria
com a institucionalizacdo da atividade cinematogréfica, a partir da criacdo do INC e da
EMBRAFILME — marcas da presenca estatal da atividade — e com a fundacdo dos
primeiros cursos de cinema no Brasil (UnB em 1961 e UFF em 1968). Sobre esses
lances posteriores da histéria do cinema no Brasil, passamos a nos debrucar a partir das

proximas linhas.
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Capitulo 2
Integracdes e (dis)tensdes: retorica racial e étnica no cinema brasileiro dos
anos 1960

A medida que o campo do cinema brasileiro constituia-se como mais uma arena
de disputa por formas de representar esteticamente o mundo social, seus agentes
tornavam seus alinhamentos politicos cada vez mais explicitos. Enquanto nos anos 1950
as discussdes em torno da relacdo entre Cinema e Estado no Brasil e da construgéo de
um contetdo para os filmes brasileiros aos poucos ganhavam projecdo publica, na
década seguinte os varios sucessos internacionais do cinema brasileiro projetariam seus
filmes a um lugar de autoridade que auxiliaram na consolidacdo da atividade
cinematogréfica junto ao Estado.

Todavia, o caminho até o INC (Instituto Nacional do Cinema), criado em 1966 e
que culminou com a criagdo da EMBRAFILME (Empresa Brasileira de Filmes) em
1969, no auge do periodo repressivo da ditadura civil-militar, revelaria algumas tensbes
no tocante as representacdes de povo veiculadas pelos filmes nacionais.

Neste capitulo, teremos como foco algumas experiéncias que evidenciaram, a
partir dos dilemas dos realizadores e da cadeia produtiva cinematografica, como
algumas destas representacdes em torno do povo brasileiro ajudaram a obliterar ou, em
raros momentos, a explicitar certos tropos raciais e étnicos que pautaram a criacao
artistica e o debate intelectual articulado pelos agentes no campo do cinema brasileiro.
Precisamos sublinhar os aspectos pelos quais este debate destacou-se para o
acolhimento da atividade cinematografica pelas instituicdes estatais.

Iniciaremos com o resgate de uma experiéncia apagada pela historiografia do
cinema brasileiro que, coincidentemente, trouxe uma nova retorica as relagdes raciais
parcialmente obscurecida por sua péssima recepc¢éo critica e de publico. Deste modo,
tentaremos avaliar os modos pelos quais Bahia de Todos os Santos incluiu as préaticas
populares ligadas ao dominio da religido e da participagéo politica para encenar o drama
racial que se encontra no centro de sua narrativa.

Embora tenhamos analisado o caso de Também Somos Irmaos e sua contestacao
a alguns pontos do ideal da democracia racial no capitulo anterior, verificamos também

que a postura intelectual de seus realizadores impediu que o filme fosse além de um
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leve arranhdo na retorica construida ao longo da década de 1930, que celebrou a
integracdo étnica e a auséncia de tensdes raciais. Assim, uma andlise da argumentagao
articulada pelo diretor Trigueirinho Neto ao longo do processo de financiamento vai
permitir, em um primeiro momento, deduzir algumas negociacdes em torno das
identidades raciais e étnicas acionadas pelo filme. E uma continuacdo devera englobar
as rupturas e os enquadramentos operados entre a narrativa filmica e sua reapropriacéo
no debate critico, sobretudo no que se refere & contestagdo do paradigma nacional-
popular das relagdes raciais/étnicas.

Por sua vez, a segunda parte deste capitulo deter-se-a na trajetoria do movimento
do Cinema Novo, considerado fundamental para compreender as imagens de povo
veiculadas pelos filmes brasileiros dos anos 1960. E importante destacarmos que a
énfase sera na producdo da primeira metade da década, ao passo que o acirramento das
contradicGes na atuacdo dos intelectuais de esquerda ap6s o Golpe de 1964 e seus
efeitos no deslocamento do debate sobre raca e etnicidade serdo deixados para o
capitulo seguinte.

Assumindo como ponto de partida a experiéncia do CPC na producédo do longa
Cinco Vezes Favela, tentaremos situar as aproximacoes e os afastamentos em torno das
concepgdes de realizacdo cinematogréfica para, num momento posterior, avaliar como
as praticas intelectuais dos jovens diretores do Cinema Novo e sua relacdo com o
conteddo apresentado pelos filmes revelaram negociacdes com o ideal de democracia
racial e seus correspondentes étnicos; no caso, alguns elementos caros a uma cultura
popular negra e nordestina (candomblé, samba, cangaco, etc) e alguns personagens que
permeiam este ideal (malandro, cangaceiro, beato, vaqueiro). Todavia, isto serd feito
abordando alguns pontos de tensdo que nos ajudam a mapear 0s apagamentos em torno
das representacGes de raca/etnia, notadamente os casos do Pagador de Promessas,
Ganga Zumba e Integracéo Racial.

Poderiamos destacar, ainda, que mesmo a visdo de um povo racial e etnicamente
integrado veiculada pela maioria dos filmes do movimento do Cinema Novo muitas
vezes possibilitou a revelacdo de algumas ideias sobre relacfes raciais e étnicas, se
considerarmos tanto a avaliagdo de agentes estatais (censores) quanto o prolongamento

do debate pela critica especializada.
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I1.1) Bahia de Todos os Santos e de todos os pecados: opressao racial e nacionalidade

no film maudit de Trigueirinho Neto

Embora tenham sido fundamentais para demarcar a apresentacdo publica do
campo cinematografico, as experiéncias das producfes de Nelson Pereira dos Santos
ndo foram casos excepcionais nos debates sobre a relacdo entre cinema e Estado no
Brasil e sobre as imagens de povo a serem difundidas pelos filmes nacionais. E o Rio de
Janeiro néo foi o unico lugar em que se travou a luta pela consolidacdo de uma industria
cinematogréfica.

Ap6s o malogro do projeto Vera Cruz em Sdo Paulo e ter passado uma
temporada na Itélia, mais precisamente para estudar direcdo e roteiro no Centro
Sperimentale di Cinematografia, em Roma, o jovem Trigueirinho Neto retornou a sua
terra natal com um novo argumento: Bahia de Todos 0s Santos.

Antes, obteve um prémio do governo italiano pelo seu trabalho de final de curso
em Roma, um curta-metragem documental intitulado Nasce un Mercato, sobre a
montagem de uma feira por ambulantes italianos na madrugada romana. Tal fato foi
noticiado na coluna Folha de Cinema, do critico B.J. Duarte, na edicdo de 05.11.1958

do jornal Folha da Manh@, que assim narra o feito:

Para nos, entretanto, para quantos ainda neste pais acreditam no cinema
brasileiro, para aqueles que ainda tém fé e ndo perderam as esperancas de ver
levantar-se aqui a estrutura de um verdadeiro cinema nacional, a noticia vinda
de Roma, por meio de uma carta particular, encerra sua enorme importancia.
Trata-se, nada menos, da outorga de um prémio oficial a um jovem brasileiro,
recém saido das salas de aula do “Centro Sperimentale di Cinematografia” e
cuja obra, uma pelicula documentaria de pequena metragem, acaba de ser
considerada por uma comissao julgadora muito severa, digna de mencionar, em
seus letreiros, esta frase muito simples: “PREMIO DA QUALIDADE,
ATRIBUIDO PELA “PRESIDENZA DEL CONSIGLIO DEI MINISTRI.
ITALIA”. O titulo da fita: “Nasce un Mercato”. O nome de seu realizador:
Trigueirinho Neto.

O artigo menciona também a experiéncia de Trigueirinho com o0s cineastas Joris
Ivens e Mario Soldati e que o assistente de direcdo do curta documental foi Jurandir
Pimentel, intérprete de Tonio, protagonista de Bahia de Todos os Santos. Este contato
com o cinema documental e com a experiéncia do neorrealismo italiano marcaria a
passagem de Trigueirinho Neto para a direcdo cinematogréfica, tal como podemos
averiguar em uma documentacdo produzida a partir de sua Unica experiéncia na

realizacéo de longas-metragens.

93



Fazendo pesquisas no acervo documental da Cinemateca Brasileira, encontramos
0 processo de financiamento do filme junto ao Banespa (Banco do Estado de Sé&o
Paulo), que passou por outras instancias, como a Comissdo Estadual de Cinema e a
Comissdo Estadual de Moral e Costumes. Ao longo dele, constatamos uma série de
tensdes a respeito do que seria um filme possivel de ser financiado, sobretudo
considerando-se o povo a ser nele retratado, o que nos levou a debrucar mais
detalhadamente sobre algumas pecas e alguns argumentos registrados. Podemos
considerar este processo como mais um capitulo da relacdo entre o campo
cinematogréafico e os agentes estatais que financiam a atividade (importante mencionar
que o Banespa era entdo um banco estatal).

Primeiramente, uma descri¢do fisica das pecas que constam neste processo: uma
carta com pedido de empréstimo assinada por Trigueirinho Neto; um roteiro técnico,
uma ficha artistica do diretor; orcamento; plano de filmagem; ficha técnica (na qual
constam os participantes do filme); lista dos personagens; curriculo do diretor; parecer
de Hélio Furtado do Amaral sobre a documentacdo apresentada pelo diretor,
relacionando-a a outras producdes ja financiadas ou em vias de financiamento pelo
banco (com 32 paginas); carta da Comissdo Estadual de Cinema a presidéncia do
Banespa (assinada por Flavio Tambellini); carta de Flavio Tambellini a Joaquim de
Mello Bastos (um dos diretores do Banespa a época); carta de Jodo Adelino de Almeida
Prado Neto (vice-presidente do Banespa); carta de Hélio Furtado do Amaral ao
presidente do Banespa; carta de Vicente de Paulo Melillo (presidente da Comissdo de
Moral e Costumes); carta de Trigueirinho Neto aos diretores do Banespa; além de varios
oficios comunicando o movimento do processo pelas instancias referidas e a liberacéo
progressiva da verba para o financiamento ao longo da producéo do filme (entre 1959 e
1960).

Na carta que abre o processo de financiamento, dois fatores reforcam o capital
simbdlico e social de Trigueirinho Neto: a alusdo a conquista de um prémio literario e
um cartdo de seu pai, coronel da Policia Militar na época. No caso em questao, o roteiro
de Bahia de Todos os Santos havia conquistado alguns meses antes o prémio Fabio
Prado na categoria argumento cinematografico, o que seria constantemente relembrado
durante o processo, um sinal do prestigio e da possibilidade de gerar uma boa producao
cinematogréafica. Enquanto isso, o cartdo de seu pai (Cel. José Hippolito Trigueirinho)
anexado ao processo era fruto da necessidade para avalizar o crédito a ser obtido junto

ao banco.
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Por sua vez, na ficha artistica que acompanha o roteiro técnico de Bahia de
Todos os Santos, o diretor vale-se de um argumento muitas vezes ressaltado nos debates
sobre cinema na apresentacdo do popular nos filmes brasileiros: a referéncia a uma
“autenticidade” e a capacidade de comunicagao desta com o publico. Em suas palavras:
“o poder que a fita exercera sobre o publico estara nos elementos nativos da Bahia [...]
Meninos, negros, soldados, as gentes do porto, todos compordo o afresco descrito no
‘roteiro técnico’ anexo, que tem seu principal ponto de apoio no elemento
autenticidade”.

E de que formas o roteiro apresentado ao Banespa no processo de financiamento
imaginou este povo a ser futuramente levado as telas? Em primeira pagina, eis como ele
apresenta o status da representacdo almejada pela futura obra: “sendo “BAHIA DE
TODOS OS SANTOS” um filme planejado para atores nao profissionais, os didlogos
contidos no roteiro servem apenas como anunciacfes. Todos 0s ambientes baianos
descritos neste texto sdo auténticos”. A énfase no papel dos atores ndo profissionais
encenando seus dramas sociais a partir de seus proprios valores, com a finalidade de
tornar verossimil a performance (Turner, 1982, p. 92), pode ser considerada uma
apropriacdo feita pelo diretor das praticas artisticas ligadas ao neorrealismo italiano,
com as quais tivera contato durante sua vivéncia na Italia. E esta apropriacdo foi
fundamental para a construcéo do povo presente no filme.

No roteiro técnico, notam-se varias descricdes das personagens e de paisagens
que enfatizam, dentre outros, a cor da pele dos retratados. Eis a descricdo do porto na

cena de abertura: “Em grande parte, gente pobre com pequenas trouxas. [...] Nas barcas

de pesca, os estivadores descarregam a mercadoria. S80 negros altos, 0 corpo semi-nu.
Grandes chapéus de palha. Os olhos fixos no vapor que chega...” (roteiro [r.], p.1) [grifo
nosso]. Em outra passagem: “A embarcacdo ancora. Os passageiros descem, os mais

apressados quase correm. As criancas descalcas e mal vestidas. Negros carregando

fardos.” (r., p. 2) [grifo nosso]. Evidencia-se, de antem&o, uma racializagdo do povo a
ser representado, algo bastante incomum na tradicdo cinematogréfica brasileira e que ia
de encontro ao habitus que estava sendo formado no campo cinematografico dos anos
1950, que tendia a enfatizar a integragéo racial, por ter se apropriado da viséo sobre o
povo difundida a partir dos anos 1930 (como ja analisamos na secédo 1 deste capitulo).
Aliando isto a um apelo documental presente na descricdo dos cenarios ao longo do
roteiro, é preciso salientar que esta visdo de um povo marcado e dividido racialmente

perpassara a a¢do do filme.
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Tal forma de descrever o povo aparece em trechos como: “Os aveiros

descarregam e carregam mercadorias. Fruta, verdura, peixe. Os negros. Baianos fortes,

belos, trabalham ao sol. No fundo, o mercado. As baianas vendem manués, beijus,

panos, em grandes tabuleiros. S8o negras solenes, algumas ja velhas, de rostos sinceros,

todas de peitos grandes” (r., p. 33) [grifo nosso]. Neste momento, raga e etnicidade
aparecem entrelacadas, no sentido de conformar a agio narrada. A racializacdo dos
individuos que compdem a paisagem do filme, adiciona-se o conteudo étnico, aqui
explicitado tanto pelas ocupagfes dos negros quanto pelas comidas descritas, muitas
inclusive ligadas a rituais das religides populares afro-brasileiras.

Esta descricdo racializada a respeito do povo é ainda mais ressaltada quando o
roteiro se detém em uma personagem importante para a acdo. Vejamos o caso do
protagonista Tonio: “Na zona de desembarque, TONIO estd sentado sobre um grande
fardo. Assiste a chegada, a cabeca apoiada sobre os joelhos suspensos. O corpo nu da

cintura para cima. E mulato e com um belo rosto, jovem ainda de dezenove anos. Os

olhos cheios de tristeza, fixos nos passageiros que desembarcaram” (r., p. 3) [grifo
nosso]. Esta breve descricdo ja adianta ao leitor a mobilizacdo pelo diretor e roteirista de
um esteredtipo bastante recorrente, que seria mais a frente essencial para o
desenvolvimento da trama: o do mulato tragico (Rodrigues, 2001).

Este procedimento estende-se a outras personagens principais: “Sentados na
areia, Manoel, NECO, CRISPIM e PITANGA. Pitanga toca a gaita. O negro é alto,

magro, tipo de vagabundo e belo. Neco ¢ um dos mais adultos, moreno, as maos

grandes. (...) Crispim € efeminado, tem lindos olhos, o rosto branco.” (r., p. 8-9) [grifo

nosso]. Ha uma oposicdo entre a forca e a libido aliadas a descrigdo racializada de
Pitanga e a fragilidade da branquitude de Crispim, retirando do branco o carater de
padrdo (Dyer, 1997) para, em seguida, inseri-lo no jogo discursivo das categorias
raciais/étnicas e tornd-lo sexualmente inferior. Precisamos antecipar que Trigueirinho
ird construir uma relagdo homossexual implicitamente entre Pitanga e Crispim, 0 que
corresponderia a uma violagdo de vérios tabus no plano da representacdo das relacdes
raciais: a presenca de uma relacdo homossexual, um par homossexual interracial; e,
finalmente, uma personagem branca cuja sexualidade é submissa a outra personagem
negra hiperssexualizada.

Entretanto, este ndo seria 0 Unico par interracial do filme. O casal protagonista
era formado por Tonio (mulato interpretado por Jurandyr Pimentel) e Miss Collins

(inglesa e branca, interpretada por Lola Brah, atriz de origem judaico-russa). Antes de
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aparecer em cena, € mencionada por Alice, com quem Tonio também mantinha relacdes
amorosas, que assim se refere a ela apos dangar com seu amado: “Se a tua inglésa visse
isso! (com raiva) Aquele pedaco de gelo!” (r., p. 26). Pela primeira vez no filme, ¢
sublinhado o uso das categorias raciais como depreciacdo/ofensa. Ao acionar a sua
branquitude, Alice o faz inferiorizando-a sexualmente, uma vez que a qualifica como
frigida e desprovida de atrativos sexuais com o uso da expressao “pedago de gelo”.

Em outra sequéncia, num didlogo com Crispim, Tonio analisa sua relacdo com

Miss Collins para depois referir-se a branquitude de Crispim enquanto um privilégio: “E

uma branca, lhe agrado porgue sou preto. Muita coisa dos negros sdo do gosto das

mulheres brancas. Depois nos desprezam, mas para ir pra cama com a gente elas

gostam. (pausa, rindo) E dizem que querem nos ajudar! Nos salvar... Também aquela
minha diz sempre isso (olha fixamente Crispim). Tu ndo. Tu és branco. Tudo é
diferente. Se tu vais pro sul encontras logo trabalho. Comigo é diferente, ndo

compreendes? Dizem que 0s homens s&o todos iguais, que a cor ndo influe na questéo

do trabalho. Mas, nds sabemos muito bem como na verdade as coisas se passam”. (r., p.

57) [grifo nosso]. No ponto em que a retorica erdtica em que se pautam as narrativas
nacionais tenta demonstrar integracdo (Sommer, 2004), a criacdo de Trigueirinho
explicita o conflito e, além disso, estabelece seus termos. Ao pacifismo, opde uma
I6gica de racializacdo do homem negro, segundo a qual a mulher branca apareceria
como mais um sujeito da sua exploracdo (aqui, sexual). E continua expondo esta
exploracdo ao focar as relacdes de trabalho e as dificuldades enfrentadas por mulatos e
negros, que seriam maiores que as colocadas aos homens brancos, 0 que remete a
desigualdade na distribuicdo de bens e oportunidades dispostos pelas fronteiras étnicas
nas chamadas sociedades complexas (Barth, 2000).

Este conflito do par interracial protagonista do filme ird eclodir a partir da troca
agressdes verbais e fisicas. Diante da crise do casal, Miss Collins propds a Tonio uma
viagem a Cachoeira, cidade do Recdncavo Baiano proxima a Salvador, ao que Tonio
adere de modo relutante. Alias, esta ida fora obtida a partir de uma discussao sobre o
dinheiro pego por ele no bolso do robe de Miss Collins, 0 que demarca a dimenséo
econdmica da relagdo afetiva e de poder no casal. Como um prendncio do conflito, ela
dirige-se a Tonio no restaurante do hotel em Cachoeira: “Acaba com ésse cognac,
vamos embora. (prepara-se para levantar) Como bebem, vocés negros!” (r., p. 85).
Aqui, traz ao dialogo um esteredtipo referente aos negros como bébados para

inferiorizar Tonio. O conflito atinge seu apice no quarto do hotel, quando Miss Collins,
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apos saber que vai ser abandonada por ele, que pretende migrar para o Sul, afirma

categoricamente: “N&0 negas mesmo a tua raca! O rosto de Tonho. Quando ouve isso é

tomado de furia. Levanta-se, o peito nu. Tonio: Basta! Basta! Calada! Ele sai, esta na

porta. Miss Collins: Vai, volta para a lama (pausa). Desgracado” (r., p. 88-89) [grifo

nosso]. Na performance da ofensa racial, Miss Collins transforma-se no alvo da ira de
Tonio : “Pela primeira vez Tonio fora de si. J& estava para sair, volta e para perto da
cama de Miss Collins. Ambos no escuro. Violentamente éle a espanca. Depois sai. Ele
fora atingido pelas palavras da mulher. A porta fica aberta. Miss Collins se levanta, as
mé&os no rosto. Olha para fora da porta. Mas Tonio esta no fim do corredor” (r., p. 89).
O tom tragico no desenlace do romance interracial também se faz presente na relacdo
entre Pitanga e Crispim. Ao saber da prisdo de Pitanga por Neco, Crispim recusa-se a
oferecer ajuda para liberta-lo. Logo, podemos deduzir que o branco é construido em sua
vilania, tendo como pontos a evidéncia de uma exploracdo de fundo afetivo e sexual, o
uso de ofensas raciais para hierarquizar-se perante 0 seu parceiro negro e a covardia
diante da opressdo estatal, seja pela omissao de Crispim, seja pela denincia de Tonio a
policia feita por Miss Collins apds o término da relagéo.

Para além das relaces amorosas mal sucedidas, o roteiro também apresenta
descri¢cdes espaciais que se aliam a esta opressdo racial. Logo nas primeiras paginas,
situa algumas personagens em uma praia deserta: “o velho engenho abandonado, parece
torrado pelo sol. Em redor, a areia branca. O engenho é como uma mancha negra no
meio da praia. Siléncio, s6 o rumor das ondas” (r., p. 6). O engenho abandonado opera
como reminiscéncia de um passado escravocrata que foi mobilizado no filme.

E a opressdo estara relacionada a outro espaco: os candomblés. Encena-se uma
continuidade entre passado e presente, através do resgate da repressdo feita pelos
senhores de engenho as préaticas religiosas de matriz africana, desta vez encampada pela
policia do Estado Novo. Esta é trazida a acdo e marca a dimensao racial (contra 0s
negros) e €tnica (contra o candomblé) da opressao: “o candomblé ¢ um sitio grande,
uma série de construcGes na maior parte de pau-a-pique. O terreiro em volta, 0s jeeps ja
parados. Os negros fogem dos soldados, entram nas pequenas habitagdes, fechando com
rumor as portas. Os soldados saem dos jeeps e invadem o terreiro. Sempre armados.
Gritam contra os negros, que parecem espectros a luz do creptisculo que comega.” (r., p.
13). Em outro momento do roteiro, a prisdo baiana é comparada a casa grande, 0 que
acentua esta continuidade e a performance de uma memoria traumatica racializada,

revivida em momentos como a passagem de Tonio pela cadeia e 0 uso do chicote —
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signo da escraviddo — como instrumento de intimidagao/tortura: “entram n’outra sala.
Luz elétrica, sem janelas. Uma cadeira no meio. Colocam-no ali sentado. Um dos
soldados segura um chicote. Tonio olha o chicote.” (r., p. 117).

O conflito entre a legitimidade de certos repertorios da cultura popular em
detrimento de outros é encenado a partir da dimenséo étnica da opressdo racial. A
perseguicdo aos candomblés, no filme, configura uma metéfora do lugar social marginal
ocupado pelos negros no regime republicano pds-Abolicdo. Vejamos duas passagens:
“A casa da negra mais velha, MAE SABINA, ndo parece uma casa: ¢ como um tronco
de arvore 6co, cercado de bambu. [...] Santos, imagens de madeira por toda parte. A
negra se aproxima do meio do terreiro. [...] Seu olhar é muito duro na direcdo dos
soldados” (r., p. 14). Em outro momento, a voz oficializada explicita a repressao:
“Soldado: Aqui ninguém faz macumba! [...] Mae Sambina ndo se move. Mas os seus
soldados invadem a sua pequena casa de bambu e comegam a destruir tudo” (r., p. 15).
O roteiro do filme pretende construir uma relagdo com o espectador para que este se
identifique com o lugar social do oprimido, inclusive localizando étnica e racialmente
0s agentes da repressdo. E neste ponto fica claro que esta dimenséo religiosa, outrora
rejeitada/ocultada em produgbes como Rio, 40 Graus e Rio, Zona Norte, ganha destaque
em Bahia de Todos os Santos. H& uma lembranca ao espectador de um repertorio que
ndo fora legitimado pelo regime de Vargas, mas que, em oposi¢cdo a cultura oficial,
fazia-se presente no cotidiano de milhares de pessoas e se acentua o lugar de resisténcia
as praticas oficiais de conter este dominio do popular.

Entretanto, esta resisténcia teria seus custos trazidos a acdo: em um dado
momento, eis a fala de Pitanga: “Ndo tem remédio. E a nossa vida que é desgragada.
Viram o que fizeram com os negros do candomblé? Ficaram sem nada”. Além disso, a
resisténcia destas praticas religiosas a cultura oficial esteve na base entre a identificacdo
e rejeicdo da personagem principal para com sua familia. Inclusive, esta relacdo também

¢ descrita de modo racializado, no momento em que aparece a mae de Tonio: “A

demente [Isabel] tem os cabelos em desordem. Tonio é muito mais claro que ela: tem

tracos de branco. [...] A negra tem a voz muito baixa agora” (r., p. 19) [grifo nosso].

A esta racializagdo, corresponde o conflito interno da personagem, que seré o fio
condutor da narrativa. Sentir-se constantemente deslocado do espago identificado no
filme aos negros (o candomblé) e aos brancos (a casa de Miss Collins e os lugares que
ela frequentava) foi a principal solu¢do encontrada pelo roteirista para explicitar a

tragicidade de Tonio e, no filme, torna-la encenavel. Apo6s a primeira destruicdo do
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candomblé, Tonio vai até ele, mas seu deslocamento fica expresso nas atitudes de sua
mde e de Mae Sabina (sua av0), que o repelem. Em outra cena, ao discutir com Manoel
sobre a repressdo ao candomblé, Tonio dispara em um momento de ira: “Sabe o que
fizeram hoje de tarde? Destruiram todo o candomblé. O pessoal ndo tinha nem o que

comer — sabes que passam fome, ndo? Também 0s negros sdo cachorros, mas devem ser

livres de fazerem que quizerem. Livres. Nada de policia, nada de soldados” (r., p. 23-
24) [grifo nosso].

Mais a frente, apds a discussdo marcada por ofensas raciais com sua amante, esta
0 denuncia a policia, recordando, ainda, que Tonio fora ofendido a partir de sua
identificacdo por Miss Collins como negro. E Mdae Sabina o resgatou da prisao,
ironicamente se valendo de sua autoridade como mde de santo que, embora ndo
reconhecida pelo delegado, o era pelos soldados, que a temiam, tal como a personagem
Z¢é Matias expoe em um dialogo: “A coisa foi feia, destruiram todo o candomblé.
Felizmente ndo prenderam a velha [referindo-se a Mé&e Sabina]. No fundo eles tém
medo dela” (r., p. 20). Porém, antes de conseguir liberta-lo, M&e Sabina relata ao
delegado o drama de Tonio a partir de sua biografia.

No entanto, ao contrario da biografia do Moleque Miro em Também Somos
Irméos, que se valeu de uma coeréncia interna para narrar 0s motivos que o levaram a
vida marginal, o relato de Mae Sabina expde a vida de Tonio pelo procedimento oposto:
por suas lacunas, € exposta a ndo identificacdo de Tonio com este universo familiar. Ao
ser pressionada pelo oficial, declara: “vim aqui justamente para dizer que ele esta fora
de casa desde os 12 anos. N&o sei nada da sua vida. (incomodada) Eu ndo tenho nada a
ver com o que ele faz” (r., p. 112). Por sua vez, o oficial continua a indaga-la e marca a
opressdo étnica em sua fala condenatéria ao candomblé, humilhando a mée de santo:

“em vez de fazer o que faz, porque ndo cuida das pessoas que poz no mundo? [...] O que

faz ésse rapaz? De que vive? Espero que ao menos isso a senhora saiba!” (r., p. 113)
[grifo nosso]. A acusagdo de ser relapsa, Mde Sabina responde de modo firme: “Foi
minha filha quem poz ele no mundo, néo eu. [...] Ha anos que ela € doente. [...] Se ele
vem em casa de vez em quando, como fago para saber? Trabalhara, certamente” (r., p.
113). A auséncia de informagGes biograficas sobre Tonio pode ser interpretada como
uma das caracteristicas da opressdo racial retratada no roteiro, uma vez que esta seria
marcada pela quantificagdo dos sujeitos e ndo pela preocupacdo em se deter nos dados

de uma biografia especifica. O jogo discursivo entre o oficial e Mée Sabina é conduzido
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para situar Tonio ndo apenas perante a lei, mas principalmente perante uma logica
quantitativa que enquadra racial e etnicamente 0s sujeitos e as préticas.

Este enquadramento teria efeito na repressdo a greve dos estivadores. Sendo uma
acdo que teria desdobramentos até o final do filme, o roteiro assim a narra: “Grandes

navios parados, os estivadores trabalham. Negros fortes do peito nu. Todos se movem,

mas hd uma atmosfera de greve” (r., p. 42) [grifo nosso]. Novamente, localiza-se 0
aspecto racial na composicao do povo retratado para frisar uma diviséo no tratamento a
ele concedido. Opressdes de classe e racial aparecem superpostas e nao marcadas por
oposicdo ou mesmo por negacdo. Nesta continuidade, a repressdo aos estivadores seria
um prolongamento da repressdo aos candomblés. Isto fica claro em outra passagem do
roteiro, o abrigo dos estivadores rebeldes no candomblé de José Patrocinio. E
anunciada por Tonio a Pitanga: “Tem cinco estivadores escondidos no candomblé do
Patrocinio. Todos vao fugir para o bosque, para tomar o trem de carga ao amanhecer”
(r., p. 67). Logo depois, o roteiro especifica: “A casa de Patrocinio. E ja muito tarde e
um grupo de negras termina as oracgdes. (...) Rumores de vozes em coro, que vem da

casa. Instrumentos. E dia. Os estivadores estfo fora, no terreiro; os rumores chegam até

eles. Vestidas com longas roupas de algodao, as negras sentadas no chao; abatidas pela
cerimdnia que durou a noite inteira. (...) Na maior parte estdo no fim do transe. Olhando
o reldgio, sai do meio dos negros PATROCINIO. E um mulato alto, de calgas apertadas.

Da outra parte da sala 0s negros o olham” (r., p. 68-69) [grifo nosso].

A resisténcia cultural/étnica representada pelos cultos afro-brasileiros é
acentuada pela cumplicidade com o movimento grevista, sendo ambos racialmente
marcados. E assim 0 seria a repressdo que, apds apresentar a prisdo como uma casa-
grande, ¢ enunciada pela fala do oficial: “Nao sei porque essa gentalha estd sempre
agitada. Pretendem aumento de salario. Esquecem-se da situacdo do governo!
Ignorantes, imbecis ignorantes! N&o compreendem que precisam colaborar, e nem
sabem o que quer dizer essa palavra” (r., p. 59-60). O discurso paternalista que avaliza o
governo na posi¢do de tutela do povo é mobilizado pelo oficial para justificar a
repressdo de classe (da greve) e étnica (dos candomblés). Reafirma uma ignorancia
popular, retirando do povo a legitimidade de decidir politica e socialmente sobre suas
vontades e projetos, um discurso bastante semelhante aquele empreendido pelos
intelectuais.

Esta visdo é rebatida pela narrativa do roteiro que, em varios momentos, encena

as visdes de mundo dos praticantes do candomblé e confere a elas legitimidade em suas
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acOes. Destaca a apropriacdo de uma heranca religiosa colonial aliada aos cultos afro-
brasileiros: “Dentro de uma casa, imunda, um grupo de negros, homens ¢ mulheres,
ajoelhados diante do altar e idolos africanos, reza. H&4 também estampas e estatuas de
santos catolicos” (r., p. 14). Em seguida, explicita o lugar de autoridade das maes-de-
santo: “Santos, imagens de madeira por toda parte. A negra [Mae Sabina] se aproxima
do meio do terreiro. [...] Seu olhar ¢ muito duro na dire¢do dos soldados” (r., p. 14). O
aspecto etnogréfico das descrigdes, fruto da apropriacdo pelo roteirista/diretor das
praticas artisticas do neorrealismo, € usado para ressaltar a legitimidade do sistema de
crencas das personagens em algumas cenas: “E como se ndo tivesse passado toda a
noite, e como se a cerimdnia da macumba ainda estivesse no inicio: quase tddas as
negras bebem sem parar. Pronunciam palavras estranhas em nagd” (r., p. 71). Mesmo
com uma dose de etnocentrismo, € possivel constatar a integracdo entre este sistema de
crencas as acdes do filme, principalmente as que demarcam as dimensdes étnica e racial
da opressédo. Logo, o povo é retratado como legitimado em suas criacdes, cabendo a ele
a escolha racional das formas de resisténcia e o engajamento nas lutas politicas e sociais
sem intermediarios, partindo dos recursos a ele oferecidos, dentro dos limites
estabelecidos pelas fronteiras étnicas.

Resumidamente, poderiamos apontar que o roteiro apresentado para respaldar o
financiamento do futuro filme foi um ataque frontal as formas de imaginacdo das
relacBes raciais, tal como legitimadas a partir dos anos 1930 no plano da cultura oficial
e encampadas pelos intelectuais do campo do cinema brasileiro nos anos subsequentes.

Em primeiro lugar, a integracdo entre os diferentes elementos “raciais”
partilhada pelo habitus deste campo teve como contraposi¢do a acao e a caracterizagao
da personagem principal, Tonio, com foco na identificacdo étnico-racial bastante
ambigua e cuja tensdo eclodiu em varios momentos ao longo da narrativa.

Ampliando este primeiro ponto, os dois pares interraciais do filme (Tonio/Miss
Collins e Pitanga/Crispim) sdo apresentados evidenciando a assimetria de posicdes, a
hierarquia racial que, embora difusa, faz-se presente na relagdo dos casais, e o potencial
de conflitos que dela surge. O tom tragico da unido interracial ndo é mostrado somente
pela ndo concretizagdo afetiva dos pares, mas também pela vilania construida em torno
dos brancos (a covardia de Crispim e a dissimulacdo de Miss Collins) e pelo destino dos
mulatos e dos negros, relegados a sua condicdo marginal. A retorica erotica pacifica é
invertida para denunciar o custo moral, afetivo e econdmico em torno do romance

interracial.
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Em paralelo a esta retorica erotica, a representacdo dos agentes estatais — mais
precisamente a policia — evidenciou o caréater de sele¢do operado pelo regime varguista
na apropriacdo do universo popular, que relegou os cultos afro-brasileiros ao lugar do
ilegitimo e do que deveria ser combatido. Em resposta a este passado opressor, 0 roteiro
narra a integracdo destas praticas religiosas ao sistema de crencas dos sujeitos e as lutas
de resisténcia politica e cultural.

O roteiro de Bahia de Todos os Santos foi analisado pelo parecerista escolhido
pelo Banespa, Helio Furtado do Amaral, critico de cinema ligado a uma esquerda
catdlica nos anos 1940 e 50 em Sao Paulo, que produziu um documento de 32 péaginas,
apreciando-o em relacdo a outras obras da época e destacando suas qualidades estéticas.
Alids, precisamos destacar que, ao longo do processo de financiamento, Amaral
revelou-se um defensor estratégico do projeto, forcando, inclusive, varias instancias a
reverem suas apreciacfes negativas perante 0 mesmo.

Inicia o parecer elogiando o roteiro e o situando dentro da situagdo do cinema
brasileiro na década de 1950, uma vez que, de acordo com o critico

a questdo do cinema nacional ndo depende Unica e exclusivamente dos fatores
j& enumerados [financeiro, de distribuicdo, de exibicdo, de publico]; ha
necessidade de se encarar 0 dado cultural, a sensibilidade (a “réalité
créationelle” diria o esteta E. Souriau), o problema da _culturalizacdo da
producdo, j& que, como afirmou CAVALHEIRO LIMA, muitas vezes a
filmogenia esta dissociada do espectador médio (parecer [pr.], p. 1)

Retomando o argumento defendido por Nelson Pereira dos Santos e Alex Viany
nos congressos de cinema brasileiro, Amaral também apela a dimensdo “cultural” das
obras cinematograficas a serem financiadas pelo banco, entendendo cultura dentro de
uma apropriacdo feita pela cultura letrada/académica do dominio do popular, o que ja
amplia o campo da cultura erudita ou, para recordar Chartier, “a cultura popular ¢ uma
categoria erudita” (1995, p. 179). Além disso, requalifica a “cultura” a partir de uma
ampliacdo dos repertérios a serem oferecidos aos frequentadores dos cinemas, 0 que,
seguindo o seu raciocinio, implicaria um aumento na capacidade de fruicdo da
experiéncia estética por parte destes. Ndo sem antes, porém, usar a cultura para criar
uma hierarquia entre os “adeptos da filmogenia” e o “espectador médio”, reforcando um
lugar de distincdo em torno desta. E esta divisdo no publico é acentuada pelo critico

quando este ressalta o cardter pedagOgico do roteiro: “assume caracteres
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especificamente educativos: [...] a) para os cultos: uma visdo exata da BAHIA; b) para
0s incultos: a problematica do mulato, da miscigenagao” (pr., p. 28).

Na carta em que apresenta o parecer ao presidente do banco, o critico refere-se
ao drama do roteiro: “trata-se de obra importante, principalmente por causa de sua
sinceridade, pelo sentido de captacdo antropoldgica da BAHIA, de seus costumes, de

uma problemaética bem brasileira” [grifo nosso]. Eis o comego de um argumento ligado

a formacdo discursiva do nacional-popular que ser& desenvolvido no parecer, isto é, a
reposicdo do drama racial e étnico construido por Trigueirinho Neto ao lugar de
autoridade do nacional.

E qual a referéncia a ser utilizada por Amaral na andlise da questdo racial
presente no roteiro? Segundo o critico, o roteiro de Bahia de Todos os Santos
“representa um documento de inestimavel valor socioldgico, pois capta o homem
“bahiano” em suas raizes ontologicas, indicando o problema da miscigenagao (ilustrado
pela obra capital de GILBERTO FREYRE - “SOBRADOS E MOCAMBOS”)” (pr., p.
11). Em outro momento, destaca que “afora o aspecto puramente bioldgico ou étnico,
convem ressaltar o problema da miscigenacdo, que explica, fundamentalmente, o
homem baiano. Na ocasido do exame do copido, é nossa intencdo estudar,
profundamente, esse aspecto de miscigenacdo, com fundamentos nos estudos de
GILBERTO FREYRE em sua obra ‘SOBRADOS E MUCAMBOS’” (pr., p. 25).

De antemdo, sublinhamos que Freyre preferia usar o conceito de mesticagem
para dar conta de uma explicacdo sobre a integracdo étnica ocorrida no Brasil, segundo
ele, desde os tempos coloniais, uma vez que 0 termo miscigenagdo — usado por Amaral
— vinha carregado de uma visdo de raca como um conceito do campo da biologia
aplicado as ciéncias humanas. E 0 emprego da no¢do de mesticagem ocorria justamente
para destacar a dimenséo cultural desta integracao.

A citacdo da obra de Gilberto Freyre Sobrados e mocambos, mobilizada por
Amaral, é mais um vestigio da apropriacdo do ideal de democracia racial feita pelo
campo cinematografico. Embora este ideal tenha sido expresso por Roger Bastide
(segundo Guimardes, 2001), o referencial comum da democracia racial é a obra de
Gilberto Freyre, notadamente seu livro mais célebre Casa grande & senzala, sendo que
Sobrados e mocambos representa uma continuidade na analise de Freyre do passado
colonial brasileiro e de como ele foi a base para a integracao entre as diferentes culturas
no Brasil (Bastos, 2006).
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De certa forma, poderiamos constatar que o roteiro criado por Trigueirinho Neto
apresenta, em sua criacao estética, um pensamento oposto ao formulado pelo soci6logo
Freyre a respeito da formacdo da nacionalidade brasileira. A um passado coeso
apresentado por Freyre, rico étnica e culturalmente e formador de uma convivéncia
pacifica entre os diferentes povos que ocuparam a colodnia, Trigueirinho Neto escolhe o
caminho inverso: destaca as continuidades entre passado e presente nos modos de
opressao racial e, sobretudo, a quem caberia os custos dos esforgos para hierarquizar e
homogeneizar a populacgéo brasileira.

Entdo, que sentido teria a referéncia a Freyre trazida ao debate por Hélio
Amaral? Vejamos em que termos Amaral elogia o roteiro: “ainda que seja um trabalho,
ora um estudo, merece ser elogiado: a) como captacdo socioldgica; b) como experiéncia
psicoldgica; ¢) como possibilidade de criagdo auténtica no cinema; d) como valorizacao
cultural” (pr., p. 5). O critico valida o estatuto da representacdo almejada pelo roteiro,
fazendo alusdes ao neorrealismo ao longo do parecer e enquadrando o roteiro de
Trigueirinho Neto dentro de um “realismo social” (pr., p. 9) e o qualificando como “um
adepto fervoroso do humanismo ‘rosselliniano’” (pr., p. 10).

O carater documental das ficcdes neorrealistas é identificado por Amaral como

integrante da cria¢éo do roteiro:

O roteiro joga com a realidade, especificamente baiana: capta as ruas, o cais, 0S
saveiros, as vendedoras, 0s navios, 0s candomblés, as ladeiras, os homens, seus
problemas.

Ora, ésse sentido de documentacdo confere & obra um sentido
especialmente cinematogréafico, pois se trata de uma fragmentagdo “criadora”
da realidade, de uma realidade “eminentemente brasileira™. [...]

Ora, “data vénia”, parece-nos que no caso de “BAHIA DE TODOS
OS SANTOS” a escolha de atores ndo profissionais € sabia, porque: a) ha um
sentido documentario no filme; b) ha necessidade de extrair o ator do contexto
social; ¢) ha conveniéncia de um afastamento do artificial (pr., p. 22 -23) [grifo
Nnosso].

Seu raciocinio é completado por este apelo ao documental feito pelo roteiro, que
auxiliaria na busca pela “autenticidade” visada pela obra. Mesmo que o roteiro de
Trigueirinho Neto tenha exposto as fraturas nas identificacdes étnicas dentro do povo
brasileiro, Amaral finalmente repde ao nacional-popular o seu lugar de legitimacdo da
producdo cinematogréfica, referendando a tradicdo que estava se constituindo na
apreciacdo das obras produzidas pelo cinema brasileiro. A dimenséo étnica trazida pela
obra serviria apenas como uma “fragmentacao “criadora” da realidade, de uma realidade

“eminentemente brasileira”. Enquanto uma estratégia retorica do critico com o intuito
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de ajudar no processo de financiamento, a reposi¢ao do carater “nacional” da criagdo
artistica aliou-se a “captagdo socioldgica” pretendida pelo roteiro, ambas validadas
pelas citagOes da obra de Freyre.

Outro procedimento adotado por Amaral foi a comparacdo com outras
producdes da época: “e eis a razdo por que fiz alusdo a certos ‘catolicos’, que
lamentardo a pelicula, tal como aconteceu em ‘Rio, 40 Graus’ (¢ claro que ‘Bahia de
Todos os Santos’ ¢ em tudo superior a ‘Rio, 40 Graus’)” (pr., p. 15). Aludindo a censura
de Rio, 40 Graus e o debate que a ela sucedeu, o critico qualifica o roteiro de
Trigueirinho como superior ao filme de Nelson P. dos Santos, visando ampliar seu
capital simbolico, sempre com o objetivo de conseguir o financiamento para a producdo
do filme.

Uma obra com repertdrio semelhante ao de Bahia de Todos os Santos, Macumba
na Alta, é desqualificada por Amaral, que v€ nela uma “involugdo no cinema nacional”
(pr., p. 6), uma vez que e em oposi¢do ao primeiro, “revela preocupagdo em trazer para
a tela um linguajar vulgar, sem sentido de autenticidade e de captacdo de uma realidade
humana” (pr., p. 7). Mais uma vez, a autenticidade, que servira para qualificar
positivamente a obra de Trigueirinho, informa negativamente o outro filme analisado.

Todavia, a apreciacdo favordvel de Amaral ndo encontraria respaldo na
Comissdo Estadual de Cinema de Sdo Paulo nem na avaliacdo de Jodo Adelino de
Almeida Prado Neto, entdo vice-presidente do Banespa. Na carta assinada por Flavio
Tambellini, presidente da Comissdo de Cinema, destaca-se que 0 parecer apontou a
inexperiéncia de Trigueirinho na direcdo de longas e o risco do roteiro por sua estrutura:
“Dramaticamente a urdidura do argumento ¢ episodica, numa tentativa de fixagdo de
vidas diversas, 0 que, alias, faz-nos temer seriamente pela rentabilidade futura do filme,
eis que a primeira constante do publico é a exposicdo humana e direta de uma histéria
em nitida progressao de assunto” (p. 2).

Tal risco € ainda mais alardeado na avaliacdo de Jodo Prado Neto, que explicita

seu incomodo diante do enredo do futuro filme:

Adotando como premissa que o Banco deve ficar inteiramente a margem dos
debates apaixonantes a que as platéias e os circulos intelectuais séo arrastados,
em decorréncia da variedade de opinido na apreciacdo das obras
cinematograficas, devemos nesse terreno ter sempre uma atitude de discrecéo
(sic) e neutralidade. Somente as obras neutras, discretas, que ndo envolvam
teses, que nao entrem em choque com as diferentes correntes de opinido é que
podem ser financiadas. [...]
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O Banco nédo deve, pois, data vénia, financiar filmes; deve financiar
certos tipos de filmes, que por sua discrecdo (sic) e neutralidade sob o ponto de
vista cultural, ndo choque nenhum dos setores de opinido do publico. [...]

Frente a estas consideracfes, é que opino contrariamente ao
financiamento de “BAHIA DE TODOS OS SANTOS”, porque explora um
ambiente de “bas-fond”, envolve tipos deslocados da bitola média da pequena
burguesia e do proletariado nacional, e utiliza nos dialogos expressdes que
chocam as convengdes de vastos setores das nossas platéias (p. 2).

Reconhece na criacdo de Trigueirinho elementos que poderiam originar
polémicas justamente a partir da imagem do povo a ser retratado no filme — aqui
apontado como “tipos deslocados da bitola média da pequena burguesia e do
proletariado nacional”. Ademais, identifica no roteiro uma clara viséo sobre a opressao
racial e que esta poderia ser o inicio dos “debates apaixonantes” que se afastariam da
“neutralidade” desejavel para obter um financiamento. O vice-presidente valida o filme
como criacdo intelectual e como exposicao de ideias, uma vez que implicitamente o
qualifica como um filme-tese.

Diante da insisténcia de Hélio Amaral e de Trigueirinho Neto junto ao banco, foi
solicitado um parecer da Comissdo de Moral e Costumes da Confederacao das Familias
Cristds. O parecer assinado por Vicente Melillo (presidente da Comissao) mostrou-se
dubio ao ler o script. Embora “ndo notasse a preocupacdo de inser¢do de cenas
pornograficas e obscenas” (parecer [pr. 2], p. 1), expressou taxativamente o “perigo
muito grande deste filme tornar-se grosseiro, se o diretor ndo tiver suficiente critério e
explorar as cenas que o script exige” (pr. 2, p. 1).

Importante frisar que os pontos de incomodo para o relator foram o uso de certas
expressoes consideradas grosseiras e a visdo sobre as relagdes amorosas interraciais. Em

suas palavras:

Dentro desta sobriedade é que lembrariamos a conveniéncia da retirada de
certas frases que seriam ditas pelos personagens: [...]

Pagina 60 — “AS BRANCAS GOSTAM DE IR PARA A CAMA COM
NEGRO” (Frase que generaliza injustamente certos desvios sexuais e que de
imediato baixam o nivel do filme)” (pr. 2, p.1) [grifo nosso].

Ao qualificar como “desvio sexual” o contato entre mulheres brancas e homens
negros, contraria uma tradicdo do pensamento social brasileiro incorporada as praticas
cotidianas que percebia no contato interétnico algo a ser ressaltado, explicitando um
racismo na sua apreciagdo. Ao lamento da opressdo racial feita no roteiro, o relator

coloca-se em defesa da sexualidade da mulher branca que, segundo ele, fora atacada e
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poderia “baixar o nivel do filme”. Neste ponto, podemos interpretar a linguagem do
relator como uma sutura por onde o preconceito racial aflora e, com ele, as tensdes entre
um ideal de branqueamento que havia conquistado as massas e o ideal de democracia
racial construido desde os anos 1930 com a ascensdo do regime varguista.

Os documentos presentes no processo de financiamento, em linhas gerais,
atestam que dois pontos relacionados de tensdo foram fundamentais para a negociagéo
do financiamento: a imagem de povo apresentada pelo roteiro, que contrariava uma
“moral média” e o risco de ndo obter o retorno previsto do investimento a partir desta
imagem, que poderia “chocar valores de diferentes camadas do publico”. Novamente, a
relacdo entre o campo cinematografico e o Estado brasileiro estava sendo pautada pelo
tipo de imagem proposta sobre o povo brasileiro.

O filme confirmaria a agéncia contra o discurso do nacional-popular, que nédo
fora identificada pelo parecerista do Banespa, a quem somente interessou 0s elementos
populares utilizados por Trigueirinho Neto na elaboracdo do roteiro. Bem distante da
andlise de Gilberto Freyre sobre relagfes raciais invocada por Furtado do Amaral, o
filme reforcou os trés pontos principais da tensdo étnica e racial presentes no roteiro: a
trajetdria de Tonio, as tensdes amorosas dos pares inter-raciais e a perseguicao racial e
étnica contra estivadores e praticantes dos ritos afro-brasileiros.

Tonio é apresentado ao espectador a partir do estere6tipo do malandro, na
primeira sequéncia, ao roubar o reldgio de um senhor que acabara de saltar de uma
embarcacdo. Em seguida, sua origem familiar é ressaltada quando chega logo ap6s a
repressdo policial ao terreiro de Mée Sabina, sua avd. Tonio caminha em plano geral
pela praia e vé os policiais montados em cavalos reprimindo os habitantes do vilarejo.
Corre até Mae Sabina, que olha com lamento os objetos do altar destruido e pergunta
afoito: “Vo, o que ¢ que houve?”, ao que Mae Sabina (em close) responde: “Eles
pensam que a gente vive como eles querem. Querem acabar com tudo, mas aqui dentro
eles ndo tocam” (batendo com as maos no peito). Tonio pergunta pela mae e a avo tenta
deté-lo: “ndo precisa ligar pra gente”. Vai ao encontro da mae e também é rechacado
por ela.

O efeito pretendido por Trigueirinho no roteiro é alcancado pela imagem: além
do distanciamento emocional entre Tonio e seu nucleo familiar, ha a exploragdo de um
contraponto fenotipico neste encontro: a pele morena de Tonio €, na imagem, marcada
pela oposigdo a pele negra de Mé&e Sabina e de sua mée. Esta contraposicdo ndo teria

apenas um efeito estético, como também seria primordial para a narrativa: o
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distanciamento de sua familia racialmente pontuado € o inicio da condicdo tragica de
Tonio, aspecto central para o filme.

Na sequéncia seguinte, Tonio aparece sentado em uma mesa de bar conversando
com Manuel (Geraldo Del Rey) e se lamenta da sua condicao: “pro diabo todo mundo!
[...] Minha mde, meu pai... Quem sabe por onde andarad aquele infeliz? Mas um dia
ainda vou me vingar! Pensando bem, nem vale a pena”, ao que Manuel responde
assustado: “Vocé quer complicar a gente? Vocé € neto de Mae Sabina!”. A camera
parada em plano médio em Tonio e Manuel confere um ar intimista a conversa,
apresentando-a quase como uma confissdo. Tonio reage irritado: “Todo mundo tem
medo dela, eu ndo! N&o tenho nada que ver com eles. Eu s6 vou |4 porque... Olha, nem
sei o porqué que vou 14”. E continua: “Mas eu vou me vingar! E comecar pelo meu pai”,

ao que Crispim olha pasmo e pergunta “pai”. Ainda mais irritado, Tonio grita: “Tenho

pai sim e ele é branco!” [grifo nosso].

Neste ponto, a categoria racial ‘branco’ ¢ usada para extravasar a acusagao da
covardia do pai em ter abandonado a familia e a instabilidade afetiva do protagonista,
projetada na bebida, é confirmada pelo sentimento de ndo pertencer a seu ambiente
familiar, o que pode ser interpretado como o acionamento de uma imaginagédo
melodramaética racializada pela narrativa.

Apos oferecer ajuda a fuga de alguns estivadores, por ocasido do confronto com
a policia, Tonio é denunciado por Miss Collins e acaba preso. O didlogo entre Mae
Sabina e o chefe de policia esclarece o deslocamento de Tonio diante de sua familia. Tal
como no roteiro, as lacunas na biografia de Tonio definem sua trajetéria. Mas ndo sem
antes Mé&e Sabina receber a acusagdo de té-lo abandonado: “Esta no ¢ a primeira vez
que a sua familia nos da trabalho! [...] Em vez de passar a vida fazendo despacho, a
senhora deveria cuidar melhor da vida de quem pds no mundo!”. A instabilidade do
pertencimento racial de Tonio, soma-se a perseguicdo étnica da qual os praticantes de
candomblé (e, logo, sua familia) séo alvos.

Ja apontamos que a personagem do malandro, por ser privilegiada em uma
producdo cultural popular apropriada pelas politicas estatais durante a década de 1930,
acabou sendo incorporada ao ideal de democracia racial. No entanto, a construgdo da
trajetdria de Tonio na narrativa expde o caminho inverso, isto €, as barreiras afetivas,
sociais e discursivas a que o malandro estava sujeito. Inclusive, evidenciando o
deslocamento dos ambientes pelos quais transitava. Em resumo, sublinha-se aqui o

custo emocional da caracteristica do malandro/picaro apontada por Candido (1993) de
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este ser a possibilidade de comunicacdo entre diferentes classes sociais. E a integragédo
comeca a revelar seus primeiros tragos de tenséo.

O segundo ponto levantado pelo roteiro — as tensdes nos pares interraciais — é
explicitado no caso de Tonio e Miss Collins, porém bastante mitigado no caso da
relacdo homossexual levemente sugerida entre Pitanga e Crispim. A recomendacédo dos
avalistas do banco e do presidente da Comisséo de Moral e Valores Cristdos de S&o
Paulo teve o efeito de diluir o potencial narrativo deste drama e as personagens sao
mostradas apenas como amigos.

Todavia, as ressalvas apontadas pelos mesmos analistas foram desconsideradas
ao retratar o casal protagonista. Inclusive, a interdicdo contida no parecer contra a
exposi¢ao “sensacionalista” dos “desvios sexuais” da mulher branca foi ignorada e a
sequéncia ndo foi apenas mantida, como também privilegiada pela narrativa. Com a
duracdo de quase cinco minutos, a conversa entre Tonio e Crispim no bar logo apos a
greve dos estivadores torna ainda mais explicita o carater sexual da unido de Tonio com
a inglesa: “Ela gosta ¢ da minha cor! Desprezam, desprezam, mas quando ¢ na cama a
gente serve sempre! [...] Vocé ndo pode entender, vocé é branco”. E Crispim responde:
“Comigo ¢ o contrario: me querem porque sou branco. E sempre assim. Entre o seu pai
¢ a sua mae nao foi a mesma coisa? Entdo, esse negdcio de cor € besteira!”.

Ao recordar a instabilidade do pertencimento racial de Tonio, Crispim relativiza
a questdo, tentando neutraliza-la. No entanto, sobressai dessa sequéncia o lamento de
Tonio, que se percebe como objeto sexual a partir de um olhar exético do europeu
diante de seus outros raciais/étnicos.

Essa visdo exotica teria papel fundamental nas tensbes do casal. Em varios
interludios amorosos na casa de Miss Collins, esta 0 chama de vagabundo e reclama dos
seus sumicos. Na ida a Cachoeira, ¢ taxativa: “vocé em vez de ficar comigo, protegido,
ndo... Prefere a malandragem”. A visdo negativa da malandragem presente no discurso
oficial e apropriado pela personagem ressalta a ambiguidade diante desta figura: ao
mesmo tempo em que encampa o ideal de democracia racial, pela mesticagem (e Tonio,
hipoteticamente, seria um étimo exemplo), deve ser contida em seu desejo de ascender
socialmente.

Aliés, Miss Collins avalia a conduta de Tonio em uma escala racial que, nos
momentos em que este ndo a agrada, é igualado aos negros. Por exemplo, quando a
inglesa refere-se a Tonio na cena em que esta com ele no restaurante do hotel: “Como

bebem esses negros!”. E a briga entre eles que culmina na agressao fisica a Miss Collins
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¢ iniciada por um insulto racial: “que raga maldita! Seu negro ordinario!”. A narrativa
do filme retoma o roteiro técnico apresentado no processo de financiamento para
sublinhar as tensdes e rupturas outrora recalcadas, onde o discurso do nacional-popular
ativado pelos seus avaliadores percebeu integracdo, continuidade e documentacdo de
costumes da Babhia.

Essas tensbes ficaram claras na relagdo entre a abordagem dos ritos afro-
brasileiros no filme e a repressdo estatal étnico-religiosa contra eles. Por meio de um
procedimento polifénico (Bakhtin, 1993), a narrativa incorpora criticamente as vozes
favoraveis a repressdo (representadas pelos soldados e pelo chefe de policia) e se
preocupa em validar as acdes das personagens ligadas ao candomblé através de suas
préticas e valores.

Uma montagem paralela focaliza, de um lado, soldados passam em seus cavalos
por uma ponte ao lado da praia, acompanhados por uma trilha que faz pastiche de uma
marcha militar. Por outro, pessoas rezam e cantam uma musica em yorub diante de um
altar com varias imagens. De repente, os soldados chegam e comega uma correria entre
os fiéis. Os planos gerais servem para destacar o impacto da repressdo a partir das acoes
violentas dos soldados, que avangam contra o altar e os objetos de culto, quebrando-os e
incendiando-0s. Um deles aborda M&e Sabina e pergunta se ela tem documento. A
resposta negativa, o soldado ¢é categorico: “ndo € preciso saber ler pra conhecer o
decreto do Presidente. Tudo que é analfabeto sabe ele de cor. E vosmecé sabe que o
despacho ¢ proibido e se ndo obedece por bem, vai a forga!”. Por fim, uma musica
dramética pontua a marcha das mulheres que recolhem objetos de culto para incendia-
los sob o olhar dos soldados, que as acompanham em um circulo fechado (o0 que
aumenta a forca imagética da repressdo).

Em outro momento, mais precisamente no da fuga de alguns estivadores, o
candomblé de Pai Patrocinio € mostrado pela narrativa. Os planos gerais e 0s
movimentos da camera focalizam diferentes aspectos do ritual, conferindo a eles um
valor documental: mulheres aparecem dancando em uma roda e cantando musica em
yoruba; Pai Patrocinio joga buzios; musicos tocando atabaques para o ritual. Em
paralelo, o pai de santo conversa com os fugitivos e com Pitanga, alertando-os sobre a
hora em que o trem passaria e que deveriam pular nele. Tal como no roteiro, o filme
contraria a postura intelectual da época e, em vez de tratar as préaticas religiosas como

alienacdo, reafirma a validade das condutas realizadas a partir delas. E, ainda, ao aliar a
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perseguicdo aos estivadores e aos candomblés, a narrativa aponta para o
entrecruzamento de repressdes étnicas, raciais e de classe.

A sequéncia que condensa estas repressdes € a do confronto entre os soldados e
os estivadores no cais do porto de Salvador. Citando Eisenstein e a classica sequéncia
de O Encouracado Potenkim (1926) na qual marinheiros rebeldes brigam com oficiais
czaristas, cujo apice € o assassinato do marinheiro Vakulinhtchuk, o diretor enquadra o
confronto por meio de planos gerais alternados com closes de rostos, armas e maos
rapidamente projetados®. A dimensdo racial da repressdo pretendida pelo roteiro é
mostrada pelos corpos dos estivadores negros empurrados e atirados ao chdo e
potencializada pelo assassinato de Pedro (irmdo de Pitanga), cujo corpo cai ap0s receber
dois tiros disparados por um dos soldados. Por fim, o soldado também é alvejado na
confusdo e cai morto ao lado do corpo de Pedro. Novamente, o nacional-popular é posto
em Xxeque tanto pela visita ao passado que o consolidou (os anos 1930) quanto pela
repressao que marcou este periodo, evidenciando o custo do ideal da democracia racial e
da viséo de um povo etnicamente integrado.

A recepcdo critica e de publico do filme sé viria a confirmar ainda mais 0s
temores dos que hesitaram no financiamento de Bahia de Todos os Santos. Alem de o
filme néo ter agradado a boa parte da intelectualidade baiana e paulistana, este ndo se
pagou, o que pode ser deduzido das cartas enviadas ao diretor pelo Banespa a
Trigueirinho e ao avalista do filme, sobretudo as de 11.11.1961 — mais de um ano apés
seu lancamento comercial —, que solicitavam em tom bastante rispido a liquidacdo da
divida para evitar o protesto judicial da mesma. Aliando a isto o fato de dois milhdes de
cruzeiros terem sido considerados pelo préprio banco como uma quantia modesta para a
realizacdo de um filme, podemos inferir que o publico atingido foi bem abaixo do
esperado pelo realizador.

Contudo, vejamos antes o debate critico um pouco antes e apds seu langamento.
O filme foi exibido em uma avant-premiere realizada em Salvador, no Cine Guarany em
19.09.1960, qualificada pela imprensa baiana de “pré-estreia mundial”, o que é um
vestigio da expectativa em torno do filme.

Na semana anterior, varias noticias e apreciacdes sobre o filme comecaram a
circular na imprensa local. Em uma matéria publicada no jornal Diario de Noticias em

11.09.1960, um critico (ndo identificado) refere-se a obra:

“0 por sua vez, Robert Stam (2007) comparou a forca policial baiana aos cossacos do filme de Eisenstein.
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Filme realista, concentrando problemas sociais e humanos, ndo revela uma
Bahia lirica, cantada pelos poetas. E um filme de problemas, de idéias, uma
revelacdo no filme de aspectos profundos de nossa civilizaggo. [...]

A tematica do filme de TN é a liberdade: liberdade de religido (o
ataque violento da policia aos candomblés); liberdade de luta pela liberdade
social (a greve no porto, com a consequente luta entre portuarios e policiais);
liberdade de vida (a fabulosa seqliéncia da gafieira, quando Arassary se
consagra como grande atriz e como mulher de raros dotes de beleza no
cinema); liberdade de amor (com varios entreatos de amor sexo entre brancos e
pretos); liberdade das racas (com a comunhdo de homens e mulheres de todas
as ragas em busca de uma liberdade total).

O autor claramente chama atencdo para a temética racial e étnica, inserindo-a no
leitmotif da liberdade e afirmando a questdo racial como um problema apresentado a
partir de um conjunto de ideias. Em suma, identifica Bahia de Todos os Santos como
um filme-tese.

Além disso, uma foto da cena em que Pitanga briga com um policial durante a
greve representada no filme apareceu na capa da mesma edicdo (de 18.09.1960) do
jornal, com um comentario que abordava diretamente a questdo racial: “esclarecendo
que as solucdes ndo estdo no filme e que a mistura de ragas vai gerar ao Brasil um
homem livre no futuro, Trigueirinho Neto espera ansioso que o publico saiba
compreender seu filme”. Mesmo de modo sutil, a visdo de uma integragdo étnica, em
detrimento do que o filme apresenta, € mais uma vez ressaltada.

O critico de cinema baiano Walter da Silveira, que ja vinha participando dos
debates ocorridos nos congressos de cinema brasileiro*, também manifestou sua
opinido antes e depois de ter visto o filme na pré-estreia. No artigo Para Trigueirinho
Neto, um louvor, publicado no Diario de Noticias em 18.09.1960, Silveira invoca esta
experiéncia nos congressos de cinema, mais precisamente seu apelo para que a cultura

baiana fosse retratada nos filmes nacionais:

Todos compreendiam que era justo comparar o esforgo baiano pela exploracdo
do petréleo com o esforgo paulista pela exploracdo do cinema: dos campos da
Bahia aos altiplanos de Sao Paulo, duas indUstrias modernas fundamentais se
atraiam. Dai a invocacdo de que os homens de cinema deveriam vir até nos,
compreender a riqueza de nossa paisagem e tradigdes, transformando a
atmosfera baiana no clima auténtico do filme brasileiro.

*! Dentre outros, Silveira concedeu parecer positivo & comunicagdo “O Problema do contetdo no filme
brasileiro”, de Nelson P. dos Santos, ja avaliada aqui, o que permitiu a apresentagdo desta no I Congresso
Paulista de Cinema.
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Em seguida, compara a empreitada de Trigueirinho a de Castro Alves no século
anterior para finalmente reconhecer que o diretor “preferiu ver e ouvir a problemética
popular. Se os trabalhadores e 0s negros sdo 0s personagens principais de seu filme, é
porque, para Trigueirinho Neto, seu antipreconceito racial e social, neles reside a
atmosfera mais tipica deste prolongamento africano na América”. Neste momento, a
imagem do povo trazido a cena pelo diretor aparece informada pela ideia contraria ao
habitus do campo cinematografico; em paralelo, a perseguicdo étnica e cultural aos
candomblés opera como o contraponto ao ideal de democracia racial encampada pelos
intelectuais ligados ao cinema.

Entretanto, o tom de Silveira mudaria radicalmente apo6s a estreia do filme.
Testemunha da polémica em torno da recepcao do filme, o critico ndo pouparia o diretor
em seu ataque no artigo Com sinceridade, para Trigueirinho Neto, publicado na edicéo
de 25.09.1960 do Diario de Noticias. Lamentando as falhas artisticas na concepc¢éo e na
realizacdo do filme, Silveira relata sua frustragdo: “Tanto desejei aplaudir vocé,
Trigueirinho Neto: ndo pude. ‘Bahia de Todos os Santos’ ndo merece a vaia dos que
detestaram o filme. Mas ndo merece amor”. Menciona o prestigio inicialmente
alcancado por Trigueirinho no campo do cinema brasileiro, principalmente pela sua
experiéncia na Italia e pela sua participacdo como assistente em alguns filmes da Vera
Cruz: “Porque sempre olhara para vocé como um jovem digno de aten¢do dentro do
cinema brasileiro, impedir, de algum modo, com minhas possibilidades criticas, o
fracasso de ‘Bahia de Todos os Santos’ era um dever de lealdade”. Finalmente, revela o
motivo do ataque: a discordancia com as imagens do povo que haviam sido levadas a
cabo no filme que, segundo o critico, reiteravam um apelo ao exo6tico, um resquicio do

etnocentrismo de outros realizadores brasileiros e estrangeiros.

Porque antecipadamente sabia, ou deveria saber, que o filme, se é o que vocé
pensa ser, ndo podia representar um sucesso. Salvo se vocé tinha de adivinhar a
reacdo do publico, como éste de adivinhar a sua intencéo artistica, desde que
ndo viu a sua expressdo artistica, e inutilmente procurou a presenca da Bahia
nos personagens e nas a¢des do filme.

Se escrevi “presenga”, Trigueirinho Neto, ndo foi com preocupagio
cenografica. Mesmo porque, em alguns instantes, acontece a cenografia da
cidade — principalmente na abertura e no fim. A presen¢a a que me refiro é a
atmosfera, a ambiéncia, o espirito, o carater, o temperamento, a natureza da
Bahia. Eu sempre combati muito os estrangeiros e 0s outros nacionais que da
Bahia s6 quiseram e sé transmitiram o exético. Eu sempre acreditei que
tivéssemos, pela primeira vez, com vocé, imagens mais tipicas e mais
profundas desta cidade. Longos meses vocé esteve filmando a Bahia. No fim, é
o superficialmente pitoresco que vocé nos da. Talvez que o érro fosse nosso de
ndo sabermos ou ndo podermos nos observar como povo, se Vocé ndo fosse
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logo dizendo que, em verdade, ndo pretendeu o drama da Bahia, mas apenas a
Bahia como um pretexto draméatico sem um nexo profundo conosco. Em
qualquer hipotese, a conclusdo ndo passa disto: a falsidade sébre 0 homem e a
paisagem da Bahia.

Todavia, o filme ganharia um defensor fundamental para sua legitimidade no
campo do cinema. Glauber Rocha, entdo jovem critico de cinema e as vésperas de
iniciar sua carreira cinematogréfica, também assistiu a Bahia de Todos os Santos e
escreveu uma critica bastante elogiosa a ele, inclusive defendendo-o de seus
detratores*.

No artigo Um filme popular, publicado na edi¢do de 18.09.1960 do Diério de
Noticias, Glauber agencia o discurso do nacional-popular para sublinhar o progresso
artistico do cinema brasileiro: “Quando o nosso pais se desenvolve politica e
economicamente, nossa arte marcha para os fundamentos populares”. Esta ligacdo entre
arte, cultura popular e progresso estruturou sua argumentacao. Para isto, o critico chega
a antecipar a possivel reacdo do publico, confundindo-o com povo: “Trata-se, € claro, de
um filme novo, um filme sem preconceitos. O povo ndo reagird. Ele é o personagem
principal de ‘Bahia de Todos os Santos’ e aposto que €le amara o filme”. O apelo ao
progresso vai se tornando mais evidente para, por fim, afirmar categoricamente a
legitimidade do cinema brasileiro pela sua insercdo no panorama da jovem realizacéo
mundial: “a sombra de divida permanece porque ¢ ‘um filme brasileiro’. Insisto mais
Uma vez que ndo se trata de uma ‘excecdo no cinema nacional’, porque ‘Bahia de Todos
os Santos’ ¢ um fenomeno do cinema novo do mundo”.

A conexdo entre conteldo dos filmes nacional, imagens do povo brasileiro a
serem produzidas por estes filmes e as possibilidades de uma economia politica que
sustentassem a realizacdo cinematografica no Brasil — mais especificamente
reivindicando junto ao Estado que este interviesse neste dominio pela criacdo de
instituicdes ou ampliacdo das que ja existiam — teve lances e novos sujeitos
fundamentais na década que se anunciava. Isto ndo seria diferente com a relagdo entre
as imagens de povo e as categorias raciais e étnicas nele presentes. E é precisamente

sobre as transformacdes deste panorama que iremos nos deter na parte a seguir.

*2 posteriormente, em Revisdo critica do cinema brasileiro, publicado em 1963, no auge do Cinema
Novo, Glauber Rocha elencou Bahia de Todos os Santos como um dos filmes precursores do movimento,
elogiando Trigueirinho Neto no seu olhar sobre a Bahia e a religiosidade popular.
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I1.2) A miscelanea dos anos 1960: Cinema Novo, politica, dissidéncias e desafetos

Ao se debrugar sobre os intelectuais nos anos 1960 e se apropriar de uma
discussdo iniciada por Michael Léwy e Robert Sayre, Ridenti (2000) lancou a hipotese
de que a atuacgdo destes foi pautada pelo que nomeou de romantismo revolucionario que,
resumidamente, aliava uma critica a modernidade e a necessidade vista por estes
intelectuais de transformacdo urgente da realidade brasileira e, por extensdo, de seu
povo. Diante deste romantismo revolucionario, a historia assumia um tom prospectivo
que, as vezes, chegava ao profético.

No caso do cinema, 0 autor preocupou-se em inseri-lo na cultura brasileira,
ressaltando que ele “estava na linha de frente da reflexdo sobre a realidade brasileira, na
busca de uma identidade nacional auténtica do cinema e do homem brasileiro, a procura
de sua revolugdo” (op. cit., p. 89). Ridenti estreita este panorama cinematografico ao
movimento do Cinema Novo, embora compreendamos que, pelas suas questbes, é
justificavel este recorte.

Tal movimento devera ser continuado neste trabalho. Assim como as questdes
levantadas por este autor, as ideias sobre povo e algumas mais sutis sobre raca e
etnicidade tiveram preponderancia nos debates articulados pela geracdo de realizadores
recém-saidos da universidade e do movimento cineclubista da década anterior.
Entretanto, convém sublinhar que a acdo intelectual no campo do cinema brasileiro ndo
se resume ao movimento do Cinema Novo e, sempre que possivel, incorporaremos
outras perspectivas proximas ou mesmo opostas, por exemplo, o filme O Pagador de
Promessas, que sera analisado em momento oportuno.

Um ponto de partida possivel € a retomada da participacdo do CPC (Centro
Popular de Cultura), 6rgdo ligado a UNE (Unido Nacional dos Estudantes) no debate
intelectual e na producgdo cultural, ja amplamente avaliada por Bernardet e Galvéao
(1982). O primeiro diretor do CPC, Carlos Estevam, havia sido estagiario de Alvaro
Vieira Pinto no ISEB e, logo, inseriu-se na discussdo sobre cultura brasileira a partir do

engajamento intelectual com o marxismo, tal como seu orientador.
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No manifesto Por uma arte popular revolucionaria, encontrado nos arquivos da
Cinemateca Brasileira, Estevam explicitou as linhas de atuacdo do CPC*®, sendo que
este foi escrito com o intuito de marcar a posi¢ao da esquerda universitaria que buscava
manter relacdes com os campos artisticos — ndao apenas o cinema, como também as artes
plasticas, o teatro, a literatura etc. Divide o dominio da arte que dialoga com o popular
em trés categorias: arte do povo, arte popular e arte popular revolucionéria. Mesmo
reconhecendo que as trés se pautam pela apropriagdo de formas artisticas populares,
distingue-as com base no papel desempenhado pelo artista/intelectual e no efeito obtido
por elas junto ao publico.

Com relagdo a arte do povo, a caracteriza como “predominantemente um
produto das comunidades economicamente atrasadas e floresce de preferéncia no meio
rural ou em areas urbanas que ainda nao atingiram as formas de vida que acompanham a
industrializagdo”. Nela, haveria uma identificagdo plena entre artista e publico, o que
teria como consequéncia o fato de “artistas e publico vive[re]m integrados no mesmo
anonimato e o nivel de elaboracéo artistica € tdo priméario que o ato de criar ndo vai
além de um simples ordenar os dados mais patentes da consciéncia popular atrasada”.

Desde o primeiro momento, 0 povo como instancia criadora é deslegitimado e
suas formas artisticas sdo reduzidas a categoria de folclore e a um status de
“primitivismo” que impediria seus criadores de serem reconhecidos como intelectuais.
Ao longo de todo o manifesto, nota-se uma leitura gramsciana de eleicdo da cultura
popular como um dominio para a disputa pela hegemonia, porém neste trecho fica claro
que ndo caberia a seus agentes assumirem por si esta luta.

O foco do ataque de Estevam seria revelado no que chamou de arte popular.
Eleita como a arqui-inimiga, é qualificada como distinta da arte do povo “ndo sé pelo
seu publico que é constituido pela populacdo dos centros urbanos desenvolvidos como
também devido ao aparecimento de uma divisdo de trabalho que faz da massa a
receptora improdutiva de obras que foram criadas por um grupo profissionalizado de

especialistas”. Retomando as teses de Adorno e Horkheimer quanto ao papel da

3 Documento impresso com 9 paginas sem referéncia a data e com referéncia vaga a publicacéo (Editora
Universitaria), no qual o autor e o documento sdo assim apresentados: “Carlos Estevam, Diretor-
Executivo do Centro Popular de Cultura da UNE, relata no presente trabalho o pensamento de intelectuais
e artistas brasileiros perante nosso momento cultural. Subsidios para movimento artistico ja disseminado
no pais. Movimento estético. Movimento politico”. Bernardet e Galvao (1982, p. 143) afirmam que este
documento foi redigido em 1962 e publicado em artigo na Arte em Revista (n. 1, jan-mar 1979), cujo
titulo ¢ “Anteprojeto do Manifesto do CPC”. Apesar de o titulo ser diferente do documento encontrado na
Cinemateca Brasileira, tendo em vista as partes citadas, concluimos tratar-se de fato do mesmo
documento analisado pelos autores.
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industria cultural nas sociedades modernas, notadamente sua funcdo de alienar as
massas dos processos criativos e decisérios da politica e da cultura, Estevam imprime
um aspecto negativo aos artistas dentro dela, sendo estes meramente agentes
legitimadores da alienacdo das massas: “os artistas se constituem assim num estrato
social diferenciado de seu publico o qual se apresenta no mercado como mero
consumidor de bens cuja elaboracdo e divulgacao escapam a seu controle”.

Com relacdo aos dois tipos de arte, o autor conclui categoricamente: “a arte do
povo e a arte popular quando consideradas de um ponto de vista cultural rigoroso
dificilmente poderiam merecer a denominacdo de arte; por outro lado, quando
consideradas do ponto de vista do CPC de modo algum podem merecer a denominagao
de popular ou do povo”. Ambas sdo deslegitimadas a partir do momento em que os
artistas que nelas se engajam ndo podem ser considerados intelectuais, isto &, agentes
criadores que se apropriam das formas populares para se inserirem no processo de
transformacéo social pregado pelos setores da esquerda representados pelo autor.

Estevam constroi sua retérica de modo a apresentar a arte popular revolucionaria
como a saida para os impasses produzidos pelas duas primeiras: “os artistas e
intelectuais do CPC escolheram para si outro caminho, o da arte popular
revolucionaria. Para nds tudo comeca pela esséncia do povo e entendemos que esta
esséncia sO pode ser vivenciada pelo artista quando ele se defronta a fundo com o fato
nu da posse do poder pela classe dirigente e a consequente privacdo de poder em que se
encontra o povo enquanto a massa dos governados pelos outros e para os outros”. Elege
como ponto de partida para a criagdo artistica o campo da politica, isto é, o jogo de
poder presente na sociedade de classes para, em seguida, dotar de legitimidade o
intelectual de esquerda enquanto catalisador das demandas do povo. Para o autor, o
artista-intelectual de esquerda seria necessario para tutelar um povo que ndo teria
condicBes de legitimar por si proprio suas criacbes nem de postular transformacdes
sociais.

Afirma, ainda, que a apropriacdo dos contetdos pela arte popular revolucionéria
seria a mais legitima, principalmente ao considerar que “se ndo se parte dai ndo se ¢é
nem revolucionaria nem popular, porgque revolucionar a sociedade é passar o poder ao
povo. Radical como é, nossa arte revolucionaria pretende ser popular quando se
identifica com a aspiracdo fundamental do povo, quando se une ao esfor¢o coletivo que
visa dar cumprimento ao projeto de existéncia do povo [...]. Eis porgue afirmamos que,

em nosso pais, fora da arte politica ndo ha arte popular”.
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Assim como apontado por Bernardet e Galvéao (1982, p. 148), Estevam apresenta
0 que seria o futuro ponto de discérdia entre a visdo do CPC e o0s jovens cineastas
ligados ao Cinema Novo: “por isso repudiamos a concep¢do romantica propria a tantos
grupos de artistas brasileiros que se dedicam com singela abnegacéo a aproximar o povo
da arte e para os quais a arte popular deve ser entendida como formalizacdo das
manifestagdes espontaneas do povo”. A simples apropriacdo das formas de criagdo
populares sem o0 engajamento na arte popular revolucionaria deveria ser combatida, sob
pena de os artistas passarem a ser agentes da alienacdo imposta pela industria cultural
estruturante da producao e da difusdo de informacao presentes nos meios urbanos: “a
arte revolucionaria desqualifica toda e qualquer arte que leva ao publico o
desentendimento dos quadros reais da existéncia, [...] que em lugar de detectar tudo que
¢ acao decisiva operando no sentido de transformacdes globais, sé tem a oferecer [...] a
mentira vital e as alucina¢fes da imaginacdo que ndo tem suas raizes fincadas em solo
concreto”.

Por ocasido da producdo e da exibicdo de Cinco Vezes Favela, o Unico filme
produzido pelo CPC*, o conflito entre a visdo de Estevam e a dos jovens realizadores
tornou-se explicito, no sentido de demarcar as fronteiras do campo do cinema e quem
seria legitimado a atuar nele. Quatro dos cinco episddios do filme foram produzidos
pelo CPC (exceto Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, incorporado
posteriormente na montagem), sendo que Estevam escreveu o argumento de um dos
esquetes — Escola de Samba, Alegria de Viver, dirigido por Carlos Diegues®.

Dois episddios do filme merecem destaque: Escola de Samba, Alegria de Viver e
Pedreira de Sao Diogo, de Leon Hirszman. O plot da narrativa do primeiro esquete € a
sobrevivéncia de uma escola de samba, cujos integrantes sdo interpretados por membros
da Unidos do Cabucu, alias, a mesma escola presente em Rio, 40 graus.

Este se inicia com a encenagdo de uma ameaga a uma jovem negra na descida do
morro, feita por um homem mais velho, que convoca mulheres a participarem dela.
Mulheres dancam a seu redor ao som de um samba e impedem seu caminho, ndo sem
derrubar panfletos inutilmente recolhidos por ela do chdo. Nitidamente, 1é-se a

convocacdo a luta operaria nos panfletos carregados pela jovem.

* Se deixarmos de considerar a experiéncia de Cabra Marcado para Morrer, dirigido por Eduardo
Coutinho, cuja producao foi iniciada no interior de Pernambuco no inicio de 1964 e abortada pelo Golpe
civil-militar ocorrido no mesmo ano, e a partir do qual houve uma perseguicdo policial sistematica aos
membros da equipe de filmagem e a varios camponeses que 0s apoiaram. Sua produgdo s6 foi retomada
quase vinte anos depois.

* Informagao obtida a partir do roteiro depositado na Cinemateca Brasileira.
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Nas duas sequéncias seguintes, o conflito do filme € apresentado: o0 homem mais
velho da sequéncia anterior, Babal (Abdias do Nascimento), é deposto da presidéncia
da escola e é substituido por Gazaneu (Oduvaldo Vianna Filho). Antes disso, fala em
tom condenatorio a atitude dos outros dirigentes da escola e imputa a eles o futuro
fracasso no Carnaval. Mais adiante, Gazaneu discute com a jovem negra intimidada na
primeira sequéncia, que € revelada como sua esposa Dalva (Maria da Graca). No
didlogo, é sublinhado o choque de solidariedades. Enquanto Gazaneu atém-se ao
cotidiano da escola, Dalva ¢ categorica em sua fala: “Pra qué? Bater perna nesse
barulho vazio. Esquecer o que ta certo, o que ta errado”. E continua confeccionando um
cartaz sob o lamento de Gazaneu, que reclama de sua dedicacao ao sindicato, a fabrica e
a rotina da luta operéria.

Os preparativos para o Carnaval sdo mostrados sob a constante ameaca dos
agiotas (um deles interpretado pelo proprio diretor): ensaios, confec¢cdes de roupas para
0 desfile e do estandarte sdo intercaladas com cenas em que o dinheiro emprestado para
a festa é cobrado. A ultima sequéncia expde os efeitos do choque de solidariedade:
Dalva é eleita pela narrativa como a personagem-testemunha do fracasso da escola em
saldar sua divida e a punicdo que isto acarreta. Apos subir o morro demonstrando sinais
de cansaco fisico (coloca as maos na bacia indicando dor), assiste a briga entre os
dirigentes da escola e os agiotas, que culmina na queima do estandarte da escola e na
tristeza de seu ex-companheiro Gazaneu, entdo presidente da escola.

Com isto, mesmo o repertdrio da cultura negra legitimado pelas politicas oficiais
e por algumas praticas do campo cinematografico (samba) é reposto pelo filme ao lugar
da alienacdo. Isso pode ser interpretado como a demonstracdo da ineficacia politica da
“arte do povo”, como o defendeu Estevam. A Dalva é reservado o posto de consciéncia
popular diante das estratégias de dominacdo; em suma, ela desempenha ao mesmo
tempo as fungdes de testemunha e de “voz do diretor” ¢ do argumentista no filme, uma
vez que estes assumem intelectualmente a incapacidade de o povo eleger por conta
prépria as taticas de resisténcia.

Em Pedreira de Sdo Diogo, Hirszman elegeu como motor da narrativa o
desabamento iminente de algumas casas de um morro carioca a partir do trabalho de

demolicdo de uma pedreira. Sendo uma das primeiras atuacdes cinematograficas de
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Z6zimo Bulbul*, de acordo com Carvalho (2006), a narrativa torna protagonistas 0s
operarios (em sua maioria, negros) que buscam impedir a derrubada dos barracos.

O conflito é apresentado pelo ponto de vista do operario responsavel por
carregar a tocha que incendeia a corrente de pdlvora acionadora das dinamites. Por
intermédio dele, barracos muito proximos da pedreira sdo mostrados. Depois da
primeira demoligdo, a montagem alternada explicita o drama dos operérios: o assistente
de obras grita para eles 0 aumento da carga de explosivos e os olhares de espanto séo
alternados em closes muito rapidos, sendo que a trilha também € bruscamente
interrompida, como um prolongamento emocional da reacdo coletiva. Em seguida, o
desdnimo de todos é evidenciado pelo siléncio em que permanecem por algum tempo.
Dois operarios negros (um deles, interpretado por Bulbul) olham com desalento os
barracos no alto da pedreira.

Contudo, a narrativa volta a ser dindmica a partir do esboco da resisténcia dos
operarios diante da noticia. Um dos operarios comega a gritar: “precisamos parar isso!”,
no que é seguido por uma discussdo sobre como fazé-lo. Eis que surge a ideia de alertar
os moradores da favela para ocuparem o alto da pedreira momentos antes de as
dinamites serem ativadas. Um deles avisa a uma mulher, que transmite a mensagem aos
outros moradores.

O climax da altima sequéncia é construido a partir da expectativa dos operarios
em ver os moradores ocupando a pedreira. Uma montagem paralela mostra, de um lado,
os moradores sendo avisados e correndo em diferentes direcOes e, de outro, 0s operarios
olhando com aflicdo para a pedreira. O ritual da demolicdo segue: um operario toca a
corneta, sinal de que outro deve colocar fogo na pélvora. Neste momento, todos os
operarios olham para o alto. Ndo ha ninguém. A trilha segue a angulstia das
personagens, inserindo um Unico instrumento musical em som agudo. De repente, 0s
moradores aparecem no alto da pedreira e a trilha dramatica transforma-se em um
samba que consagra a unido popular. Celebracdo coletiva entre operarios e moradores
contraposta a derrota moral imposta ao chefe da obra que ordenara a implosao.

Em perspectiva oposta ao esquete de Diegues, a narrativa de Pedreira...
contraria as praticas intelectuais defendidas pelo CPC para ressaltar a capacidade do
povo em organizar e criar suas proprias demandas. E usa 0 mesmo repertério de

Diegues — samba — para enaltecer a unido popular e ndo uma suposta alienacdo da

*¢ Waldir Onofre, que realizaria na década seguinte seu tnico longa-metragem, também estreou em Cinco
Vezes Favela, no episddio Zé da Cachorra, dirigido por Miguel Borges.
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cultura popular perante as relagdes de poder. Entretanto, ambos partem do pressuposto
de um povo racial e etnicamente integrado para sustentar que os conflitos em torno de
uma possivel mudanga social adviriam de sua condigao de classe.

As tensdes na recepcao critica foram amplamente mapeadas por Bernardet e
Galvdo (op. cit., p. 146-161), que se detiveram sobre todo o debate empreendido no
inicio dos anos 1960. No caso da produgdo do CPC, Estevam escreveu uma critica
publicada no jornal O Metropolitano em 3.10.1962. Tendo como eixo central a no¢ao
de liberdade artistica, o autor inicia a critica a Cinco Vezes Favela condenando uma
“falsa consciéncia da liberdade artistica” agenciada pelos diretores dos esquetes, que
seria responsavel por torné-los “débeis instrumentos da dominagdo”. Por fim, estende a
critica a0 movimento do Cinema Novo: “os rapazes (do Cinema Novo) estdo entalados
na encruzilhada de duas contradi¢Ges: 1) a defesa de um cinema social hermético, ou 2)
a defesa feita por revolucionarios, mas em nome da cinematografia, do cinema anti-
revolucionario” (apud Bernardet e Galvao, p. 148). Assim, em sua perspectiva, a arte
popular revolucionaria pretendida como politica cultural havia sido convertida pelos
jovens do Cinema Novo em simples arte popular, ou seja, em narrativas legitimadoras
da dominacao eleita como inimiga pelos intelectuais ligados ao CPC.

A isto, Carlos Diegues respondeu na mesma edig¢do do jornal: “para o intelectual
de esquerda, dois problemas se colocam, um decorrendo do outro. Por um lado, a
preocupacdo com uma arte que transforme; por outro, a garantia de liberdade entre as
alternativas que esta arte possa ter como expressdo/comunicag¢ao”. (apud Bernardet e
Galvao, p. 147). Ao contréario de Bernardet e Galvao, que enxergaram aqui um embate
em torno das concepcbes de povo e de popular nas préaticas artisticas, notamos uma
disputa na afirmacdo do campo do cinema brasileiro, mais uma vez apresentada a partir
da tensdo com suas fontes de financiamento. O ataque de Estevam partia da falsa
consciéncia de liberdade artistica para questionar o papel do diretor de cinema como
intelectual, isto &, como autor. Assim, vemos mais um lance da disputa que vinha se
desenhando desde fins dos anos 1940 entre realizadores e fontes de financiamento
provaveis ou certas (Estado, instituicdes financeiras e, agora, 0 movimento estudantil),
como ja assinalamos aqui nas partes anteriores.

Uma anélise da recepc¢éo critica confirma que a retérica do CPC em torno da
cultura popular era confluente com a expressada pelo Cinema Novo. A critica Zero
Vezes Favela, escrita por Ely Azeredo, critico tido como inimigo do movimento, que,

todavia, havia-o batizado, assim se expressa sobre o filme:
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Com rarissimas excegdes, as camaras dos cineastas brasileiros so6 tém subido o
morro para explorar, de modo melodraméatico, demagégico ou de sub-
humorismo de chanchada, o tema da favela. [...] O filme representativo da
turma da cultura popular sobre o tema, Cinco Vezes Favela, foi a
contribuicdo mais desastrosa, apesar das virtudes esparsas de direcdo dos
episodios realizados por Leon Hirszman e Marcos Farias. Mas, no de
Hirszman, se advogava, de maneira deliberadamente esquematica, a
solidariedade entre os trabalhadores em acdo na demolicdo de uma pedreira e
os favelados, para que estes continuassem a viver na elevacdo condenada. A
solugdo mais irrisria e cretina era sugerida pelo episédio Zé da Cachorra: o
protagonista simplesmente ocupava a casa do grileiro. E o filme foi produzido
com verbas oficiais que poderiam ter fim mais Util. Em vez de uma pregagdo
de rancores, seria desejavel um documentario objetivo, capaz de dar aos
espectadores uma viséo razoavel do favelismo (Jornal do Brasil, 18.01.1963).

Em tom extremamente irbnico, Azeredo ainda criticou o esquete dirigido por
Diegues que, segundo ele, também estaria dentro deste “esquematismo” dos outros
episddios. Ao esforco de conscientizacdo das massas empreendido pelo CPC e pelos
realizadores do Cinema Novo, Azeredo (des)qualificaria como demagdgico.

Sob uma perspectiva mais positiva, o entdo critico Eduardo Escorel detectaria
justamente nesta possibilidade de conscientizar as massas o grande ganho do filme: “um
dos aspectos mais importantes, portanto, de ‘Cinco Vezes Favela’, ¢ tentar iniciar um
processo de conscientizagdo da massa popular. [...] E necessario, pois, compreender as
denuncias de ‘Cinco vezes Favela’ e, em torno delas reabrir a discussdo sobre todos os
nossos problemas, lembrando que ndo é somente 0 cinema que tem por obrigacdo
manter este processo de conscientizacdo, mas também todas as outras manifestacfes
artisticas brasileiras™’. E concorda com o julgamento de Azeredo quanto ao episédio de
Miguel Borges: “o primeiro e mais grave fracasso ¢ o episodio ‘Z¢ da Cachorra’, de
Miguel Borges, cujo erro nos induz a tentar caracterizar um problema sério e que esta se
tornando muito comum entre n6s. Nas realizacdes dos Ultimos trés anos e, talvez, em
toda a historia do cinema brasileiro, ndo ha um s6 filme que retrate fielmente a
burguesia”.

Ao incomodo expresso pelos criticos, poderiamos acrescentar que o
“esquematismo” detectado por Azeredo e a representacdo deficiente da burguesia por
Escorel tocam em um ponto caro ao debate: a visdo de povo como uma entidade una e
ainda em vias de formacdo. Estevam chegou a qualificar o0 povo como uma entidade
heterogénea no manifesto amplamente reproduzido aqui, mas com os desdobramentos

do debate percebemos que, na verdade, esta heterogeneidade operava apenas como um

*" Cinco Vezes Favela. Préxis n. 2 — 1°. Semestre 1963 — p. 79-83
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elemento de retorica. Na pratica, ao deslegitimar as criagdes oriundas do povo,
ressaltava-se o papel do intelectual ndo apenas como mediador de seus anseios, mas
também como agente desta unificacdo/integracdo. Isto seria confirmado pelas
experiéncias cinematograficas de Barravento, O Pagador de Promessas, Vidas Secas,
Deus e o0 Diabo na Terra do Sol e até mesmo de Ganga Zumba e Integracéo Racial, que
explicitamente abordaram a questéo racial, como veremos mais adiante.

A confluéncia desta visdo sobre o povo foi trazida por Carlos Diegues, ao
apresentar a renovacao no campo do cinema brasileiro a partir da experiéncia de Cinco
Vezes Favela que, de acordo com ele, “é¢ um filme realizado pelo CPC e, como tal,
representa dentro do movimento Cinema Névo uma area particular de pensamento, uma
area politicamente consequente e disposta a instaurar na cultura brasileira uma nova
experiéncia”. Preocupa-se em marcar a conexao entre a experiéncia cinematografica e
0s varios campos artisticos e culturais na apresentacdo da cultura brasileira e sublinha o
aspecto coletivo da criag@o do filme: “por isso mesmo, ¢ um filme representativo de um
grupo e de um movimento coletivo estabelecido ndo em termos estéticos, mas em
termos politicos. Nao ¢ resultado de uma ‘escola’ ou de uma academia de estilo, mas de
um movimento cultural que, antes de o ser, ¢ politico” (Cinco Vezes Favela — CN 62.
Movimento, fev/1963). Por fim, citou Barravento, primeira dire¢cdo de longa metragem
de Glauber Rocha, como o principal interlocutor da experiéncia cinematogréafica do
CPC.

Esta menc¢do pareceu-nos um indice interessante das aproximacdes que estavam
ocorrendo no campo do cinema e, ainda, de como as visdes sobre povo poderiam revelar
algumas tensdes em se tratando de questéo racial no exemplo de Barravento.

A producdo desse filme por Rex Schindler iniciara-se em 1961, tendo como
diretor Luis Paulino dos Santos. Alguns desentendimentos entre produtor e diretor
durante as filmagens levaram a substituicdo de Luis Paulino por Glauber Rocha, que ja
havia realizado o curta-metragem O Pétio. Detendo-se sobre o cotidiano de uma
comunidade de pescadores negros na regido do Rec6ncavo baiano, Barravento
apresentou rituais do candomblé e a pratica da capoeira, elementos identificaveis pelo
filme a cultura negra.

Vejamos um trecho do parecer da censura que buscou interditar o filme, de

autoria do censor Carlos Lucio Menezes:
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Esclareco a chefia do SCDP que o filme em tela (BARRAVENTO) possui, em
seu conteldo, mensagem subversiva de profundidade de maneira subliminar
tdo acintosa que chega a poder ser considerada direta. Com a devida vénia da
Chefia, sugiro que o0 mesmo seja exibido a elementos do Conselho Superior de
Seguranca. No meu entender o crioulo que faz o papel principal conclama os
negros — em determinados trechos — a revolta, declarando que os prétos sdo
considerados sub-raca e vivem sendo explorados pelos brancos que néo lhe
dao qualquer oportunidade de sobrevivéncia, vivendo totalmente as suas
custas. As mensagens de revolta sdo repetidas em diversos trechos do filme.*®
[grifo nosso]

A qualificacdo racista em torno do protagonista, que se insere numa tradicio
analisada por Guimardes (2002, p. 169-195) de ofensas raciais como demarcadoras de
fronteiras sociais, 0 censor destaca que, para além de uma exploracdo pela condicéo de
classe, reside outra de base étnica e que, por ndo se coadunar com o ideal de democracia
racial, deveria ser alvo da censura. A “mensagem subversiva”, aqui, seria a
possibilidade de eclosdo de conflitos entre negros e brancos, estes ultimos identificados
como agentes da exploracdo. Todavia, mesmo com o parecer negativo, o filme foi
liberado pelo SCDP*® em 27.12.1963, tendo sido considerado impréprio para menores
de 18 anos, por conta das cenas de nudez™.

No filme, o personagem aludido no parecer — Firmino (interpretado por Anténio
Pitanga) — é apresentado como um outsider (Elias & Scotson, 2000) por suas acdes e
pela imagem, que se choca contra os valores dos “estabelecidos”, no caso 0s pescadores.
Rodeado de pescadores que vestem trajes simples, Firmino de paletdé branco faz um
discurso relembrando sua origem comum. No entanto, é interrompido por varios
pescadores que lembram a ascensdo social de Firmino, ao afirmarem que ele “estd com
a vida ganha. Nao tdo vendo a roupa dele?”. Por fim, convida os pescadores a beber, no
que é acompanhado pela maioria. Neste primeiro momento, Firmino, ao representar o
universo do prazer, é oposto a ética do trabalho dos pescadores™. E o filme finaliza sua
apresentacdo como outsider ao op6-lo a Arua, eleito pelo mestre dos pescadores como o
salvador e dono de poderes ocultos perante a natureza (no caso, 0 mar). Desse modo,
Arud seria 0 centro das atencbes dos estabelecidos, agenciando suas préaticas e seu

sistema de crencas.

“8 Consultado em www.memoriacinebr.com.br em 02.09.2011 &s 2:34h.

*° Servigo de Censura de Diversées Publicas.

% Conforme certificado de censura n. 17187, consultado em www.memoriacinebr.com.br em 02.09.2011
as 2:46h.

5! para ver uma anélise mais detalhada, porém divergente em varios pontos da nossa, conferir: XAVIER,
Ismail. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1981.
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Esta oposicdo foi racialmente marcada no discurso da personagem: “Vocés
ralam todo dia pra qué? Pra meter dinheiro na barriga de branco! Eles tdo tudo rico nas

'79

suas costas!”. Momentos depois, quando a rede de pesca ¢ recolhida do mar apos o
desentendimento com seu dono (branco), Firmino faz um discurso inflado em close:
“Trabalha, cambada de besta! Preto veio pra essa terra foi pra sofrer! Trabalha muito e
ndo come nada! Menos eu que sou independente! J& larguei esse negocio de religido!
Candomblé ndo resolve nada ndo! Precisamos é lutar, resistir! Nossa hora ta chegando,
irméo!”.

Mais tarde, na praia, homens recolnem a rede. Os pescadores assistem
passivamente ¢ Firmino caminha entre eles. E retoma sua convocagdo a revolta: “cadé
os homens daqui pra botar aqueles caras pra fora?”, no que ¢ duramente repreendido.
Um dos pescadores levanta-se contra Firmino: “Ja disse uma vez, ndo lhe falo duas:
esse assunto ¢ nosso”. Tenta identificar-se como integrante da aldeia, porém ndo é
reconhecido desta forma pelos demais. Visto como outsider, é contido e expulso da
praia, 0 que sela sua derrota moral.

Mas sua insisténcia em convencer os pescadores da necessidade de se rebelar
contra a dominacéo finalmente tem sua oportunidade. Apds a morte de um pescador que
tentou lancar-se ao mar de jangada, Firmino discursa abertamente contra Arua: “O
culpado foi Arud que enlevou o santo! Eu vi a miséria ontem de noite! Ele tava com
Cota [...] Quem devia pagar era ele pra ndo ficar enganando os outros, fingindo que é
santo! Quem ja viu santo de carne e 0sso? Chico foi pro mar achando que tava protegido
e acabou morrendo! E preciso mudar a vida de Arud, ele € homem igual aos outros! Ele
gosta de mulher e ndo domina o mar! O mestre também ¢é culpado, feitico € coisa de
gente atrasada! E preciso acabar com isso!”. Firmino viola varios tabus dos
estabelecidos: revela que Arud teve relacdes amorosas (0 que era interditado pela crenca
em sua autoridade), questiona seu dominio da natureza e, por fim, imputa a tragédia as
crencas religiosas dos pescadores.

Diante de tamanha ofensa, Arud o desafia e se desenrola um combate de
capoeira. Arud cai na areia derrotado e Firmino consagra sua vitoria na luta pelo
discurso, mais uma vez pregando contra a religido: “Vou lhe deixar vivo pra salvar o
povo! E Arui que vocés devem seguir, ndo o mestre! O mestre é um escravo!”. Aqui,
faz referéncia a condicdo humana de Arud e a “escraviddo” do mestre seria, portanto,

ideologica.
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Na narrativa, a vitoria discursiva de Firmino € sublinhada no dialogo entre Arua
e sua amada Naina, no qual o primeiro afirma: “Vou pra cidade trabalhar pra gente ter
uma rede nossa. Firmino é ruim, mas tem razdo. Ninguém liga pra quem ¢é preto e
pobre. Nos temos € que resolver a nossa vida e a de todo mundo”. A migragao para a
cidade e a racializacdo de sua fala sdo as fendas do discurso da conscientizacdo
articulado por Firmino e reapropriado por Arué.

Todavia, a relacdo entre ideologia e religido é muitas vezes tornada ambigua.
Em varias falas, Firmino vale-se do sistema de crencas dos pescadores, mesmo que, em
principio esteja voltado para sua destruicdo. Além da fala anterior ao conflito com Arua,
Firmino pede a ajuda de Cota (Luisa Maranhdo) para “quebrar o encanto” em torno
dele. Ademais, a propria narrativa, a0 mostrar a relagdo entre Cota e Arud e liga-la a
derrota do dltimo, acaba em parte legitimando (a contragosto e temporariamente) 0s
valores dos pescadores.

Essa ambiguidade, em outros instantes, concedeu espago a um investimento
contra as praticas tidas como primitivas. No inicio do filme, Firmino tenta reintegrar-se
a comunidade, para isso tomando parte em uma roda de samba. Interage com 0s outros
pescadores, danca com Cota no meio da roda mas, ao insistir violentamente para que
Naina (amada de Arud) participasse da danca, é bruscamente interrompido por Arua e
uma briga eclode. Alguns pescadores a apartam; porém, diante da insisténcia de
Firmino, ha uma luta de capoeira entre ele e um dos pescadores, na qual sai derrotado.
Neste ponto, os ritos sdo apontados como uma resisténcia dos moradores a mudanca
social.

Retomando a personagem Naina, interessante observar como ela é inserida nas
praticas do candomblé. Em um ritual, olha com atencdo os musicos tocando tambores e
mulheres dancando na roda. A medida que a misica aumenta sua intensidade e as saias
giram com maior velocidade, o close em Naina revela seu olhar cada vez mais
transtornado diante da cena. Alternam-se planos de tambores, saias rodando e seu olhar
estupefato. Em uma confusdo mental, desmaia e é retirada do terreiro pela mae de santo
e por duas praticantes. A ligacdo entre a pratica do candomblé a transtornos mentais é,
na verdade, um antigo estigma que paira sobre seus adeptos. Alias, a leitura do transe e

da possessdo como sintomas de doencas mentais — por exemplo, neurose e psicose —
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encontra-se presente no debate ocorrido em fins do século XIX sobre as religides afro-
brasileiras, condensados por Nina Rodrigues™.
Em termos de condenacéo as praticas do candomblé, nada é mais taxativo que a

legenda inicial do filme:

No litoral da Bahia, vivem os negros pescadores de “xaréu”, cujos
antepassados vieram escravos da Africa. Permanecem até hoje cultos aos
Deuses africanos e todo éste povo é dominado por um misticismo tragico e
fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a exploracdo com uma
passividade caracteristica daqueles que esperam o “reino divino”.

“Yemanja” ¢ a rainha das aguas, a “velha mae de Irecé”, senhora do mar que
ama, guarda e castiga os pescadores. “Barravento ¢ o momento da violéncia,
quando as coisas de terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no
meio social ocorrem subitas mudangas.

O proprio titulo do filme “Barravento” ja assinala o desejo do diretor em
produzir mudancgas nas crencas e nas praticas da populacdo representada, que seria
justificavel a partir do diagnostico de “passividade” perante a “miséria” e a
“exploragdo”, no espirito caro ao romantismo revolucionario identificado por Ridenti
(2000).

A critica de Novais Teixeira publicada em O Estado de Sao Paulo na cobertura
do Festival de Sestri Levante (Italia)>® resume o tratamento concedido ao filme. Em
tom oposto ao do censor que queria interditar Barravento, Teixeira afirma que Glauber
“filma macumbas, capoeiras, ‘despachos’, expondo os dados do sincretismo religioso
das gentes da Bahia, sem teses nem predicagdes”. Neste ponto, o sincretismo seria 0
indice de uma visdo sobre um povo integrado no plano étnico, o que é confirmado pelo
julgamento positivo do critico: “serviu-se Glauber dos elementos exdticos da Bahia,
sem fazer uma fita exotica, manipulou os valores folcléricos de seu Estado, sem fazer
uma fita folcldrica, penetrou com acuidade nos dados da realidade social dos pescadores
baianos sem fazer uma fita primaria ou demagdgica, como tantas vezes acontece com
certos cineastas ‘militantes’ que sdo bem mais subdesenvolvidos que o
subdesenvolvimento que €les se propdem denunciar”. Deste modo, a integragdo racial e
étnica que moldou o habitus do campo cinematografico na década anterior saia
reforcada com a exibicdo do filme, embora um horizonte de expectativas diferente tenha

sido apontado pelo parecer da censura.

52 Cf: RODRIGUES, Nina. O animismo fetichista dos negros baianos. Rio de Janeiro: UFRJ/Biblioteca
Nacional, 2006.

53 Recordamos que Barravento obteve o prémio de melhor direcéo no festival de Karlovy-Vary (ex-
Tchecoeslovaquia)
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Por sua vez, a entrevista de Glauber Rocha concedida a Walter Lima Junior e
publicada no Correio da Manha em 17.04.1962 revelaria a aproximagdo com a ideia de
“arte do povo” defendida por Carlos Estevam no manifesto do CPC, mais precisamente
pela desqualificacdo do repertério da cultura popular. No caso de Barravento, o
repertorio religioso representado pelos rituais do candomblé. Em um tom bastante
radical, Glauber identifica as praticas religiosas a manuten¢cdo de uma “escravidao”
(aqui, intelectual) dos negros baianos: “os negros permanecem escravizados de tddas as
formas. Talvez a pior delas seja a religido, a crenca nos deuses africanos, a eterna
submissdo a miséria, como se aquele destino de fome e analfabetismo fosse
determinado por Iemanja ou Xang6. Fatalismo absoluto”. O etnocentrismo desta fala
opera uma continuidade a condenagao da exploracao de um “exotismo da cultura negra”
por artistas que, segundo o diretor, teriam uma atitude que “ndo passa de uma romantica
e alienada posicdo diante de um grave problema de subdesenvolvimento, fisico e
mental”. Glauber finalmente destaca seu posicionamento diante dos ritos e das praticas

por ele articuladas na narrativa do filme:

Fiz um filme contra candomblés, contra misticismos e, num plano de maior
dimensdo, contra a permanéncia de mitos numa época que exige lucidez,
consciéncia critica, agdo objetiva. Nao sei até que ponto consegui colocar todos
éstes problemas, pois o filme ainda ndo foi lancado e o publico ainda ndo
reagiu. Muito me interessa a reacdo do publico. O folclore e a beleza
contagiante dos ritos negros sdo formas de alienagcdo, sdo impedimentos
tragicos a uma tomada de consciéncia para a liberdade de uma raga importante
em nosso século, como a negra.

Em suma, caberia ao intelectual ndo somente uma mediagdo entre as praticas da
cultura popular e a construcdo narrativa em sintonia com o pensamento da esquerda a
época, mas principalmente a selecdo e o julgamento critico de quais elementos dessa
cultura popular seriam legitimaveis daqueles que deveriam ser desacreditados em um
primeiro momento para, na continuidade, serem superados.

Podemos dizer que Barravento condensa a postura intelectual da esquerda
cinematografica em se tratando da questdo racial. Parafraseando a célebre frase de
Guerreiro Ramos de que “o negro ¢ povo no Brasil”, dirlamos que, no campo do cinema
brasileiro, 0 negro é e ao mesmo tempo néo é povo no Brasil.

Explicamos esta aparente falta de 16gica. No plano estético e do repertorio, ndo
hd como negar a forte presenca das praticas culturais relacionadas aos negros na

construgdo do povo visto na tela. Todavia, no plano ideologico e da discusséo critica,
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sua presenca € mitigada pela classe (pobre) a que séo relegados e pelas estratégias de
dominacdo lidas somente como econémicas, quando a prépria condenacdo as préaticas
rituais do candomblé também se inserem na legitimacdo da cultura oficial/dominante. E
¢ esta sobreposicdo entre os planos ideoldgico e estético que relegou a questdo racial,
em muitas experiéncias cinematograficas, a um lugar de “auséncia”. Além disso, obstou
uma leitura racial e/ou étnica de outros tropos presentes nas imagens veiculadas pelos
filmes, tais como a prépria apresentacdo dos nordestinos nas narrativas, 0 que sera
discutido a frente.

Este papel a ser desempenhado pelo intelectual e sua relacdo com o popular
teriam outro ponto de tensdo fundamental para 0 campo do cinema no mesmo ano em
que Barravento foi exibido: o filme O Pagador de Promessas, dirigido por Anselmo
Duarte e uma adaptacao da peca homoénima de Dias Gomes, autor entdo consagrado no
teatro brasileiro.

A importancia do filme para a nova fase do cinema brasileiro que se inaugurava
com a década de 1960 foi apontada por muitos criticos, sobretudo com a Palma de Ouro
obtida no Festival de Cannes, em maio de 1962. Durante o festival, um debate com o
diretor foi organizado ap6s sua exibicdo oficial. De acordo com o relato do
correspondente de O Estado de S&o Paulo Novais Teixeira, “interessou imensamente o
conflito religioso, tema central da fita, apresentado com seriedade e que foi debatido
num ambiente de simpatica curiosidade, muito cordialmente, numa reunido de imprensa
promovida pela delegacdo brasileira depois da primeira proje¢ao do filme” (O Estado de
Sdo Paulo, 20.5.1962). E a comemoragdo pelo prémio, amplamente difundida pela
imprensa das grandes metrépoles.

Em paralelo as comemoracdes, uma davida instalou-se na recepcao critica: como
enquadra-lo no panorama da producdo cinematografica? A critica de Jean-Claude
Bernardet publicada no Suplemento Literario de O Estado de Sdo Paulo (edigdo de
8.9.1962) resume alguns pontos da discusséo. Inicia-a reconhecendo a importancia d’O
Pagador de Promessas para o campo do cinema brasileiro, por conta do prestigio
internacional conquistado por este. Continua sua argumentacdo comparando-o a Bahia
de Todos os Santos e opde o sucesso comercial do primeiro ao fracasso do ultimo: “a
exploragdo cinematografica do Nordeste e da Bahia significava a procura mais ou
menos bem intencionada de uma tematica brasileira; entretanto, até agora, dessa serie, 0

publico paulista s6 vira um Unico filme, ‘Bahia de Todos os Santos’, que pretendia
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basear o seu sucesso na imitagdo de moldes estrangeiros; mas ‘Bahia’ nao obteve
repercussdao nenhuma”.

Em seguida, enquadra O Pagador... como um produto da burguesia e do cinema
de espetaculo para, logo depois, reconhecer que o éxito do filme poderia “atrair
capitalistas, que verdo no cinema uma fonte de lucros, e os poderes publicos, que
encontrardo mais uma possibilidade de contato com as massas, e de divulgagéo de sua
linha politica (o filme de ficgdo constitui um veiculo de propaganda superior ao
documentario financiado)”. Recordemos que os anos 1950 e 60 foram pautados pela
tentativa de o campo cinematografico ter sua atividade incorporada ao Estado e as
instituicOes e, deste modo, Bernardet sublinha que o filme concorria para isso.

No entanto, esta identificacdo com a burguesia teria como ponto fraco a
producdo de uma ambiguidade no contetdo do filme, que seria usada posteriormente

para desqualifica-lo como criacao autoral:

Mas “O Pagador de Promessas” contém todos os defeitos que a sua situagdo
exige. Essa burguesia, no presente momento de sua luta, estd obrigada a
empregar recursos que sao aparentemente de esquerda, mas que, no fundo, se
caracterizam pela ambiguidade. [...] Como essa ambiguidade se manifesta no
“Pagador”? Principalmente na posi¢do assumida diante da igreja e do povo. Na
sua aparéncia, o filme parece tomar posi¢do contra a igreja, e € assim que o
“Pagador” foi freqiientemente entendido. Mas no fundo, ndo se coloca contra a
igreja, e pode até ser considerado como uma li¢do de humildade crista dada aos
servidores da igreja. [...] Num momento de distdrbios e de transformacdes, a
igreja deve se adaptar, se modificar; se permanecer rigida, corre o perigo de se
distanciar dos seus fiéis e do povo; enquanto que, se se amoldar a situagdo,
pode até aumentar o seu poder. [...]

A mesma ambiguidade se verifica no que concerne ao povo. Zé do
Burro tem muitos aspectos positivos. Ele resiste a todos os obstaculos que a
sociedade burguesa coloca diante de quem quer se manter digno até o fim, de
guem ndo abdica de suas idéias: a forte estrutura de organismos de opressao (a
administracdo da igreja e a policia), a perversdo das grandes cidades, a
corrupgdo etc. Isso se verifica quando Zé diz que ndo € revoltado, mas que
poderia fica-lo. A sua morte corta essa possibilidade de evolugdo. Quanto ao
povo, passa do papel de céro a uma participacéo insuficientemente motivada.
Disto resulta uma grande confusdo. As massas tém direito de participar
ativamente de todas as institui¢des da sociedade. Uma vez que elas participam,
estd tudo muito bem. Isto significa que tém o direito de serem supersticiosas,
de permanecerem neste estado. Mas ndo € assim, a luta deve ser travada néo
sO para que participem, mas também para que se libertem do entrave da
supersticdo, e cheguem assim a consciencializar a sua situagdo. Sem esse
Gltimo fator, um lider ndo tem sentido, porque tanto pode ser empregado em
favor das massas quanto da burguesia. Esse é, atualmente, um dos motivos da
ambiguidade das manifestagdes burguesas. Zé do Burro tanto pode servir ao
povo como ser contra ele. [...] A maior critica que se possa fazer a realizagao
do “Pagador” ¢ a sua tranquilidade de exposicéo, a sua falta de febrilidade,
febrilidade essa que encontramos em “A Grande Feira”, por exemplo, de
realizagdo inferior e ideologicamente tdo duvidoso quanto o ‘“Pagador”, mas
que queria transmitir uma mensagem, € a mensagem era mais importante que o
filme em si [grifo nosso].

131



Bernardet evidencia que a ambiguidade aludida reside, novamente, em
considerar a cultura popular como fonte legitima de criagdo e ndo como alienagéo,
conforme acreditavam os intelectuais de esquerda dos anos 1960. O conflito da
personagem Zé do Burro, por opor diferentes referéncias religiosas, nunca poderia ser
interpretado como um embate intelectual, mas apenas como um resquicio de uma
mentalidade arcaica. O erro do filme seria, entdo, tratd-lo com “tranquilidade” e ndo
como o mal a ser combatido. Ao legitimar a cultura popular e ao torna-la parte de um
espetaculo, o filme choca-se com o habitus que estava sendo negociado no interior do
campo cinematografico, no que se refere ao papel do intelectual e as imagens de um
povo a ser transformado e cujas crencas e habitos religiosos deveriam ser rechagados. A
retorica claramente iluminista e etnocéntrica de Glauber na experiéncia de Barravento,
contrapunha-se uma “tranquilidade” conformista quanto ao contetido étnico acionado
pelo Pagador..., 0 que certamente teria seus custos.

Esta avaliacdo retomava o tom de outras criticas que j& haviam condenado
Anselmo Duarte pelo tratamento em torno de Zé do Burro, por exemplo o texto de
Mauricio Gomes Leite na Tribuna da Imprensa de 23.8.1962, que implicitamente

qualificava os ritos afro-brasileiros como primitivos:

Zé do Burro vem da aldeia do interior bater as portas da igreja de Santa
Barbara para continuar a ser o que é: um crente ingénuo, que pouco sabe da
diferenga entre a macumba e a religido. O debate que se forma entre o
personagem e o padre que lhe cerca o caminho, porém, sempre depende de
uma colocacgéo grosseira, no plano das imagens e mesmo dos didlogos. Trata-se
realmente de um “debate”, no sentido espetacular do termo; isolados de todo
ambiente, que permanece como lencol de fundo [...], Zé do Burro e o padre nao
chegam a raciocinar por eles mesmos, ficando plantados na escada (Zé
embaixo, o padre em cima, naturalmente) enquanto os mentores intelectuais do
drama ordenam seu comportamento [grifo nosso].

Retornando a Bernardet, o autor estende a ambiguidade de tratamento a igreja e
ao povo ao papel a insercao do filme na produgdo cinematografica brasileira: “de fato,
se o filme podera trazer consequéncias benéficas, atraindo capitais, como vimos, por
outro lado, poderd, também, desacreditar o chamado ‘cinema novo’”. O perigo de a
empreitada de Anselmo Duarte ser confundida com o Cinema Novo teria como
consequéncia a constante necessidade dos jovens cineastas ligados a este movimento de
se distinguirem perante O Pagador..., tal como seria visto com a publicagéo do livro de

Glauber no ano seguinte e em avaliages bem posteriores ao filme.
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Uma dessas analises foi divulgada pelo Correio da Manha (edicdo de 2.9.1972)
cerca de dez anos depois da premiacdo em Cannes. Walter Lima Junior, que ja havia
realizado Brasil Ano 2000, explana que o “filme ganha na ingenuidade de Anselmo
Duarte um sentido humano que me parece apenas esbocado na peca. Contudo, o
personagem Zé do Burro, o brasileiro infeliz entregue a ignorancia e ao misticismo,
vivendo numa terra abundante de riquezas, s6 tem uma sequiéncia digna de sua estatura
como idéia-personagem: a inicial, quando comeca o seu calvario pelos dominios
milionarios (o petroleo que se incendeia na curva da estrada; a fertilidade dos coqueirais
etc.)”. A ideia de que O Pagador... conferia legitimidade “a ignorancia ¢ ao misticismo”
de seu protagonista perpetuou no habitus dos intelectuais ligados ao cinema, o que
configura um vestigio do desprestigio tanto do papel da igreja catdlica quanto do
conteddo étnico agenciado pelo filme.

Recuperemos um aspecto levantado pela critica de Bernardet: o fato de O
Pagador... inserir-se no ambito das representacfes da Bahia e de Nordeste. Sobre a
ideia de Nordeste, Albuquerque (2006) realizou uma extensa andlise das préaticas sociais
e discursivas que a engendraram, localizando na seca de 1915 o primeiro lance de um
jogo de poder e cultural que passou a moldar os discursos em torno da regido. Detecta
que essa ideia situa-se entre dois movimentos, sendo reativa “a dois processos de
universalizacdo que se cruzam: a globalizacdo do mundo pelas relagbes sociais e
econbmicas capitalistas, pelos fluxos culturais globais, provenientes da modernidade, e
a nacionalizacao das relaces de poder, sua centralizacdo nas méos de um Estado cada
vez mais burocratizado” (op. cit., p. 77).

Debrucou-se, ainda, sobre a extensa producdo cultural — literatura, teatro,
cinema, televisdo, artes plasticas, cordel etc. — que aborda o Nordeste como tema
principal, ndo se esquecendo de mencionar que “a identidade regional permite costurar
uma memoria, inventar tradigdes, encontrar uma origem que religa os homens do
presente a um passado, que atribuem um sentido a existéncias cada vez mais sem
significados. O ‘Nordeste tradicional’ ¢ um produto da modernidade que s6 ¢ possivel
pensar neste momento” (0p. Cit., p. 77).

No caso do cinema brasileiro, o “filme de cangaco”, género inaugurado a partir
do sucesso de O Cangaceiro, de Lima Barreto (producdo da Vera Cruz de 1952),
revelou-se ao longo da década anterior uma pratica discursiva que, embora tenha tido o
efeito de aproximar o publico do cinema nacional, gerou certo incdmodo aos

intelectuais do campo, que o incluiram no ataque ao cinema que era feito até meados
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dos anos 1950 (producdes da chanchada e da Vera Cruz, como ja vimos nos debates que
ocorreram nos congressos de cinema). Além disso, foi a primeira grande apresentacdo
do Nordeste feita pelos filmes nacionais>*.

Estas praticas discursivas em torno do Nordeste serdo retomadas em um
momento que em uma andlise posterior revelou-se crucial para o campo do cinema
brasileiro: a participacdo dupla do Brasil no Festival de Cannes, com produgfes que
trouxeram a regido a cena: Vidas Secas e Deus e o Diabo na Terra do Sol. Isso também
nos inspirou a realizar também uma apresentacdo comparada a respeito da discussao
sobre os filmes.

Sobre o primeiro, eis como a censura referiu-se a ele: “nordestinos que buscam
melhores condicdes de vida no sertdo que lhes nega tudo. Algumas cenas de
espancamento a matanca de animais recomendam restri¢io para menores de 10 anos™>
[grifo nosso]. Ja sobre Deus e o Diabo..., é relatado como uma “histéria sobre os
nordestinos e seus dramas, tanto moral como de consciéncia e bem como o fanatismo de

1”56

determinadas seitas religiosas ou que firmam-se como tal”™” [grifo nosso]. Neste ponto,

“nordestinos” sdo apontados nos pareceres como categoria identitdria que reune
elementos qualificadores como “vida no sertdo”, “seca”, “fanatismo religioso”, podendo
este processo ser considerado o acionamento de uma fronteira étnica, no sentido
atribuido por Barth (1969).

Em relacdo a Deus e o Diabo..., tal acionamento foi sublinhado pelo julgamento
moral feito pelos censores: “drama nordestino vivido por um personagem que se
transvia e busca sua felicidade inicialmente junto a um fanético e, em seguida, no
cangaco, reconhecendo, finalmente, que ela ndo estava em um nem noutro lugar por éle

i ) ifici 0 “drama nordestino” estaria na anulacio
" [grifo nosso]. A especificidade do “d dest t lag

buscado
de possibilidade de escolhas, filiando-se o censor a uma retérica de fatalismo que,
segundo Albuquerque (2001), ja havia sido amplamente difundida pela imprensa escrita

e pela producéo cultural desde o final dos anos 1910.

> Experiéncias cinematogréficas anteriores podem ser enumeradas, como o “ciclo do Recife”, que, nos
anos 1920, testemunhou a producao e a exibi¢do de dois longas naquela cidade (A Filha do Advogado, de
Jota Soares, e Aitaré da Praia, de Gentil Roiz), além da tentativa de Benjamin Abrado de filmar o
cangaceiro Lampido e seu bando. Todavia, foram experiéncias com pouca projecéo publica.

% parecer manuscrito da censura sobre Vidas Secas de 14/08/1963 (sem nimero). Consultado em
www.memoriacinebr.com.br em 12.9.2011 as 1:55h.

% Ficha de censura de Deus e o Diabo na Terra do Sol de 30.06.1964. Consultada em
www.memoriacinebr.com.br em 8.10.2011 as 3:48h.

> Ficha de censura de 30.06.1964 assinada por Carlos Lcio. Consultada em www.memoriacinebr.com.br
em 9.10.2011 as 0:34h.
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Esta retorica do fatalismo também seria usada para expressar um incobmodo em

outro parecer, que se mostrou a favor da interdi¢do do filme:

Baseado essa pelicula em costumes do Norte, onde 0 mesmo desenrola-se, ou
fazem crer que seja no Norte do pais, Historia do género de Lampido,
incluindo macumbeiros, e ndo deixando de fugir a pobreza do povo nordestino,
onde ha um tipo de mocinhos propriamente ditos em filmes americanos, digo
mais essa pelicula mostra em demasia a pobreza brasileira onde ndo ha razéo
de deixarem rodar em outras cabines estrangeiras para néo ridicularizar o
nosso paiz*® [grifos nossos].

O censor inicia sua exposicdo apelando a falta de diferenciacdo com a regido
Norte, em tom bastante sarcastico, para enquadrar Deus e o Diabo... no género de
cangaco de modo bem idiossincratico (“género de Lampido”), ndo sem antes confundir
0s romeiros com “macumbeiros”, uma vez que nao ha rituais afro-brasileiros no filme e
0 adjetivo em questdo é usado para desqualificar seus praticantes. Finalmente, revela
qgue mostrar o Nordeste tal como aparece no filme — pela “pobreza do povo nordestino”
— serviria apenas para “ridicularizar o pais” e conclama com alarde sua interdi¢do. Os
elementos articulados pelo censor — a ndo diferenciacdo com o Norte, a identificagdo
dos nordestinos com pobreza, a confusdo com “macumbeiros” e “género de Lampido” —
contribuem ainda mais para ressaltar a construcdo da fronteira étnica, marcada aqui pela
distribuicdo desigual dos recursos materiais e simbolicos, o que € confirmado a partir do
desprezo do censor pela regido.

Entretanto, Vidas Secas e Deus e o Diabo na Terra do Sol apresentaram regimes
de representacdo bem diferentes no tocante ao Nordeste. O filme de Glauber joga com o
género “filme de cangaco” para abordar dois temas caros as representacdes de Nordeste:
messianismo e banditismo. Centrado na trajetéria do vaqueiro Manuel (Geraldo Del
Rey) e de sua mulher Rosa (lona Magalhées), Deus e o Diabo... é dividido em trés
partes. Na primeira, um aspecto documental pretende situar o espectador: Manuel é
mostrado caminhando pelos pastos; Rosa, moendo gréos.

Em seguida, encena-se o conflito que transformaria a trajetoria das personagens.
Apos uma discussdo com o fazendeiro local, mata-o. Ndo sem antes encenar a
exploracdo a que é subjugado. Um plano geral focaliza um encontro das personagens:
Manuel reflete nos gestos a submissdo perante o Coronel Moraes. Curvado, anda bem

devagar. Mas comega a questionar a partilha imposta: “Que lei é essa que nao protege o

%8 Ficha de censura de 30.06.1964 (sem autor). Consultada em www.memoriacinebr.com.br em
12.10.2011 as 2:12h.
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que ¢ meu?”. O tom da discussdo cresce e o coronel comeca a chicotear Manuel, que
tira um facdo da roupa e desfere golpes mortais em seu oponente.

A revolta de Manuel é construida dramaticamente pela citacdo ao western: logo
apos o assassinato, a cavalgada alternada em planos gerais inseridos pela montagem de
modo a conferir uma sensacéo de velocidade é acompanhada por uma trilha que recorda
0 género ao espectador. Alem disso, na briga com os jagungos que invadem sua casa,
toma a arma de um deles e, repetindo um gesto caro aos herdis de western, atira com um
gesto imponente que também dialoga com o género. Assim, temos nosso heroi
legitimado em sua saga.

A oposi¢do que se encontra no titulo do filme remete a dois regimes de
representacdo acionados: messianismo (Deus) e banditismo (Diabo), sendo a “terra do
sol” um epiteto alegorico para Nordeste. Inclusive, podemos suspeitar de uma oposicao
racialmente apresentada, uma vez que o “Deus” é representado pelo beato negro
Sebastido (Lidio Silva), enquanto o “Diabo”, por Corisco, interpretado por um ator
branco (Othon Bastos). Além disso, por que ndo perceber “messianismo” e
“banditismo” como o acionamento de uma fronteira regional que assumiria
caracteristicas étnicas e que englobaria nordestinos a partir destas leituras propostas
pelo filme?

Apés a fuga de Manuel, a voz de Sebastido é ouvida enquanto closes de
retirantes nordestinos sdo mostrados a beira do caminho para Monte Santo, uma
retomada da figura de Anténio Conselheiro. Alids, as descri¢bes da regido feitas por
Euclides da Cunha — por ocasido da campanha do Exército brasileiro contra o beato no
final do século XIX — sdo atualizadas pelas imagens de Glauber, na medida em que ha
uma retomada imageética das caracteristicas fisicas em sintonia com o0s problemas
sociais a que seus habitantes estdo atrelados. Deste modo, os planos gerais do caminho
para Monte Santo, as tomadas do sertdo baiano e os vilarejos que aparecem em Deus e 0
Diabo... podem ser considerados fragmentos espacos-temporais de outros registros (no
caso, literdrios) sobre o Nordeste, também presentes em Vidas Secas em relacdo a obra
de Graciliano Ramos.

Na continuacédo, o filme constroi a personagem Antonio das Mortes (Mauricio
do Valle) em torno de um dilema: habitualmente matador de cangaceiros, como cumprir
0 desejo do padre e do coronel locais em exterminar Sebastido e seus beatos? Ao
apresentar o padre como o construtor da retorica favoravel ao assassinato do beato e a

aliando a cenas em que aparecem castigos corporais impostos aos seguidores de
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Sebastido, a narrativa mais uma vez repGe a religido ao lugar de instrumento de
alienagéo.

Tanto jagungos quanto cangaceiros sdo enquadriveis no fendmeno do
banditismo social, considerado por Hobsbawn (2010, p. 38-39) como intercultural, visto
que em varias culturas separadas geografica e espacialmente sdo encontradas
personagens que resistem a autoridade estatal e dos fazendeiros locais ou que se aliam
temporariamente a eles para depois contestarem suas praticas (0 que ocorrerd na
trajetdria de Antdnio das Mortes em outro filme de Glauber, O Dragdo da Maldade
contra o Santo Guerreiro). Hobsbawn continua seu argumento ao afirmar que os
bandidos “sao menos rebeldes politicos ou sociais, € menos ainda revoluciondrios, do
gque camponeses que se recusam a submissdo [...] ou sdo [...] homens que se veem
excluidos da trajetoria habitual que lhes é oferecida, e que, por conseguinte, sdo
forgados a marginalidade e ao crime” (op. cit., p. 45). Dentro desta caracterizagédo, séo
enquadrados o vaqueiro Manuel, Antonio das Mortes e Corisco e, por que ndo o dizer, o
beato Sebastido, apresentado pelo discurso da igreja como marginal as praticas
religiosas e apontado como difusor de crencas primitivas e falsas.

Alids, outro demarcador da fronteira em torno dos nordestinos, o fanatismo
religioso, é focalizado na narrativa: Manuel é convertido por Sebastido e chega a beijar
seus pés em uma sequéncia em que este louva Jesus Cristo perante sua multiddo de
seguidores. Um contraponto é feito a partir das reacdes de Rosa, que se mostra
resistente a pregacdo de Sebastido e a histeria da reza dos fiéis. Em um sermao de
Sebastido, um embate entre Rosa e Manuel marca a oposi¢cdo entre consciéncia e
alienagdo. “Vou criar meu gado em um capim verde”, diz Manuel, ao que Rosa
pondera: “Isso ¢ sonho, Manuel, a terra ¢ toda seca, ruim”. Os termos do conflito sdo
ampliados e Rosa se vale do agenciamento de uma memoria traumatica (Pollak, 1997)
para alerta-lo: “vamos embora antes que venham as tropas do governo e fagam como
fizeram em Canudos, em Pedra Bonita”.

A ideia de massacre desempenha uma fungéo dupla na narrativa: uma forma de
contencdo dos anseios dos nordestinos efetuada pelo Estado em parceria com o0s
coronéis locais e, assim, um explicitar tanto da dominacdo a que estes estdo subjugados
quanto da alienagéo das formas de enfrentamento. Mais uma vez, as religiées populares
sdo deslegitimadas enquanto praticas de resisténcia.

E o filme encena o massacre dos fieis de modo a reforcar o confronto entre

consciéncia e alienacdo (aqui, modos de leitura das a¢Oes das personagens), de um lado,
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e entre diferentes taticas de resisténcia a dominacdo (representadas por Sebastido e
Antonio das Mortes). Apds reproduzir a passagem biblica do sacrificio de Abrado e
matar um bebé amparado por Manuel com um punhal, Sebastido é atingido pelo mesmo
punhal por Rosa, em um estado de histeria apos ver seu filho assassinado. Em uma
montagem paralela, sons de tiros e fiéis em closes rapidamente alternados sendo
alvejados e caidos no caminho e em volta das ruinas de Monte Santo. Antonio das
Mortes entra imponente nas ruinas e vé o corpo ensanguentado de Sebastido na sacristia
e Rosa, ao canto, segurando o punhal bastante nervosa. Diante da cena, o matador
resolve poupar as vidas de Rosa e de Manuel, movendo-se taticamente contra a ordem
do padre e do coronel de exterminar todos os seguidores de Sebastido.

O casal passa a vagar pelo sertdo acompanhados por uma trilha de uma mdusica
de cordel que relata o massacre de Monte Santo até encontrar o bando de Corisco
executando varios peregrinos que rezam. Corisco recita um mondlogo para sua
companheira Dad4, no qual relembra as mortes de Lampido e de Maria Bonita pelas
tropas do governo, e, num gesto alegdrico, assume a sua existéncia como dupla, ao dizer
que tem “duas cabegas” (aludindo a de Lampido). O encontro entre Manuel e Corisco
revela a subserviéncia do primeiro: o vaqueiro rasteja-se aos pés do cangaceiro e relata
que é sobrevivente do massacre feito pelas tropas de Antonio das Mortes contra os fiéis
de Sebastido. Ao associar 0 matador a emboscada contra Lampido, Corisco aceita-0 no
bando.

Em varios mondlogos, Corisco remete-se a protecdo de Padre Cicero, ou
“Padinho Ci¢o” na sua fala, €, assim, a narrativa ndo demarca uma oposi¢do entre
messianismo e banditismo. Pelo contrario, revela-os como diferentes taticas
complementares na resisténcia ao poder dos senhores locais. Ademais, a “conversdo” de
Manuel ao “Diabo” também conserva um status de crenca (aqui, na autoridade de
Corisco), 0 que a situa na alienagdo do vaqueiro.

Isto serd potencializado na sequéncia final: em uma panoramica, Antonio das
Mortes observa a movimentagéo da pequena tropa de Corisco. Evidencia-se pela dire¢do
da panoramica (do matador ao cangaceiro) quem detém o controle sobre a regio. A
masica de cordel amplia a agdo das personagens: num primeiro momento, narra a caga a
Corisco para, em seguida, operar uma continuidade na fala de Antonio das Mortes.
Apds uma perseguigdo ao som de versos como ‘“‘se entrega, Corisco!”, “eu ndo me
entrego ndo! Eu ndo sou passarinho pra viver 1a na prisdo”, o matador langa o ultimato

apontando o rifle para o cangaceiro: “Se entrega, Corisco!”. Apds desafiar das Mortes, ¢
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alvejado por trés tiros e, antes de morrer, rodopia e grita ao cair: “Mais fortes sdo os
poderes do povo!”. Assim, a religido é substituida parcialmente como fonte de crenga
pelo povo, entidade trazida a narrativa dentro do espirito roméntico revolucionario, caro
aos anos 1960.

Entretanto, ha a sobreposicdo destas fontes de crenca na Gltima parte desta
sequéncia, quando Manuel corre desesperadamente pelo sertdo e ha um corte para
planos de um mar agitado. Tudo ao som de um cordel que canta “o sertdo vai virar mar,
e o mar virar sertao!”, retomando a profecia de Antonio Conselheiro. O gesto de Manuel
é revelado em sua inutilidade e o fatalismo da narrativa do filme encontra seu desenlace:
tanto messianismo quanto banditismo sdo sublinhados como téticas incapazes de
libertar 0 povo da dominacdo imposta pelo Estado e pelas autoridades locais.

Vidas Secas escolhe o caminho oposto de Deus e o Diabo...: em vez de encenar
0s caminhos da revolta de um camponés, focaliza o universo de taticas acionadas pelo
também vaqueiro Fabiano, porém se atendo a sua submissdo. A preocupacdo da
narrativa em mostrar diferentes momentos em que as personagens aparecem
deslocando-se pelo sertdo retoma um aspecto caro também a Deus e o Diabo...: a
migracdo. Nos primeiros treze minutos do filme, a familia de Fabiano vaga pelo sertdo
sem rumo aparente até encontrar uma casa abandonada. O clima seco projeta-se nas
relacfes e o caminho é marcado pela quase auséncia de didlogos, substituidos por gestos
brutos (Sinha Vitdria mata o papagaio para comé-lo, Fabiano da uma surra no filho mais
velho que ndo tem mais forca para continuar a caminhada).

Assim, a migracao revela-se como 0 momento em que ocorrem as apropriagoes
taticas dos recursos disponiveis e estruturados pelas relagdes de poder. Fabiano instala-
se com sua familia na casa abandonada, com o intuito de criar gado ou cultivar a terra.
Na narrativa, a chuva logo ap6s a ocupacdo da casa pode ser sublinhada como o
prolongamento emocional das personagens, que alternam didlogos esperan¢osos quanto
ao futuro. A secura da linguagem durante a caminhada sem rumo € substituida pelos
monologos de Fabiano e Sinha Vitdria, que ressaltam seu apego a terra.

Essa construcdo da fronteira étnica em torno da migracdo, que caracterizaria a
trajetoria dos nordestinos, ndo € exclusiva do dominio da ficcdo. Um documentério
produzido na mesma época que os filmes analisados — Viramundo (1964), dirigido por
Geraldo Sarno — também a aborda de modo a enquadrar os retirantes nordestinos nas
praticas de ocupacdo espacial e segregacdo social dos nordestinos nas grandes

metropoles. H& a alusdo a este fenbmeno a partir da chegada do trem a estacdo, na
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primeira sequéncia do filme, sendo esta ideia continuada pela exposicdo da vida de dois
migrantes nordestinos, focados entre as estratégias de integracdo e de segregacao
praticadas no espago urbano paulistano. Enquanto o primeiro migrante narra as
dificuldades da vida do Nordeste contrapostas a sua ascensdo social em S&o Paulo, o
discurso do segundo reitera o lugar de marginalidade no qual os nordestinos deveriam
ser contidos™.

O final aberto de Vidas Secas, ao se reapropriar do seu referente literario (pela
citacdo da ultima frase do livro de Graciliano), situa as personagens em uma panoramica
na qual se afastam lentamente da camera, até ela deter-se quase exclusivamente sobre a
paisagem é&rida e potencializar o drama da migracdo. O jogo de presenca/auséncia
realizado aqui, no tocante ao destino da familia de Fabiano — aqui, algados ao status de
retirantes rumo a uma cidade —, dialoga com a corrida desesperada do vaqueiro Manuel
ao final de Deus e o Diabo... . Ambos 0s vaqueiros sdo apresentados como deslocados
na estrutura fundidria concentrada da regido de modo fatalista e a migracao é vista como
a solugdo Deus ex macchina para suas tragédias pessoais.

Outros temas que circunscrevem os nordestinos também séo trazidos a narrativa
de Vidas Secas: a relacdo com as autoridades locais (coronéis) e com o Estado e a
religiosidade popular. O coronel é retratado como uma personagem que exerce uma
agéncia negativa nas acles de Fabiano. Apds a ocupacdo da casa abandonada, aquele
chega para reivindicar sua propriedade e quase 0 expulsa, ndo fosse pelo apelo do
vaqueiro por um trabalho. A imagem reforca a altivez da figura do coronel (Jofre
Soares) e a submissdo de Fabiano: apdés mandar Fabiano recolher seus pertences, a
camera mostra 0 movimento de Fabiano em torno do cavalo do coronel, implorando por
uma oportunidade. Uma construcdo narrativa oposta ao conflito entre Manuel e o
coronel Moraes em Deus e 0 Diabo...: os planos gerais de Vidas Secas testemunham a
tatica de Fabiano de tentar conseguir um emprego com o coronel, enquanto os closes e
planos médios da discussdo no filme de Glauber acentuam os termos do conflito e seu
desenlace tragico (a morte do coronel e a fuga de Manuel).

O coronel seria o responsavel pela expulsdo da familia de Fabiano ao final do
filme e, mesmo quando agencia positivamente a trajetéria do vaqueiro — quando vai

libertd-lo de uma prisdo arbitraria — o faz reclamando seu status de apadrinhado,

% para uma anélise mais detalhada sobre a construgao narrativa do documentério Viramundo e seus
efeitos nas imagens dos nordestinos nele apresentadas, conferir: BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e
imagens do povo. S&o Paulo, Cia. das Letras, 2003.
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reforcando sua propriedade. A vilania que paira sobre esta personagem encontra-se
ancorada em uma retdrica que visa deslegitimar o status dos detentores da propriedade
rural, apontados na narrativa como 0s principais responsaveis pelo atraso da regido e,
portanto, diretamente ligado a migracao.

Essa vilania também marcou a construcdo de outra personagem: o Soldado
Amarelo. Catalisador do ciclo tragico de Fabiano, passa-se por aliado, ludibria-o e, ao
sinal da menor reacédo, prende-o e estimula seus companheiros de farda a tortura-lo. O
reencontro entre eles apds a sessdo de tortura reitera a relacdo de Fabiano com o poder:
0 Soldado Amarelo caminha pela caatinga e, subitamente, seu olhar detém-se sobre
Fabiano, que segura um facdo e passa a ameaca-lo. O inicio do confronto € mostrado
por planos médios que conferem ao espectador uma maior proximidade com a cena. Em
seguida, closes do rosto do Soldado amedrontado e do facdo de Fabiano sdo repetidos,
na construcdo do climax da ameaca. Este é desfeito com o lento baixar do facdo,
acompanhado pela caminhada de Fabiano em direcdo ao Soldado, até 0 momento em
que o vaqueiro finalmente guarda-o diante do riso vitorioso de seu oponente. A derrota
moral de Fabiano é selada pelo dialogo que encerra a sequéncia. O Soldado faz uma
pergunta e ouve o lamento do vaqueiro, afinal, “governo ¢ governo”, frase que resume
sua postura de subserviéncia e de pusilanimidade.

Nesta oposicdo entre Fabiano e Soldado Amarelo, é interessante recordarmos a
cena de tortura de Fabiano. Apds perder em um jogo de aposta e ter percebido a trapaca
do Soldado Amarelo, sua reacdo é punida com a prisdo. Neste ponto, ha a uma
montagem paralela que mostra a sessdo de tortura e a quermesse que acontece em um
vilarejo. Sinh& Vitdria reza com as criangas na igreja enquanto Fabiano apanha; o ritual
do bumba-meu-boi é encenado para o coronel aos sons dos gemidos de dor de Fabiano
caido na cela. A alternancia entre a felicidade do povo na festa e a dor do vaqueiro
evidencia a construcdo narrativa sobre as praticas da religiosidade popular, novamente
colocadas no plano da alienagéo.

Passemos aos folhetos de divulgacdo dos filmes, que sdo materiais interessantes
para averiguar como seus produtores pretendiam vendé-los aos exibidores e pautar a
leitura critica. O folheto de divulgacéo de Vidas Secas produzido pela Herbert Richers
adotou como texto a critica de Antdnio Lima publicada no Diario de Minas em
20.10.1963. Centralizando a argumentagdo no Nordeste como espaco fisico
determinante do destino das personagens, assim narra a a¢ao do filme: ‘“em pleno rigor

do sertdo nordestino, Fabiano, Sinha Vitdria (sua mulher), seus dois filhos, Baleia (a
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cadela) e o papagaio vagam sem rumo, fugindo da seca. [...] O percurso os leva a uma
fazenda abandonada. O abandono da fazenda decorre, naturalmente, da seca e Fabiano
nela se instala com a familia. E como se ele e o sertio se compreendessem mutuamente;
como um ndmade, Fabiano nao fugia, esperava”. O Nordeste ¢ apresentado como um
lugar de memoria pautado pela auséncia e pela privacdo; ja o nordestino, como alguém
que precisa se valer de téticas para aproveitar minimamente os espagos deixados pelos
dominantes. Ancora a analise na obra original de Graciliano Ramos para concluir que
“o Nordeste determina um estranho tipo de conformismo, cheio de coragem e forga. A
partida de Fabiano, como a sua chegada, no inicio, significa, como sempre, a mais viril
das expectativas”, abordando também a migragdo dos nordestinos, um tema que seria
retomado em varios filmes brasileiros documentarios e de ficcao.

J4 o folheto de Deus e o Diabo...*° distribuido aos produtores durante o Festival
de Cannes localiza a acdo do filme por volta de 1940 e relaciona a miséria do sertanejo
a revolta, “cuja face cruel ¢ o misticismo sanguinario que perturba os mitos antigos”.
Novamente, a religido aparece como alienagdo e primitivismo, cabendo ao intelectual
representa-la criticamente. “O filme conta a histéria do vaqueiro Manoel e de sua esposa
Rosa que, obrigados a abandonar a terra para se juntar ao ‘Deus Negro’, o beato
Sebastido [...]; e, apés um longo caminho, o encontro com o ‘Diabo Loiro’, pregando
uma nova guerra de Sao Jorge contra o ‘dragdo’ da miséria e da injustica e contra a
tirania dos grandes proprietarios”. Curiosamente, a tradugao do titulo do filme para o
francés é Le Dieu Noir et Le Diable Blond, marcando racialmente as personagens
encontradas pelo protagonista. Coloca, ainda, 0s nordestinos como vitimas de uma
natureza inéspita e da arbitrariedade dos proprietarios de terra, pontos também
abordados em Vidas Secas.

A recepcdo critica dos filmes acompanhou seus éxitos internacionais®’ e
interveio na categorizacdo das imagens veiculadas por eles ligadas ao Nordeste e aos
nordestinos. Na critica Cinema e Nordeste Brasileiro, Frederico Afflalo reconhece um
“problema do Nordeste”, a incapacidade das elites em resolvé-lo e 0 inicio de
movimentos populares de resisténcia. Dentro deste panorama, “0 papel do cinema

brasileiro — Dentre todos, o cinema é o modo de divulgacdo de cultura e informacéo

% Documento em francés encontrado no arquivo da Cinemateca Brasileira. As partes citadas s&o
tradugBes do mesmo.

81 Vidas Secas ganhou um prémio do OCIC (em portugués, Observatério Catélico de Comunicagéo
Sacial), ja Deus e 0 Diabo... obteve o prémio de melhor diregdo no Festival de Cannes, perdendo para o
filme Os Guarda-chuvas do Amor (Les Parapluies de Cherbourg, de Jacques Démy) na categoria melhor
filme.
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com maiores possibilidades de divulgacdo popular. Dentre todas as formas de dialogar
COM 0 Povo é 0 cinema a mais convincente”®,

No campo do cinema brasileiro, os filmes foram posicionados contra outras
realizacOes e diretores. Duas criticas apontam claramente a quem os filmes pretendiam
opor-se, sendo Deus e o Diabo... mais enfatico neste sentido. Mauricio Gomes Leite
situa os filmes “contra o género filme de cangago (mas sendo, também, um filme de
cangaco, enquanto critica popular do Nordeste). Contra ‘Pagador de Promessas’ (porque
ao contrario, a ingenuidade esta nos personagens e a lucidez no seu autor)”®.

Por sua vez, Paulo Perdigdo, que escreveu uma série de dez criticas a Deus e 0
Diabo... publicadas entre 12 de abril e 28 de junho de 1964 no jornal Diario de
Noticias, opde o filme de Glauber as producbes da Vera Cruz, que, segundo o critico,
retratava a realidade do povo brasileiro de modo folclorico: “Do ambito cultural,
negamos de propodsito qualquer referéncia ao ‘filme sério’, centralizado no programa da
Vera Cruz, exemplo de uma arte sem caracteristicas proprias, alheias ao processo
brasileiro”®. Em ambas as criticas, o0 mesmo alvo: o cinema-espetaculo da Vera Cruz
retomado em O Pagador de Promessas e, por conseguinte, as imagens de povo ali
difundidas e a construcdo intelectual feita em torno delas, ja extensivamente avaliadas
aqui no caso de O Pagador... .

Com relacdo ao que originalmente teria inspirado os filmes, a critica manifestou-
se em geral positivamente. No caso de Vidas Secas, “a adaptagdo é admiravel por ter
conservado todas as qualidades do romance e, a0 mesmo tempo, ter conseguido uma
linguagem cinematogréafica propria. [...] E a fotografia, impressionante em sua
honestidade, mostra-nos [...] a terra assassina que ¢ o Nordeste” (MORAES, Tati.
Cinema: Vidas Secas. Ultima Hora, 22.08.1963). Tom semelhante é adotado para Deus
e 0 Diabo...: “O diretor conta a sua historia como fariam os cantadores do Nordeste,
comentando-a ao violdo, introduzindo seus rusticos e agressivos personagens nas letras
sem artificio, de rude beleza, de um romance popular, desses que se vendem em versos
nas feiras do Nordeste”. (F.F., Deus e o Diabo na Terra do Sol. O Globo, 03.06.1964).

Até mesmo criticos tidos como inimigos do movimento, Moniz Vianna e Ely
Azeredo, publicaram criticas elogiosas, o que é um indicio do lugar de autoridade da

representacdo encenada pelos filmes e do otimismo em torno da nova fase do cinema

%2 |n: Diario de Noticias — Letras-Artes. Ano 1, n. 9 — nov. 1963.
%3 Sert&o é tema para obra prima. Tribuna da Imprensa, 29.03.1964.
® Deus e 0 Diabo na Terra do Sol — Il. Diério de Noticias, 19.4.1964.
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brasileiro, mesmo com o recém Golpe civil-militar. Azeredo elogiou Vidas Secas,
reconhecendo nele a melhor diregdo de Nelson P. dos Santos sem ““as ‘facilidades’ e as
concessdes mensageiras de proselitismo ideoldgico que contrastavam com o culto da

simplicidade®

, tal como havia detectado, por exemplo, em Rio, 40 Graus e Rio, Zona
Norte. Compreendeu que a eficacia narrativa do filme foi alcangada com o trabalho do
diretor, que “arrancou com golpe magistral 0 manto de artificios imposto ao Nordeste
por tantos escribas e fabricantes de filmes™[grifo nosso], num ataque implicito ao filme
de cangago ¢ a Vera Cruz. Por fim, sentencia que “talvez ndo seja uma obra-prima,
como reivindicam alguns entusiastas, mas € um grande filme — o maior do cinema
brasileiro”.

Moniz Vianna acompanhou o julgamento de Azeredo, ressaltando que o filme
construiu uma relagdo “saudavel” com a obra original e que “conserva, por tudo o que
foi dito, a validade do documento social e permite, quase no fim, uma réstea de poesia
na seqiiéncia da morte da cadela ‘Baleia’. O sertdo surge em sua real aspereza, a cdmara
o focaliza nu em pélo”®.

Uma critica publicada na revista Visdo salienta que o Cinema Novo, na verdade,
estaria fazendo uma redescoberta do Nordeste a partir da geracdo da literatura dos anos
1930. Porém, contrasta os esfor¢os intelectuais da literatura e do cinema em favor do
segundo: “ha na fita uma seqiiéncia relativa a cangaceiros cheia de significacdo, e da
qual ndo existe, a primeira vista pelo menos, traco algum na narrativa original. Um
pouco de atencdo, todavia, é suficiente para fazer-nos sentir a correspondéncia exata e
harmoniosa entre essa passagem e as veleidades do personagem literario, o sertanejo
Fabiano, que nutre fantasias de ingresso no cangaco como forma de rebelido contra as
2967

forgas sociais que o oprimem™".

Ja Paulo Perdigdo encerra a série de dez criticas concluindo que:

DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL, em sintese, traz inestimavel
contribuicdo ao estabelecimento de uma arte nacional de cinema, cujo ponto de
partida, que origina o filme e se estende aos futuros seguidores, deriva da
colisdo de dois processos: (1) a critica popular, apossando-se do material
tematico em profundas e genuinas manifestagdes da cultura social (no caso; o
mito e 0 cancioneiro nordestino) para combina-lo ao realismo expositivo (no
caso: a desgraca da miséria, da selvageria e do misticismo do sertanejo); (2) a
erudicdo dramatica, que adapta o primeiro processo as construgdes cléssicas da

% Vidas Secas (1) In: Tribuna da Imprensa, 24-25.08.1963
% Cinema — Vidas Secas. Correio da Manha, 22.08.1963.
%7 Vidas Secas respeitou espirito de Graciliano. Vis&o, 13.12.1963 (autoria desconhecida).
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expressao estética (no caso: a analise dialética da Histéria, a opuléncia e a
austeridade operisticas, o solene rigor da tragédia grega)®.

Tanto Vidas Secas quanto Deus e o Diabo... auxiliaram seus diretores na
construcdo de um lugar de autoridade em torno das ideias de povo e de Nordeste e,
consequentemente, na construgdo imagética que o cinema brasileiro pretendia da
realidade nacional, tal como apontado por Ridenti (2000). Ironicamente, faziam-no
acionando um repertorio que conformava os “nordestinos” dentro de um jogo com uma
fronteira €tnica que os situava ndo apenas como “representantes” deste povo, como
também o publico a quem a retérica dos intelectuais do cinema brasileiro dever-se-ia
dirigir, com a finalidade de combater os “misticismos” € inseri-los no “progresso
nacional”. Essa insercdo ocorreria, logicamente, dentro dos pardmetros do romantismo
revolucionario, que criticava as assimetrias que a modernidade havia imposto a estas
populacdes, porém dotando seus intelectuais de autoridade para projetar um povo cujas
caracteristicas futuras deveriam ser moldadas por estes. E ja fomos enfaticos em apontar
o etnocentrismo operado na selecdo de alguns elementos deste e na rejei¢ao da “arte do
povo” (na pratica, todos os aspectos deslegitimados por estes intelectuais, sobretudo as
religides).

Duas producdes ligadas ao Cinema Novo abordaram diretamente a questéo
racial: Ganga Zumba, Rei de Palmares (1963), de Carlos Diegues, e Integracédo Racial
(1964), de Paulo César Saraceni. Encontramos poucas criticas sobre os filmes guardadas
em arquivos publicos, o que pode ser um indicio da menor projecdo que tiveram, se
comparados com as obras analisadas até 0 momento. O primeiro foi inspirado no livro
homénimo de Jodo Felicio dos Santos langado no ano anterior e a primeira versdo
cinematogréafica da historia do quilombo dos Palmares. Foi exibido em sessdo hors
concours na mesma edicdo do Festival de Cannes que Deus e o Diabo... e Vidas Secas.

Em entrevista a Tati Moraes®® e lamentando-se da situagdo do cinema brasileiro
que ndo permitia grandes adaptacGes historicas por conta das limitacGes orcamentarias,
Diegues destacou o filme como uma oportunidade para os atores negros em ascensao
nas produgfes do Cinema Novo: Antdnio Pitanga, que estreou em Bahia de Todos os
Santos; Leéa Garcia, atriz ligada ao Teatro Experimental do Negro (TEN) que havia
participado de Orfeu, de Marcel Camus (producdo franco-brasileira); Luisa Maranhéo,

% Deus e 0 Diabo na Terra do Sol — X, 28.6.1964. ,
% MORAES, Tati. “Ganga Zumba” quer dizer Zumbi (dos Palmares) e liberdade... Ultima Hora,
29.08.1963. Consultada em www.memoriacinebr.com.br em 20.10.2011 as 23:09h.
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que havia atuado em Barravento e A Grande Feira; e Jorge Coutinho, um dos
protagonistas de Assalto ao Trem Pagador. Nesta ocasido, torna publica a sua
concepgdo sobre o filme: “nossa idéia — explica Diegues — é realizar um filme simples,
objetivo, direto, sobre um tema que sempre desejei tocar, o da liberdade, atraves de um
instrumento cultural que sempre me interessou, o negro, sua cultura, sua alma”. A
cultura negra seria agenciada dentro de uma perspectiva maior de inseri-la na viséo
panordmica de uma histéria nacional e os conflitos que a marcaram um detalhe no
processo de integracdo racial alcancado no presente. O diretor continua sua exposicao:
“creio, pelo que temos até agora, que estamos alcangando esse objetivo. ‘Ganga Zumba’
terd de ser um filme violento, um filme onde pensamos unir o tripé fundamental do
negro: o sexo, o ritmo e a poesia. Pretendo fazer um filme chorado, cantado, gritado.
Um filme que ndo tenha medo das paixdes: pelo contrario, que as cultive como sua
mola propulsora”. Recorre a hipersexualizacdo do negro, mencionada por Ed Guerrero
(1993) como uma das principais formas de racializacdo presentes na producao cultural
ao retratar este grupo. E, filiando-se a retorica dos artistas ligados ao CPC, apropria-se
das formas populares (que resume por “ritmo” e “poesia”) para se colocar como o
mediador entre elas e o publico, atribuindo a si a funcao de intelectual.

No geral, a critica destacou a direcdo deficiente de Diegues e sua inabilidade em
construir uma narrativa e em articula-la aos dialogos das personagens. Luiz Alberto
afirma, no Jornal do Commercio, que o filme “é frustrado desde que precisa colocar
frases panfletarias na boca de seus personagens, frases que caem no vazio do contexto,
frases que nao sofrem preparagdo para o seu aparecimento”m. Por sua vez, Ely Azeredo
declara que o panorama do cinema brasileiro piorou durante a semana em que o filme
estreou e, além disso, que “o espectador se irrita com o logro. ‘Ganga Zumba’ pode dar
dinheiro pelo atrativo do filme e pela auséncia de concorrentes em cartaz, mas nao é um
filme bem visto™ ™.

A critica de Luiz Alberto destacou do filme um ponto que nos interessa: a
possibilidade de uma leitura do conflito narrado a partir das categorias étnicas e ndo de
classe. No entanto, utiliza isto para desqualifica-lo: “ideologicamente, o filme ¢
frustrado desde o ponto em que a solucdo final € entre negros e brancos, desde que o

equacionamento por todo o filme (em rarissimos dialogos a excecdo que confirma a

"0 Ganga Zumba. Jornal do Commercio, 20.03.1964. Consultado em www.memoriacinebr.com.br em
22.10.2011 as 0:54h.

™ In: Tribuna da Imprensa, 14.03.1964. Consultado em www.memoriacinebr.com.br em 22.10.2011 as
1:12h.
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regra) é de uma luta pela libertacdo dos negros de sob os brancos e ndo dos explorados
de sob os exploradores”. A tensao racial encenada pelo filme certamente era um ataque
ao pensamento de esquerda a que o critico que filiava, o que deveria entdo ser
condenado e enquadrado pela Gtica do jogo entre classes. A exploracdo deveria ser
percebida em um tom mais genérico e ndo ser identificada aos brancos, no argumento
do critico.

Essa tensdo seria recuperada em varios momentos da recepcdo critica. Tati
Moraes relata que “a acusagao de que o filme ¢ racista, de tdo besta ndo mereceria ser
mencionada. Quem viu racismo em ‘Ganga Zumba’ talvez ignore que uma das formas
mais comuns do preconceito racial é querer que se mostre todos os negros bonzinhos,
colocando-o0s assim a parte numa humanidade que, em qualquer cor, sempre foi feita de

»2 Assim, 0 texto apela a um universalismo que perpassaria o

bons e ruins
comportamento humano, colocando-se ao lado de um pensamento antirracista e também
anti-racialista, no sentido de negar raca como categoria interpretativa e identitéria
acionada pela narrativa de Diegues.

Tal conclusdo seria assumida em andlises posteriores, por exemplo, na feita por
Claudio Mello e Souza, que também conta que “ja cheguei a ouvir de que se trata de um
filme racista, porque aborda uma realidade negra com atores negros. Santa estupidez,
pois a prosseguirmos neste caminho vamos também chegar & conclusdo de que a

”73. A(]UI,

historia do Brasil, com tantos capitulos africanos, € racista em sua maior parte
o autor confunde a critica de racismo com a impossibilidade de uma leitura
“racializada” da historia do Brasil, algo desmentido pelo filme. O critico retoma a viséo
universalista de Tati Moraes e do proprio diretor para constatar que “o filme nao ¢ nada
disso, leitor. Ganga Zumba parece ser, mais exatamente, um canto a liberdade. N&o a
liberdade como um sentimento abstrato e transcendental, mas aquela liberdade de
existir, de viver e de conviver, liberdade essencial de subsistir como homem e que esta
na base de nossa vida em todos os minutos”.

Ja& Integracd@o Racial ¢ um média-metragem documental de 38 minutos dirigido
por Paulo César Saraceni e produzido sob encomenda do Departamento do Patriménio
Historico e Artistico Nacional, ligado ao Ministério da Educacéo e Cultura. Partindo da

ideia de que a democracia racial deve ser contestada, o filme agrega varios temas em

2 MORAES, Tati. Filme do Dia — Ganga Zumba. Ultima Hora, 11.03.1964. Consultado em
www.memoriacinebr.com.br em 22.10.2011 as 1:32h.

® Ganga Zumba domina a semana. Jornal do Brasil, 03.03.1969. Consultado em
www.memoriacinebr.com.br em 22.10.2011 as 1:49h.
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torno dela: religido, relacGes entre brancos e negros no cotidiano, envolvendo situac6es
de trabalho e educacéo, casamento interracial, filhos e movimentos (i)migratorios.

A sequéncia inicial do filme retrata um ritual de candomblé realizado em uma
praia. Planos gerais mostram varias mulheres possuidas e uma multiddo em volta delas.
Diante do espetéculo, a narrativa corta rapidamente para o close de uma mulher branca
de classe média ou alta (0 que pode ser deduzido pela sua roupa) que testemunha a cena
com estupefacdo, como se qualificasse pelo seu gesto o ritual como “primitivo”. A
presenca desta mulher remete a um imaginario teratologico das classes mais abastadas
perante os ritos afro-brasileiros, o que configura o ponto de partida da marginalizacdo
étnica mascarada pela integracdo ironizada no proprio titulo do filme. Outra inversdo
presente na narrativa € recusar a postura intelectual da esquerda de enquadrar 0s ritos
religiosos como formas de alienacdo do povo: a sequéncia se detém largamente sobre 0s
praticantes de candomblé, preocupando-se em mostrar algumas caracteristicas do ritual
(notadamente a possessao).

Sobre relacGes raciais no cotidiano, o filme apresenta duas entrevistas realizadas
nas ruas do Rio de Janeiro. Na primeira, hd o confronto entre a visdo de dois homens
negros. O primeiro reclama que é ignorado, por exemplo, quando vai fazer compras em
lojas, ao passo que o segundo retruca que “até agora dei sorte”, ndo tendo se deparado
até aquele momento com nenhuma situa¢do constrangedora. Na segunda, um homem
branco afirma taxativamente que “ndo existe questdo racial no Brasil. Aqui o preto fala
0 que quer, faz o que quer”, comparando a situa¢ao brasileira a norte-americana. Em
seguida, um senhor negro depGe sobre sua filha, atleta aceita pelo Fluminense. Pelos
depoimentos, sugere-se que a democracia racial saiu reafirmada.

Todavia, uma inversdo narrativa ocorrera quando o foco passa para as relacdes
afetivas interraciais. Na travessia de uma barca entre Niteroi e Rio, entrevista uma
jovem que se identifica como Maria Luiza Divina, nordestina nascida no interior de
Alagoas, que afirma quando € inquirida sobre suas pretensoes de casamento: “escolheria
para casar portugués ou espanhol, raca que admiro bastante. Americano também. indio
ndo. Nunca me casaria com indio porque € uma raga muito atrasada. Preto também n&o.
Gosto de todas as racas, mas o preto ndo iria me agradar”’. Em seu depoimento,
misturam-se as referéncias de democracia racial e de ideal de branqueamento, na
medida em que tenta ndo provocar em seu interlocutor a impressao de ser racista e,

simultaneamente, rejeita indios e negros como potenciais parceiros.
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Essa mescla continua no depoimento de lolanda, uma cantora de cabaré.
Identifica-se como mulata e relata sua experiéncia: “eu tive um namorado branco. Mas o
namoro ndo deu certo porque a mae dele ndo gostava de mulher de cor. [...] Nao tenho
absolutamente nada contra cor. Pelo contrério, tenho muitos amigos de cor inclusive
porque sou mulata”. Conta também que teve uma filha com um argentino branco e, num
tom de ressentimento, afirma que “ndo gosta de argentinos”, provavelmente ressentida
por ter sido abandonada pelo seu ex-parceiro.

A tensdo narrativa chega ao apice quando o filme aborda um fait divers da
época, uma troca de bebés em uma maternidade. O detalhe: uma das criancas era branca
e a outra, negra. Sobre o caso, duas mées dao sua versdo. A primeira, negra, relata que
0s vizinhos diziam que a crianga ndo era dela, outros insinuavam adultério. Além disso,
o marido reclamava e afirmava que a crianca fora trocada porque ela era branca e ele,
escuro. E continua: “Me sinto feliz na companhia do meu filho verdadeiro. Preto, mas
esse negocio ndo me diz respeito. Também quando o outro estava na minha companhia,
adorava como se fosse meu filho”.

Ja a mae branca também parte dos mesmos pontos da outra mée sobre os
comentarios da vizinhanca para sublinhar que ndo aceitava a cor da crianca (preta), para
ela um indicio de que ela ndo seria seu filho, o que depois foi confirmado pelo exame de
sangue que ela pediu para ser feito na crianga. Mas o diretor a confronta: “mas por que
vocé ndo quis ficar com a crianga preta?”’. E a mulher constrangida reafirma “porque
sentia que ele ndo era meu filho”. Assim, sublinha-se que a motivacao para a troca dos
bebés partiu da mée branca.

Todavia, a narrativa do filme distende-se e repde a autoridade do discurso do
nacional-popular ao se valer da citacdo a Rio, 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos.
Substitui a perseguicdo e a morte do menino negro vendedor de amendoim pela fala
ambigua de um operario que ora pretende mobilizar os empregados contra o dono de
uma fabrica, ora ressalta o avanco intelectual de alguns patrdes. E continua com a
exposicdo da euforia da massa diante de um jogo de futebol, acentuada pela transmisséo
radiofonica e encerra o filme com um ensaio de uma escola de samba. Assim, a
integracdo racial no titulo do filme é contestada a partir de préaticas do presente. Mesmo

assim, é reforcada como um ideal de justica a ser alcangado no futuro.
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Uma critica de Alex Viany’ ajuda-nos a compreender como o filme atacou o
ideal de democracia racial. Apds considera-lo uma experiéncia pioneira de cinema-

verdade no Brasil, Viany assim constroi seu argumento:

O tema ¢ insuficientemente tratado, sem ddvida, mas tal insuficiéncia, como
todas as demais do filme, deve ser atribuida as deficiéncias dos recursos
técnicos e financeiros — e nunca, em nivel algum, a qualquer incapacidade do
diretor Paulo César Sarraceni e seus companheiros. [...]

Mesmo aqui, nessa primeira experiéncia mostrada ao publico, ha
momentos de estonteante acuidade sociolégica. Ficou-me na memoria,
especialmente, o paspalhdo patrioteiro que pretende negar a propria validade
do inquérito. Na Bahia, diz ele, toda preta lavadeira tem um filho doutor,
automaticamente aceito pela melhor sociedade. E de tais generalizacdes que se
alimenta a lenda de nossa democracia racial; e é para a dendncia de tais mitos e
mistificacBes que o cinema-verdade pretende contribuir.

Viany recolhe um dos varios exemplos presentes no filme (o depoimento de uma
mulher filha de pai branco e mée negra; a entrevista com dois fisiculturistas brancos que
elogiam a forca da raca negra, e.g.) para retomar algo que havia defendido na critica a
Também Somos Irmaos: a ideia de que a democracia racial era uma falécia, inventada
pela elite intelectual para aplacar conflitos com base étnica. Todavia, como j& vimos por
aqui, este ponto de vista era excecao no campo cinematogréfico da época, que tendia a
reforcar seu habitus disputando imagens de um povo integrado racial/etnicamente.

David Neves, que havia sido o fotdgrafo na producdo de Integracdo Racial,
apresentou um texto na V Rassegna del Cinema Latino americano, realizada em Génova
(Italia) em 1965, intitulado O cinema de assunto e autor negros no Brasil. Chegamos
até ele a partir da pesquisa de Noel Carvalho (2008, p. 53-60), que forneceu pistas
instigantes para situa-lo no debate sobre raca na historia do cinema brasileiro e seréo
devidamente aproveitadas.

No entanto, ao contrario do foco de Carvalho, que foi mapear algumas ideias
sobre raca presentes no texto e nos filmes analisados, pretendemos situar o texto de
Neves como um “arauto” de uma crise que entdo comegava a se anunciar: a do
intelectual de esquerda. Mais precisamente, 0 questionamento de seu papel enguanto
mediador das demandas do povo e julgador dos repertorios da cultura popular
(conferindo ou ndo legitimidade a eles). Logo, as ideias sobre raga presentes neste texto

serdo enquadradas sempre tendo em mente esta crise.

" VIANY, Alex. O Filme é... Integracio Racial. Ultima Hora, 17.10.1964
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Recordamos que os festivais internacionais podem ser considerados uma
plataforma de divulgagéo das ideias do movimento do Cinema Novo, o que conferia a
estes jovens realizadores prestigio e lugar de autoridade para tratar da realidade
brasileira. Isso torna a divulgacéo do texto de Neves ainda mais relevante como indicio
desta crise intelectual que se abatia sobre o campo do cinema brasileiro desde o Golpe
civil-militar de marco de 1964 e que se agravaria com o recrudescimento da repressao.

Neves apresenta a discussdo de modo a ressaltar que “o filme de autor negro ¢
fendmeno desconhecido no panorama cinematografico brasileiro” (1968, p. 75),
ignorando as realizacbes de Haroldo Costa e Cajado Filho nos anos 1950. Resolve
concentrar seu esfor¢o analitico no “filme de assunto negro”, desdobrando sua reflexao
em trés frentes: “a) base para uma concessdo de carater comercial através das
possibilidades de um exotismo imanente; b) base para um filme de autor onde a
pesquisa de ordem cultural seja o fator preponderante; c) filme indiferente as duas
hipoteses anteriores, onde 0 assunto negro seja apenas um acidente dentro do seu
contexto” (op. cit., p. 75). De antemao, condena o cinema-espetaculo a mera fungéo de
difundir o exotismo da cultura negra e, num gesto politico, elege o “filme de autor”
como o lugar privilegiado da pesquisa e, portanto, com mais autoridade na abordagem
da questdo racial. Para isso, recorta como corpus de sua comunicagdo os filmes
Barravento, Ganga Zumba, Integracdo Racial, Aruanda e Esse Mundo é Meu, todos
dirigidos por realizadores ligados ao Cinema Novo.

Como apontado por Carvalho (op. cit., p. 54), um maior espaco € concedido aos
trés primeiros filmes, sobretudo a Barravento, trazido a sua argumentacdo como um
filme no qual “as manifestagdes inconscientes suplantam as demais” (op. Cit., p. 76) e,
por isso, “o que era uma narrativa ldgica, a analise racional de fendmenos concretos e
decorrentes — misticismo e subdesenvolvimento [...] passa a ser um emaranhado de
ideias onde as teses negras, a violéncia negra, a indoléncia, o africanismo afloram com
toda a forga [...]” (idem). No entanto, destacaria mais a frente que esta seria a base para
sublinhar a universalidade da exploracdo: “diziamos que o estimulo central do
realizador tinha sido ndo o negro como origem e cultura, mas como objeto e
consequéncia (fatores onde a cor ndo age como dominante causal) ou instrumento para a
demonstracdo de uma tese universal (a exploracdo humana de um trabalho humano”
(op. cit.,, p. 77). Deste modo, Neves mostra-se bastante condescendente com o
etnocentrismo de Glauber, tal como foi destacado algumas paginas atrds em sua

entrevista a Walter Lima Junior.
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Porém, evidencia um elemento que se coloca no inicio de uma crise intelectual:
a mediacdo do intelectual como uma cisdo — muitas vezes inconcilivel — entre as ideias
encampadas por ele e o conteudo representado. No caso de Barravento, Neves faz uma
leitura racial desta cisdo e, apds chamar atencdo para uma “brancura de concepg¢ao”,
afirma que “o personagem central ¢ um negro. Firmino Bispo dos Santos, mas € o porta-
voz do realizador (branco), seu representante entre os demais personagens. [...] Firmino

age como um branco, no sentido em que se tornou um ser consciente e essa postura de

indiferenca relativamente a distincdo € uma das chaves do problema, no Brasil” (idem)
[grifo nosso]. Ao ligar branquitude a uma postura iluminista, Neves implicitamente
referenda a visdo do diretor em considerar as formas populares negras como primitivas
e legitima sua funcdo como autor (intelectual).

Ganga Zumba, por sua vez, é tomado por Neves como um exemplo de “filme
inteiramente baseado e desenvolvido sobre o problema da cor. Nele, os personagens
existem em funcédo dela; vivem, lutam, morrem e se imortalizam por ela. Num sentido
restrito este ¢ o unico filme de assunto negro feito pelo cinema novo” (op. Cit., p. 77-
78). Compara-0 a Aruanda, documentario média-metragem de Linduarte Noronha, no
sentido de sublinhar que este “trata de um quilombo. Os quilombos eram ntcleos
formados antigamente por negros foragidos das senzalas que uniam suas forcas a fim de
se protegerem dos brancos. [...] A relacdo de Ganga Zumba com Aruanda, pode ser
visto, vem da tematica e nesse sentido universal mas especifico de comunicacao pode-se
dizer que Aruanda é o Hallelujah do cinema brasileiro” (op. cit.,, p. 79). Pondo-se
frontalmente contra a leitura antirracialista feita em geral pelos criticos sobre o
primeiro, Neves ressalta que o filme racializa seu drama e aciona um contetdo étnico
em sua representacdo, movimento expresso também no documentario de Noronha. Um
sintoma da crise intelectual é expresso pelo questionamento do habitus dos cineastas a
respeito de um povo integrado racial e etnicamente e, além disso, pela localizacdo do
conflito filmico no par branco-negro e ndo apenas num sentimento geral de exploracao,
0 que é reforcado pela comparacdo com o classico de King Vidor (Hallelujah, filme de
1929, apresenta o tema da explora¢do da mao de obra negra nas fazendas de algoddo no
interior dos EUA).

Mas Neves adota um tom bem mais critico quanto aos aspectos formais de

Aruanda também assinalado por Carvalho (op. cit., p. 55): “O Quilombo do Talhado (o

nome vem da localidade em que se situa) € hoje um remanescente de quilombos

primitivos e histéricos. Com uma simplicidade gue lhe extirpa toda a légica, porém, que
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Ihe faz crescer o interesse transpirado, Aruanda progride tosco, fazendo como um leal

nordestino, da humildade, a sua arma mais perigosa” (idem) [grifos nossos]. O
documentério ndo teria construido uma representacdo tdo eficaz quanto a de Ganga
Zumba e, por isso, ndo ocuparia um lugar de autoridade consideravel na discussao sobre
os filmes de “assunto negro”.

Sobre Esse Mundo é Meu, dedica apenas algumas linhas para constatar que
“sendo um filme menor, sobretudo em virtude das condi¢des de produgdo que o
regeram, Esse Mundo é Meu tem a importancia de ser inconscientemente ambiguo
enquanto procura, no plano da consciéncia, tratar de um tema antirracista”. Resume o
filme a uma nota de rodapé da producdo cinematografica da época sobre o “assunto
negro” (idem).

Finalmente, elege a experiéncia de Integracdo racial — da qual participou como

fotografo — como a mais bem acabada sobre o tema:

Integracdo Racial, de Paulo Cesar Sarraceni, finalmente passa um nivel ainda
acima de Ganga Zumba com o intuito de indagar o provavel espectador sobre
0s problemas aos quais a cor esta ligada ndo necessaria, mas tipicamente.
Integracdo racial é um documentario de meia-metragem, feito mediante
enquetes, aproveitando-se o processo do cinema direto. Nos momentos em que
0 tema negro dele participa, verifica-se que pela primeira vez se procura um
juizo critico (digo “pela primeira vez” porque Ganga Zumba era mais um
decantar as qualidades e possibilidades dos negros, pois ja partia das origens) a
respeito do problema e sua situagdo atual no Rio e, indiretamente, no Brasil.
Segundo Paulo Cesar Sarraceni, seu realizador, o filme é uma visdo da
psicologia do problema no povo carioca uma vez que é quase sempre o efeito
psicoldgico que conta nas camadas cuja atividade central ndo é a pesquisa e
onde esta s6 se manifesta para buscar a solu¢do imediata de um problema
qualquer. Em Integracdo Racial, pela soma de enquetes, verifica-se que na
verdade o Brasil, um pais liberal relativamente a este problema, ndo é téo
liberal assim e que as coisas tomam outras cores quando abordadas de uma
forma prética.

E entdfo que o problema assoma a uma nova escala de fatos,
argumentos e ponderagdes. A nivelagdo social do negro lhe acarreta sempre
uma diminuicdo na coexisténcia com o branco, fato que as aparéncias
brasileiras mantém como uma forma de integragdo (op. cit., p. 79).

A argumentacdo de Neves recupera implicitamente uma ideia desenvolvida
pelos cientistas sociais ligados ao Projeto UNESCO, ocorrido na década anterior, que
tinha entdo encontrado pouco impacto no campo da cultura pela forca da difusdo das
ideias nacionalistas de esquerda do ISEB. A possibilidade de a hierarquia social no
Brasil ser pensada a partir da ideia de ragca — e ndo apenas a de classes, conforme a visao
dominante & época — ganhou com Integracdo Racial uma de suas primeiras experiéncias

cinematogréaficas, quica a primeira. Nem mesmo Também Somos Irméos havia ido t&o
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longe e Bahia de Todos os Santos apenas sinalizava timidamente este caminho, além de
ter sido bastante cerceado em sua recepgdo critica. E o aspecto de “atualidade” trazido
pelo documentéario, a partir das praticas ligadas ao cinema direto, implicou o
reconhecimento de que a imagem de povo integrada racial e etnicamente estava
comecando a passar por um processo de revisao tanto pelos intelectuais ligados ao
cinema quanto pelos proprios entrevistados para o filme. Mas apenas comecando.

Alias, Neves praticamente desconsidera os filmes produzidos antes da década de
1960, com ressalva a Moleque Tido e a Também Somos Irmaos, roteirizados por Alinor
Azevedo, com a finalidade claramente politica de legitimar as imagens de povo
veiculadas pelos jovens cineastas do Cinema Novo e desautorizar as experiéncias
anteriores. E o autor também optou por reduzir a escala da questdo racial/étnica ao
“assunto negro”, quando demonstramos que a mesma também apontava para outras
categorias (sobretudo a de “nordestino”, aqui abordada em varios exemplos).

Este recorte temporal e tematico acarretou em uma visdo que condenava a priori
quase todos os filmes brasileiros como racistas ou como indignos de serem
considerados em uma analise sobre raca no cinema brasileiro. Além disso, situou a
questdo em uma perspectiva que tornava essencialista tanto a relacdo entre brancos e
negros quanto a distribuicdo de repertorios entre eles.

Carvalho apontou no texto de Neves uma tomada de posicdo de reafirmar o
Cinema Novo na luta antirracista mas que, para isso, “ignora[va] o conceito de raga e a
subsum[ia] & categoria de povo” (op. cit., p. 58). Embora um regime de invisibilidade
tenha sido de fato articulado na maioria dos filmes do Cinema Novo, a comunicagéo
analisada instaurava uma leitura — principalmente a partir dos exemplos de Barravento,
Ganga Zumba e Integracdo Racial, num crescendo — que, por motivos diversos,
ganharia corpo nos debates posteriormente ocorridos no campo artistico em geral e,
numa escala mais reduzida, no do cinema.

Vimos como os debates empreendidos nos congressos de cinema recuperaram
tanto o pensamento nacionalista da época quanto a ideia de democracia racial construida
nas duas décadas anteriores no campo da cultura e da politica e, deste modo, ajudaram a
moldar o habitus do entdo campo em formacéo que era o cinema brasileiro. Em seguida,
avaliamos como um filme tido como precursor — Também Somos Irméos — instaurou
tensdes nesta visdo sobre democracia racial, embora o tenha feito agenciando inimeras

contradicOes, sobretudo as apresentadas no plano intelectual; ou seja, a fungdo do
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intelectual como mediador e como julgador dos repertorios legitimos e ilegitimos da
cultura popular, movimentos que se intensificariam nos anos seguintes.

Passamos também pela apresentacdo publica do campo do cinema brasileiro a
partir da polémica gerada em torno da exibicdo de Rio, 40 Graus. Mais especificamente,
detivemo-nos na projecdo publica das ideias debatidas nos congressos de cinema e
como estas estavam localizadas no contetido dos filmes a serem produzidos no Brasil e,
por consequéncia, nas imagens de povo a serem difundidas pelos futuros filmes, sendo
que esta discussdo prolongou-se ao longo dos anos 1960, com varias retomadas e
revisdes de argumentos. Entretanto, antes de chegarmos a esta década, elegemos como
um importante ponto de virada no debate sobre questdo racial a experiéncia de Bahia de
Todos os Santos, uma vez que, pelos vestigios encontrados sobre seu financiamento,
producdo e difusdo, percebeu-se uma tensdo entre a formacdo discursiva do nacional-
popular e as categorias raciais e étnicas articuladas antes e durante a recepcao critica do
filme.

Last but not least, abordamos o acirramento da posicdo dos intelectuais de
esquerda, os conflitos entre o desejo de consolidacdo do campo do cinema e as
demandas politicas da época e o continuo cerceamento das préaticas artisticas a partir do
Golpe de 1964 como motores para a crise do intelectual de esquerda (aqui, ligado ao
cinema) anunciada no texto de Neves no tocante as representacdes e as praticas
relacionadas a raca e etnicidade. A tensdo entre praticas intelectuais de representacao e
conteddo representado (Barravento), a localizacao racial do drama (Ganga Zumba) e a
dissociacdo entre discursos e praticas no tocante as relagdes raciais (Integracéo Racial)
teriam outras ressonancias na segunda metade da década de 1960, a serem analisadas

em seus desdobramentos no préximo capitulo.
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Capitulo 3

Identidade, raca e etnicidade no cinema brasileiro nos anos 1960-70:

Tropicélia e retdricas da descolonizagéo e do subdesenvolvimento

Depois de acompanhar o inicio da formacdo do campo do cinema brasileiro em
torno da imagem de um povo integrado racial e etnicamente e de verificar como as
disputas por falar em nome deste povo continuaram, em linhas gerais, a configurar o
discurso de seus agentes na década seguinte, encerramos o capitulo anterior anunciando
0 inicio de um processo que, paulatinamente, conduziria a mudangas de postura no
engajamento dos intelectuais.

Em resumo, poderiamos invocar a crise em que o intelectual de esquerda viu-se
mergulhado apds o Golpe civil-militar de 1964 e o acirramento politico em fins de
1968, ja& amplamente analisado em varios campos da cultura (Schwarz, 1978; Xavier,
1989, 1993; Ridenti, 2000; Bernardet, 1967, 1982, 2003; Stam, 2008; Buarque de
Holanda, 1978; Favaretto, 1979; Basualdo, 2007; Calado, 1997; Sales Gomes, 1976).

A titulo de apresentacdo dos nossos objetivos, vale resgatar a intervencdo critica
proposta por Bernardet a respeito do papel dos intelectuais, uma vez que esta ocorreu a
época em que os agentes do campo do cinema brasileiro encontravam-se diante de
alguns impasses perante 0 novo regime. Lancado em 1967, logo ap6s a criacdo do INC
(Instituto Nacional do Cinema) pelo governo militar, Brasil em Tempo de Cinema
identificava a atuacdo dos intelectuais ligados ao cinema a sua posicéo de classe (média)
e, através de sua argumentacao, tentava verificar como algumas contradi¢cdes surgiam
na relacdo entre praticas artisticas e regimes de representacdo do povo articulados
através dos filmes e do debate critico que a eles sucedia.

O inicio dessas contradi¢cbes encontrava-se na propria definicdo de povo
encampada pelos intelectuais ligados ao cinema. Valendo-se da obra de Nelson
Werneck Sodré, Bernardet (2007) infere que nesta categoria “eliminam-se a burguesia
representante dos capitais estrangeiros e os latifundiarios; integram-se 0s operarios, 0s
camponeses e a parte da alta, média e pequena burguesia que é desvinculada do
imperialismo e que se outorga a fungdo de lider” (op.cit., p. 48). Ressaltando que esta

definicdo foi incorporada a atuacdo desses intelectuais (notadamente, jovens diretores,
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roteiristas e criticos de cinema), o autor sublinha que nela estava marcada a atitude
paternalista que os mesmos desenvolveriam diante do povo.

Por meio de varios exemplos, 0 autor estabelece uma identificacdo entre os
papéis dramaticos representados — sobretudo nas ideias articuladas pelos filmes em suas
narrativas e na escolha de seus protagonistas e antagonistas — e a posicao social dos
realizadores. Embora a argumentacdo de Bernardet esteja ligada ao lugar de classe
daqueles, é interessante trazermos alguns momentos onde outros referenciais podem ser
percebidos.

Ao tratar de marginais, 0 autor realca a construcdo do género nordestern (de
acordo com ele, nomenclatura do critico Salvyano Cavalcanti de Paiva) em torno da
figura do cangaceiro, sendo que algumas experiéncias cinematograficas que se
opuseram a este género também se valeriam desta personagem. Ou, ainda, em outro
ponto, os modos como algumas praticas ligadas as religides afro-brasileiras foram
retratadas nos filme. Digna de nota é a conclusdo a que chega o autor sobre Barravento:
“Firmino e¢ Arud t€ém o papel de Estado-protetor que, prevenindo as reivindicagoes
populares, as impede de tomar uma forma organizada e politica, evitando que 0 povo se
torne centro da decisao (op. cit., p. 79).

N&o podemos esquecer a abordagem (ainda que superficial) de Bernardet em
torno das categorias nordestinos, brancos e negros. Condena um universalismo que
apontou em Vidas Secas e elogia a leve formulacdo em torno de nordestino como
categoria identitaria que encontrou em Deus e o Diabo na Terra do Sol e A Grande
Feira (Roberto Pires, 1961). Num instante posterior, sublinha em Bahia de Todos os
Santos uma instabilidade emocional do protagonista, cuja base localiza-se em sua
identidade racial: “mas a maior de suas contradi¢des, essa absolutamente insoluvel,
Ténio a encontra em seu préprio fisico: nem preto, nem branco, mulato. Branco para 0s
pretos, preto para os brancos” (op. Cit., p. 89).

Em um primeiro momento, estes lances da analise empreendida por Bernardet
apontam para “outros” reprimidos que ndo necessariamente perpassam sua ideia central,
apresentada a partir do pertencimento de classe dos agentes do campo cinematografico.
Reconhecendo neste incobmodo expressado por Bernardet um vestigio de um processo
muito mais amplo, complexo e com desdobramentos em varios campos da cultura
brasileira, podemos afirmar que, no carater de intervencéo do livro, havia um projeto de
revisao desta postura intelectual dominante, ja iniciada levemente com o texto de Neves

avaliado no capitulo anterior.
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Diante do exposto, ndo reservaremos uma parte especifica para tratar desta crise,
visto que ela é um pressuposto da andlise a ser aqui empreendida. Em vez disso,
escolhemos aborda-la de modo que aparega integrada aos outros pontos que
pretendemos discutir. Isto é, os modos pelos quais a incorporacao das praticas artisticas,
sociais e discursivas da Tropicalia ao campo do cinema brasileiro, somadas as
transformacdes nos discursos da descolonizagéo e do subdesenvolvimento conformou a
atuacdo destes intelectuais, no sentido de revelar os “outros” raciais e étnicos
reprimidos.

O presente capitulo encontra-se dividido em duas partes, sendo essencial marcar
que esta separacdo encontra-se apenas na inteligibilidade da exposi¢do dos argumentos
e ndo no objeto desta pesquisa. Com isto, pretendemos ressaltar que Tropicélia,
descolonizacdo e subdesenvolvimento atuaram em conjunto para desafiar as
contradi¢Bes do discurso do nacional-popular articulado pelos intelectuais de esquerda
que, segundo Schwarz (1978), fortaleceram-se nos diversos campos da cultura no
momento compreendido entre 0 Golpe de 1964 e a promulgacdo do Al-5 em dezembro
de 1968.

Os intelectuais e politicos de direita, que ha pouco tinham se apoderado do
aparato estatal, dominavam a pauta politica e impuseram o seu projeto de modernizagdo
conservadora, também se sentiram ameacados pela Tropicélia, cujos integrantes foram
presos e posteriormente exilaram-se no exterior ap6s um momento inicial de liberdade
criativa. Além disso, em vérias ocasides mostraram-se bastante incomodados com
alguns efeitos dos discursos da descolonizagdo e do subdesenvolvimento,
principalmente no que se refere & possibilidade da formulacdo de identidades étnico-
raciais representados por projetos como o Black Power e a denlncia da segregacao
espacial que se seguiu ao “desenvolvimentismo” do governo militar, seja o expurgo dos
indios de suas terras, seja a acomodacdo assimétrica dos nordestinos nos espacos
urbanos fluminense e paulista. Inferindo que este discurso de direita também teve
impacto no campo do cinema através da censura e do financiamento estatal da atividade
cinematogréafica, consideramos esta linha como fundamental para compreender como
foi possivel o surgimento de filmes com uma retorica de raca e etnicidade explicita no
centro deste aparato estatal.

Na primeira parte, nossa preocupacao residird em avaliar como a apropriacao e o
didlogo com as praticas da Tropicalia pelos agentes do campo do cinema, além de

perdurarem ao longo da década seguinte, tiveram como efeito principal a explicitacdo
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dos outros raciais e étnicos, que até entdo estavam conformados dentro de um jogo de
presenca/auséncia, a que eram relegados pelo discurso do nacional-popular. No entender
de Flora Sussekind (2007, p. 31), as praticas do movimento tiveram tamanho impacto
nos diferentes campos da cultura que ¢ possivel ser concebido um ‘“momento
Tropicalia”, que ultrapassaria um marco temporal rigido, o que se coaduna com a nossa
hipotese de trabalho de que a apropriacdo destas experiéncias foi fundamental para
compreender a formulacdo de identidades étnico-raciais que pressionaram algumas
transformacdes no habitus partilhado pelos intelectuais do cinema de um povo diverso
etnicamente, porém homogeneizado pela posicéo de classe.

Deste modo, consideramos pouco produtivo, por exemplo, avaliar o estatuto de
Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967) como marco da Tropicdlia, tal como foi feito
em outros trabalhos (Stam, 2007; Ridenti, 2000), uma vez que ndo é nosso objetivo
esgotar seu impacto no cinema brasileiro. Tampouco é nossa pretensdo dar conta de
todos os caminhos que as praticas artisticas deste momento de crise p6s-1964
apontaram para o campo cinematografico, tais como, por exemplo, o Cinema Marginal
e a Geragdo Super 8.

Recuperaremos alguns filmes ndo para enquadra-los no panorama da Tropicélia,
mas sim, a partir dela, verificar algumas mudangas no debate intelectual sobre raca e
etnicidade e, um ponto muito pouco abordado, a incorporagdo destes “outros” a
atividade intelectual. Isto ndo significa que todos os filmes abordados possam ser
qualificados como “tropicalistas”, mas que o estatuto de suas representagdes e de sua
narrativa teve como pontos de partida algumas conquistas estéticas e reapropriacdes
operadas a partir do movimento. Assim, estas transformacgdes deixaram marcas no
habitus dos agentes do cinema brasileiro e, em paralelo, nas imagens de povo de alguns
filmes produzidos e exibidos ao longo dos anos 1970.

Reconhecemos também que os efeitos das préaticas artisticas tropicalistas sobre
as categorias raciais e étnicas nao podem ser considerados de modo imediato, na medida
em que seus artistas raramente apelaram a uma identidade étnico-racial posicionaram-se

de modo dudbio e reticente, sendo o caso de Gilberto Gil o mais emblematico”.

"> Agradecemos a intervencao da professora Liv Sovik na banca de defesa desta tese por nos ter recordado
0 embate entre Gilberto Gil e 0 movimento negro na Bahia por ocasido da aprovacdo das cotas raciais nos
exames de acesso a UFBA. Diante de uma recusa de Gilberto Gil de encampar a luta do movimento, para
isso relativizando a nocéo de raga e se aliando discursivamente a direita politica nesse episddio, foi vaiado
por parte da plateia em show realizado naquela universidade.
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O nosso argumento, entdo, é delimitado pelo fato de a Tropicélia ter catalisado
diversas estruturas de sentimento (Williams, 1969) que atuaram na revisao da postura
intelectual dominante na esquerda politica em paralelo ao apelo a uma cultura urbana
que rapidamente se transformava e revelava tensdes de diferentes matrizes. Desse
modo, a conexdo entre a producao cultural do movimento (ou do “momento”, como
preferem alguns) e a época na qual esta foi difundida auxiliou na exposicdo de
identidades raciais e étnicas que antes apareciam englobadas pela categoria povo.

Por sua vez, a segunda parte do capitulo versara sobre as mudancas em torno dos
discursos da descolonizacdo e do subdesenvolvimento. Mapeados por Bernardet e
Galvéo (1982) como categorias articuladas sob o ponto de vista econdmico da atividade
cinematogréafica nos anos 1950 e boa parte dos 1960, algumas experiéncias
cinematogréaficas acarretaram em transformacdes na performance das categorias étnicas
e raciais, visto que trouxeram para o0 centro da discussdo alguns estudos do campo da
Sociologia ignorados pela ideologia oficializada do “luso-tropicalismo” de Gilberto
Freyre (produzidos pelo Projeto Unesco nos anos 1950) e a retérica dos movimentos
pelos direitos civis nos EUA e de descolonizacdo africana (com énfase em Frantz
Fanon). Ademais, num movimento de continuidade com as conquistas da Tropicalia de
reconhecimento intelectual dos outros étnica e racialmente reprimidos, estas
experiéncias sdo fundamentais para a avaliacdo de um projeto arregimentado por uma
intelectualidade negra ligada ao cinema brasileiro, presente na denuncia do racismo
camuflado pelo ideal de democracia racial, nos limites impostos a atuacdo dos
intelectuais que articularam cinema e negritude e na disputa pelas leituras do passado

colonial.

I11.1) Caminhando contra o vento do autoritarismo: Tropicdlia e suas praticas no cinema

brasileiro dos anos 1960-70

Por se situar em um ponto nevralgico do momento politico e cultural brasileiro e
por ter adotado um tom bastante polémico nos debates, obtendo aliados e também
criticos e inimigos a direita e a esquerda, a Tropicalia ganhou interpretagdes
contemporaneas e até hoje vem acumulando uma fortuna critica em torno de si. Uma

das interpretagdes de maior ressonancia sobre o movimento foi aquela produzida por
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Roberto Schwarz durante seu exilio em Paris, em 1970, s6 publicada no Brasil quase
dez anos depois’®.

No ensaio Cultura e politica no Brasil: 1964-1969, bem pouco condescendente
com os artistas tropicalistas, Schwarz analisou quais respostas foram concebidas por
eles ao projeto de modernizacdo conservadora imposto pelos militares. Apos apontar a
migracdo da esquerda do campo politico para a cultura, o autor revela a dindmica entre
o0 regime ditatorial e a esquerda que fortalecia seus lagcos com artistas do teatro, das artes
plasticas, da musica ¢ do cinema: “se em 64 fora possivel a direita ‘preservar’ a
producdo cultural, pois bastara liquidar o seu contato com a massa operaria e
camponesa, em 68 [...] serd necessario liquidar a propria cultura viva do momento”
(2007 [1978], p. 280), uma vez que a massa era arregimentada justamente a partir desta
reorganizacdo da esquerda nos diferentes campos da cultura.

O autor narra a acdo cultural empreendida por diversos setores de esquerda no
momento pré-64, tais como o PCB e o CPC, que empreenderdo a tarefa de divulgar as
massas obras literérias, teatrais e ensaisticas, num esforco qualificado por ele de
“Aufklaerung [esclarecimento] popular” (op. cit., p. 282), claramente retomando as teses
de Adorno e Horkheimer de alienacéo e esclarecimento no tocante ao papel da industria
cultural. E o impacto desta atuagdo nos debates sobre consciéncia nacional entre o fim
dos anos 1950 e inicio dos 1960 fez com que Schwarz sintetizasse com ironia que “o
pais estava irreconhecivelmente inteligente” (op. cit.,, p. 286). A isto, contrape o
obscurantismo advindo com o Golpe de 64 e o retorno a “velhas férmulas rituais,
anteriores ao populismo, em que 0s setores marginalizados e mais antiquados da
burguesia escondem a sua falta de contato com o que se passa no mundo: a célula da
nacao é a familia, o Brasil ¢ altivo, nossas tradi¢cdes cristas, frases que ndo mais refletem
realidade alguma” (op. cit., p. 288).

Em seguida, o autor identifica os tracos da modernizacdo conservadora
encampada pelo regime: alinhamento com os EUA na ldgica da Guerra Fria atraves de
uma integracdo politica, econdémica e militar, ado¢do de uma ldgica expansionista em
relacdo ao seu proprio territorio e a afirmagcdo de uma mentalidade tecnocratica que
buscava racionalizar o emprego de capitais em diversos setores. Preocupa-se, ainda,
com o impacto deste cenario na vida cultural do pais, sobretudo ao considerar a relagéo

entre a ditadura e os meios de comunicagdo massiva.

’® Informagcéo contida no catalogo da exposicdo Tropicalia, organizada por Carlos Basualdo.
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Dentro deste cenario, reconhece que “esta experiéncia [...] deu a matéria prima a
um estilo artistico importante, o tropicalismo, que reflete variadamente a seu respeito,
explorando e demarcando uma nova situagdo intelectual, artistica e de classe” (op. Cit.,
p. 291). Aponta nele a linguagem alegorica, a juncdo grotesca de arcaismo e de
moderno na formulacdo de imagens do Brasil e o uso de referéncias caras a uma cultura
pop internacional.

Apo6s indagar sobre o lugar social do movimento, passa a formular suas
acusacoes. Identifica a imagem tropicalista como fruto de um efeito artistico que
“trabalha com a conjun¢do esdrixula de arcaico e moderno que a contra-revolugdo
cristalizou, ou por outra ainda, com o resultado da anterior tentativa fracassada de
modernizagdo” (op. cit, p. 293). A ambiguidade gerada por essa imagem foi sublinhada
pelo autor como politicamente aliada ou, no minimo, leniente diante do regime militar.
Contrapondo ao esforco do artista da fase pré-64 de se inserir na “vida nacional”,
continua seu julgamento contra os tropicalistas ao afirmar que estes “registra|m], do
ponto de vista da vanguarda e da moda internacionais, com Seus Pressupostos
econémicos, como coisa aberrante, 0 atraso do pais” (op. cit., p. 293).

Prosseguindo em sua dendncia, o carater alegérico da imagem tropicalista
confere a ela uma indeterminacdo de sentido que, na melhor hip6tese, concederia aos
produtos culturais gerados pelo movimento um aspecto de inventario e, na pior, traria ao
espectador/leitor uma imagem que “encerra o passado na forma de males ativos ou
ressuscitaveis, e sugere que [é] nosso destino” (op. cit., p. 295), inserindo-a
acriticamente na légica do consumo: “[as solucdes formais tropicalistas] de
revolucionarias, passaram a simbolo vendavel da revolucdo” (op. cit., p. 295). Em
suma: na visdo de Schwarz, teriam sido cooptados pela industria cultural na qual
supostamente pretendiam intervir.

Mesmo com o tom &cido do texto, algumas chaves de leitura da atuacdo da
Tropicélia podem ser inicialmente apontados: o apelo a alegoria e a parddia (pelas
jungdes nas imagens tropicalistas) como categoria interpretativa desta experiéncia
artistica; a ambiguidade da insercdo destes artistas na vida politica e cultural do pais
como proposta de desestabilizacdo do lugar do intelectual de esquerda (vista
negativamente pelo autor); uma abertura do movimento as referéncias da cultura
massiva; além de uma resposta amplamente articulada pelos varios campos da cultura a
modernizacdo conservadora, lembrando que o autor elenca exemplos de varias artes ao

longo de sua argumentacé&o.
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De uma perspectiva mais otimista, Tropicalia, alegoria, alegria, dissertacdo
defendida por Celso Favaretto na FFLCH/USP em fins dos anos 1970, retoma alguns
pontos desta discussdo. Visualizando no movimento a retomada de um dialogo com a
matriz do modernismo literario dos anos 1920 (sobretudo a obra de Oswald de Andrade)
para afirmar o cosmopolitismo e o questionamento de uma realidade nacional unificada,
Favaretto recorda que “a singularidade do tropicalismo provinha [...] da maneira como
se aproximava da realidade nacional. Diferentemente dos demais movimentos da época,
que tratavam referencialmente o tema, os tropicalistas acabaram por esvazia-lo,
enquanto operavam uma descentralizagdo cultural” (2007, p. 26).

Depois de sublinhar algumas caracteristicas formais da Tropicélia, tais como a
alegoria como uma opcdo estética do movimento, para além da retorica politica, a
incorporacdo de elementos da cultura pop internacional — aqui valorizada positivamente
— ¢ a “cria¢@0 de uma sintaxe nio [exclusivamente] discursiva” (op. cit., p. 44) que unia
elementos verbais, imagéticos, musicais e gestuais, Favaretto ressalta um ponto destas
préticas artisticas fundamental para a nossa discussdo: como consequéncia da releitura

do modernismo literario dos anos 1920"’, a Tropicalia

evidenciou o tema do encontro cultural e o conflito das interpretacdes, sem
apresentar um projeto definido de superacao; expds as indeterminacdes do pais,
no nivel da historia e das linguagens, devorando-as; reinterpretou em termos
primitivos os mitos da cultura urbano-industrial, misturando e confundindo
seus elementos arcaicos e modernos, explicitos ou recalcados, evidenciando os
limites das interpretaces em curso (2007, p. 56).

Essa dimensdo de trazer elementos recalcados ao debate cultural é aprofundada
pela releitura feita pelos tropicalistas do Manifesto Pau-Brasil, no qual, segundo
Favaretto, ja havia “a valorizagdo de aspectos historicos, sociais e étnicos recalcados na
produgdo artistica e intelectual vigente” (op. cit., p. 56).

O autor especifica que nesta apropriacdo do modernismo oswaldiano, os artistas
da Tropicalia irdo se ater “mais a concepgao cultural sincrética, o aspecto de pesquisa de
técnicas de expressdo, o humor corrosivo, a atitude anarquica com relagdo aos valores
burgueses, do que a sua dimensdo etnografica e a tendéncia em conciliar culturas em
conflito” (op. cit., p. 57). Isto significa, em outros termos, que o retorno dos elementos

raciais e étnicos recalcados ndo passaria pela tentativa de conciliacdo, mas pela

"'E ndo dos anos 1930, tradigdo entdo dominante nos campos da cultura e especificamente no
cinematografico, como ja verificamos nos capitulos anteriores.
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incorporacdo a imagem proposta pelos tropicalistas, ou seja, imagem alegorica,
fraturada destes “outros”.

Ademais, o sincretismo dos tropicalistas apontado por Favaretto adquiria
caracteristicas diferentes daquele que se situava na base do ideal da democracia racial
propagado pelos idedlogos do Estado Novo: ndo se trata de selecionar e de conferir
legitimidade a certos elementos da cultura popular em detrimento de outros (relegados
ao recalque), como era feito antes, mas sim de percebé-los em sua integralidade como
base para novos repertérios que atuariam na estruturacdo dos gostos e das préaticas
artisticas. Sua concluséo a respeito da intervencdo cultural dos tropicalistas salienta que
“a ‘escala’ tropicalista, fruto da ‘contemporanea expressdo do mundo’, faz explodir o
universo monolitico erigido em ‘realidade brasileira’ pelas interpretacdes nacionalistas
do fenémeno do encontro cultural” (op. cit., p. 58).

Além disso, retoma dois pontos levantados no ensaio de Schwarz — a ideia de
inventario e a fusdo de elementos arcaicos e modernos — para sublinhar a postura

(13

discordante do movimento em relacdo aos intelectuais de esquerda da época: “as
contradicGes culturais sdo expostas pela justaposicdo do arcaico e do moderno, segundo
um tratamento artistico que faz brilhar as indeterminacGes historicas, ressaltar os
recalques sociais e o sincretismo cultural, montando uma cena fantasmagorica toda feita
de cacos” (op. cit., p. 61). Assim, em vez da postura de quem exerce um mandato’®, tal
como faziam os intelectuais de esquerda de entdo, os tropicalistas explicitavam seu
papel de mediacéo. A diferenca ndo reside apenas na escolha das palavras, uma vez que
mandato implica auséncia do representado e hierarquia — falar em nome de —, enquanto
que na nocdo de mediacdo a hierarquia entre intelectual e objeto abordado é relativizada
e o recalcado pode assim ressurgir — falar a partir de/ com.

A terceira leitura que nos interessa retomar é a realizada por Christopher Dunn
em Brutalidade jardim: a Tropicdalia e o surgimento da contracultura brasileira. Ap6s
revisitar 0s mesmos momentos, pressupostos e praticas alinhavados por Schwarcz e
Favaretto, Dunn enxergou na Tropicalia as bases para uma discussdo a respeito de
identidades raciais e étnicas no campo da cultura. Em um primeiro momento, afirma
que seus integrantes eram oriundos de uma regido “vista de forma contraditéria. Entre
os moradores do Sul, mais desenvolvido, esteredtipos racistas muitas vezes representam

0s baianos como preguicosos e incapazes de lidar com as demandas da vida moderna.

"8 Sobre a nocéo de mandato e sua relagdo com as praticas dos intelectuais no cinema, conferir: XAVIER,
Ismail. Alegorias do desengano. Tese de livre docéncia. ECA-USP, 1989.
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Ao mesmo tempo, a Bahia é romantizada como o local de fundacdo da civilizagédo
tropical brasileira [...]” (op. cit., p. 70). Ressalta, ainda, a dimenséo étnica ligada a
imagem da Bahia, “considerada o epicentro da vida cultural afro-brasileira, onde
surgiram o candomblé, a capoeira ¢ o samba” (idem, ibidem).

Posteriormente, sublinha o procedimento parddico dos tropicalistas para
reconhecer a doutrina do “luso-tropicalismo” de Gilberto Freyre como um de seus alvos
(op. cit., p. 152), a partir de um programa de televisdo no qual uma falsa entrevista com
0 socidlogo foi anunciada. Inclusive, pela proximidade dos nomes, Dunn destacou que
“apesar de o projeto intelectual de Freyre estar muito distante do circo da Tropicalia,
transmitida pela midia de massa, a relacdo entre os dois ‘tropicalismos’ distintos
provocou comentarios de criticos versados na historia intelectual brasileira” (idem,
ibidem). Mesmo assim, Dunn conclui categoricamente pela separacdo dos dois projetos,
visto que os jovens tropicalistas “articulavam uma visdo mais dindmica e mais
conflituosa da cultura nacional” (op. cit., p. 153).

Nesta linha e retomando a nocdo de Atlantico Negro de Paul Gilroy (2001),
Dunn focaliza a carreira de Gilberto Gil, identificando nela os procedimentos estilisticos
da Tropicalia voltados para a afirmacdo da negritude como préatica discursiva, pela
introducdo do rock e da mdsica soul afro-americana, de um lado, e de vestimentas e
instrumentos musicais de origem africana, de outro. Considera que no festival de 1968
da TV Record, “Gil langou a estética negra como um componente do movimento
tropicalista” (op. cit., p. 158), tendo como referencial “a politica de identidade
tipicamente associada ao movimento Black Power afro-americano” (idem, ibidem).

Concluindo seu argumento, o autor reafirma a Tropicalia como o inicio de um
campo de possibilidades para uma contracultura pensada com base em identificacGes de
cunho racial e étnico, dentre outras. Numa linha parecida com a de Flora Sussekind em
retomar 0S ecos temporais deixados pelo movimento e ndo o circunscrever a um
momento rigidamente demarcado, Dunn analisou algumas experiéncias culturais que
ocorreram ao longo da década seguinte. Menciona a vivéncia de Glauber Rocha na
Africa para filmar Der Leone Have Sept Cabecas e a experiéncia do diretor teatral José
Celso Martinez Correa no campo do documentério, ao filmar a independéncia de
Mogambique e detém-se no surgimento do “Black Soul” nos suburbios cariocas dos
anos 1970 e ao movimento de consciéncia negra que vinha surgindo durante a década e
que fora catalisado pelo MNU (Movimento Negro Unificado). Relata, ainda, a

participacdo de Caetano Veloso e de Gil no Segundo Festival Mundial de Artes e
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Cultura Negra (FESTAC) em 1977, além do apoio dos tropicalistas aos blocos de axé de
Salvador, destacando que “a critica de Gil contra o autoritarismo, o racismo € as
pretensdes universalistas de ‘identidade nacional’ dependia menos de suas declaracfes
verbais e mais de sua expressa afirmagdo de uma estética musical e sartorial africana”
(op. cit., p. 214).

Neste momento, precisamos esclarecer que parddia, alegoria, jungdo de
elementos dispares temporal e espacialmente, incorporagdo de referéncias estrangeiras,
alusdo a sonhos e a magia, dentre outros, ndo eram procedimentos desconhecidos pelo
cinema brasileiro. Por meio de outras experiéncias de producdo cinematogréafica antigas
ou mais proximas a época — pensamos aqui na chanchada — o cinema ja tinha
familiarizado seus espectadores com estes aspectos. Logo, o que deve ser compreendido
aqui € como o uso destes procedimentos formais proposto pela Tropicalia atuou na
reconfiguracdo do habitus do campo cinematografico e das praticas de seus agentes. Ou,
mais precisamente, como estas mudancas permitirdo a explicitacdo de uma retérica de
raca e etnicidade. Estas aparecerdo, em alguns momentos, claramente no centro da
formulacéo de identidades contrapostas ao discurso do nacional-popular que, mesmo em
crise, tinha sua relevancia para o campo.

Embora os elementos citados integrassem a criacdo cinematogréafica, em varios
momentos as praticas dos intelectuais ligados ao campo cinematogréfico evitaram
passar por eles na aproximagcdo com o publico em virtude do habitus construido ao
longo dos anos 1950 e 60 de que certos géneros e tipos de producdo aos quais estes
procedimentos formais eram relacionados — notadamente chanchada e Vera Cruz —
foram rechagados, junto com suas imagens de Brasil e de povo brasileiro. Poderiamos
ainda dizer que, para a finalidade desta pesquisa, € fundamental considerar as praticas
artisticas da Tropicalia somadas ao seu interesse em revisar 0s contatos culturais que
estariam na origem das narrativas nacionais.

Com relagdo a parodia, varios filmes a partir do final dos anos 1960 passaram a
recupera-la para lidar com o discurso e os mitos veiculados pela modernizagdo
conservadora. Macunaima (1969), dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, retoma o
mesmo momento literario visitado pelos artistas da Tropicalia e, por ter exacerbado o
tom parddico do texto original e também incorporado referéncias atualizadas da cultura

de massa, foi considerado & época de seu lancamento uma criacao tropicalista’.

" 0 que foi negado pelo autor em depoimento a Heloisa Buarque de Holanda (1978), onde se mostrou
desconfiado diante do projeto dos tropicalistas.
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O filme comega com os créditos iniciais ao som da musica Desfile aos herdis do
Brasil, de Villa-Lobos, cuja letra apela em varias partes ao nacionalismo. Versos como
“gloria a patria, esta patria querida que ¢ o nosso Brasil” e “gloria aos homens herdis
desta patria da terra feliz do Cruzeiro do Sul” podem ser considerados cita¢des ao
discurso do regime vigente. Em seguida, a sequéncia do nascimento de Macunaima: a
narracdo do locutor em off é bruscamente interrompida pelos urros de dor de uma
senhora branca (Paulo Joseé travestido), que pare um homem negro infantilizado (Grande
Othelo) e o larga, sendo este embalado pelo irméo Jigué (Milton Gongalves).

Jigué pergunta para mae se nao acha o filho recém-nascido bonito, ao que ouve
como resposta: “Que menino feio, danado!”. A sequéncia é encerrada com Jigué
embalando Macunaima e gritando: “Viva Macunaima, her6i de nossa gente!”. Deste
modo, o filme ja introduz a parddia, no caso, aos herois da patria aludidos na cancéo de
Villa-Lobos e, por conseguinte, ao discurso nacionalista dos militares. Interessante notar
que esta parédia comeca a revelar seu aspecto racial que seria desenvolvido em outras
partes da narrativa e, se acrescentarmos que ela possui um tom irdnico que visa
desautorizar este discurso oficial, as formas de imaginacéo racial sobre o povo brasileiro
também comecam a ser atacadas.

Foquemos a sequéncia da transformacdo de Macunaima. Depois de aparecer
duas vezes como homem branco (Paulo José) apds o feitico da india Sofard (Joana
Fomm), o menino negro caminha com seus irmdos Maanape (Rodolfo Arena) e Jigué
apos serem expulsos de suas terras por uma enchente. De um monte de areia, brota uma
fonte d’agua e Macunaima resolve se banhar nela. De um plano geral, a camera da um
close na transformacdo subita de Macunaima que, de Grande Othelo, passa a ser
interpretado por Paulo José até o final. Atbnito, Macunaima olha-se e grita para 0s
irmaos: “Fiquei branco, fiquei lindo!”. Maanape corre em dire¢do a fonte, ao que
Macunaima diz de modo jocoso: “Se vocé que ¢ branco, vira preto!”. E Maanape recua
imediatamente. Por fim, Jigué vai afoito a fonte, mas ela seca rapidamente.
Desesperado, tenta banhar-se na poga restante e reclama: “cadé? Ah, s6 deu pra
embranquecer as palmas!”, ao que Macunaima responde: “Fica triste ndo, mano, antes
feioso que sem nariz”.

Sobre esta sequéncia, comparando-a com o livro de Mario de Andrade, Robert
Stam assinala que “o filme elimina o indio como etapa intermediaria” (2007, p. 349) e
que, por esta razdo, seria uma parddia ao ideal de branqueamento. A este comentario,

acrescentariamos que ela também parodia o “mito das trés ragas” (Da Matta, 1988),
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visto que uma delas é excluida deste encontro. Diante disso, ataca a democracia racial
por eliminar o apelo a mesticagem, uma vez que s6 ha duas possibilidades de
identificacdo racial encenadas — branco ou negro. Deste modo, opera um ataque a
doutrina do luso-tropicalismo entdo encampada pelo regime ditatorial.

Além disso, a sequéncia também elege como objeto da parodia um imaginario
popular racista, na medida em que a ameaga jocosa de Macunaima a Maanape tem
efeito e ele se recusa a tomar banho na fonte. H& também o desejo desesperado de Jigué
em banhar-se para ficar branco e, com sua expectativa frustrada, lamenta-se por ter
continuado negro (“so6 deu pra embranguecer as palmas”) liga seu tom de pele a feiura.

Este procedimento parédico € acentuado com a trajetéria da personagem:
mostrado inicialmente como preguigoso, maledicente e oportunista, a transformacao
racial de Macunaima ndo implicou nenhuma alteracdo em sua conduta, conforme notado
por Macério (2006). Assim, 0s estereOtipos racistas construidos pelo ideal de
branqueamento em torno das populacgdes indigena e negra e que migraram para 0 Senso
comum?® — apresentando estas populagdes como “naturalmente” atrasadas, indolentes,
avessas a um ideal de progresso encampado pela modernidade® — sdo invertidos, ao
mostrar a personagem branca com as mesmas caracteristicas.

No encontro com a guerrilheira Ci (Dina Sfat) — uma referéncia do diretor a
opcao pela luta armada por uma parte da esquerda marginalizada politicamente — mais
uma vez elege-se o ideal de branqueamento como alvo da ironia e sarcasmo parodicos.
Um casal branco embalado por Silvio Caldas e Roberto Carlos que deu origem a um
menino negro (novamente, Grande Othelo), que inclusive era maltratado pelo pai. E a
punicdo dramatica de Ci — que morre apds a explosdo acidental de uma bomba que
armara junto com o bebé — sé amplia a satira aquele ideal, pois eliminou a personagem
negra da reproducdo da comunidade imaginada (Anderson, 1989).

Numa sequéncia a frente, Macunaima e seus irm&os interrompem o discurso de
um homem negro que, ao pé de uma estatua, defende o regime vigente, apelando a
familia e a patria contra “certas ideologias eslavicas” (alusdo ao comunismo). A isto,
Macunaima responde subindo ao pé da estatua e expulsando o homem negro e seus
aliados e fazendo outro discurso: “ndo foi nada disso que falou esse mulato da melhor

mulataria!”. Vaiado pelo publico, ¢ também interpelado pelo proprio irmao: “Foi so

8 para a nocao de senso comum, conferir BERGER, Peter e LUCKMANN, Thomas. A Construgéo social
da realidade. Petrdpolis, VVozes, 2004.

81 Cujo exemplo mais evidente é a obra do escritor Monteiro Lobato, popularizada por adaptagées
cinematograficas, teatrais e televisivas, além de fartas edi¢es que circulam pelo mercado editorial.
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ficar branco pra virar racista, né?”. Depois de uma exposi¢do sobre pragas agricolas
perante uma multiddo enfurecida, Macunaima, langa sua sentenga: “Muita sauva e
pouca saude, os males do Brasil s30”, sendo interrompido por gritos de “subversivo!”.

Passa a ser perseguido e quase € pego, mas consegue escapar, enquanto Jigué é
preso e depois de solto apds passar uma noite na cadeia. Por fim, é repreendido por
Maanape: “branco quando corre é campedo. Agora preto, ¢ ladrdo! Nao foi me ouvir,
deu nisso!”. Maanape opde racialmente o destino dos dois irmé&os, valendo-se de um
ditado racista bastante popular a época. Ao ideal de democracia racial, o filme
contrape com uma linguagem abertamente racista e que, ainda, classifica as
personagens racialmente em negros e brancos, novamente uma contestagdo a
mesticagem, defendida como narrativa-base dos contatos culturais pelo regime
ditatorial.

Em sintese, em diversos momentos o filme atacara a modernizacdo conservadora
do regime militar pela contestacdo do ideal de povo que este acolhera e buscava
reproduzir. As instituicfes estatais ndo se manteriam incélumes em relagdo ao seu tom
parddico. A censura encampada pelo SCDP (Servico de Censura de Diversdes Publicas)
da Policia Federal impos mais de dez cortes a0 mesmo. No parecer 8/69%%, que descreve
o filme como as aventuras de um “preto que vira branco e vai a cidade dar vazao aos
seus instintos sexuais, voltando depois para a selva”, praticamente todos os nus que
aparecem no filme foram alvos de corte, além de simbolos marcadamente politicos,
como o da Alianca para o Progresso, na roupa de Sofara.

Este parecer foi atacado pelos produtores do filme, que recorreram e pediram a
revisao dos cortes, no que foi negado e o filme foi exibido sem os trechos censurados.
Quase vinte anos depois, por ocasido do pedido de autorizacdo para o filme ser
veiculado na televisdo, um parecer do SCDP®® da década de 1980, implicitamente
questiona a visdo racista do primeiro avaliador da censura, “parodiando” o tom do

parecer original:

Um dos censores, resumindo o filme, disse: “é a historia de um preto que vai
para a cidade dar vazdo aos seus instintos sexuais”. Talvez por essa
compreensdo é gue se tenha proposto o corte de uma cena em gue Macunaima
declara que “pouca saude e muita sauva, os males do Brasil sdo”. Frase, para o
censor, capaz de abalar o regime. [...] NGs, infelizmente, sé respeitamos os

82 Consultado em www.memoriacinebr.com.br em 12.12.2011 as 5:09h.
8 Sem autor nem data, mas que pode ser considerado da década de 1980 pelas referéncias a
movimentacdo anterior do processo e @ morte de Glauber Rocha, ocorrida em 1981.
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mortos. As vezes, nem isto porque Macunaima pode ser, para os homens que
examinam a producdo cultural brasileira, a histéria de um preto que vai para a
cidade dar vazao ao seu instinto sexual. Talvez ndo apenas pouca salde e muita
saliva sejam os problemas do Brasil [grifo nosso].

Infelizmente, esta andlise ocorreu somente ap0s o questionamento da propria
censura como instituicdo ao longo dos anos 1980 e ndo impediu os cortes ao filme.
Todavia, optamos por destaca-la aqui justamente porque ela é um indice do incomodo
dos agentes estatais diante da retorica racial construida pela adaptacdo cinematografica
de Macunaima a época de seu langamento.

Além disso, varias matérias de jornal ddo conta do embate entre Joaquim Pedro
de Andrade e o INC (Instituto Nacional do Cinema) em varios pontos referentes a
divulgacdo do filme: o diretor contestou ndo ter sido incluido na delegacdo que
compareceu ao festival de Mar del Plata onde o filme foi premiado e, por conta disso,
recusou-se a receber o prémio pelas méos do Instituto. Questionou, ainda, a forma como
o INC promovia os filmes no mercado brasileiro, atacando a lei que obrigava as
distribuidoras estrangeiras a optar entre pagar 40% sobre o lucro ou investir na
producdo nacional (o diretor considerava uma medida fantasiosa, na medida em que,
segundo ele, as distribuidoras preferiam simplesmente perder o dinheiro a investir na
producdo nacional)®*.

Mesmo assim, o filme obteve sucesso de publico, com mais de dez milhGes de
espectadores, fato amplamente noticiado pelos jornais, além de ter contado com o apoio
publico de cineastas ligados ao Cinema Novo (Carlos Diegues e Glauber Rocha),
embora criticado por outros relacionados ao Cinema Marginal (Rogério Sganzerla).

Outro filme que incorporou o tom parodico da Tropicalia a sua narrativa foi
Iracema, uma Transa Amazonica, dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando Senna. Ao
atacar simultaneamente a ideologia do desenvolvimentismo e a nocdo de democracia
racial, a obra escolheu os mesmos alvos do movimento e de Macunaima. O proprio
titulo contém dois elementos parodiados: a estrada Transamazonica, eleita pelo regime
como simbolo do progresso e da integracdo nacional proposta por ele e 0 mito
romantico de Iracema.

Iracema... narra 0 encontro de duas personagens: o caminhoneiro Tido Brasil

Grande (Paulo Cesar Peréio) e a jovem Iracema (Edna de Cassia), india/cabocla que se

84 “Comemo-nos uns aos outros”. Entrevista de Joaquim Pedro de Andrade a Geraldo Mayrink. Veja,
25.3.1970.
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perde dos pais e vira prostituta a beira da estrada. Partindo do senso comum ligado as
préaticas dos caminhoneiros, Tido se apropria do nacionalismo ufanista da ditadura
militar para dar ao seu proprio discurso um efeito de verdade (FOUCAULT, 1996).
Frases como “ninguém segura esse pais” e “esse € um pais que vai pra frente” sao
constantemente citadas pela personagem e aparecem em outras ocasifes (um close na
boleia do caminhdo de Tido; um adesivo num bar frequentado por ele). A metéfora da
integracdo nacional representada pela estrada é manipulada em sua fala no sentido de
conferir ao progresso um lugar de autoridade.

Contudo, essa valorizacdo do progresso por Tido serd atacada em varias partes
do filme. O préprio estilo irreverente de interpretacdo da personagem levada a cabo por
Peréio ja concede ao seu discurso um tom pardédico exacerbado em varias conversas.
Em uma delas, um caminhoneiro o contradiz ao afirmar que a estrada de chdo da mais
dinheiro que a de asfalto. Essa marca inicial de polifonia (Bakhtin, 1993) sera acentuada
pelas imagens da Transamazonica mostradas ao longo do filme — que poderia ser
qualificado como um road movie. A medida que o caminhdo de Tido Brasil Grande
cruza a estrada, veem-se campos abertos na floresta pelas queimadas e pelo
desmatamento, lugares abandonados e decadentes (como a boate na qual Iracema foi
abandonada durante o filme). Ha, portanto, um choque entre o discurso nacionalista de
Tido e a condicdo da Transamazonica e de sua populacdo mostrada pelo filme, o que
configura um indicio do autor/diretor como um regime discursivo atuante e em dialogo
com o personagem, sem anula-lo.

Esse aspecto documental da ficcdo é explicitado na chegada de Tido a um bar a
margem da Transamazoénica — sob uma mdasica de viola cuja letra é bastante marcada
pelo nacionalismo (“Brasil mais Brasil para os brasileiros”; “A grande selva que ¢ a
Jurema/Hoje é o tema de amor e f&”; “pois ninguém segura esse grande pais”’). Homem
no bar exclama “O famoso Tido!” ao que Tido responde: “Tido Brasil Grande”. “Brasil
Grande por qué? J& andou pelo Brasil todo, ¢?”; “J4 andei o Brasil todo e acredito no
futuro do meu pais! E eu td falando isso o tempo todo. Eu falo muito e ai sabe como é
que é? Ai de gozacdo colocaram esse nome. Mas eu até gosto!”. O apelido “Brasil
Grande”, marca do discurso do outro ¢ que indica a parddia tanto do comportamento
verborragico da personagem quanto do discurso oficial expansionista, opera enquanto
uma ponte possivel para o dialogo com esse microcosmo.

Assim como em Macunaima, o imaginario popular racista também sera

parodiado em lIracema... . Em um dos trechos da estrada, Tido assim se dirige a
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Iracema, que ouve atentamente: “Eu sou um homem de estrada. Nasci pra isso. Ta no
sangue! Ha seis anos que eu td nesse trajeto Belém — Sao Paulo. Jurema...”; “Meu nome
ndo é Jurema! E Iracema!”; “Iracema... Eu ja cruzei essa transamazonica quando
praticamente nem existia transamazonica! Tinha até perigo de indio! Dava até medo. As
ongas lanhavam a pintura do carro. Mas tu ¢ burra mesmo, hein?”. Mesmo com tom
irbnico, Peréio confunde propositadamente o nome da personagem, 0 que a
descaracterizaria, alias, uma operacdo basica do discurso racista. E completa igualando
indio a um animal que poderia atrapalhar seu percurso.

Em seguida, quando as personagens tomam banho em um rio, as categorias
raciais sdo explicitadas. Ao pedir a toalha de Tido emprestada, Iracema ouve sua
reclamacéo para ndo sujé-la de maquiagem — “Mais uma india usando essa porcaria” —,
ao que contesta: “Eu nao sou india ndo!”; “E tu € o qué? Branca?”’; “Sou!”; “Filha de
inglés?”’; “De inglés ndo, mas de brasileiro”, sendo que Tido encerra a conversa com
uma risada irénica. Assim, 0 mesmo desejo de branqueamento de Macunaima e Jigué é
expresso por lIracema, sendo importante frisar que em ambas as obras este ideal é
visivelmente contestado.

Iracema..., ao destacar o aspecto coercitivo da relacdo sexual no encontro inter-
racial, explicita o choque e o pre¢o que cada parte deve pagar por este — sendo esse
“pagamento” simbolizado pelo dinheiro, pelo estupro, pela violéncia fisica e simbolica
(Iracema € agredida fisicamente varias vezes no filme, seja por soldados, seja por
pessoas comuns) e pela degradacéo fisica e moral (velhice precoce, perda de um dente e
mendicancia de Iracema). O amor romantico fundador da nagdo e seu pacifismo sdo
parodiados em um primeiro momento para serem contraditos em seguida. Em sintese: o
contato sexual passa do consenso ao dissenso na narrativa da nacao.

Novamente, 0s agentes estatais reagiram ao tom parodico em relacdo a
modernizacdo conservadora, eleita como meta para atingir uma suposta integracao
nacional. Pelo fato de o filme ter sido realizado em coproducdo com uma TV aleméd
(ZDF — canal 2), um jogo burocratico emperrou a liberacéo do filme por sete anos. Sem
o certificado de obra brasileira nem passar pelos tramites de uma obra estrangeira,
Iracema..., produzido em 1973 e veiculado no ano seguinte em festivais
internacionais(inclusive na Semana da Critica no Festival de Cannes) e na televiséo
europeia, so seria liberado para o publico brasileiro em 1981.

O escritor Antonio Callado, ligado aos tropicalistas, assim narrou o imbréglio no

qual o filme viu-se envolvido:
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Duas razdes de excomunhdo. Armado de uma pequena camara e de Paulo
Cesar Peréio, Bodanski, com a ajuda de Orlando Senna, fez Iracema em 1973
para a televisdo alema. A repercussdo que teve o filme quando levado na
Alemanha resultou em duas razdes para que ndo fosse levado no Brasil: nosso
adido militar em Bonn ficou indignado com o denegrimento de imagem que era
Iracema, e a censura de Brasilia alega até hoje que a pelicula viajou sem que
fosse submetida a sua censorial majestade. O que é crime semelhante a viajar
um brasileiro sem passaporte® [grifo nosso]

No entanto, a desculpa durante o processo era a coproducdo com a TV alem§,
que impediria o filme de ser reconhecido como brasileiro, argumento rebatido por
Bodanzky publicamente ao mencionar varias producfes nacionais que receberam
dinheiro estrangeiro sem cair no jogo burocratico a que seu filme estava sendo
submetido.

Uma correspondéncia entre os agentes da censura e o diretor® esclarecem alguns
termos desta disputa. Mesmo que esse jogo tenha permanecido ao longo dos sete anos
em que o filme foi barrado, houve um momento em que ele foi censurado. Trata-se do
episddio da tentativa de exibicdo na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Uma carta do Chefe de Censura (Secdo RJ) de 16.03.1977 relata que Iracema...
“teve negada autorizagdo para sua exibi¢do e foi, em consequéncia, remetido a Divisdo
de Censura e Diversdes Publicas, em Brasilia, para um pronunciamento definitivo sobre
o mesmo”. Ap0s tentativas frustradas, finalmente saiu o pronunciamento final. Em outra
carta, datada de 30.08.1978, o Chefe do DCDP (Brasilia) comunicou que “foi mantida a
sua ndo libera¢ao”, oficialmente censurando o filme.

Entretanto, a censura oficial contrastava com o potencial de comunicacéo que 0s
filmes brasileiros vinham buscando alcancar com seu publico. Outro elemento que
passou a conformar o habitus dos agentes do campo cinematografico, a partir da
proposta de criacdo tropicalista, é a relacdo entre as obras a serem produzidas e
difundidas e as referéncias caras a cultura de massa, notadamente as estrangeiras,
condenadas pela retorica de uma esquerda nacionalista bastante presente no campo da
cultura durante toda a década de 1960 (inclusive em boa parte do periodo repressivo).

Macunaima apresenta um dialogo direto com vérias referéncias da cultura
massiva. Ao escolher como ator para interpretar o Macunaima negro Grande Othelo, ha

uma identificacdo com o género da chanchada, ampliada pelo apelo ao comico presente

8 CALLADO, Antonio. Iracema, sem dentes, sem arvores. Isto é, 10.4.1979.
8 Escaneada por Bodanzky e enviada para o meu correio eletronico.
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na narrativa. Nota-se a presenca de outra atriz cara as producdes da Atlantida, Zezé
Macedo, fazendo uma ponta ao interpretar uma prostituta nordestina. Além da relacéo
com um género que vinha sendo repelido pelo habitus dos intelectuais ligados ao
cinema, ha uma dimensao racial e étnica neste contato, na medida em que a escolha
recaiu sobre seu astro negro e, ndo satisfeito, ainda reservou a outra atriz cara ao género
um papel duplamente marginal, pela condicéo de prostituta e de migrante nordestina no
Rio de Janeiro. A situacdo dos retirantes nordestinos seria retomada em vérias obras
durante os anos 1970, tais como o préprio Iracema..., O Amuleto de Ogum, O Homem
que Virou Suco, Jari, atribuindo a esta condi¢cdo um status semelhante a segregacgéo
étnica.

Nas sequéncias ja abordadas do nascimento do her6i e do banho que
embranquece Macunaima had um jogo verbal e gestual que remete a parddia da
chanchada, agora livremente usada em virtude da apropriacdo do lugar de autoridade
que estava sendo construido pelas praticas artisticas da Tropicalia.

Alids, ha uma citacdo a ela na sequéncia em gque Macunaima e seus irmaos
abandonam a cidade rumo a selva. O barco navega por um rio amplo e, dentro dele, ha
uma televisdo e um frigobar, eleitos por Macunaima como produtos que “mais o
entusiasmara da civilizagdo”. O protagonista, agora branco, canta Tapera Tapejara
(musica de Mério de Andrade relida por Jards Macalé) e, logo depois, pega uma guitarra
elétrica e comeca a cantar num estilo que se aproxima do rock?®’. Deste modo, esta
sequéncia reitera o alinhamento entre a parddia contida na narrativa e as praticas dos
tropicalistas, inclusive pela mesma visita a0 movimento literario de 1922 (através do
cinema, por Joaquim Pedro e da musica, por Jards Macalé).

Outro aspecto interessante a ser trazido é o cartaz do filme. Nele, Dina Sfat
segura Grande Othelo vestido de bebé, com uma chupeta na boca. A retérica racial e o
tom parddico do filme sdo assim potencializados em sua divulgacdo, na medida em que
ressalta uma mae branca embalando um filho negro, além de um apelo direto ao
espectador da chanchada (mais uma vez pela presenca do astro Grande Othelo).

Sobre a insercdo do filme no mercado cinematografico, é interessante destacar

uma fala do diretor:

87 Recentemente, acontecera a polémica “das guitarras elétricas” entre os artistas da Tropicélia e outros
musicos e espectadores de festivais ligados a uma esquerda tradicional, que condenava o uso de
referéncias e instrumentos estrangeiros nas masicas brasileiras.
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As coisas mudaram, atualmente tém-se opg¢Bes mais extremas. O cinema
evoluiu, estd entrando numa fase industrial. Ou se faz um filme de grande
abertura popular, e o filme se paga, ou, se o filme ¢ dificil e para um publico
mais reduzido, tem que ser feito numa base extremamente econémica. O meio
termo, o filme que se fazia antigamente, de orcamento médio, este é agora
impraticavel. Macunaima é um filme popular, mas que nem por isso é contrario
a linha que sempre me impus. E um filme de cor, de orcamento relativamente
alto®,

Aludindo a outro elemento de comunicacdo importante da obra — o0 uso da
pelicula colorida —, o diretor recupera um discurso industrial presente em projetos como
os da Atlantica e da Vera Cruz, o que, somado as referéncias diretas a chanchada e a
Tropicalia, configuram uma tentativa de reformular o habitus do campo
cinematogréafico no tocante a relagédo entre obras, publico e mercado.

Parte da critica viu na empreitada de Joaquim Pedro uma autocritica ao Cinema
Novo, mesmo que o filme tenha sido apoiado por cineastas ligados ao movimento,
como ja o dissemos. Ely Azeredo afirma que isto pode ser conferido a partir “de sua
adesdo a tese do herdi sem carater (subtitulo do livro). [...] O encantatério flui da
auséncia de carater do personagem brasileiro”®. O critico detecta uma mudanca na
postura intelectual que comecava a ocorrer na relagdo entre a préatica dos diretores e as
representacOes por eles construidas. Essa postura também era mostrada, neste caso, na
apropriacdo feita pelo diretor de outras experiéncias do cinema brasileiro, que foi visto
por Azeredo como uma narrativa que “atesta a utilidade de varias experiéncias do
cinema brasileiro velho (burlesco) e novo (a inundacao reitera o grito de Vidas Secas, A
Grande Cidade engole e vomita os personagens; a tentativa de mistura de géneros em O
Bandido da Luz Vermelha)”go.

Em geral, a critica também apoiou o diretor no didlogo com a Tropicélia e sua
opcdo por fazer um filme colorido. Qualificando Macunaima como um “herdi hippie e
tropicalesco”, Alberto Shatovsky enumera as qualidades do filme: “Dentro de seu
tumulto, a organizacdo é o seu bom gosto: a cor trabalhada com cuidado, as roupas e
cenarios desenhados [..] e um elenco que responde bem as dificeis da aventura
tropicalesca”. A opcdo pelo exagero nos elementos cénicos, tipico da Tropicalia,

inserir-se-ia na proposta de retratar a “exasperada aventura em torno dos nossos

8 In: Macunaima e seu diretor. Vis&o, vol. 34, 28.2.1969.

8 Azeredo, Ely. Jornal do Brasil, 7.1.19609.

% Op. cit.

% Alberto Shatovsky — O Filme em quest&o — Macunaima — Jornal do Brasil, 7.11.1969
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costumes, de nossa moral, das contradicdes, vicios e virtudes caboclas leva o tempero
9592

adequado da chanchada, instrumento de comunicagio imediata™“ [grifo nosso].

Mesmo um pouco distante da nossa analise sobre retorica racial no filme, o
critico também retoma este aspecto ao nomear como “caboclas” algumas caracteristicas
das personagens, talvez uma referéncia ao elemento indigena, a nosso ver mais forte na
obra literéaria original que na adaptacdo cinematogréfica. Nao sem deixar de reconhecer
a propriedade do momento politico em que ocorria a releitura da obra de Mario de
Andrade: “o ‘brasileiro de todos os tempos e de todas as regides’, que fora objeto do
exame lirico e grotesco de Mario de Andrade, encontra nos anos 70 um correspondente
bem ajustado ao espirito contemporaneo, através de uma visdo grotesca e amargamente
irénica”®,

Em uma avaliacdo posterior, por ocasido do lancamento do livro de Heloisa
Buarque de Holanda sobre as relacdes entre literatura e cinema a partir do filme, em fins
dos anos 1970, Maria da Paz Rodrigues retoma alguns aspectos do lancamento de
Macunaima para situa-lo no panorama da crise do intelectual de esquerda. Inicia seu
retrospecto sublinhando que “o Brasil vivia um periodo de convulsdo politica. Os
candidatos a herdi estavam sendo aniquilados ou cumpriam o primeiro ano de exilio.
Entdo, a discussdo sobre a figura do herdi era necessaria”®.

Diante deste quadro, esta discussdo precisava atingir o maior publico possivel,
dai a resolugdo do diretor em fazer “um filme popular, capaz de atingir os espectadores
ndo habituais das salas de cinema. Para isso, acreditava na utilizacdo das lendas
indigenas que, por sua irreveréncia, estavam proximas da cultura popular do Brasil
contemporaneo, tanto urbano quanto rural”®. Junto com a releitura da chanchada, a
revisao de uma retérica racial cara ao modernismo literario estaria no centro da proposta
de comunicacéo do filme com o puablico.

Finalmente, o cerceamento enfrentado pelos intelectuais de esquerda surge como
o mote da analise da autora, ao lado da reacdo despertada pelo filme: “para Joaquim
Pedro era muito visivel um processo de autofagia entre a esquerda brasileira. [...] Foi
atacado por Varios setores quando quis fazer uma producdo colorida, resguardada por

esses objetivos™ .

% Op. cit.
% Op. cit.
% RODRIGUES, Maria da Paz. O herdi vai ao cinema. Isto é, 5.7.1977
95 O -
p. cit.
% Op. cit.
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Outra producao que se inseriu neste mesmo panorama de crise da esquerda, de
revisdo do papel do intelectual e de busca por comunicacdo através de referéncias
massivas foi O Amuleto de Ogum. Realizado em 1974 e exibido em 1975, o filme de
Nelson Pereira dos Santos — que acabara recentemente o “ciclo de produgdo de

% onde havia se autoexilado apés o endurecimento do regime em 1968 —

Parati
abordou a saga dos migrantes nordestinos, o banditismo presente na Baixada
Fluminense e os cultos afro-brasileiros frequentados e praticados pelos moradores da
regido.

O argumento do filme foi produzido a partir do livro O Amuleto da Morte, de
Francisco Santos, um ex-funcionario de Tendrio Cavalcanti, politico que entdo
dominava a regido. Por ser praticante da umbanda e por explorar os nexos entre religido
e banditismo, a obra interessou ao diretor, que obteve os direitos autorais para poder
fazer seu filme®. Interessante notar que a obra base para o filme tenha sido escrita por
um dos retratados na narrativa, o que ¢ mais um indice da mudanca do lugar do
intelectual, que passa a negociar de forma mais aberta com o dominio da cultura
popular.

O filme apresenta seu protagonista: Gabriel (interpretado pelo filho do diretor,
Ney Sant’Anna), ap6s uma cerimonia de “fechamento do corpo” quando crianga, migra
do interior do Nordeste para a Baixada Fluminense. Constrdi sua trajetoria no
banditismo ao mesmo tempo em que se engaja na umbanda.

Em vaérias passagens, encena-se a fusdo entre elementos catdlicos/europeus e
africanos. Por exemplo, o momento em que se descobre o poder sobrenatural do
protagonista. Ap6s uma discussdo com seu chefe Chico de Assis (interpretado pelo
préprio Francisco Santos), este dispara contra Gabriel, que mesmo alvejado ndo é
ferido. Neste momento, a imagem ressalta as figuras brancas de Séo Jorge e de Gabriel
no topo e as personagens negras e pardas em sua base. Além disso, a mediacdo entre
esses dois universos ocorre através de uma personagem branca que, além de
protagonista do filme, é vista como superior em razdo do mito de que se vale para se
impor perante as outras personagens. E possivel mencionar que a personagem Gabriel
atualiza ao espectador o mito do her6i moderno, tendo em vista a releitura dos géneros

policial e western realizada pela obra. Podemos notar que, diante disso, Gabriel

% No qual se enquadram os filmes Azyllo Muito Louco, Como Era Gostoso 0 Meu Francés e Quem E
Beta?
% Fato noticiado pelo preco pago ao autor, considerado caro a época.
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desempenha funcdo dramética fundamental no sentido de ser o lugar autorizado de
producdo do discurso.

Um fato que ocorreu durante a producédo reforca a capacidade de comunicagéo
do filme atraves do género policial. Durante as filmagens de uma sequéncia de assalto a
banco, alguns vizinhos assustados com o barulho chamaram a policia, que interveio no
tiroteio ficcional efetuando disparos e chegando a prender alguns atores. Tal fato teve
origem em uma confusdo entre a producgéo do filme e a policia de Duque de Caxias, ja
que o diretor insistiu ter avisado a policia, a0 passo que esta alegou nao ter sido
informada das filmagens®.

Outra referéncia cara a cultura de massa ocorre com a producdo de noticias
sensacionalistas apds o assassinato do Presidente da Cruz Vermelha por Gabriel. E
nomeado por Eneida (Anecy Rocha) — amante de Gabriel — como “homem de jornal”,
em alusdo a projecdo pUblica da personagem. Por meio de manchetes como
“Assassinado no elevador” e “ONU exige prisdo do assassino”, o espectador ¢ inserido
no horizonte de expectativas gerado pelo caso. Enquanto Gabriel comemora que seu
feito tenha sido amplamente divulgado na midia, o desenlace da histéria acentua o lugar
de marginalidade reservado aos negros pelo tratamento policial. Na sequéncia que
encerra esta perseguicdo inicial ao protagonista, Eneida da o jornal a ele, que vé a foto
de um homem negro apontado como o assassino em seu lugar abaixo da manchete
“enforcou-se na prisao”.

A critica reconheceu este esforco de comunicacdo do filme com a cultura
popular e com os géneros da cultura de massa. Uma critica veiculada pelo jornal Diario
da Tarde resume esta aprecia¢do: “trata-se de um filme policial, de um filme de
aventuras, de acdo, de dramas e paixdes, mas acima de tudo, trata-se de um apanhado
social que, do interior de uma historia original de Francisco Santos, coloca pela primeira
vez, seriamente, na tela, o culto da umbanda”*®.

A insercdo do diretor e da equipe no ambiente da Baixada Fluminense por
ocasido das filmagens também era pretendida na divulgacdo do filme: Nelson Pereira
expressou em varios momentos o desejo de lancar o filme em Duque de Caxias,
qualificada por ele com entusiasmo de “capital cultural do Brasil”. Todavia, isso nao

ocorreu e o filme foi exibido primeiramente nos cinemas da zona sul carioca. Tal fato

% Cf: O Jornal, Rio de Janeiro, 27/01/1974.
100 Belo Horizonte: Diario da Tarde, 12 nov. 1975.
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desagradou ao diretor, de modo que a polémica veio a publico. A critica de Jean-Claude

Bernardet assim resumiu a querela:

Funcionarios da EMBRAFILME explicam que o lancamento de O Amuleto de
Ogum ndo obedeceu ao projeto inicial, devido a problemas de data, 0o que
prejudicou a carreira comercial do filme. O projeto original previa um
langamento exclusivo no Cine Paz, de Caxias, onde se ambienta e onde foi
filmado o Amuleto; isto teria marcado o filme como popular. E, na chegada a
zona sul, se teria anunciado “o filme que vem do povo”, como “motiva¢do para
as classes A e B”. Mas ndo foi possivel realizar esta campanha. [...]

Filme popular — Nelson Pereira dos Santos, em entrevista, insistiu sobre o
carater popular de seu filme que, se se dirigia ao publico em geral, dirigia-se
preferencialmente a 11 milhdes de umbandistas. [...] O publico de zona sul
como que se apropriou de um filme que se destinava a um publico popular [...]
E se Nelson Pereira dos Santos tivesse feito um filme em que o publico mais
pagante ndo se reconhecesse, em que ndo se identificasse, nesse caso o filme
teria perdido a sua base comercial*™.

Expondo mais uma tensdo entre agentes do campo cinematogréafico e do Estado,
a recepcdo de O Amuleto de Ogum havia sido projetada por seu realizador a comunidade
religiosa formada pelos umbandistas, 0 que remete novamente a incorporacdo pelos
intelectuais de esquerda ligados ao cinema dos temas religiosos; obviamente, em
conjunto com as préaticas narradas ao longo do filme.

No projeto seguinte encampado por Nelson Pereira dos Santos, As Aventuras
Amorosas de um Padeiro, desta vez como produtor executivo, as consequéncias da
redefinicdo do papel do intelectual diante do dominio do popular foram ainda mais
exacerbadas, no sentido de conferir a Waldir Onofre o lugar de autoridade de ser “o

»102 3 dirigir um filme. Considerando que Onofre foi o autor

primeiro intelectual negro
do argumento acolhido por Nelson Pereira, o diretor valia-se de uma narrativa de um
agente ligado a cultura popular, do mesmo modo que ocorrera com Francisco Santos.
Porém, com uma diferenca basica nos casos: Onofre ja havia sido ator em varios filmes
dirigidos pelos cineastas do Cinema Novo e em varias ocasifes falara abertamente do
seu desejo em passar a direcdo cinematogréafica.

Assim como Nelson em O Amuleto..., Onofre também articulara géneros caros a

uma cultura massiva, principalmente o melodrama e a comédia erética. Por ora,

101 BERNARDET, Jean-Claude. Os outros donos do amuleto. Opini&o, 30.5.1975.

192 Na verdade, as primeiras realizacdes de diretores negros ocorreram na década de 1950, por Haroldo
Costa e Cajado Filho, de acordo com Carvalho (2006). O interessante é perceber como o suposto
ineditismo de uma direcdo atribuida a um realizador negro vai ser lancada pela critica ao publico, o que
seré debatido na parte seguinte deste capitulo.
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concentremo-nos no melodrama. Resumidamente, poderiamos descrever o filme da
seguinte forma: a trajetdria da jovem suburbana branca Ritinha (Maria do Roséario) que,
recém-casada porém infeliz ao lado do marido (lvan Setta), envolve-se amorosamente
primeiro com Seu Marques, um padeiro portugués (Paulo César Peréio) e depois com
Saul, um artista negro (Haroldo de Oliveira), ndo sem antes projetar-se em uma relacéo
com o operério Tido (interpretado pelo préprio Onofre).

O diretor constrdi cenicamente uma denuncia do que nomeia sarcasticamente de
“racismo a brasileira”. As barreiras ao romance entre Ritinha e Saul sdo apresentadas na
narrativa de modo a ressaltar a dimensdo racial da opressdo imposta ao casal. O
primeiro obstaculo é o ressentimento de Seu Marques, mostrado ao espectador como
antagonista principal do casal. A ele, cabem as principais agéncias negativas perante o
mesmo: contrata capangas para persegui-lo e, diante de um primeiro fracasso, persevera,
para isso envolvendo o advogado e o marido no flagrante de adultério, ndo sem antes
criar uma celebracgdo coletiva do fato, com o auxilio de outras personagens. E é este
ressentimento — aliado ao seu fracasso como amante — que enquadra a trajetoria de Seu
Marques como melodramatica.

Além desta caracterizacdo, outras estratégias melodramaticas presentes em As
Aventuras... podem ser enumeradas: os sonhos de Ritinha; o préprio foco do filme em
uma relacdo amorosa dificil de ser concretizada, sendo isto caro ao género, na medida
em que este se vale do excesso emocional das narrativas populares, ancorado no
sentimento de frustracdo que impede o contato amoroso entre classes e interracial; o
estilo de interpretacdo e a trajetoria da personagem Ritinha, a “vinganca” a que sdo
submetidas as personagens do polo negativo da acdo de Saul e Ritinha ao final do filme.

Podemos afirmar que, a organizacdo psiquica oferecida pelo melodrama
(Brooks, 2005), As Aventuras... adiciona a construcdo de uma imagem de Brasil na qual
as relacOes interétnicas podem ser lidas melodramaticamente. Isto é: embora ndo haja
nenhum tipo de barreira legal as relacfes interétnicas/interraciais, as barreiras cénicas
dirigidas ao casal interracial configuram o foco narrativo de um racismo velado
experimentado também pelo espectador.

Por sua vez, em Tenda dos Milagres (1976), adaptagdo cinematografica do
romance homonimo de Jorge Amado, Nelson Pereira optou por encenar 0 racismo e 0s
discursos sobre raga no Brasil como eixo central de sua narrativa. O didlogo com a

Tropicalia é claro pelas escolhas de Jards Macalé (que participara também de O
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Amuleto...) para compor a trilha sonora e da musica-tema Baba Alapald, de Gilberto
Gil, que a comp6s durante uma viagem a Africa.

Assumindo um tom critico quanto ao papel da cultura de massa na constitui¢do
de uma sociedade orientada para o consumo, a narrativa focaliza a trajetoria do
protagonista Pedro Archanjo num fluxo entre passado e presente em trés esferas: a luta
de Archanjo contra os membros da elite baiana e as autoridades da virada dos séculos
XIX e XX e suas praticas abertamente racistas e eugénicas inseridas em uma cultura
erudita que hierarquizava os sujeitos racialmente e por classes; a apropriacdo académica
e da cultura de massa da figura de Pedro Archanjo apo6s a chegada de um académico
estrangeiro ganhador do prémio Nobel que exaltava sua trajetoria; e o processo de
realizacdo de um filme sobre Archanjo e seus entraves junto a burocracia estatal.

Retomando o didlogo com o melodrama, Tenda... apresenta o racismo do mesmo
modo que As Aventuras..., OU seja, através das barreiras cenicamente impostas ao campo
de possibilidades de Pedro Archanjo (no passado) e de seu legado (contemporaneo ao
filme). As acBes do protagonista, opde um vildo, o médico baiano Nilo Argolo, cujo
traco melodramatico serd acentuado no meio do filme com a revelacdo de que este seria
seu primo, uma vez que a familia é a unidade-base do género. O passado sobrepde-se ao
presente através da acao da historiadora Edelweiss (Anecy Rocha) que, em sua tentativa
de preservar a memoria de Archanjo, é contraposta ao desejo dos donos dos meios de
comunicacdo locais e dos agentes de marketing em tornd-lo uma figura puablica
“vendavel”. Os setores ligados a cultura de massa (que, na interpretacdo proposta pelo
diretor, situar-se-ia dentro da nogao adorniana de industria cultural).

A critica percebeu este tom critico perante os meios massivos. Anibal Fernando
assim se manifestou em seu texto: “E o que se vé€ na ‘Tenda’? Um antienlatado, sem
duavida. Um filme despojado, bruto nas suas imagens, poético, um levantamento
generoso de uma generosidade brasileira que hoje estd ameacada pela TV e pelas
tentativas oficiais de puxar essa mesma cultura popular™®. Inclusive, amplifica o tom
critico do filme ao eleger a TV como inimiga da cultura brasileira, recuperando um tom
caro aos intelectuais de esquerda do inicio dos anos 1960. E ainda identifica a tensdo
entre o diretor e os agentes estatais: “tentativa hesitante e ambigua, pois se perde nas

104
salas da Censura”%,

103 FEERNANDO, Anibal. Tenda dos Milagres, um antienlatado nacional. Folha de S&o Paulo, 15.11.1977
104 H
Op. cit.
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Uma reportagem feita durante a producédo do filme o insere no ambito da cultura
de massa, porém ressaltando que ndo se tratava de um projeto de “O Amuleto de Ogum
— Parte 11, & maneira hollywoodiana. Nem uma cartada oportunista para usufruir o0s
beneficios da politica oficial de estimulo a adaptacdo de obras literarias de prestigio: a

1% Jronicamente, apds a veiculagdo

Embrafilme ndo financia nem coproduz o filme

desta informacao, a empresa estatal assumiu a coproducéo e a distribuicéo do filme.
Ademais, recorda ao leitor a perseguicdo étnica a que é submetida o candomblé

para marcar sua origem popular e, continuando seu argumento, refere-se as relacfes

raciais no Brasil:

E na Tenda, além do problema religioso, Jorge Amado levanta a questdo da
relagdo entre ragas no Brasil, que ndo é tdo risonha como se procura afirmar e
como se tem divulgado. H& uma tendéncia a miscigenacdo, a formagdo de um
novo homem sem nenhuma ligagdo com os preconceitos europeus de tribo,
raca etc. Mas o processo ndo tem sido simples, tem sido até bastante
doloroso™®.

Deste modo, sublinha a importancia de o futuro filme propor-se a levar as
massas a discussdo sobre a questdo racial no Brasil, opondo as duas chaves de leitura
em torno desta: a oficial, que encampa a doutrina do luso-tropicalismo para afirmar que
os conflitos étnicos sdo apaziguados nas relaces cotidianas, e a critica, que tende a
ressaltar as especificidades do racismo institucional e as contradi¢des do discurso oficial
(leia-se, nacional-popular reinterpretado pela l6gica da modernizacao conservadora).

A matriz melodramatica também seria usada por Antonio Pitanga em sua
primeira direcdo, Na Boca do Mundo (1978). Se As Aventuras... e Tenda... optaram por
encenar barreiras externas racialmente apresentadas contra seus protagonistas, Na Boca
do Mundo, ao contrério, constréi seus protagonistas de modo a marcar as personagens
do tridngulo amoroso motor da trama por meio das categorias raciais negro, branco e
mulato. O protagonista Antonio (interpretado pelo préprio Pitanga) encontra-se no meio
da trajetoria e dos projetos de Clarice (Norma Benguell) e Terezinha (Sibele Rabia) e,
num compld caro ao melodrama, sacrificam-no atirando ao fogo.

A critica de Pola Vartuck publicada no Estado de Sdo Paulo, bastante elogiosa
ao filme, indica a escassez de diretores negros atuantes no cinema brasileiro para

analisar que a narrativa ndo se mostra condescendente com os negros: “o filme em

195 MARQUES, Clévis. Do amuleto a Jorge Amado. Opinido, 18.7.1975
196 Op. cit.
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nenhum momento tenta mostrar a maioria negra oprimida, sob uma luz maniqueista, em
nenhum momento tenta justificar o comportamento de Terezinha (embora tampouco
condene) pelo fato de ter sido ditado pela miséria”'®’. Compara, ainda, o caréter de
Terezinha ao de Xica da Silva, personagem mitico protagonista filme dirigido por
Carlos Diegues veiculado pouco tempo antes. E sublinha que a retérica racial presente
na obra ¢ a base para a comunicacdo com o publico: “Glauber Rocha, numa de suas
frases brilhantes, diz que Pitanga, neste filme, denuncia que “a sociedade branca mata
negros por amor”’, Com a cumplicidade dos proprios negros, seria o caso de
acrescentar”, aludindo a critica de Glauber publicada no Correio Braziliense.

No ambito da cultura de massa, varios autores (Eliade, Morin) ja se debrugaram
em torno de sua capacidade de produzir e fazer circular narrativas e personagens
miticos. Talvez por isso, a Tropicalia tenha percebido esta capacidade de comunicacao
entre os mitos da cultura popular e sua relacdo com as referéncias da cultura pop
internacional. Seguindo a argumentacdo de Favaretto, Dunn e Basualdo (2007), é
possivel sublinhar que a posicdo intelectual dos artistas da Tropicélia foi construida no
sentido de incorporar elementos narrativos ligados ao sobrenatural (mito, magia,
religido).

Além disso, poderiamos destacar o engajamento dos tropicalistas contra 0s mitos
criados pelo discurso do nacional-popular, principalmente os difundidos pela sua verséo
a direita, isto é, a releitura dos mitos em torno das narrativas nacionais que o regime
ditatorial visava legitimar e reproduzir (inclusive, através de produtos massivos como
filmes, telenovelas, jornalismo etc). No entanto, recordamos também que a versdo do
nacional-popular que, a esquerda, havia migrado para o campo da cultura, também foi
atacada por esses artistas.

Isso remonta a uma linha argumentativa que ja expomos nos capitulos anteriores
no tocante a relagdo entre intelectuais de esquerda e crencas religiosas populares.
Mesmo considerando o habitus do campo cinematografico como um processo de
constante disputa entre seus agentes e também fatores externos a ele relacionados, é
factivel notar que, nos debates sobre a veiculacdo de imagens de povo nos filmes
brasileiros, o papel da religido frequentemente assumiu um status negativo tanto nas

representacdes quanto nas praticas dos cineastas.

Y97 \/ARTUCK, Pola. Seguranca e fluidez na direcio de um estreante. O Estado de S&o Paulo, 21.9.1979.
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Varios filmes que incorporaram as praticas artisticas tropicalistas entraram neste
processo de revisar o papel do intelectual de esquerda, sobretudo no que se refere a
legitimidade conferida na narrativa e na recepcéo critica as préaticas da cultura popular.

Em Macunaima, o proprio personagem é mitico, oriundo de uma lenda indigena
recolhida por um viajante no inicio do seculo XX e incorporada por Mario de Andrade a
literatura. Ao longo do filme, vérios elementos mégicos sdo expostos na exposicdo de
sua retorica racial. A india Sofara, a pretexto de cuidar de Macunaima, leva-o para a
mata, transforma-o num “lindo principe” (branco) e se desinteressa sexualmente pelo
irmdo Jigué. Aqui, hd a relacdo do universo méagico com a oposi¢do entre branco e
negro a partir de valores como beleza e feiura, civilizagdo e barbarie, interesse e
desinteresse sexual, sendo mais um aspecto da parddia ao ideal de branqueamento ja
analisado acima por explicitar em que grupo recaia as expectativas de reproducédo do
corpo da nacao (Verdery, 2000).

Esta parddia é acentuada na ultima cena (em parte censurada a época) quando
Macunaima e devorado por lara — 0 mito amazonico — ao som da musica de Villa-Lobos
que abre o filme exaltando os “herois da patria”. O “her6i”, completamente sucumbido
a lascivia e a preguica, ndo conseguira se salvar pelo seu embranquecer — mesmo
porque ndo havia alterado sua conduta — e, portanto, era punido dramaticamente. Um
duplo desmascarar é efetuado: do ideal de branqueamento e do discurso do nacional-
popular de direita que se concedia o poder de escolher os herois nacionais.

Alguns anos depois da exibicdo do filme, por ocasido da montagem de
Macunaima para o teatro por Antunes Filho, que havia dirigido Compasso de Espera,
varias comparacgdes foram realizadas entre a peca, o filme e a obra literaria original. Em
uma delas, o jornalista Nirlando Beirdo desloca a discussdo em torno das préaticas
artisticas para a analise da retorica racial construida pela obra e sua presenca no senso
comum dos brasileiros.

Com um tom bem amargo, o artigo Os Macunaimas — um epiteto para 0s
brasileiros — ironiza a eleicdo de determinados signos retirados aleatoriamente das
culturas erudita, popular e massiva para reforcar o ideal de democracia racial. Em suas

palavras:

Comemora-se a confraternizacdo racial, o espirito carnavalesco, a hospitaleira
amizade, o sol mais lindo, a mulata mais faceira, o samba mais puro, a
exuberancia vegetal, o suor de cachaga. “O minério, a cozinha, 0 vatapa, 0 ouro
e a danga” (Oswald de Andrade). A feijoada, o exagero, o papagaio real, a
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cacatua, Carmen Miranda cacheada de penduricalhos cantando “Disseram que
voltei americanizada...”'%

Continua sua exposicdo referindo-se sarcasticamente aos intelectuais
construtores deste ideal durante os anos 1930. Ndo sem antes caracterizar oS
“macunaimas” como: “o Brasil que fala de si mesmo nao parece acordar cedo para o
trabalho, come regularmente e se anuncia campedo de astlcia e de desempenho sexual.
E acredita — ou finge acreditar — nessas balelas”. O tom parddico tanto da obra literaria
quanto da adaptacdo cinematogréfica é reiterado pelo autor para, do mesmo modo,
atacar a imagem de povo brasileiro como racial e etnicamente apaziguado, chocando-se
frontalmente com o “luso-tropicalismo” acolhido pela direita no poder.

Finalmente, destaca o papel da producdo cultural na manutengdo desta imagem,
para isto confrontando a pratica de diversos artistas, inclusive o tropicalista Gilberto
Gil, a nosso ver injustamente incluido nesta argumentacdo, visto que, como ja
salientado por Dunn, Gil produziu um discurso e incorporou praticas abertamente
ligadas a negritude: “ha sempre um negro (Gilberto Gil) para festejar, em verso e em
mdusica, a confraternizagdo racial. Um mulato (Dorival Caymmi) para acatar a mentira
do dengo e da malemoléncia do mestico. Um escritor de ideias avancadas (Jorge
Amado) para folclorizar o povo, emasculando sua identidade”®.

Iracema, uma Transa Amazonica também se vale destes elementos narrativos, ja
articulando no jogo de palavras de seu titulo trés operadores bésicos das narrativas
nacionais: as relagcdes sexuais, 0 mito de origem e o0 espaco geografico/natureza. Além
disso, remete ao célebre romance de José de Alencar, qualificado por Sommer como
uma “ficcao de fundagdo”, ou seja, uma obra cujo grau de legitimidade para narrar uma
suposta origem nacional é tamanho que sua leitura é disseminada pela educacao formal
e pela cultura de massa (por meio de adaptacbes teatrais, cinematograficas e
televisivas).

Em Iracema..., a que mitos séo feitas referéncias? A sequéncia inicial do filme
mostra Iracema junto de sua familia navegando em um barco. A jovem prepara comida
em utensilios rudimentares. Close no escrito do barco: “Gragas a Deus”. Plano geral do
barco no rio rodeado pela floresta. Close do pai de Iracema seguido de close dela.
Panoramica seguindo o barco na floresta ao som de uma locuc¢do radiofonica: “Neste

momento a Marajoara tem a satisfacdo em apresentar mais um programa AlG, interior!”.

108 BEIRAO, Nirlando. Os Macunaimas. Isto é, 5.7.1977.
19 Op, cit.
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Carregamento de acai no barco realizado ao som das mensagens transmitidas pelo
programa de radio. Iracema ajuda a amassar o acai. Plano de Iracema tomando banho e
mergulhando no rio. Em seguida, plongée do barco: Iracema come peixe com farinha.
Mesmo com a presenca da cultura massiva (radio), o filme constrdi inicialmente uma
aura de pureza em torno da menina lracema, 0 que nos remete a dois mitos: o de
Iracema, difundido pela elite cultural/letrada ao longo dos séculos XIX e XX (a elei¢do
do romance de José de Alencar como um cénone literario e seu posterior ensino
continuo) e o da integracao racial (também conhecido como “mito das trés ragas”, sendo
mostrado aqui um indio idilico), ambos considerados mitos de fundacédo nacional. Ha,
inclusive, a ligacdo entre mito e natureza/paisagem, algo bastante caracteristico de um
discurso nativista apropriado pelo ideal romantico brasileiro (SUSSEKIND, 1990). O
registro literario do mito de Iracema presente no ideal romantico de Alencar pauta-se: a)
pelo encontro entre Martim e Iracema em uma situacdo de guerra (Martim era alvo da
flecha de Iracema); b) pela saudade do amor da india (que se sacrificara em nome de seu
amado); e c) pelos encontros amorosos na floresta virgem (em uma clara alusdo a
sexualidade de Iracema) contrastando com o clima bélico que rodeia o casal.

Como o filme, por sua vez, reapresenta uma Iracema “aculturada” ao
espectador? Apos se perder dos pais, Iracema aparece andando pela rua — em plano
conjunto — com um vestido preto decotado e toda maquiada, ao lado de uma amiga
prostituta. Passeia pelo centro de Belém. Opondo-se a pureza inicial da menina Iracema,
esta é reapresentada por meio de estratégias de parddia/blasfémia, de desautorizacédo do
lugar ocupado pelo mito fundador na retérica oficial. Ao contrario da estrutura mitica
que esta deslocada da temporalidade cotidiana, Iracema ndo sé pertence a esse mundo e
possui qualidades humanas como também circula por ambientes e tem atitudes
contrarias a imagem mitica: a sua posicdo na narrativa como prostituta determina as
possiveis apropriacdes e blasfémias contra o mito.

Em O Amuleto de Ogum, o titulo ja incorpora o elemento mitico presente na
narrativa popular religiosa: o amuleto, que geraria uma protegéo sobrenatural a quem o
portasse, e ao orixa Ogum, equiparado a Sao Jorge tanto no registro cotidiano quanto
nas imagens veiculadas pelo filme.

Em entrevista, o diretor admitiu que a narrativa do filme pretendia estruturar-se
em diferentes “ciclos da umbanda”, reconhecendo ainda que buscou o ponto de vista
dos praticantes na representacdo dos cultos, o que difere consideravelmente da postura

intelectual adotada por ele nos anos 1950 e 60, tais como nos exemplos de Rio, Zona
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Norte e Vidas Secas, avaliados neste trabalho. Descreveu o processo de insercdo pelo
qual passou dentro destas praticas. Segundo ele, precisava “descobrir a que santo estou
ligado. Eu, meus filhos, minha mulher e as pessoas que estdo no filme. E pedir
permissdao para fazer o filme, mostrar o roteiro ao pai de santo pra ver se ele
concordava™®. Nelson Pereira divide a narrativa em partes — corpo fechado; tentacdo
da Pomba Gira; ciclo de Exu; e, por fim, os grandes orixds — relacionando-as as
transformacdes pelas quais o protagonista tem de passar.

Aproveitamos para lembrar que esta forma de aproximacdo com o popular
continuou na realizacéo seguinte do diretor, Tenda dos Milagres: “para filmas as cenas
de candomblé, Nelson Pereira dos Santos esta construindo um auténtico terreiro num
dos parques da cidade pois, segundo revelou, “ndo ficaria bem fazer as tomadas numa
das casas de culto, pelo respeito que se deve ter para com os dogmas dos remanescentes
negros da Bahia™'*!,

O critico e pesquisador Jean-Claude Bernardet reconhece no filme ‘“uma
reformulacdo dréastica das relacBes entre o cineasta (e o intelectual em geral) e o

112 ~ . C
povo” ™, afirmando que em “o Amuleto, ndo existe nenhum personagem superior a

»113 - Mesmo

vivéncia popular, nenhum modelo exterior a ser aplicado pelo povo
reconhecendo a relevancia da intuicdo de Bernardet, acreditamos que O Amuleto... esta
situado num movimento maior de redefinicdo do que seja creditado ao popular em
varios filmes brasileiros dos anos 1970. Pela apropriacdo de géneros que circulam
através da cultura de massa, pelo tom parddico dirigido ao jornalismo e a policia, nota-
se que o filme dialoga com as mudancas propostas pela Tropicalia, ja relidas por
producdes anteriores, algumas ja avaliadas aqui. E, na verdade, trata-se da retomada de
uma ponte ja feita, na préopria carreira do diretor, com a experiéncia de Como Era
Gostoso 0 Meu Francés.

Mas acompanhando o raciocinio exposto, ndo se pode ignorar a alteracdo do
habitus em torno das imagens de povo difundidas pelos filmes da qual O Amuleto... é
um vestigio. E, em se tratando de ideias sobre raca e etnicidade, estas mudancas
operariam no intuito de contestar ou, em outros casos, validar a imagem de povo

consagrada pelo luso-tropicalismo.

10 SANTOS, Nelson Pereira dos. O cinema e a cultura popular. Jornal do Brasil, 23.2. 1975.
1 Tenda dos Milagres no cinema. O Estado de S&o Paulo, 28.9.1975.
12 BERNARDET, Jean-Claude. Manifesto por um cinema popular. Publicado no folder do ciclo “Hoje:
fliglema brasileiro!” realizado pelo Museu da Imagem e do Som em maio de 1976.
Op.cit.
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O filme destaca os rituais afro-brasileiros, representados pela macumba e pela
umbanda. Ambas sdo mostradas principalmente através das personagens de dois pais-
de-santo: Gogo e Pai Erley. Estes sdo apresentados por meio de contrastes. Pai Erley é
apresentado com uma dimensdo pedagdgica do ritual: dirigindo-se a Gabriel, na
verdade, visa apresentar a umbanda ao espectador. Marcado pela l6gica da contengédo
(ndo bebe, tem gestos contidos, quase calculados) e por um registro que beira o
documental, seu lugar de autoridade é definido tanto pelo respeito dos filhos-de-santo
quanto de Gabriel e Severiano. Segundo a avaliacdo de Ortiz, na umbanda, “trata-se
sobretudo da vitoria da moral caritativa, da homogeneidade do sagrado, por detrds da
qual se escondem calmamente as contradicOes de classe e de cor da sociedade
brasileira” (1999, p. 210).

Ja Gogo é explorado na obra por meio de um registro cémico, que retira a
autoridade, via de regra, creditada a um pai-de-santo. “Mulherengo”, dado a pequenos
golpes, viola os preceitos religiosos (finge incorporar um “santo”, tem relagdes sexuais
durante a pratica religiosa, torna a religido mercadoria em beneficio préprio e ndo de
uma comunidade de adeptos, assume uma relacdo de clientelismo para com o chefe
Severiano), é desmoralizado pelas outras personagens.

O préprio nome Gogod ja apresenta um estigma (Goffman, 1975) que paira
metonimicamente sobre o babalad (alcodlatra) — na préatica, sobre os negros, tal como ja
foi mostrado, por exemplo, em Bahia de Todos os Santos. Sua figura é mostrada no
filme, ainda, investindo em um imaginario teratolégico em relacdo a pratica da
macumba e, mais especificamente, & entidade Exu™'*.

Um ponto importante a ser destacado é o apelo presente no filme ao sincretismo.
Este foi apontado pela critica como uma chave de leitura da narrativa, ou seja, mostrado
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como fonte para a credibilidade do filme no mercado > e até como expressdo de uma

14 varios pesquisadores (Capone, 1999; Halloy, 2005) aludem ao medo despertado por essa prética na
relacdo dos adeptos das religides afro com a sociedade brasileira (muitas vezes qualificados pelo nome
genérico de “macumbeiros”, usado como categoria de acusagdo por ndo-adeptos pertencentes a classes
sociais mais elevadas), ndo sem antes destacar o fator racial na manutencdo desse estigma. Seria valido
conjeturar se essas representacfes da macumba, além de corresponderem ao estigma, ndo seriam, na
verdade, a visdo que muitos praticantes da umbanda possuem sobre ela (a qual costumam atribuir o nome
de “quimbanda”). A representagdo de Exu enquanto uma entidade capaz de fazer somente o mal foi
repensada a partir dos movimentos de reafricaniza¢do do candomblé, a partir de meados dos anos 1970,
que passaram a valorizar o papel dessa entidade nos ritos afros.

5 por ocasio da exibigdo do filme no Festival de Cannes, o critico Alfredo Sternheim assim se
manifestou: “é possivel que por oferecer muitos elementos de um sincretismo religioso pouco divulgado
na Europa, o filme de Nelson Pereira dos Santos alcance 6tima receptividade no Festival de Cannes”. (Cf:
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‘verdadeiramente” popularm, 0 que nos

3

vontade do diretor em realizar um cinema
remete ao discurso do nacional-popular e & mesticagem, caras ao ideal de democracia
racial.

Desta forma, marcamos que as retoricas de raca e etnicidade no campo do
cinema brasileiro ndo passam por mudancas construidas linearmente. Assim como
destacamos que as praticas discursivas presentes em Bahia de Todos os Santos e, em
menor grau, em Também Somos Irm&os diferiam do tratamento geral concedido as
relacBes raciais e étnicas no seu tempo de producdo e difusdo, O Amuleto... relé estas
relacGes sob um prisma que comecava a ser contestado pelos tropicalistas — mesmo que
o filme tenha incorporado esteticamente algumas de suas opgdes —, por algumas
experiéncias do préprio campo cinematografico e pela atuacdo de movimentos sociais
de base étnica, que comecavam a se rearticular apds a onda de repressdo geral aos
movimentos de esquerda no fim dos anos 1960. Devemos destacar que a obra seguinte
de Nelson (Tenda...) ja apresenta o problema racial incorporando em parte o ponto de
vista dos criticos da democracia racial, tentando conciliad-lo com uma imagem de povo
heterogéneo, porém integrado, instalando uma ambiguidade na analise dessas relacfes
raciais e étnicas.

Neste momento, precisamos fazer uma abordagem comparada em torno da
presenca das praticas dos cultos afro-brasileiros presentes em Macunaima, O Amuleto...,
As Aventuras Amorosas... € Tenda dos Milagres. No primeiro, o protagonista entra no
meio de um ritual de candomblé para tentar se vingar do poderoso Venceslau Pietro
Pietra, industrial imigrante italiano que havia roubado sua pedra da sorte, a muiraquita.
A imagem mostra cortes abruptos entre Macunaima chutando e dando socos em uma
mulher negra em estado de possessdo como uma forma de atingir Venceslau (branco)
que, recebendo os golpes, fere-se de um modo patético, sujando-se com a comida a sua
volta.

Em O Amuleto..., encena-se a possessdo do chefdo Severiano por um Exu. Em
close, percebe-se a alteracdo facial de Severiano, que comega a gritar. Um plano geral

capta a corrida de Severiano possuido por um Exu enquanto se contorce e grita de dor.

STERNHEIM, Alfredo. Um filme popular de Nelson Pereira dos Santos. Folha da Tarde, Sdo Paulo,
16/04/1975).
18 A ponto de, na edicéo do Jornal da Tarde de 11/04/1975, haver um glossério com os termos ligados

aos ritos afros, tais como: “despacho”, “orixa”, “babalad” etc para que o publico leitor do jornal pudesse
acompanhar a discussdo de modo satisfatério, na avaliagdo do prdprio jornal.
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Severiano se joga e se arrasta no chdo, no que € amparado pelo pai-de-santo Erley. Em
suma, uma humilhacdo imposta a personagem.

A possessdo também é elemento central no desenlace de As Aventuras... . Ao
longo dela, vérias pessoas vao sendo convocadas a ir ver o flagrante de adultério:
meninos que assistem a uma partida de futebol, pessoas em um ensaio de escola de
samba, fieis de um terreiro de candomblé e até mesmo transeuntes que acompanham um
funeral. A montagem alternada contrasta isso ao dialogo entre Saul (Haroldo de
Oliveira) e Ritinha (Maria do Rosario) no atelié. Apds a invasdo da casa para O
flagrante, o advogado Tola (Procopio Mariano) — aliado do padeiro portugués
perseguidor do casal — v& Saul. Ao reconhecer uma entidade do candomblé, exclama
“Sarava!” e a reverencia batendo a cabeca no chdo (ao que Saul joga algumas rosas
vermelhas), entrando em possessdo. Mas ndo sem o protesto do portugués: “Macumba a
uma hora dessas? Isso é coisa de negrada mesmo!” [grifo nosso]. O filme ¢ encerrado
por um transe coletivo, no qual aparecem varias entidades dos ritos afro-brasileiros:
Exu, Pomba-gira, Caboclo etc.

Em Tenda dos Milagres, apds varias perseguicGes da policia aos candomblés,
destruindo objetos e culto e alvejando praticantes, Zé de Alma Grande, eleito pelo
discurso racista oficial da época como um “negro civilizado”, apds ser “convertido” de
marginal a um agente policial, foi objeto da possessdo durante uma incursédo policial.
Apbs prender um pai de santo e libera-lo por ndo ter mais como deixa-lo encarcerado, o
delegado-chefe da Policia novamente investe contra a repressdo aos candomblés,
acompanhado de Zé de Alma Grande e de outros policiais. Dessa vez, ao tentar investir
contra Archanjo, seu capanga é possuido e passa a correr e espancar os policiais que
integravam a comitiva que, atonitos, atiram para o alto na tentativa de dissuadi-lo, sem
sucesso.

Em comum, as sequéncias apresentam duas caracteristicas da possessao: puni¢cdo
e inversdo de hierarquias'’. E esta inversdo apresenta, em todos 0s casos, sua marca
racial ou étnica. Em Macunaima, o industrial branco Venceslau sofre por instrumento
da médium negra. No Amuleto..., o chefdo branco Severiano é humilhado na frente de

seus empregados, 0 que acarreta em diminuicdo de seu poder simbdlico. J& em As

17 A interpretacdo sobre a possessdo como punigéo foi explorada por Ruth e Seth Leacock (1972) em seu
trabalho sobre o batuque na cidade de Belém, no qual os “encantados” (como os nativos nomeavam as
entidades que possuiam 0s iniciados) punem caso o iniciado viole obrigagdes rituais ou mesmo aja de
modo contrario a vontade de seu encantado, sendo que a punicdo pode variar de um simples jogar-se no
chdo até uma autoflagelacéo que deixa a pessoa muito ferida.
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Aventuras..., 0 personagem do advogado negro Tola € punido por aderir ao discurso do
opressor, por tentar negar sua identidade étnica (como adepto do candomblé) e por ndo
se engajar em uma solidariedade racial em relagdo ao protagonista Saul. Por fim, o
policial negro é rebaixado dramaticamente por encampar o discurso e as praticas do
opressor contra os praticantes do candomblé e também pela mesma recusa do advogado
negro de As Aventuras... de uma solidariedade racial.

A circulacdo dos mitos e das narrativas populares no cinema brasileiro remete-
nos a outra pratica levada a cabo esteticamente pela Tropicalia: as releituras dos
contatos culturais que estariam na base das “narrativas de fundagao” (Sommer, 2001) do
Brasil. No caso de Macunaima, a censura reconheceu a posteriori uma tentativa de reler
a retorica racial entdo dominante: “Trata-se de um filme que atraves de simbolismos
retrata as virtudes e os defeitos de nosso heroi caboclo, nascido em meio aos ritos e
crendices populares formadores da nossa cultura regional e sua aculturacdo por forca
das influéncias externas. Em meio a este contexto sdo enfocados de forma satirica
aspectos sociais como o racismo”™**®,

Na fala do diretor Joaquim Pedro veiculada durante o lancamento estaria a base
para esta avaliagdo: “Mario de Andrade achou na fonte, no brasileiro autdctone, a
semente, o retrato incipiente do brasileiro completo, resultado da mistura de muitas
racas. [...] Ele tem uma vida extremamente aventureira, namora mil mulheres, se mete
em mil coisas, da rasteira em todo o mundo. Nasce preto e vira branco”.

A énfase nos contatos culturais é retomada em Iracema... de forma a parodiar 0s
mitos reproduzidos pela versdo desenvolvimentista do discurso do nacional-popular.
Contrapondo-se as narrativas oficializadas pela retérica do nacional, nas quais 0 sexo é
visto como algo que funda a nacdo de um modo pacifico, desinteressado e algo que
redime as diferencas baseadas em questdes étnicas, de género, entre outras, lracema...
evidencia 0 oposto: o realce das categorias raciais e de género e, por conseguinte, a
divisdo e a estratificacdo dentro do povo, o que contraria a retérica do nacional-popular
que tende a ressaltar sua unidade. Ao amor desinteressado que esta presente nas relacdes
privadas (e que muitas vezes age como fator determinante na ordem publica), o filme
contrapde o interesse marcado pela negociagéo entre as personagens e pela perspectiva

(frustrada) de Iracema em continuar a viagem com Ti&o.

18 parecer de Luiz Pedro de Souza de 4 jul 1985.

191



Este ponto foi reconhecido pela critica de Ely Azeredo, que ressalta na
personagem principal o traco caboclo e ndo uma india, como a personagem Tido Brasil
Grande, 0 que j& remonta a instabilidade das categorias étnico-raciais acionadas nas

interacdes sociais (Gibson & Somers, 2001):

E o encontro da cabocla com a ocupacio da gente da cidade, com o
desequilibrio social gerado pela transformagdo econémica, com aventureiros
em busca de um novo Eldorado, com a crescente e incontrolada prostituicdo
que se desenvolve na area, assim como pelos mais puros ideais. Todos os
elementos desta nova “corrida do ouro” desfilam através dos contatos com
Iracema (Edna de Céassia), com a prostituta Teresa (Maria Concei¢do Senna),

com o motorista Tido (Paulo Cesar Peréio) ou através do surgimento natural

frente as camaras™'®.

E através dos contatos de Iracema com este cenario adverso onde se encontra o
centro da parodia do filme ao discurso desenvolvimentista. Neste sentido, a critica de
Antdnio Risério é ainda mais radical, no sentido de afirmar que a Iracema de Bodanzky
e de Senna é uma anti-Iracema de Alencar: “se Alencar tece torneios romanticos ao
redor de uma virgem, Bodanzky foca e enquadra, de modo claro e direto, uma jovem
prostituta®®. Ao isolamento relegado a uma virgem, Risério confere ao universo da
prostituicdo a base do choque pretendido pelos diretores nos espectadores.

A partir da protagonista, o autor narra a inser¢do do filme no panorama do
campo cinematografico da época, contrapondo-o a experiéncia de Xica da Silva, de
Carlos Diegues: “Iracema ¢ anti-Xica. Nada de sonidos erotico-risiveis. Nenhum pacto
com uma visdo ideoldgica deformada (cf. a mulher negra de Diegues, velha fantasia). E
sublinha o estigma da raca, a india quer ser branca, brasileira”?'. Ao opor as retoricas
raciais articuladas em Xica da Silva e em Iracema, o critico encampa as criticas feitas
por membros do movimento negro na época do lancamento do primeiro para conferir ao
segundo um maior lugar de autoridade e, por fim, atestar a singularidade da obra diante
dos movimentos cinematograficos: “ndo € cinemanovo, nem avatar cinemanovista. Estd,
igualmente, distanciado do tipo de cinema feito por Sganzerla & companheiros. Longe,

ainda, da chamada geragio Super 8, lances de Torquato Neto e Ivan Cardoso”'.

119 AZEREDO, Ely. Iracema visita a Amazonia de hoje. Jornal do Brasil, 1981.

120 RISERIO, Antonio. Viva Iracema. Galeria de Arte Moderna — Jornal Mensal de Artes nimero 34 —
dezembro/1976.

21 Op. cit.

122 Op. cit.
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Na mesma linha de Iracema..., As Aventuras... também aponta em uma retorica
erdtica alguns pontos a serem abordados nos contatos culturais. O drama encenado por
Onofre opera uma inversdo do tropos racial caro & coloniza¢cdo no Brasil. Ao par
homem branco/mulher india e negra, o filme apresenta os polos preteridos nessa relacao
de poder presente nas narrativas de “origem” da na¢do: a mulher branca e o homem
negro. Ao agenciar o espectador por explicitar justamente o fora da sentenca (Bhabha,
2005) das narrativas historicas oficializadas, o diretor adiciona a isso o lugar ocupado
pelo negro na sociedade de classes — no filme, o operario que trabalha na construcao
civil — e pela mulher — professora primaria e dona-de-casa dependente do marido.

O jogo de sedugéo operado justamente por estes polos configura uma alianca a
ser projetada na contestacdo ao discurso do nacional-popular. Isto é, destacam-se dois
elementos presentes na categoria “povo” (que ocupa posi¢do central no nacional-
popular) para evidenciar uma posi¢do hierarquica inferior e, portanto, a estratificacao
dentro deste “povo”, antes percebido como unificado (ou a ser unificado) por aquele
discurso. E a interrupgdo na troca de olhares entre Tido e Ritinha (uma agéncia efetuada
pela amiga de Ritinha e por um operario chefe de Tido) configura uma barreira
cenicamente apresentada a interacao entre as categorias mulher e negro, sendo que As
Aventuras... encarregar-se-a4 de mostrar como esta barreira inicial serd desmontada pela
trajetoria das personagens.

A eleicdo da personagem feminina para a centralidade da narrativa filmica pode
ser apontada como um ponto de vista que privilegia a encenacdo de uma identidade de
género (feminino), construida em oposicdo e em negociagdo com 0S UNiversos
masculinos da construcéo civil e do trabalho do marido (uma revendedora de carros). E
interessante notar que esta identidade é apresentada inicialmente ligada a uma posicéao
de classe para posteriormente ser “racializada”, como veremos a seguir.

A identificacdo entre posicdes de subalternidade e o inicio de uma formulagéo
de uma identidade de resisténcia (Castels, 2004) faz-se sentir no discurso de Nelson P.
dos Santos a respeito de sua posi¢do como artista, do enredo do filme e da trajetoria de
Waldir: “o negro e a mulher sdo oprimidos. Waldyr Onofre, oprimido como todos nos
artistas e intelectuais do Terceiro Mundo, fez um filme sobre o Movimento de dois
seres, seus semelhantes: eles sabem que podem mover-se, ocupar mais espago na

~ . . 12
relacdo humana e na sociedade brasileira” 3,

123 In: O Cinema volta ao subrbio. O Estad&o: Rio de Janeiro, 13 a 14.04.1976, p. 3
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Cabe as mulheres e aos negros, ao menos no filme, evidenciar a dimensao
performativa do discurso (Bhabha, 2005), uma vez que estes transitardo pelos espagos
deixados por aqueles que se situam no lugar da dominagdo (no filme, o padeiro
portugués e o marido de Ritinha), o que pode ser confirmado na sequéncia em que
Ritinha é assediada pelo padeiro portugués Marques. Pode-se dizer que esse
personagem, no filme, mesmo distante temporalmente da colonizacdo, parece
desempenhar um papel semelhante a seus antepassados na coercdo da mulher branca
através do controle de sua sexualidade, o que serd confirmado pelo desenlace da trama e
pelo papel que nele exerce o padeiro.

Em uma continuidade com a abordagem dos aspectos raciais e étnicos dos
contatos culturais proposta em As Aventuras..., a realizacdo de Nelson Pereira Tenda
dos Milagres, retomando alguns pontos desenvolvidos em O Amuleto..., situa-se no
duplo esfor¢o de revisitar as narrativas de origem dos contatos interculturais dos quais a
sociedade brasileira seria a consequéncia e a posicdo de autoridade dos intelectuais
como produtores e difusores destas narrativas.

O filme divide claramente os intelectuais em duas linhas politicas, tracando
diferentes trajetorias para eles tanto no lugar de autoridade que ocupam no debate sobre
raca quanto no prestigio e nos lucros obtidos a partir de seus engajamentos. Os
intelectuais de direita sdo retratados a partir das personagens do dono do jornal Doutor
Zezinho (Wilson Mello), do médico baiano Nilo Argolo (Nildo Parente) e do chefe de
policia (Emanoel Cavalcanti), enquanto os de esquerda, através da Doutora Edelweiss,
do protagonista Pedro Archanjo (Jards Macalé e Juarez Paraiso), do académico José
Calazans (Guido Araljo) e do jornalista e cineasta Fausto Pena (Hugo Carvana).

Aos intelectuais de direita, cabe encenar a repressao oriunda do meio académico,
da forca policial e dos meios de comunicacdo. Nilo Argolo e o chefe de policia
apresentam as teorias racistas vigentes em fins do século XIX e inicio do XX e como
elas pretendiam alterar a composicao étnico-racial do pais. O académico — um dos
principais viloes da trama — apela a uma pureza racial, chegando a propor a interdicdo
de casamentos interraciais. Segundo ele, “o mesticamento nao ¢ s fisico e intelectual, é
afetivo”. A base do problema tedrico de Argolo (uma referéncia a Nina Rodrigues)
reside no fato de que ha uma identificacdo por parte da elite e da classe média com
varios aspectos da cultura popular afro-brasileira.

Ao ser apontado como mestico publicamente por Pedro Archanjo (em um livro),

Argolo consegue que o bedel da Faculdade de Medicina seja expulso por seu ato de
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ousadia, por ele considerado uma tentativa de “desmoralizar a propria instituicdo da
familia brasileira” e as institui¢des, tal como a préopria faculdade. O discurso autoritario
encampado por Argolo pode ser interpretado como a releitura do passado proposta na
narrativa para, na verdade, referir-se as instituicbes eleitas pela modernizacao
conservadora como fundamentais para a sua moral.

A personagem que mais se alia a esta linha interpretativa é a do chefe de policia.
Aponta os negros como marginais ao dizer que “o negro tem tendéncia para o crime” e
gue samba, capoeira e candomblé seriam apenas “manifestagdes dessa criminalidade”.
Num crescendo, seu discurso radicaliza-se a ponto de declarar que estava em uma
“guerra santa” contra os candomblés. Acompanhava pessoalmente expedi¢cdes contra os
terreiros e ordenava a destruigdo destes, enquanto gritava aos adeptos que “quem quiser
bater tambor que volte pra Africa! Bahia é terra de branco!”. Assim, a repressdo estatal
ganhava seu duplo temporal: no passado, contra 0s negros e, no presente, contra as
forcas de oposigéo ao regime vigente.

A critica reconheceu no racismo a tematica central do filme: “mas Tenda propde
uma nova questdo: o racismo. O problema do elemento africano na cultura brasileira. O
livro de Jorge traca uma histéria da formacdo da democracia racial brasileira, com uma
imagem perfeita do preconceito e da teoria racial do pais. Pedro Archanjo — que no
filme ser4 interpretado por Jards Macalé — luta contra o racismo™%*.

Ironicamente, o debate sobre raca e racismo no filme seria retratado como
barrado pelos interesses dos meios de comunicacdo e de seus patrocinadores. Doutor
Zezinho, dono de um conglomerado de comunicagdo local, € mostrado em seu esforco
de instrumentalizar os intelectuais. Em sua primeira fala no filme: “procuramos fazer
desta casa um ninho dos intelectuais. E 0 que acontece quando precisamos deles?
Desaparecem! Acho que nossos intelectuais ndo passam de uns vagabundos e
covardes!”, reclamando que ndo havia ninguém para replicar a matéria sobre Pedro
Archanjo veiculada pelo jornal do grupo concorrente.

Depois, aparece presidindo a comissao formada por intelectuais que
comemorariam o centenario do nascimento de Pedro Archanjo, fato divulgado pela
midia local, incluindo nele um seminéario sobre a democracia racial no Brasil, a ser
organizado pela Dra. Edelweiss. Posteriormente, orientado pelos patrocinadores do

evento, cancela o seminario, tendo em vista o assunto ser considerado um “assunto

124 Tenda dos Milagres. Jornal da Tarde, 25.10.1977.
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explosivo” ou, na fala de um dos publicitarios, “ndo podemos misturar a figura de Pedro
Archanjo com esse assunto de preconceito de cor e de raga”, uma citagdo ao siléncio em
torno desta discusséo.

A Dra. Edelweiss, por sua vez, € retratada como uma intelectual cooptada pelos
interesses dos meios de comunicacdo na promocao publicitaria de Pedro Archanjo.
Mesmo reagindo a recusa do Doutor Zezinho em financiar o seminario sobre relacdes
raciais, aparece na ultima cena do filme visivelmente constrangida aplaudindo a fala do
poderoso empresario, enquanto escuta que Pedro Archanjo era aliado de Nilo Argolo,
algo rechacado pelo préprio filme. Por meio de sua atuacdo, percebem-se as restricoes a
atuacdo do intelectual de esquerda.

Entretanto, a postura deste intelectual também ndo escaparia da critica. Em uma
entrevista, Nelson Pereira, continuando sua revisao iniciada em O Amuleto..., destaca:
“quais instrumentos de conhecimento nds empregamos pra observar nossa realidade
[...]? Eu acho que a gente, até 64, ainda estava colonizando, inclusive nesse tipo de
“instrumentalidade”, quer dizer, o proprio instrument0 gerava 0 instrumento da
coloniza¢do ¢ ndo de um conhecimento liberador”*?®. No filme, um dialogo entre o
protagonista e o académico José Calazans amplifica esta (auto)critica. Apos Pedro
Archanjo, como Ojuoba (babalorixd), ter conseguido invocar a possessao de Zé de Alma
Grande e fazer com que este se dirigisse contra os policiais e este feito ser cantado pela
literatura de cordel, o que ajudou na sua divulgacdo, os dois intelectuais encontram-se
em um bar. Calazans pergunta: “gostaria de saber como vocé, um homem de ciéncia,
acredita em candomblé, em orixas? Em coisas tdo primitivas? Como materialista,
gostaria de saber como voc€ consegue conciliar o sim € o ndo?”, uma fala cara aos
intelectuais de esquerda dos anos 1950 e 60, com a devida proporcao temporal. A isto, 0
protagonista responde: “Nao se engane, professor. Nao sou dois, sou apenas um, Pedro
Archanjo Ojuobd, mulato brasileiro. (...) A ciéncia ndo me limita, professor!”,
colocando em xeque o discurso cientificista; em verdade, o discurso politico de
esquerda e sua forma de enquadrar as praticas religiosas.

Esta ligagdo entre grupos étnicos e intelectuais foi retomada por Nelson Pereira

na entrevista ja mencionada:

Estou criticando a mim mesmo. Agora quem se identificar comigo ou quem
estiver prdximo de mim e aceitar a critica, tudo bem. Eu quero me criticar e ir

125 Entrevista a Tarso de Castro e Jards Macalé. Folhetim. Folha de S&o Paulo, 20.11.1977.
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em frente. Vamos de uma vez por todas acabar com a posi¢do de marginal.
Alids muito parecido com o problema racial. O intelectual esta muito
identificado ao negro, ao indio, a mulher. Os caras ndo estdo percebendo.
Intelectual brasileiro, para ser bom tem de ser superior, genial. Negro pra ser
bom tem que ser professor da Faculdade de Medicina. Florestan Fernandes
coloca isso claramente no livro “O Negro na sociedade brasileira”. Um pais
colonizado nao pode ter a consciéncia propria e o intelectual, o artista — esse
nome ai — enfim, quem tem condi¢Bes de pensar e refletir a respeito de sua
prépria condicdo e do povo do qual ele emerge serd um marginal.*®

Interessante reparar a referéncia ao livro de Florestan Fernandes, uma vez que a
doutrina oficial do luso-tropicalismo baseava-se nas pesquisas de Gilberto Freyre, a
quem o primeiro se contrapunha numa analise que revelava as contradi¢Ges do ideal de
democracia racial.

Ainda sobre os contatos culturais presentes nos filmes, podemos notar uma
relacdo metonimica entre os protagonistas dos dramas e seus grupos. Em Macunaima, a
trajetdria do heroi encena o desejo de branqueamento a partir do paulatino afastamento
de sua origem rural, sendo sua corrup¢do acentuada na cidade e seu fim trdgico uma
parddia aos “herois da nacao”.

Ja em lracema..., ha um jogo metaférico e metonimico entre a trajetoria de
Iracema e a de milhares de indios: a) em um primeiro momento, a perda dos pais/
contato com sua cultura; b) a vida na cidade e a prostituicdo / assimilacdo forcada; c) a
mendicéncia e a degradac&o fisica / exterminio. O mesmo movimento é percebido em O
Amuleto... . O migrante nordestino Gabriel também se afasta de sua mée e de sua cidade
natal para ser corrompido pela vida na grande cidade, sendo que nem a busca espiritual
o salva de seu destino tragico.

Ritinha e Saul também podem ser vistos a partir da continua perda de referéncia
da primeira com sua classe social, sendo o encontro das personagens possivel com a
afirmacéo do lugar marginal por Saul ao lado de sua pretensé@o de ascender socialmente,
ao que a narrativa impoe o desmascarar do relacionamento clandestino pelo “flagrante
de adultério”. Por fim, Pedro Archanjo, inicialmente filiado as praticas do candomblé,
tenta inserir-se no meio académico, porém, sem sucesso por conta do lugar que lhe é
reservado na sociedade de classes pds-escraviddo, sobrevive marginalmente em suas
praticas letradas (professor, escritor).

Em resumo, poderiamos afirmar que as praticas artisticas e discursivas da

Tropicéalia foram apropriadas por varios agentes do campo cinematografico, o que, em

126 Op. cit.
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se tratando das ideias sobre raca e etnicidade, ocasionou uma alteracdo nos termos da
disputa do habitus do campo. Isto ndo significa afirmar o desaparecimento de retoricas
que apoiassem o ideal de democracia racial e a imagem de um povo integrado racial e
etnicamente, tal como era mais visivel nos anos 1950 e até meados dos 1960. Todavia,
0s contatos culturais passaram a ganhar outras leituras, pela incorporacao dos mitos, das

crengas e das narrativas populares, do tom parddico e de referéncias caras a cultura pop.

I11.2) Revisitando o familiar: descolonizagédo, subdesenvolvimento e ideias sobre raca e

etnicidade no cinema brasileiro da era autoritaria

Como afirmamos na introducdo do capitulo, a Tropicalia e suas praticas
artisticas situaram-se na interseccdo do movimento de revisdo da postura do intelectual
de esquerda dos anos anteriores no tocante as transformacbes politicas e sdcio-
econémicas pelas quais o Brasil atravessava naquele momento. Somando a isso,
também se inseriu na revisdo das retoricas da descolonizacéo e do subdesenvolvimento,
que ja se faziam presentes no campo cinematografico das décadas de 1950 e 60 e que
também sofreriam algumas mudancas apés o impacto do Golpe de 64 e suas
ressonancias nos diversos campos da cultura.

Bernardet e Galvao (1982, p. 164-175) mapearam alguns efeitos dessas retdricas
para os agentes do campo do cinema. Apresentam Uma situacdo colonial?, texto de
Paulo Emilio Salles Gomes, como um catalisador do debate sobre a ideia de
“colonialismo cultural”, por ambos identificada como chave de leitura central da
realidade cinematogréafica brasileira proposta pelo autor. Sintetizando as conclusfes de
Paulo Emilio, inferem que “o fator basico que explica a situagdo colonial do cinema
brasileiro ¢ o fato de que o “produto importado” ocupa o seu lugar. Trata-se, portanto,
de uma definicdo de ordem econémica que sera metaforicamente transposta para o
campo da cultura” (op. cit., p. 166).

Poderiamos continuar o argumento sublinhando que Paulo Emilio, neste texto,
reitera algumas visdes debatidas nos congressos de cinema brasileiro (ja apresentados
no capitulo 1), sobretudo os pontos que se referem a ocupacéo do filme nacional no
mercado brasileiro. A dimensdo econdmica da analise do autor, embora Bernardet e
Galvao reconhecam o inicio de um deslocamento para a cultura, ainda € o ponto

preponderante, a0 menos no inicio dos anos 1960. Para isso, destacamos outro trecho
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das conclusodes dos autores sobre o texto de Paulo Emilio: “é na medida em que seu
ponto de referéncia para o cinema é o filme estrangeiro que produtores e publico do
cinema brasileiro sdo ‘colonizados’” (op. cit., p. 167). Assim, a existéncia do campo
cinematografico passava pelo questionamento feito por seus agentes a respeito das
praticas econémicas que englobavam a atividade cinematografica e, em outros
momentos, do apelo a intervencdo estatal nesta relagdo, como também j& o vimos por
ocasido da analise do langcamento de Rio, 40 Graus.

Tal situacdo ocorria também com a nocao de subdesenvolvido, para a qual os
autores recordam uma das resolugdes mais conhecidas da Primeira Convencdo Nacional
da Critica Cinematogréfica (realizada em S&o Paulo, em 1960): “Assumir atitude clara ¢
definida perante os problemas que sufocam a nossa industria, esforcando-se por libertar
o Brasil de sua condigdo de pais cinematograficamente subdesenvolvido” (apud
Bernardet e Galvao, 1982, p. 172).

Alguns anos depois, em meados dos anos 1970, Paulo Emilio escreveu o ensaio
Cinema: trajetdrias no subdesenvolvimento, no qual colonial e subdesenvolvimento séo
adjetivos usados para interpretar uma ampla realidade brasileira, da qual a relagdo com
0 cinema seria uma de suas consequéncias desastrosas. Com este texto, havia o fim
politico claro de Paulo Emilio em se colocar como oposi¢cdo ao discurso nacional-
popular apropriado pela direita politica e sua proposta de modernizacdo conservadora,
mesmo que para isso ele tenha se reapropriado da tradicdo nacional-desenvolvimentista
(leia-se, ISEB) muito atuante culturalmente no periodo anterior ao Golpe civil-militar.

No inicio do texto, estabelece uma comparacdo entre os cinemas dos paises
arabes, da India, do Jap#o e do Brasil, considerando que por sermos um “prolongamento
cultural do Ocidente” (2001, p. 89), ndo haveria as barreiras inicialmente impostas a
fruicdo dos filmes norte-americanos como nestes outros mercados.

Embora o aspecto econdmico estivesse também na analise, percebe-se a ideia de
consumo como uma pratica cultural que responde a varios elementos estruturais e
interacionais. E explica que a persisténcia das praticas cinematograficas se dava
principalmente devido ao fato de que “a satisfagdo causada pelo consumo do filme
americano ndo satisfazia porém o desejo de ver expressa uma cultura brasileira [...]”
(op. cit., p. 93).

A relacdo entre cinema e Estado também ndo escapou ao ensaista que, em
principio se detendo em sua histdria, indiretamente refere-se ao momento politico da

producdo do texto: “mais de uma vez o governo forneceu a ilusdo de que estava sendo
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delineada uma politica cinematografica brasileira, mas a situacdo basica nunca se
alterou” (op. cit., p. 97). Nesse deslize para a cultura, Paulo Emilio escolheu o Cinema
Novo como um momento privilegiado de nossa cinematografia, qualificando-o como “a
expressao cultural mais requintada de um amplissimo fendmeno histérico nacional” (0p.
cit., p. 100).

E interessante verificar como o autor tratou a imagem de povo buscada pelo
movimento: “refletiu e criou uma imagem visual e sonora, continua e coerente, da
maioria do povo brasileiro disseminada nas reservas e quilombos [...]”” (op. cit., p. 103).
Mesmo discordando de sua avaliacdo, pelo que ja foi exposto neste trabalho, podemos
constatar que ela destaca que uma das preocupacdes do movimento era reformular as
imagens de povo veiculadas pelo cinema que antes era realizado. Além disso, enfatiza a
“coeréncia” e a “continuidade” desta imagem, o que remonta ao ponto ja tratado de uma
imagem de povo heterogéneo, porém em vias de formacdo e de unidade projetadas no
futuro.

Ao final do artigo, ataca a producdo -cinematografica contemporanea
subvencionada pelo Estado, inclusive reconhecendo o milagre econdomico como “o
estagio atual do nosso subdesenvolvimento” (op. cit., p. 106). O que é importante frisar
na argumentacdo de Paulo Emilio é o deslocamento efetuado na énfase do econdémico
para o cultural como centro da andlise. Deste modo, subdesenvolvimento e
(des)colonizacdo vao paulatinamente adquirindo status de categorias interpretativas do
cinema, isto é, transformam-se em préaticas discursivas em torno desta experiéncia
reconfiguradora do habitus dos agentes do campo cinematografico durante o final dos
anos 1960 e o periodo seguinte. Embora ndo tdo explicitamente, isso ja se encontrava na
analise feita pelo autor da histéria do cinema brasileiro em Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966. E é justamente neste deslocamento que pretendemos avaliar
como algumas ideias sobre raca e etnicidade foram redefinidas a partir deste debate.

Dentro desta possivel interpretacdo, Xavier (2001) considerou a na¢do uma
categoria de leitura da ordem politica e social feita pelo cinema brasileiro dos anos 1960
e 70. Ao tratar da descolonizagdo e de suas préticas discursivas no campo do cinema
brasileiro, Xavier (op. cit., p. 25-26) situou que o manifesto de Glauber Rocha Uma
estética da fome apropriou-se de algumas chaves de leitura presentes no livro Os
condenados da terra, de Frantz Fanon. Também reconheceu a continuidade do
pensamento de Glauber com o exposto por Paulo Emilio alguns anos antes e que, além

disso, atualiza suas referéncias ao “toma[r] a luta anticolonial dos povos africanos como

200



modelo, embora o Brasil ndo estivesse nas mesmas condi¢des” (op. cit., p. 26). Isto é, a
alusdo a um pensamento pan-africanista estava comecgando a se fazer presente na
discussdo sobre cinema brasileiro. A isto, acrescentariamos que a descolonizagdo no
texto do cineasta esta relacionada ao advento de uma cultura politica de revisdo dos
paradigmas eurocéntricos de producdo e difusdo de filmes e de constituicdo de uma
indUstria cinematogréafica no Brasil.

Retornando a um ponto central as retoricas da descolonizagdo e do
subdesenvolvimento — a busca dos agentes do campo cinematografico em ser acolhidos
pelo aparato estatal —, Ortiz Ramos traca a trajetdria deste campo através dos
mecanismos de incentivo a atividade. Com um recorte temporal que abrangeu o fim dos
anos 1940 até a década de 1970, o autor pretendeu avaliar como as diferentes correntes
do campo engajaram-se nesta disputa pelos recursos estatais. Detectou no periodo
desenvolvimentista de JK a aspiragdo “a passagem de um cinema °‘inferiorizado’,
‘subdesenvolvido’, para uma cinematografia forte, no molde dos paises desenvolvidos”
(1983, p. 21).

Devemos sublinhar que, na andlise desta relacdo, em varios momentos o autor
citou fontes que se remetem implicita ou explicitamente ao ideal da democracia racial.
Uma delas é o artigo de Carvalheiro Lima publicado no Observador Econdmico®?,
onde prega o avanco de uma politica interna em todos os segmentos da cadeia
cinematografica. Para isso, apela a seguinte imagem de povo que deveria ser
representada nos filmes nacionais: “Os valores de uma fabulosa miscigenagdo étnica
constituem no mundo as melhores reservas de assunto e elemento humano para o
cinema universal. Ou acaso ndo ¢ o Brasil a maior democracia racial do universo?”
(apud Ortiz Ramos). Filiando-se ao tom das comunicaces de Nelson Pereira e de
Solano Trindade nos congressos brasileiros de cinema avaliadas no primeiro capitulo,
podemos desprender da sua intervencdo critica o indicio de que a busca pelo auxilio
estatal deveria partir, dentre outros, desta imagem de povo apaziguado racial e
etnicamente.

Mais adiante, Ortiz Ramos fornece-nos outro vestigio para nossa leitura. Em sua
analise da CAIC (Comissdo de Auxilio a Industria Cinematografica), criada pela gestédo

Carlos Lacerda no Estado da Guanabara e retirando informacGes da integra no texto

127 No hé referéncia a data, mas pelo texto infere-se que este seja de meados dos anos 1950.
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publicada pelo periddico gadcho Jornal do Dia (edicdo de 10.1.1964), o autor assinala

que esse decreto:

[...] explicitava uma tentativa de controle ideolégico bem definido para a
producdo, coisa até aqui inexistente nos outros érgaos e comissdes. Deixava-se
claro que os filmes deveriam se colocar dentro de alguns limites, adotando
balizas ideoldgicas bem claras, que dariam direito a rejeitar filmes que
incluissem “propaganda de guerra, de processos violentos para subverter a
ordem politica e social, de preconceitos de raca ou de classe” [...]. Note-se que
transportava-se para o campo cinematografico impedimentos e diretrizes que
norteavam legalmente o pais [...] (op. cit., p. 32-33) [grifos nossos].

Portanto, havia um engajamento em uma retorica antirracista tanto por parte dos
agentes do campo cinematografico quanto pelo Estado que visava acolher a atividade.
Todavia, como ja vimos, este antirracismo muitas vezes foi empregado as expensas da
analise das obras, como no caso de Bahia de Todos os Santos.

Ortiz Ramos opde dois segmentos do campo na disputa pela posse do aparato
estatal pos-Golpe de 64: nacionalistas (de esquerda) e “cosmopolitas”, estes ultimos
integrados ao cinema estrangeiro. Em um primeiro momento, o INC e a Embrafilme
foram ocupadas pelos cosmopolitas. Porém, tal jogo foi revertido, segundo o autor, a
partir da gestdo de Ricardo Cravo Albim na Embrafilme.

Esta guinada também foi relatada por Amancio, que assim sintetizou: “o
‘apadrinhamento’ por parte dos segmentos militares mais sensiveis a questdo cultural
foi fundamental para o estreitamento das relagbes entre os setores da atividade
cinematografica e o Estado” (2000, p. 39), inserindo-a no esforco da modernizagéo
conservadora que era entdo levado a cabo. Somando-se a isso a constatacdo feita por
Xavier de que o Cinema Novo, neste periodo, seria mais “uma sigla para identificar um
grupo de pressao, alids hegemonico junto a Embrafilme, do que uma estética” (2001, p.
88), podemos inferir que o sucesso da acdo dos sujeitos cinematograficos ocorreu, em
parte, por conta das imagens de povo veiculadas anteriormente pelos filmes brasileiros.

Contudo, o acolhimento da doutrina do “luso-tropicalismo” pela modernizagao
conservadora, de um lado, e algumas mudancas nas retoricas da descolonizacdo e do
subdesenvolvimento, de outro, produziriam algumas tensdes entre os agentes do campo
cinematogréafico e o Estado, da mesma forma que aconteceu com a adogdo de algumas
praticas artisticas relacionadas a Tropicalia. E a essas tensfes nos dirigimos a partir de

agora.
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Ao longo dos anos 1970, pbde-se visualizar a realizacdo de alguns filmes por
diretores negros, além de outras experiéncias que destacaram 0s negros como agentes
intelectuais. Conquanto isso tenha ocorrido também nos anos 1950, pela primeira vez
percebeu-se uma homogeneidade quanto a alguns aspectos destas experiéncias.
Referimo-nos a cinco filmes: Compasso de Espera (Antunes Filho, 1971), As Aventuras
Amorosas de um Padeiro (Waldir Onofre, 1976), Na Boca do Mundo (Antonio Pitanga,
1978), A Deusa Negra (Ola Balogun, 1979) e Um E Pouco, Dois E Bom (Odilon Lopez,
1970).

Algumas consideracfes sdo necessarias antes de prosseguirmos. Compasso de
Espera foi dirigido por um realizador branco; mesmo assim, a narrativa do filme e o
debate critico por ocasido de sua exibicdo foram responséveis pela projecdo de Z6zimo
Bulbul como um intelectual negro, em um movimento que ja vinha ocorrendo desde o
inicio dos anos 1960, de acordo com Carvalho (2006, p. 166-172), que apontou alguns
elementos como a africanizacdo de seu nome artistico e seu engajamento na pauta do
movimento negro reorganizado a medida que o regime vigente enfraquecia em seu Vviés
autoritario.

Precisamos deixar claro que o foco de nossa analise sera nos trés primeiros
filmes. A experiéncia de A Deusa Negra insere-se em uma rede de intercambios
culturais Sul-Sul que seria impossivel de avaliar dentro dos propoésitos deste trabalho.
Por sua vez, ndo tivemos acesso ao filme completo de Odilon Lopez e encontramos
pouquissimos vestigios de sua producdo e de sua recepcdo nos arquivos consultados
para esta pesquisa, 0 que nos impede de situa-lo por completo no escopo da analise.
Diante disso, faremos alusdo apenas a alguns aspectos destes filmes que dialoguem com
as trés primeiras obras.

O primeiro ponto em comum nas trajetorias de Zézimo Bulbul, Antonio Pitanga
e Waldir Onofre é a origem de familias de classe baixa. Assim como Carvalho (2006, p.
160-165) apresentou alguns dados da biografia de Bulbul sobre sua infancia em um
cortico carioca e sua adolescéncia em um reformatorio, no langcamento dos filmes de
Pitanga e Onofre, varios elementos de sua vida anterior também foram destacados de
modo a frisar esta origem em comum. A isto, podemos contrastar a origem familiar de
classe média da maioria dos cineastas do movimento do Cinema Novo, 0 que situou
aqueles sujeitos inicialmente em posicdo de subalternidade na dindmica do campo

cinematografico, uma vez que ndo contavam com 0s capitais econbémicos (renda
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familiar), culturais (formacdo universitaria, escolaridade prévia alta*®

) e sociais (rede
de contatos) dos ultimos.

O contraponto é feito com o Cinema Novo na medida em que os trés tiveram
suas carreiras cinematograficas iniciadas como ator nos filmes do movimento ou a ele
relacionados. Pitanga teve seu primeiro papel em Bahia de Todos os Santos (inclusive,
ganhando seu nome artistico a partir do primeiro personagem interpretado), enquanto
Bulbul e Onofre, em Cinco Vezes Favela.

E possivel aqui mais um cruzamento entre essas trajetdrias: o longo periodo pelo
qual os trés foram atores antes de passar a direcdo de seu primeiro longa-metragem. Nos
casos de Onofre e Pitanga, quase vinte anos e Bulbul, quase trinta, sé dirigiria seu
primeiro longa-metragem Aboli¢&o no fim dos anos 1980. Adiciona-se a isso o dado em
comum de os trés terem dirigido um unico longa-metragem e tentado, sem sucesso,
continuar exercendo a funcdo de diretores. Poderiamos, ainda, salientar o ndmero
exiguo de intelectuais negros que tiveram éxito em realizar um longa-metragem, se 0s
inserirmos no panorama da realizagéo brasileira.

Quando se contrasta este desempenho com os realizadores do Cinema Novo,
verifica-se que estes rapidamente passaram a direcdo cinematografica e produziram e
dirigiram varios longas-metragens, isto é, ocuparam o posto de maior prestigio dentro
do campo e tiveram maior participacdo no formato mais privilegiado de producéo,
comparando-se com o curta e 0 média-metragem.

Evidentemente, ndo queremos desmerecer as dificuldades enfrentadas pelos
realizadores ligados a0 movimento e de outros cineastas, nem atribuir a culpa a nenhum
sujeito ou grupo especifico pela (md&) distribuicdo dos capitais no campo
cinematografico'?®. Esta analise visa td0 somente a apresentar raca como um dos fatores
estruturantes na hierarquia do campo, ao lado de outros como classe e género, que nédo
sdo o foco desta pesquisa. A situacdo tornar-se-4 mais evidente a partir da incorporagdo
das praticas ligadas a Tropicalia, uma vez que a revisao dos contatos culturais passava
pelo lugar de autoridade que os sujeitos possuiam em narra-los (como ja o vimos na
parte anterior). E, como pretendemos confirmar a frente, a partir da transicdo feita pelas

retoricas da descolonizacdo e do subdesenvolvimento da énfase no dominio econémico

128 A excegdo de Bulbul que, segundo Carvalho (op. cit., p. 173-175), chegou a frequentar a Escola
Nacional de Belas Artes, tendo dela saido apds uma briga com um professor. Porém, a trajetoria de
Bulbul no acesso a uma educagao formal também o insere neste panorama.

129 precisamos mencionar dois textos que fazem uma mea culpa nesta distribuicdo, a0 mesmo tempo que
legitimam o Cinema Novo em uma posi¢do de vanguarda diante do “filme negro”: o de David Neves,
avaliado no capitulo 2 e o apresentado por Orlando Senna (mencionado na introducéao deste trabalho).
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para o cultural ou, mais precisamente, como ideias ligadas a raca e etnicidade passaram
a se inserir no dominio do cultural.

Vejamos como Bulbul, Onofre e Pitanga se posicionaram em alguns eixos desta
discussdo: a) sobre raca, racismo e ideal de democracia racial no Brasil; b) sobre
romances interraciais; e ) sobre o “mundo dos brancos”, isto ¢, como estes intelectuais
projetam-se ou rechagcam os ambientes relacionados ao grupo étnico-racial dominante.
Ao seguir estes pontos, poderemos inferir alguns aspectos da trajetoria destes atores e
diretores como intelectuais no campo do cinema brasileiro e dos limites impostos a esta
atuacéo.

Em Compasso de Espera, Zézimo Bulbul interpretou Jorge de Oliveira, um
intelectual negro de classe média que, pelas barreiras impostas a sua ascensao
profissional, passa a contestar a crenca na auséncia ou da pouca presenca de racismo na
sociedade brasileira cara ao luso-tropicalismo. Sua performance é ampliada pela
narrativa do filme, que o focaliza em situagdes que reiteram o ponto de vista exposto em
varias vozes em off e em didlogos e palestras também presentes na obra.

Logo no inicio do filme, Jorge esta na praia junto de alguns amigos quando,
subitamente, dois jovens o pedem para deixam o local, alegando que outra familia de
amigos menos “tolerantes” chegara em breve. Perante esta situagdo, Jorge relembra a
frase de Millor Fernandes de que “no Brasil, ndo existe preconceito de cor, negro sabe o
seu lugar”. A distancia de Jorge ¢ acentuada pela construgdo da imagem: closes de
partes de seu corpo sdo alternados a presenca de outros banhistas na praia, filmados em
plano conjunto. A descontragio dos outros banhistas, impde-se 0 deslocamento de
Jorge, que projeta o olhar no horizonte.

A recepcdo legitimou o debate apresentado pela narrativa. Um folheto de uma

sessdo no Sindicato dos Jornalistas do Estado de Sdo Paulo'®

assinala que “muito
raramente o problema da discriminacéo racial ¢ abordado no Brasil e mais raramente
ainda por algum meio de comunicacdo. Talvez seja ai 0 maior mérito do filme de
Antunes Filho, COMPASSO DE ESPERA”. A isso, soma-se o fato de o filme ter sido
encarado como a exposi¢do de uma tese sobre preconceito racial no Brasil “dispost[a] a
analisar cada aspecto do problema e — 0 que é essencial — a fazé-lo ndo do angulo
paternalista do branco, mas do ponto de vista do proprio objeto da segregacdo™*!. Ou

seja, conferia ao intelectual negro voz na discussao sobre raca e etnicidade no Brasil.

130 Sem autor, sem data. Encontrado no Arquivo Jairo Ferreira (Cinemateca Brasileira).
131 Seriedade e convicgdo num tema sempre esquecido: a segregacdo racial. Jornal da Semana, 22.9.1975.
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Através do filme, Jorge é mostrado em meio a coquetéis de lancamento de seus
livros, debates televisivos e palestras. Na entrevista a televisdo, é confrontado pelo
entrevistador, porém inverte a l6gica da entrevista e passa a o interpelar. Em um
primeiro momento, expde que “o problema do negro ¢ sempre encarado com o
paternalismo do branco. A data de 13 de maio libertou a consciéncia do branco, sem
fornecer ao negro uma seguranga econdmica”. Eis uma argumentacdo que produziria
ressonancias no longa documental dirigido por Bulbul no final da década seguinte, que
questionou as comemorac0es oficiais em torno dos 100 anos da Aboli¢do da escravatura
ocorridas em 1988.

A pergunta sobre a existéncia de preconceito racial no Brasil e da falsa liberdade
experimentada pelo negro, Jorge continua: “eu diria que existe um preconceito
dissimulado, meio escondido”. E usa a experiéncia familiar do proprio entrevistador ao
perguntar se ele aceitaria que sua filha se casasse com um negro. De relance, este
responde afirmativamente, no entanto passa a ponderar sobre algumas condigdes: “esse
casamento ndo traia problemas que, por mais insignificantes que fossem, néo
prejudicariam a felicidade do casal? [...] Estaria esse homem e cor preparado para isso?
E minha filha? Nao esqueca os prejuizos ndo sé psicolégicos como também sociais que
iriam evidentemente recair sobre o casal e principalmente sobre os filhos. N&o sejamos
ingénuos”. E Jorge aumenta o constrangimento de seu interlocutor com a pergunta
retorica: “caso fosse um marido branco, isso ndo existiria, ndo € mesmo?”.

A narrativa atribui legitimidade a fala de Jorge para investir em uma pedagogia
que situa o espectador na exposicdo questionadora do ideal de democracia racial, sendo
este investimento pedagdgico complementado pela trajetéria melodramética do romance
interracial entre Cristina (Renée de Vielmond) e Jorge. Novamente, € complementado
pela recepcdo, reafirmando que “0 problema do preconceito racial existe e o0 proprio
presidente da republica Ernesto Geisel ja interferiu diretamente em casos de

discriminagdo™*?

, embora ao mesmo tempo “o Brasil [seja] conhecido e exaltado com
um dos poucos paises onde a miscigenacdo de racas é um fato concreto ao qual se
chegou sem maiores traumas™°. Assim como na entrevista televisiva encenada no
filme, o choque destas imagens de povo — entre a integracdo e a divisdo — também

aparece explicito na discussdo desencadeada pelo filme.

132 0 problema racial num filme brasileiro. Folheto do sindicato dos jornalistas profissionais do Estado
de S&o Paulo — sem data e sem autor — arquivo Jairo Ferreira (Cinemateca Brasileira)
133 H

Op. cit.
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No filme, a entrevista é encerrada pelo apresentador, que volta a retorica do
subdesenvolvimento e a exaltacdo do progresso pelas vias do ‘milagre econdmico’:
“assim como ha agora, nunca havera no Brasil intolerancia racial. Pois o homem de cor
ja tem acesso a todos 0s postos e em todos 0s niveis possiveis. 1sso é garantido por lei e
pela Constituicdo. A luta no Brasil nunca sera racial, sera contra a pobreza. Uma luta
comum de brancos e negros. Com os privilégios que o progresso nos tem dado,
podemos afirmar tranquilamente que no futuro bem préximo ceifaremos a pobreza e o
analfabetismo deste solo e teremos um pais magnifico de fato, com um estilo
democratico de vida invejavel, ndo havendo o branco, nem o negro, nem o amarelo, mas
0 homem brasileiro”. E termina seu discurso perguntando a Jorge se ele acreditava em
D’s, ao que este acena positivamente com a cabega bastante constrangido.

Retorna-se a versdo do discurso nacional-popular imposta pela direita entéo
vitoriosa politicamente, no qual a luta contra o subdesenvolvimento passaria pela
afirmacdo do Estado como agente central na constru¢do de um progresso nacional, néo
sem antes buscar legitimidade em uma crenca religiosa. Dentro deste discurso, o apelo a
um identidade racial representava uma ameaca ao status quo e, portanto, como algo a
ser combatido, principalmente diante da audiéncia televisiva, 0 meio de comunicagédo
mais utilizado pelas massas como fonte de informacao.

Essa identidade racial seria novamente rechacada pelo publico durante uma
palestra de Jorge em uma universidade. Nela, a retdrica da descolonizacéo foi atualizada
pelas referéncias ao movimento Black Power norte-americano e a0 pensamento pan-
africanista. E também ha citacdes ao pensamento de Florestan Fernandes exposto em
Brancos e Negros em S&o Paulo e em A integracdo do negro na sociedade de
classes™®: “o negro brasileiro ainda ndo admitido em pé de igualdade com o branco tem
como agravante a falta de preparo especializado, acrescido pela ndo consciéncia de seus
problemas concretos. [Nos EUA], os trabalhadores brancos sentem na pele a ameaca do
contingente negro, disputando em igualdade de condigdes no mercado de trabalho”.

Diante desta analise, que retoma a tese central de Fernandes na ultima obra
mencionada, acrescida da comparagdo com a situagdo norte-americana — muitas vezes
feita para enaltecer a sociedade brasileira e sua suposta harmonia racial, aqui contestada

— a plateia comporta-se de modo hostil. Uma mulher pergunta se Jorge é adepto das

134 Em entrevista, Antunes Filho admitiu ter se apropriado dos estudos sobre relagées raciais do professor
na elaboracédo do roteiro de seu filme. Curiosamente, esta referéncia seria usada também por Nelson
Pereira dos Santos em Tenda dos Milagres, como verificamos na parte anterior. Cf: Jornal do Brasil,
Caderno B, 26.3.1976.
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praticas politicas e das ideias do Black Power e de um de seus precursores, Stokely
Carmichael, ao que responde negativamente. Coloca-se como adepto da doutrina da
sabotagem pacifica de Martin Luther King, justificando desta forma: “¢é a economia dos
brancos que deve ser atingida, Ndo sua carne”. A outra mulher, que pergunta sobre o
emprego da nocdo de imaginacdo de Marcuse, Jorge inverte sua referéncia e sublinha
que prefere pensar esta nogdo a partir de Leopold Senghor e Aimé Césaire, sobretudo o
seu didlogo com o surrealismo como subversdao de representacdes eurocéntricas,
“regressar a Africa espiritualmente, voltar aos infernos resplendentes da alma negra, a
sua esséncia, a negritude”.

Em uma atitude bem semelhante a preconizada por Gilberto Gil nos anos mais
ativos da Tropicélia e que pautaria sua carreira posterior, Jorge resgata 0 pensamento
sobre negritude para se inserir em praticas artisticas que contestem a visao eurocéntrica
dos brancos sobre a poesia, uma metalinguagem dentro do filme a respeito da finalidade
da propria narrativa: contestar a imagem dos negros e da democracia racial
tradicionalmente veiculada pelos brancos em filmes, programas de tevé e pecas
publicitarias.

A critica de Tom Figueiredo também entra no processo de atualizar o panorama

sobre a descolonizagéo, mencionando outros ativistas ausentes da fala de Jorge

Temos a impressdo de que seria até normal que a mesa onde Jorge e seus
amigos discutem as estratégias da luta racial se sentassem também Eldridge
Cleaver, Angela Davis e Malcolm X. Estariamos em um bar no Harlem
assistindo a uma discusséo de varias tendéncias do Poder Negro as vésperas de
um conflito entre brancos e negros? Nao, estamos em S&o Paulo, em 1970, ano
em gue Antunes Filho rodou o filme. [...]

Antunes Filho sabe que estamos longe da casa grande e da senzala e
que a linguagem do preconceito racial mudou. O chicote estd guardado no bad
da aristocracia e cedeu lugar a outros instrumentos de dominacdo. Caso o
diretor tivesse dado um pouco mais a palavra a Antonio Pitanga, que discorda
no filme das posicGes de Jorge (adepto de Martin Luther King e de sua tese de
resisténcia passiva), talvez pudesse pesar algumas opinides igualmente
importantes acerca do debate sobre integracio/segregacdo racial™® [grifos
nossos].

Contrariando a plateia do filme, o critico ndo apenas avalia positivamente a
exposicdo de um pensamento pan-africanista como questiona o diretor por este ndo
conceder mais espago aos ‘“‘separatistas”, no limite da acusacao de “integracionista”,

além da parddia a Gilberto Freyre e seu livro mais célebre. Acrescentamos que a

135 FIGUEIREDO, Tom. Compasso de Espera. Estado de S&o Paulo, 1975.
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preocupacdo em incorporar outros autores (estrangeiros) ao debate sobre democracia
racial, no filme, passa pelo que Gilroy (2001) situou como as descontinuidades e as
variacbes de uma modernidade constituida a partir da diaspora negra, isto é, pela
sobreposi¢do de referéncias configuradoras de um “Atlantico Negro”.

Assim como houve uma identificacdo entre as acdes de Jorge e de Z06zimo
Bulbul, pode-se inferir que situagdo parecida ocorreu em As Aventuras Amorosas de um
Padeiro. A prética intelectual de Saul pode ser percebida como a agéncia encenada de
Onofre, uma vez que é possivel tracar paralelos entre ambas. Em primeiro lugar, ambos
situam-se em posicdes de classe subalternas, sendo a origem humilde de ambos
empregada como lugar de autoridade no discurso por eles formulado a respeito de suas
experiéncias. Além disso, o racismo a que Saul é submetido no filme também pode ser
avaliado como um vestigio das relacGes de poder presentes no cotidiano vivenciado por
Onofre. Para completar, ha o desempenho da funcéo de ator por ambos, o0 que confere a
ambos o poder de representar conflitos e interpelar o mundo do espectador de modo a
modificd-lo ou, a0 menos, tenta-lo.

Sobre esta identificacdo, Onofre manifesta-se: “Vocé se projetou muito sobre o
artista negro do filme, que é o amante principal de Rita? — Todos 0s personagens tém
coisas minhas. Até como marido, coisas assim me aconteceram. Mas politicamente, de

136 Tgrifo nosso]. O oposto de Saul, em se tratando da

fato, ¢ o Haroldo, o artista
afirmacdo de uma identidade étnico-racial é a personagem do advogado Tola, ja aludido
na primeira parte deste capitulo. Onofre o qualifica do seguinte modo: “h4 negros que
também tém preconceito contra negros. Aquele que se forma, ascende socialmente,
deixa de assumir a negritude dele. No filme, tem o advogado com preconceito desse
tipo”137.

E necessario reparar o enquadramento do intelectual negro de classe média
operados por Antunes Filho e por Onofre. As barreiras externas impostas a ascensio
social da personagem Jorge em Compasso de Espera, Onofre oferece a contrapartida da
aceitacdo do discurso racial dominante e, mais que isso, 0 engajamento na manutengéo
de uma hierarquia racial pela adesdo de alguns sujeitos do grupo dominado. Pela
trajetoria do advogado, torna performatica a distribuicdo desigual dos recursos e dos

bens nas sociedades pluriétnicas, uma vez que este € percebido em sua excepcionalidade

136 Subdrbio, povo & padaria. Entrevista de Waldyr Onofre a Jean-Claude Bernardet. S&o Paulo:
Movimento, 21.6.1976.
537 0p. cit.
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tanto no filme quanto na fala do diretor. Isto nos remete a relacdo entre individuo e
grupo étnico e a capacidade de o individuo em reproduzi-lo ou se desligar dele. No caso
em questdo, a disposicdo de Tola em desligar-se dos signos atribuidos a seu grupo
étnico — pelo titulo, que se converte em lugar de distincdo — ndo é possivel de ser
completada, uma vez que a cor da pele remete a um tropos racializado. No entanto, o
advogado substitui esta possibilidade pela auséncia de identificagdo com o sujeito do
seu grupo perseguido (Saul) e pelo éxito em se colocar a frente da situacdo, o que
interfere positivamente na sua capacidade de agenciar o flagrante de adultério.

Sobre a atuacdo do intelectual negro, o pertencimento do diretor ao grupo
retratado foi utilizado para narrar a dificuldade de producdo do filme: “foi duro de eu
conseguir, e ndo apenas pelo fato de eu ser negro. Na verdade”, ele lamenta, “essa
profissdo € dificil pra todo mundo aqui no Brasil. S6 que para os negros é ainda um
pouco pior”**®. Finalmente, esta filiacdo também é acionada na construgdo do lugar de
autoridade de Onofre perante o filme: “Waldyr Onofre ¢ negro e o filme propde também
uma visdo do negro e a sua cultura dentro da sociedade brasileira, cujas leis ndo
admitem o racismo”*%.

A esses aspectos, outro fator atravessa a constitui¢do desse lugar de autoridade: a
veiculacdo de uma informacdo errada de que Waldir Onofre teria sido o primeiro diretor

negro brasileiro em vérias dessas noticias e criticas'*’

. Mais do que destacar este erro, é
interessante notar a percepcdo em torno do ineditismo de Onofre na direcdo
cinematogréafica, que conforma a propria atuacdo do intelectual negro, como se fosse
uma acdo a ser sempre recomecada. Finalmente, mesmo que em menor grau que em
Compasso de Espera, ha remissdo as “origens africanas” pela fala de Saul e a
modernidade assimétrica do “Atlantico Negro”, pela presenca da musica negra através
da cancdo Monalisa, interpretada por Nat King Cole e por uma alusdo implicita aos
filmes do movimento cinematogréafico norte-americano do Blaxploitation. Isso pode ser
comprovado pelo tom parddico das relagdes raciais e dos romances interraciais
integrantes da narrativa de filmes como Super Fly (Gordon Parks Jr., 1972), Sweet

Sweetbacks Baadassss Song (Melvin van Peebles, 1971) e Coffy (Jack Hill, 1973). Além

138 Enfim, a estreia. Veja, 31.03.1976.

139 critica de Tulio Becker (Folha da Manh4, Porto Alegre) reproduzida no convite da Regina Filmes para
sessdo na Alianca Francesa.

140 A firmagGes e subtitulos como “Waldir, o primeiro diretor negro no Brasil” foram comumente
divulgados nas criticas ao filme. Recordamos as experiéncias cinematograficas de Haroldo Costa, com
Pista de Grama (1958) e de Cajado Filho com Estou Ai (1949), O Falso Detetive (1951), E o Espetaculo
Continua (1958) etc.

210



disso, pela incorporacdo destas referéncias caras a cultura massiva e a revisao dos
contatos culturais também nos faz inferir que o filme de Onofre € tributario da viséo de
intelectual defendida pelos artistas tropicalistas.

A intervencdo critica de Pitanga em Na Boca do Mundo e seu lugar como
intelectual ficam mais evidentes quando nos deparamos com algumas entrevistas
prévias e ou que foram veiculados durante o langamento de seu primeiro filme. Ao
contrario de Bulbul e de Onofre, o protagonista Antonio (interpretado pelo préprio
Pitanga) ndo era enquadrado dentro de uma trajetoria intelectual. Todavia, hé o resgate
do posicionamento da personagem que interpretou no filme de Antunes Filho, um
intelectual que prega a via do “separatismo”. Apropria-se da retérica mais radical da
personagem, cuja referéncia principal é Malcolm X para contestar o lugar ocupado
pelos intelectuais brancos no debate sobre raca no Brasil, inclusive ao contestar o poder
econémico e simbdlico dos cineastas brancos em representar os negros em seus filmes:
“as posturas do branco em defesa do negro sdo todas elas puro folclore. Queria ver é o
Antunes Filho, em vez de fazer ele mesmo Compasso de Espera, dar o dinheiro pro
Milton Gongalves — ou ao veterano Waldir Onofre — para dirigir o filme sobre o
problema racial. Que nada!”**.

Conquanto aponte o esforco honesto de alguns intelectuais brancos, Pitanga
prega que é preciso um espagco para que 0s intelectuais negros entrem nesta luta
discursiva: “Por melhor que eles abordem o problema racial brasileiro, por mais que
eles possam sentir e compreender o nosso sofrimento e queiram ser honestos em suas
exposi¢des, 0 maximo que eles fazem € o minimo que nds poderiamos oferecer como
contribui¢do para a solucdo do problema”*?. Deste modo, sintetiza a problematica de
sua geracdo de intelectuais negros e da afirmacdo de seu papel no campo do cinema
brasileiro.

Glauber Rocha, amigo de Pitanga pelo fato de este ter sido ator em varios de
seus filmes, no langamento de Na Boca do Mundo, escreve uma critica na qual legitima
seu papel como intelectual. E importante frisar que esta foi escrita apds o exilio de
Glauber, periodo no qual ele ficou parcialmente na Africa filmando seu longa-metragem

Der Leone Have Sept Cabegas, 0 que é percebido na mudanca do tom em torno da

41 Entrevista de Pitanga a Leo Borges Ramos — sem data, sem local de publicagéo — Hemeroteca
Cinemateca Brasileira. Pelas referéncias na entrevista, infere-se que esta foi veiculada por ocasido do
lancamento do filme de Antunes Filho.

12 Op. cit.
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avaliacdo da postura intelectual de Pitanga, se considerarmos as declara¢cfes de Glauber
no inicio dos anos 1960.

Ao narrar a trajetoria de Pitanga, Glauber recorda pontos semelhantes aquelas de
Bulbul e de Onofre: “interpretando herdis, Pitanga supera o racismo. Seu
intelectualismo é discreto, aquém da bordelaria culturalista: [...] o via na Escola de
Teatro do saudoso professor Martim Goncgalves lendo Sartre, Stanislawsky, Brecht,
Camus — resistindo a propostas comerciais [...] um ator selvagem, atraindo sobre ele os
melhores papéis”'*®. Seu comeco como ator é mobilizado a partir do dado do racismo
velado que enfrentou.

Apos isso, qualifica-o como dotado de uma “imagem tropykalyzta, consciente

»144 yalendo-se da mesma alusdo ao

muito antes de Eldrige Cleaver visar Poster Pop
movimento negro norte-americano feita por Tom Figueiredo na critica a Compasso de
Espera para avaliar a personagem de Pitanga no filme. Sua atuacdo intelectual é
acrescida da critica de Glauber a escolha de Nelson Pereira dos Santos do ator que
interpretou o protagonista de Tenda dos Milagres: “ndo sei porque Nelson Pereira dos
Santos ndo botou Pytanga no papel de Pedro Archanjo em “Tenda dos Milagres”, se
Pytanga é o préprio intelectual, arteiro e artista bayano dos melhores do mundo nas
Setymas Artz na qualidade de Actor”**®.

Como ja assinalara o texto de Pola Vartuck reproduzida na primeira parte,
Glauber resume a critica de Pitanga ao ideal da democracia racial, ao ressaltar que este
denuncia que “a sociedade branca mata negros por amor. Seu corpo € a macumba ao
ritmo de Jorge Bem cantado por Caetano Veloso — conclui tribal. Pytanga é o milagre
do artista negro antirracista”*®. Aqui, a Tropicalia aparece tanto pelas referéncias
musicais do filme quanto pela ado¢do de suas praticas discursivas na abordagem das
relacBes interétnicas. Para tanto, detalha a perversidade do grupo dominante perante o

dominado:

A granfina drogada e morbida vivida por Norma Benguell devora o negro,
Lamour S6vage e depois 0 mata, 0 queima, o cinzela nas memdrias destruidas
por Ruy Barbosa das senzalas que ainda perduram. O crime é verificado como
acidente (ainda mais de um operario negro!!!) e o sexo é sequestrado pela
colonizadora. Norma, depois de colocar fogo em Pytanga dormindo, sequestra
na beira da estrada a “carnagueyra” Sibele Rubya, o Eruz Pytanguyuk: crime e

%3 ROCHA, Glauber. Antonio Pitanga visto por Glauber Rocha. Correio Braziliense, 31.1.1979.
14 op. cit.
5 Op. cit.
146 Op. cit.
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sequestro, operacdo colonizatéria que Pytanga destramyta, destraumatyza no
realismo que caracteriza a Atabamontage: “Na Boca... ¢ rigorosamente
montado como um Kanto Atabakal, cada corte € uma imagem com o valor

sonoro do Atabag — é uma tragédia sem Ataquez — é um projeto duro como as

Leis da Escraviddo’.

Glauber equipara o gesto de Clarice de atear fogo em Antonio ao apagamento do
passado da escravidao tentado por Ruy Barbosa, no inicio do século XX, ao ordenar a
queima dos arquivos referentes a escraviddo no Brasil. Estabelece, ainda, uma
comunicagdo com a parodia presente no filme ao mito “bom selvagem” rousseauniano,
inserindo-se em uma retérica da descoloniza¢do que coloca as categorias raciais no
centro da contestacdo artistica e politica. Para isso, identifica em Na Boca do Mundo a
encenacdo de praticas da colonizacao, pela personagem branca, como 0 sequestro e a
posse sexual dos negros.

A mengdo ao gesto de Rui Barbosa é oportuna na medida em que destaca outro
aspecto relevante na afirmacdo desta intelectualidade negra ligada ao cinema: a
apropriacdo de um pensamento pan-africanista para pesquisar os vinculos historicos
entre Brasil e Africa. Em entrevista, Pitanga relata sobre uma de suas viagens ao
continente durante as negociacdes iniciais para a producdo do filme A Deusa Negra,
coproducdo brasileira e nigeriana dirigida por Ola Balogun: “Quando estive na Africa
em 64 [...] pude descobrir as origens da minha familia e localizei-as no Daomé, na
distante Africa. [...] Se o Rui Barbosa [...] ndo tivesse mandado queimar os documentos
sobre a escraviddo no Brasil, eu ja teria feito um filme sobre um assunto e teria me
antecipado a esse escritor americano que esta fazendo sucesso na televisdo com uma
historia sobre seus antepassados™*. O critico Pedrosa Filho, entrevistador, atualiza o
leitor que Pitanga aludia indiretamente ao romance Roots, do escritor afro-americano
Arthur Harley, cuja adaptacdo televisiva era veiculada a época da entrevista. E
completa: “esse seu interesse pela obra surgiu ha pouco tempo depois que o diretor
nigeriano Ola Balogun convidou-o para trabalhar em A Deusa Negra que, como Roots,
pretende contar a historia de uma familia africana, de origem nobre, vendida para

trabalhar no Brasil”'*°. Novamente, vemos a incorporacdo de referéncias da cultura

147 H
Op. cit.
148 PEDROSA FILHO, G. Antonio Pitanga: um cineasta em busca de suas raizes. 17.12.1977 — sem local
de publicacdo
9 0p. cit.
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afro-americana a retdrica da descolonizagdo, um sinal da constituicdo de uma
modernidade negra (Guimarées, 2002) pelo dominio da cultura™®.

Precisamos recordar que o tom critico da intervencgdo de Pitanga no debate sobre
raca e etnicidade sera apontado pelos depoimentos selecionados no folheto de
divulgacdo de Na Boca do Mundo produzido pela Embrafilme. No depoimento do
jogador de futebol Paulo César de Lima, recorre-se a obstrucdo que os negros enfrentam
em varios campos: “o filme de AntOnio Pitanga tem um sentido muito importante para
todos nos, negros, que lutamos por nos afirmar numa sociedade que se ndo €
abertamente racista, como a norte-americana, apresenta um racismo velado e hipdcrita e
uma certa resisténcia para que o negro se afirme profissionalmente”. Deste modo, o
drama da ascensdo social dos negros articulado por Bulbul, Onofre e Pitanga no campo
do cinema produz uma comunicacdo com o0s esforcos de outros sujeitos que,
autoidentificando ao grupo, narram experiéncias comuns de dificuldades de integracédo
social.

No entanto, a experiéncia de narrar este drama pelos intelectuais negros
encontrard alguns limites. Um deles é a tutela do intelectual branco mencionada pela
personagem de Bulbul e por Pitanga. No caso de Compasso de Espera, ha a presenca de
Antunes Filho que, mesmo encenando situacGes onde o preconceito racial € mobilizado,
por vezes adota um tom universalista que retira parte do lugar de autoridade concedido
ao intelectual negro no filme: “quanto ao fato de a personagem principal ser um negro,
acho que, paradoxalmente, nunca dei muita importancia a isso. Tanto poderia ser um
judeu, um amarelo ou outro ser de condigéo social inferior que pretende subir na vida,
apesar de marcado, visivelmente ou ndo, por um estigma social, por um singular e
recente pecado original”*>,

O filme também ilustrou, com sua recepcdo, as dificuldades de projecdo das
ideias a respeito de uma identidade negra junto a opinido publica. Alguns indicios
apontam um boicote do circuito exibidor justamente pelo ataque do filme a doutrina
oficial do luso-tropicalismo: “o filme de Antunes Filho, o primeiro nacional que aborda
a questdo de forma consequente e profunda, sofreu um certo boicote do cinema
comercial por escolher um tema tdo polémico. Em Sdo Paulo, conseguiu apenas uma

sala, o Cine Maracha, ficando em cartaz cinco dias, mesmo assim sob o rotulo de

150 sgrie dirigida por David Greene, Marvin Chomsky, John Erman e Gilbert Moses e com roteiro do
proprio Harley e de James Lee. Cf; www.imdb.com
151 580 Paulo: Jornal da Tarde, 23.9.1975.
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152 embora a justificativa dada pelos exibidores & época tenha sido o

‘cinema de arte
fato de a pelicula ser em preto-e-branco quando os filmes coloridos j& dominavam o
mercado cinematografico.

A limitacdo sofrida junto ao circuito exibidor é comprovada se observarmos 0s
mapas de distribuicdo do filme depositados no arquivo da Embrafilme™3. No processo
namero 110.2.00226, cinco planilhas datadas entre agosto de 1976 e outubro de 1977
mostram que o filme ocupou poucas salas nas grandes capitais do Sudeste e do Sul,
além de outras no interior. Depois disso, foi comercializado principalmente para
cineclubes e exibicGes particulares, o que circunscreveu o filme a um publico bem
restrito, tal como relatado na fonte: universidades, institutos de pesquisa, fundagdes de
arte, partidos politicos, associa¢es de moradores, sindicatos, dentre outros.

Além desta dificuldade na exibicdo, o filme foi atacado na sua proposta de rever
a retdrica a descolonizacdo. Diante da exposicdo de motivos de Antunes Filho, ao
destacar que “ndo pretendia um quadro a dleo, mas uma xilogravura, uma obra de
aspecto menos elitista, menos perfumada. Mais democratico, mais popular, mais

condizente com as misérias do subdesenvolvimento”'*

, parte da critica — afinada com
0s mitos propagados pelos agentes da modernizacdo conservadora — langou a acusagédo
de que o filme seria um exemplo “de cinema neocolonializado e de importar uma
problematica racial que ndo é nossa™*.

Dentro desta revisdo das ideias de raca e de etnicidade articuladas a partir da
descolonizacdo, realizou-se uma exibicdo do filme na Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro em abril de 1976. Alguns relatos a seu respeito confirmam
que agentes ligados ao movimento negro, que iniciava neste momento uma
rearticulacdo, engajaram-se no debate proposto. Este contou “com a participagdo de
representantes do Instituto de estudos Afro-brasileiros e de outras entidades de cultura
negra do Rio”™*®. O relato também se debrucou sobre alguns pontos em comum gerados
pelo debate que iam de encontro ao ideal da democracia racial: “existe racismo no
Brasil; o negro brasileiro comeca a tomar consciéncia de sua negritude; as atitudes dos

brancos em defesa dos negros sdao sempre paternalistas; os problemas do negro sempre

152 0 problema racial num filme brasileiro. Folheto do sindicato dos jornalistas profissionais do Estado de
S8o Paulo. Sem autor, sem data. Arquivo Jairo Ferreira (Cinemateca Brasileira).

153 Que hoje é administrado pela Cinemateca Brasileira e cuja propriedade é da ANCINE (Agéncia
Nacional do Cinema).

5 Um filme em preto e branco sobre gente branca e preta. O Globo, 22.3.1976.

155 Op.cit.

1% Fatos e Fotos — Gente, 11.4.1976 — sem autor
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foram examinados do ponto de vista dos brancos; a questdo racial no Brasil nunca foi
levada a extremos porque o branco ainda ndo sentiu ameacas & sua estrutura de
poder”®’. Esse questionamento da democracia racial é ampliado em outra narrativa
sobre 0 mesmo debate veiculada no Jornal do Brasil: “segundo Antunes Filho, a sua
maior preocupacao se concentrou em chamar a atencao para a existéncia do preconceito
no Brasil, ‘que podera se transformar em racismo’. — Ja é — grita alguém da plateia™**®,
J& no caso de Waldir Onofre, a tutela do intelectual branco foi trazida sobretudo
pela critica. Tendo em vista o fato de Nelson Pereira dos Santos ser o produtor
executivo do filme, responsavel junto a Embrafilme (que financiou a producéo do filme
e depois o distribuiu), algumas criticas ressaltam o vinculo entre os dois: “Waldir, uma
espécie de afilhado de Nelson Pereira dos Santos, ja trabalhou como ator em cerca de

59159

quinze filmes [...]”>"[grifo nosso], quando ndo situam o filme de Onofre no panorama

da obra do outro diretor, como o artigo de José Carlos Avellar publicado no Jornal do

»180 ma referéncia

Brasil, que tem como titulo (em letras garrafais) “Rio, Zona Norte
clara & obra de Nelson.

Além disso, ap6s o acolhimento de seu argumento por Nelson, Waldir relata a
mudanca de comportamento diante de seu novo lugar de autoridade, conquistado ao
dirigir um filme longa-metragem: “como ator, nunca senti reagdo no meio
cinematogréafico, nem por ser preto nem por ndo ter uma formacéo intelectual regular,
formal. Como pretenso diretor que passei a senti-la. Sempre que dizia a um diretor que
tinha uma estoria, ele respondia que eu devia continuar como ator, porque era um ator
genial. E eu repetia sempre que tinha uma estoria e me mandavam continuar com

55161

ator”’ . E completa: “os olhares céticos, aquela coisa que a gente v€ no olhar do cara

pensando que o sujeito quer se promover, ndo passa de um suburbano, sem formacao
intelectual ”*%.

Essa reacdo de parte dos intelectuais ligados ao campo cinematografico também
é exposta na entrevista a Jean-Claude Bernardet'®®, Onofre relata a reacdo do meio

intelectual ao filme, por ocasido de um debate no Museu de Arte Moderna (Rio), ap6s

7 0Op. cit.

158 Jornal do Brasil, Caderno B, 26.3.1976.

59 0 filme de hoje pode ser boa surpresa. Porto Alegre: Zero Hora, 21/01/1976.

160 AVELLAR, José Carlos. Rio, Zona Norte. Rio de Janeiro: Jornal do Brasl, 24.6.1976.

161 As aventuras amorosas de um padeiro: o sub(rbio visto por um suburbano. Jornal O Globo, Rio de
Janeiro, 20/06/1976.

162 Op. cit.

163 pyblicada na Revista Movimento, em 21/06/1976.
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ser acusado de ser um ‘“negro que assumia um ponto de vista branco e de que seu

“filme era racista”'®: “Sdo os intelectuais de que falei. O objetivo deles era atacar o
filme, mas foram atacar um ponto errado. Na mesma hora, levantaram-se caras que nada
tinham a ver com o filme, atores negros, e disseram que ndo havia nada de preconceito
contra o negro no filme”*®. Havia a tentativa de repor o intelectual negro ao lugar de
subalterno, que este passou a recusar pelo novo posto assumido.

Por sua vez, Pitanga, para obter o financiamento estatal de seu filme, adotou
uma tatica que apagava o dado racial das suas personagens, mesmo que ele estivesse no
centro da narrativa presente em seu filme. No roteiro técnico exposto as folhas 9 a 23 do
processo nimero 110.1.00093'®", n3o ha qualquer mencdo & cor da pele das
personagens. Além disso, a narrativa valeu-se do melodrama para focalizar o desenlace
do trio amoroso composto entdo por um homem e duas mulheres.

Tal movimento foi percebido por um dos pareceres que avalizaram

positivamente o financiamento. Destacou-se que se tratava de

Drama bem delineado, com estudo perspicaz de cada personagem, sendo a
narrativa intencionalmente pura, humana, cruel, fria, pseudo-intelectual ou
neurdtica. O melhor do roteiro é seu ritmo e dosagem da causalidade,
culminando com climax intenso e fecho inesperado. Nao posso deixar de fazer
a observacdo de que esta € uma estéria sem nenhuma vinculacdo ao problema
racial, e no entanto, se visto por este lado, a estdria cresce e é mais interessante
pela agudeza de espirito, pois toca em aspectos inesperados e mesmo
inusitados em nossa cinematografia™®® [grifo nosso].

Bastante surpreendente para um espectador que conhece o resultado final e a
recepcdo critica da obra, indica que a tatica de Pitanga foi bem sucedida e suscitou uma
leitura dibia, que a parecerista fez questdo de ressaltar visando eliminar possiveis
resisténcias a concessao do financiamento. Seja na avaliagdo dos projetos
cinematogréficos, seja na imposicdo ou ndo de censura a uma determinada obra,
precisamos recordar novamente que 0s agentes estatais deveriam, hipoteticamente, ater-
se ao paradigma do luso-tropicalismo?

Ao longo do processo, Pitanga tocou em pontos que também foram abordados

por Bulbul e por Onofre: a imaginagdo em torno dos romances interraciais e, com ela,

164 Informacao presente na pergunta de Bernardet.
165
Idem.
166 Op. cit.
167 Que também consta nos arquivos da EMBRAFILME
168 parecer de Maria Coeli de Almeida Vasconcelos. Processo niimero 110.1.00093, p. 38. Arquivo
EMBRAFILME (Cinemateca Brasileira).
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do “mundo dos brancos”. Analisando o roteiro técnico enviado por Pitanga a
Embrafilme, mesmo que ndo haja referéncia a identidade racial ou étnica das
personagens, consta na pagina 10 uma lista de provaveis atores para os papeéis, apos a
descricdo das personagens. Sdo mencionados o préprio diretor para o papel do
protagonista, Odete Lara para o de Maria Teresa, a gra-fina (substituida por Normal
Benguell no papel, que passa a se chamar Clarisse), e Vera Manhées para o de
Terezinha (substituida por Sibele Rubia, que fez sua estreia no filme).

Diante destes dados, é possivel inferir a exposicdo de uma imaginacao
melodramatica racializada ao longo do roteiro técnico. Pitanga apresenta 0 ambiente em
que vive Maria Teresa/Clarisse do seguinte modo: “uma festa grafina, com téda a
cafonice das festas gréfinas do Rio de Janeiro. Visdes quase expressionistas das pessoas
bébadas, semidespidas, o marido de M.T. abracado a um belo jovem. M.T. passeia seu
tédio, copo de uisque na méo, pela casa assombrada”*®. Adiciona a isso a tentativa de
Maria Teresa estabelecer uma comunicagdo com outros personagens, sem sucesso: “ela
se aproxima de uma amiga-confidente. A amiga bébada praticamente ndo ouve o que
M.T. Ihe diz. [...] Ela concorda com tudo mas na verdade ndo entende direito o que ela
lhe fala”*’®. Finalizando a apresentacdo, detecta o motivo do tédio de Maria
Teresa/Clarisse: “esta cansada de tudo, ndo aguenta mais. Frases literarias, citacdes.
Decidiu-se: vai morrer, nada mais resta”'’. O ambiente dos brancos é apresentado
negativamente, no que ele impede a comunicacdo e investe em codigos (literatura)
considerados supérfluos e ultrapassados.

Essa visdo a respeito de uma branquitude seria reforcada em vérios trechos do
roteiro. Na primeira conversa entre as personagens, o roteiro a descreve como “longa e
define de vez o pseudo-intelectualismo de M.T. e o aparente espirito de Ant.”*"%. Logo,
a suposta superioridade intelectual da personagem branca é reduzida a um jogo de
aparéncias. Essa caracteristica & acentuada nas brigas entre o casal: “M.T. ¢
ridiculamente melodramatica. Ela pde um disco melodramatico na vitrola e toma o
caderno com pompa. Sempre visivel, o frasco de veneno”™ .

A visdo de Pitanga sobre os brancos é acrescida pelo contraste feito entre a

sexualidade do marido de Maria Teresa/Clarisse e a do protagonista. Lembrando que no

169 Roteiro técnico [R.T.], p. 10. Processo 110.1.00093
R T, p. 10
R T.p. 10
2R T.,p. 13
BRT., p. 20
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filme o marido é apenas mencionado em alguns diadlogos, mas ndo aparece em momento
algum, o roteiro destaca sua sexualidade como “ele ¢ meio bicha, e dentre o clima de
degeneracdo em que vivem, ecle se sai admiravelmente bem™’™. A isso, opde a
hipersexualidade do homem negro explicitada na descricdo da primeira noite de amor
entre Maria Teresa/Clarisse e Antonio: “M.T. nunca tivera tanto prazer na sua vida. Era
diferente dos amantes que ela tinha. Ant. era simples sem ser brutal, violento sem ser
pegajoso™t™.

O foco na sexualidade do homem negro seria reconhecido pela critica, que
sublinhou “sutil e implicitamente [...] a tdo comentada e mitificada superioridade de
capacidade sexual do negro. [...] E a primeira vez no cinema brasileiro em que um negro
ndo é sé apenas o heroi da historia, mas € elogiado e valorizado em sua condicdo de
homem e de sua prépria”l76.

Ademais, esta sexualidade sera retratada na narrativa como potencial inversora
do jogo de poder entre brancos e negros. No filme, apds descobrir o caso de Antdnio,
Terezinha diz que o perdoaria se este a ajudasse em seus planos de ascenséo social.
“Fique com ela, mas tire proveito disso, 0 méximo que vocé puder! Roupa, joia, coisas
que possam ser vendidas. Faca um filho nela! Faca um filho e depois explore isso! Vocé
ja pensou? Uma branca da sociedade tendo um filho crioulo? Ela faria qualquer coisa
pra esconder isso. E ai nds podiamos tirar o méximo de dinheiro dela”.

Essa inversdo proposta a partir da sexualidade também se encontra em As
Aventuras... . O filme ndo fixa como algo absoluto/intransponivel as diferencas sociais
criadas a partir da etnicidade e dos tropos raciais arraigados no senso comum. Inclusive,
corrobora um imaginario popular que cria uma expectativa positiva diante do homem
negro. Este é percebido como sexualmente mais atraente que 0 homem branco desde as
projecdes feitas por Ritinha até a concretizacdo bem sucedida do adultério. Dos sonhos
em que ocorrem o estupro e a seducdo entre Ritinha e Tido até 0 momento de realizacdo
sexual da primeira com Saul, nota-se uma gradacdo: de uma suposta origem violenta
(estupro) que poderia ser acionada no contato interracial — pars pro toto da origem
nacional — passa-se a tatica da seducéo e, por fim, consuma-se o encontro.

Entretanto, o conflito-chave do filme opera através da oposi¢do entre romance

interracial e controle da sexualidade da mulher branca (pelo homem branco,

Y RT,p.9
BRT.,p. 16
176 O negro, heréi e simbolo sexual (E o filme faz sucesso). Vitéria: A Gazeta, 6.2.1979.
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representado pelo marido e pelo padeiro portugués). E as tensdes que marcam este
conflito serdo responsaveis pela formulacdo de imagens de Brasil que contestem a
presenca Unica do pacifismo e da I6gica da integracdo nas relagdes interétnicas.

O homem branco também é reduzido em sua sexualidade nesta narrativa. Mario,
0 marido de Ritinha, € mostrado como tedioso, ambicioso e com uma vida voltada ao
universo do trabalho, vale-se da visdo de mundo de uma classe média suburbana para
projetar sua ascenséo social. Em seu ponto de vista, Ritinha aparece deslocada, sendo
capturada dentro de um discurso médico e psicolégico. Somando a isso, Seu Marques, 0
padeiro portugués do titulo, além de repressor, € retratado como sexualmente pouco
atraente e ridicularizado como amante.

A libido reprimida da mulher branca sera trazida ao filme através dos sonhos de
Ritinha. Depois de ter uma crise nervosa presenciada pelo marido, Ritinha sonha que
estd sendo assediada pelo grupo de operarios que havia visto antes na rua, que dizem:
“parece aquela artista da televisdo”; “da televisdo eu ndo sei, SO sei que ela é um
chuchuzinho”. Ritinha corre aos berros dos operarios, que gritam: “Branca! Branca!
Pega a branca!”, ao que ¢ protegida por um deles, que impede o movimento dos outros
em direcdo a ela. Este aparece de paletd e a conduz a um elevador, porém nao impede
que seja estuprada por Tido. Além disso, 0 ato € presenciado pelo marido, que estd em
transe, sob o efeito de alguma droga.

A primeira referéncia direta a raca no filme aparece precisamente no grito dos
operarios (“Branca!”) e no estupro de Ritinha por Tido, o que, adicionado ao fato de que
isto ocorre em um sonho, sublinha o carater reprimido do tropos racial nas relacdes
sociais e, mais ainda, da dimens&o racial presente no controle da sexualidade. O estupro
de uma mulher branca por um homem negro revela, ainda, o0 medo inconsciente dos
homens brancos, no que tange ao seu papel de controlador da sexualidade da mulher
branca e no impedimento a miscigenacdo e, também, a retorica do medo como algo
acionavel nas relagBes interraciais/interétnicas. Assim, a estratégia melodramética
encenada pelo filme, ou seja, mostrar através de sonhos a presenga destas retoricas
eroticas (presentes nas narrativas de colonizacdo, podemos dizé-1o), revela-se eficaz em
unir as personagens Ritinha e Tido e em torna-los potenciais agentes de uma resisténcia
perante o controle do homem branco de classe média.

Em Compasso de Espera, a critica também apontou a encenacdo de uma barreira
racial a um romance. Mesmo referindo-se negativamente ao excesso de dialogos,

marcou que Jorge era “o negro economicamente bem sucedido, publicista e poeta
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publicado e bem aceito que, para conquistar seus status, teve de curvar-se aos
protocolos do mundo branco, e que ao infringir um de seus mais sagrados regulamentos
apaixonando-se por Cristina (Renée de Vielmond) vé-se massacrado por ele””’.

Ja outro texto considerou o uso do proprio corpo como meio de ascensdo social
no romance com duas mulheres brancas e que suas armas seriam ‘“a inventividade,
persisténcia e inegaveis atributos fisicos que despertam variadas afei¢fes e entusiasmos
em Ema (Elida Palmer), sua protetora, Ingrid (Karin Rodrigues), uma modelo, e
Cristina (Renée de Vielmond), uma rica estudante por quem ele se apaixona”178.

Além desta atuacdo integrada de uma intelectualidade negra, que entdo se
afirmava junto ao campo cinematografico, as retéricas da descolonizacdo e do
subdesenvolvimento encontraram outro modo de transformagdo: as disputas pelas
leituras do passado e da heranca colonial. Por meio de vérios filmes — poderiamos
mencionar Como Era Gostoso o Meu Francés (Nelson Pereira dos Santos, 1972),
Ajuricaba, o Rebelde da Amazonia (Oswaldo Caldeira, 1977), Pindorama (Arnaldo
Jabor, 1970), Anchieta, José do Brasil (Paulo César Saraceni, 1977), Coronel Delmiro
Gouveia (Geraldo Sarno, 1978), Terra dos indios (Zelito Vianna, 1978) — este passado
foi revisitado com um olhar critico de suas fontes e, pela apropriacdo de uma visdo
tropicalista, com destaque para a violéncia e a opressdo criadas pelos encontros
interétnicos.

Optamos por concentrar nossa analise em torno do debate suscitado por duas
obras — Tenda dos Milagres (Nelson Pereira dos Santos, 1976) e Xica da Silva (Carlos
Diegues, 1976) — por terem sido experiéncias bastante préximas temporalmente, por
adotarem pontos de vista ambiguos e, portanto, complexos sobre raca e etnicidade, por
terem abordado um passado cuja disputa acentuou-se com o retorno da atuacdo dos
movimentos sociais de base étnica em meados da década de 1970 (escravidao e ‘pOs-
aboli¢do’) e, como um desdobramento deste ponto, pelo fato de intelectuais ligados a
estes movimentos terem intervido na recepc¢ao critica destes filmes.

Em Tenda..., ha varios momentos onde sdo encenadas tentativas de apagamento
de uma memoria coletiva ligada & cultura negra, sendo a apropriagdo da figura de Pedro
Archanjo pelas comemoraces oficiais de seu centenario veiculadas pela midia local seu

exemplo mais evidente. Complementando esta linha argumentativa, ha o reforco de um

77 Seriedade e convicgdo num tema sempre esquecido: a segregacdo racial. Jornal da Semana, 22.9.1975.
178 ARCO E FLEXA, Jairo. Compasso de Espera. Veja, 24.9.1975.
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ideal de branqueamento presente nas relacdes opostas a trajetdria do protagonista, que
reafirma o lugar dos negros na formag&o étnica brasileira.

O inicio do filme ja faz uma parddia dessas tentativas de silenciar os outros néo
integrados a uma elite baiana pds-colonial. As tradicionais fotos de familia, onde
homens e mulheres brancas aparecem em diversos momentos como festas de familia,
colagGes de grau, bebés em seus carrinhos, a narrativa mostra colagens que inserem as
“pbaianas” — vendedoras de acarajé — capoeiristas, pais de santo e outros personagens da
cultura popular, sendo que esta colagem é feita em tons avermelhados que contrasta
com o preto-e-branco das fotos.

Em outra passagem, o chefe de policia proibe que os blocos afros saiam no
Carnaval ao lado dos brancos. Em um gesto de resisténcia, Pedro Archanjo e seus
amigos encenam um espetaculo em frente a casa do chefe de policia e sdo repelidos a
bala pelos policiais. Em um eco dessa resisténcia, reitera constantemente que 0s
membros da elite baiana que se julgam “puros brancos”, na verdade, possuem
antepassados africanos. Bedel da Faculdade de Medicina da Bahia, o protagonista viu-se
em varias ocasides envolvido em imbroglios por conta de suas pesquisas sobre a
heranca africana na Bahia. Inclusive, perdeu seu cargo num jogo politico promovido por
seu adversario Nilo Argolo, apds ter publicamente revelado a sua ascendéncia negra em
um livro.

Ocasionalmente, essa disputa quase chegou as vias de fato, como numa
discussdo com um aluno da Faculdade de Medicina. Apos a exposicdo do professor Nilo
Argolo, alguns alunos revoltados dirigem-se a Pedro Archanjo, que contesta o
branqueamento proposto pelo professor. A isso, Archanjo traz a heranca dos africanos
como componente deste panorama multiétnico e ressalta que “o que ele diz acaba com
todos 0s mesticos. Comigo, com vocé, com todos nos!”, visando conquistar seus
interlocutores. A conversa ¢ interrompida por um dos estudantes, que afirma “comigo
ndo. Na minha familia, o sangue ¢ puro, nunca se misturou com negros, gracas a Deus”.
Entdo, Archanjo revela que sua bisavd chamava-se Maria labassi, uma negra malé
islamizada, ao que o estudante reage irascivel: “negro mentiroso! Vou lhe partir a
cara!”.

Ao longo da narrativa, explicita-se que essa tentativa de apagamento da presenca
dos encontra-se principalmente nas relagdes cotidianas e, novamente, 0 romance
interracial € eleito como um lugar privilegiado dessa disputa. E o baile de formatura no

filme é encenado em moldes bastante semelhantes ao presente em Também Somos
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Irméos e as festas de Compasso de Espera, isto é, como um rito de afirmacdo da
branquitude. O filho de Pedro Archanjo, o entdo estudante de engenharia Tadeu,
envolvido amorosamente com Lu, irma de seu colega de faculdade Pedro e filha de uma
familia tradicional baiana, chega a festa e é apresentado como “quase um filho do
coronel” dono da casa (pai de Lu). Entretanto, na hora da valsa, a mae de Lu chama um
homem mais velho e branco para fazer o par com sua filha. Com o auxilio de uma tia,
finalmente o casal consegue dancar a valsa.

Em outro momento, quando Tadeu pede a médo da filha do coronel em
casamento, este finalmente revela seu racismo. Acusa-0 de ingratiddo para em seguida
proferir ofensas raciais e o expulsar de sua casa. Porém, é mal sucedido no seu intento
de separar o casal. Lu foge ao completar 21 anos e se casa com Tadeu, refor¢cando a tese
central do filme de que a populacdo baiana e, metonimicamente, a brasileira, foi
constituida através da mesticagem.

Ao mesmo tempo, a heranca africana ¢ mostrada e proferida como um “minus”
nos didlogos entre as personagens, marcando que o ideal de branqueamento era algo
superposto temporalmente. Além das ja citadas ideias do académico Nilo Argolo, o
jornalista Fausto, que pesquisa a vida de Pedro Archanjo para fazer seu filme, em duas
ocasides faz transparecer como este ideal é articulado no cotidiano. Em uma discussao a
mesa de bar, ouve um advogado reclamar das homenagens feitas a Pedro Archanjo:
“com tantos personagens egrégios, este americano escolheu logo um negro bébado e
patife”. Ao que Fausto contesta com violéncia: “quem ¢ vocé pra falar de negro? Ja
olhou tua cara no espelho?”. Mais adiante, vé sua namorada ao lado de um homem
branco em um carro esportivo. Ao se despedir deles, comenta com 0 montador de seu
filme: “O, Dad4, sabe esse cara bonitio que tava com a Ana Mercedes? Vocé acredita
que ele é descendente de negros malés? Quem diria, um branco descendente de negro
malé!”, rindo sarcasticamente ao final de sua fala.

O tom ambiguo do filme em relacéo a retdrica racial foi ampliado pela recepcéao
critica. Muniz Sodré afirmou com ironia que Tenda... enquadrou a cultura baiana como
a “mulata da melhor mulataria”, expressao racista usada, por exemplo, por Macunaima
no filme de Joaquim Pedro de Andrade. Neste quadro, o filme “espelha o que

poderiamos chamar de doutrina do mesticamento. Em seus termos, a Bahia aparece
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como um cadinho de culturas etnias, capaz de fornecer um modelo, miscigenado e
sensual, para a consciéncia brasileira™!".

Mostra-se bastante incomodado com a difuséo das ideias caras a Gilberto Freyre
e a hegemonia do luso-tropicalismo propagado pelos agentes estatais e do campo
cinematografico, embora neste momento esta ja seja abertamente contestada nesse
campo, o que pode ser notado pela incorporacdo da corrente critica ao ideal da
democracia racial pela dentincia do racismo no cotidiano em vérias passagens ao longo
do filme. Em sua critica, apos destacar que a mesticagem € um fato nas relacdes sociais,
pondera “que a visao de mundo correspondente a doutrina do mesticamento ¢ enganosa.
Ela implica a rejei¢do do reconhecimento de uma cultura negra no Brasil, isto é, da
existéncia de um complexo simbdlico estruturado, com religido, normas, costumes,
instituicOes, visdo de mundo proprios. No entanto, esta cultura existe, movimenta e bole
com a consciéncia de amplos setores da populagao nacional”*®.

Outros criticos refletem se a personagem do académico norte-americano do
filme ndo seria uma estratégia de neocoloniza¢do, uma vez que a narrativa focaliza “os
problemas de uma cultura colonizada, que prefere confiar num brazilianist do que
discutir seus proprios problemas e ainda reparar como uma figura é manipulada pelos
meios de comunicagdo para se transformar num mito de consumo”®. Assim, a disputa
por encenar o passado passaria pela autoridade de quem pode interpreta-lo, o que o
insere no que Appadurai considerou como “um aspecto da politica, envolvendo
competicio, oposicdo e debate™® (1981, p. 202).

Continuando a revisdo de sua postura intelectual ja exposta na recepcdo de O
Amuleto de Ogum, Nelson Pereira coloca em xeque o comportamento do espectador de
classe média que viu Como Era Gostoso o Meu Francés e se identificou com o francés,
colonizador e ndo compreendera o status de her6i do indio na narrativa. Aponta que ha
uma rejeicdo das préaticas populares por parte desse espectador, sendo que a “recusa da
sociedade dominante em admitir que a umbanda, o candomblé, tenham ‘status’ de
religido estd [em Tenda...]. Para a sociedade, ainda sdo ritos primitivos, préaticas
subalternas. Mas, na pratica, todo mundo sabe que a maioria do povo expande sua

emocgdo mistica nesses rituais. Mas, ainda hd essa heranga de subestimar a religido

9 SODRE, Muniz. Mulata da Melhor Mulataria? A doutrina do mesticamento e 0s muitos enganos que
pode produzir. In: Isto €, 23.11.1977

180 Op. cit.

181 MENDONCA, Casimiro Xavier de. Tenda dos Milagres no exterior. Sem data, sem local de
publicacdo.

182 «[...] is an aspect of politics, involving competition, opposition and debate” (tradugdo nossa)
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escolhida pelo povo, criadas por ele”®®. Curiosamente, equipara a censura & viséo do
colonizador e a acusa de tratar o pablico com paternalismo, para isso tentando legitimar
imagens que veiculem junto a ele que “a familia ¢ indissoluvel, ndo existe negro no
Brasil, indio ndo anda nu, ndo ha classes sociais ou se ha nio sdo antagénicas”184. Por
fim, acusa-a de ser agente da concentracdo dos meios de comunicacdo através da
legitimag@o de uma imagem de povo que se filia a um “padrao Globo de qualidade: todo
mundo limpinho, branquinho, de volks™®.

A critica aos meios de comunicacdo massiva € ampliada em outra entrevista,
uma vez que “em geral desrespeitam essas origens, desfiguram a cultura brasileira a
medida que violentam sua existéncia regional. Eu acho que esse é um dos problemas

. (ool
mais graves do pais” 8

e, desse modo, reforcariam um ideal de branqueamento,
divulgando-o a uma massa de espectadores através dos telejornais, telenovelas, dentre
outros, o que ja foi analisado por Joel Zito Aradjo (2001) no caso das telenovelas. A
dimensdo econémica da colonizacdo é mencionada pelo diretor no caso do campo
cinematografico, visto que “a chamada industria cinematogréfica é todo um complexo
internacional que produz os beneficios para um cinema que participa da colonizag¢do™*®
porém nao sem antes questionar o ideal de branqueamento: “vamos simplesmente
desfazer toda uma educacdo colonizada e nos sentirmos a vontade como mulatos,
negros, indios, cafuzos™ 1%,

A postura intelectual proposta por Nelson Pereira seria 0 foco do debate a
respeito de outro filme que mobilizou o passado colonial e questionou alguns limites de
sua representacdo, ao que Appadurai chamou de apresentacdo do passado como um
“recurso escasso” (1981, p. 201). Referimo-nos a producdo do filme Xica da Silva,
dirigida por Carlos Diegues.

A recepcdo do filme foi pautada uma polaridade critica que, de um lado,
exaltava a releitura parddica do mito Xica da Silva e o “apelo popular” do filme (que, de

fato, teve um dos maiores publicos para um filme brasileiro da década de 1970,

183 Entrevista a Isa Cambaré. Nelson Pereira contra a imagem do colonizador. Folha de Sdo Paulo (sem
data) . Arquivo José Inacio de Melo Souza (Cinemateca Brasileira).
184 0 H
p. cit.
185 Op. cit.
18 FULLGRAFF, Frederico. Os milagres da Bahia contra a colonizacio. Folha de Sao Paulo, 18.7.1977.
87 Op. cit.
188 Op. cit.
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equiparando-se a Macunaima e a Dona Flor e Seus Dois Maridos, de Bruno Barreto®®)

e, de outro, condenava a reproducao de esteredtipos em relacdo a mulher negra, além de
outras opcdes da narrativa do filme que obliteravam o engajamento dos negros no
processo de luta pelo fim da escravidédo e sublinhavam a tutela dos brancos.

Em um texto bem ponderado, Jairo Ferreira elogia a postura de Diegues em
incorporar um género entdo mal visto pelo campo do cinema brasileiro — a
pornochanchada — para “abusar da irreveréncia sem partir pro deboche total, que € coisa
do ‘udigrudi’ (Bressane, Sganzerla)”'®. Neste ponto, Ferreira aponta uma concessdo
feita pelo diretor na briga entre Cinema Novo e Cinema Marginal.

Além disso, exalta o esforco intelectual do diretor e do roteirista em produzir
uma narrativa sobre uma personagem cujos registros histéricos sdo escassos e, desta
forma, precisaram valer-se da sobrevivéncia do mito na memoria coletiva local de
Diamantina. Em relagdo a isso, destaca a exploracdo da “sensualidade negra” de Zezé
Motta no papel da protagonista.

Todavia, recorda também que “é muito timido e convencional na abordagem dos
problemas raciais, reduzindo a questdo a alguns palavrdes que a Censura julgou

59191

inofensivos, no que acertou” ", que abordou o mito considerando esteredtipos que a

julgavam como ignorante, quando na verdade “Xica da Silva era muito culta, chegando

até a falar francés’%?

, além de desconsiderar as barreiras a que a personagem era
submetida, tal como a limitacdo de ndo poder viajar a metropole.

José Carlos Avellar, por sua vez, adotou um tom bem mais adesista partilhado
por Caetano Veloso'®®. Também destacando a mudanca na postura intelectual dos
cineastas, o critico salienta que “o cinema brasileiro estd procurando dirigir aos
sentimentos certas ideias que em filmes anteriores foram enderecadas principalmente a
razdo do espectador. As coisas antes apresentadas em didlogos, ditos com certa énfase e
até alguma solenidade por personagens convertidos [...] em porta-vozes do diretor,
comecam a aparecer transformadas em ac¢do”**. Avaliando positivamente a encenacéo,

completa que, na narrativa, ha uma oposigao entre “oS gestos amplos, soltos, exagerados

189 Na verdade, essa parte da critica confundia as nogdes de “popular” e de “publico”, como o texto de
Bernardet sobre o filme faria questdo de evidenciar. Cf: BERNARDET, Jean-Claude. A festa de um
publico ndo é a festa do povo. Sao Paulo: Ultima Hora, 21.9.1978.

1% FERREIRA, Jairo. Um néo a pornochanchada. Folha de S&o Paulo, 8.9.1976

11 Op. cit.

192 Op. cit.

193 A ¢época do langamento, o cantor e compositor declarou que “[era] o melhor filme brasileiro que ja vi”
(entrevista a Maria Lucia Rangel. Jornal do Brasil, 31.7.1976)

1% AVELLAR, José Carlos. Luz, Camara, Acdo. Jornal do Brasil, sem data.
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e irreverentes de Xica, a sobriedade e aos bons costume de Jodo Fernandes. Por isto o
filme assume o ponto de vista de Xica para retratar com uma exagerada caricatura o
intendente, 0 sargento-mor, o senhor conde™*®.

Entretanto, o debate teria seu rumo alterado com a entrada de alguns intelectuais
ligados ao movimento negro ou ideologicamente afinados com ele que, através do
periddico Opinido, apresentariam avaliacbes bem negativas em relacdo ao filme (a
excecdo do escritor Antonio Callado). O socidlogo Carlos Hasenbalg, estudioso de
relacGes raciais no Brasil, condenou a superexposicao da sexualidade da mulher negra e
as opgdes de narrativa historica feitas pela obra, concluindo: “o que pretendia ser uma
comédia séria sobre a liberdade do amor, acaba adquirindo toques de pornochanchada
ufanista onde a mulher negra é vitimada™*®,

Alinhando-se com o posicionamento do soci6logo, o cineasta Carlos Frederico,
no mesmo numero do jornal, atacou o ponto elogiado por Jairo Ferreira: o didlogo de
Xica da Silva com a pornochanchada. O cerne da critica foi a reproducdo pela
protagonista dos gestos caros ao grupo dominante, sem que o filme adotasse um tom
critico quanto a isso: “afinal, quem ¢ Xica da Silva? Uma preta de alma tdo branca e
safada como a de qualquer Du Barry dos melhores saldes. Uma preta que gostava de dar
ordens e ter escravos, como qualquer branca. [...] Xica imita os ricos, os brancos, 0s
déspotas, os poderosos, e curte adoidada ser como eles — e o filme aplaude
deslumbrado!”**’.

Os pontos mais incisivos da critica ao filme ficariam ao cargo da historiadora
Beatriz Nascimento. Inicia seu texto recuperando o autor que era entdo alvo do
movimento negro por sua acolhida pelo discurso oficial do governo militar — Gilberto
Freyre — e rebaixa o filme na compara¢do com sua obra: “Diriamos que ele € a proje¢ao
empobrecida de Casa Grande e Senzala de Gilberto Freyre, sem a riqueza empirica da
obra do eminente sociélogo e sem as possibilidades criticas que a obra literéria
sugere”lgs.

No momento seguinte, destaca o tratamento melodramatico concedido aos
colonizadores portugueses que “desde Jodo Fernandes, passando pelo intendente, até o

frouxo inconfidente, sdo opressores, exploradores, mas complacentes com 0S negros

escravos, sentimentais (o pai do inconfidente e Jodo Fernandes) e, acima de tudo, bons

195 H
Op. cit.
1% HASENBALG, Carlos. Copiando 0 senso comum. Opini&o, outubro/1976.
197 Carlos Frederico. Abacaxica. Opini&o outubro/1976.
1% NASCIMENTO, Beatriz. Bem nascido e bem dotado. Opini&o, outubro/1976.
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apreciadores dos jogos do amor”*®. A isso, completa com a visdo paternalista do
intelectual branco sobre os negros, uma vez que estes sdo retratados como “passivos,
rebeldes inconsequentes (bandidos salteadores) e reconhecidos da bondade e

generosidade do Senhor (cena em que Teodoro anui em formar um exército para salvar

Jodo Fernandes)”zoo.

Diante disso, Xica da Silva despolitizaria totalmente a luta pela descolonizacéo,
tendo em vista o fato de que “o ethos do portugués colonizador é de humanidade e de
reconhecimento da pessoa dos negros. Uma escravidao amena e divertida!”?%, Segundo
Nascimento, o refor¢o do ideal da democracia racial, na narrativa, passaria pelo tom
ridiculo concedido ao conflito racial, pois ele “s6 parte das pessoas menos dotadas: a
esposa insatisfeita do intendente, o padre bronco, a guarda impotente da cidade, e as

criancas, com certeza egressas de um colégio interno inglés — educadas no atirar pedras.

Mas tudo isso por despeito e ndo por uma motivagao concreta”?®.

Finalmente, a historiadora circunscreve seu ataque central: a representacdo da
mulher negra no filme, claramente desfavorecida por uma economia politica do campo
cinematogréafico que concede ao intelectual branco o poder representar 0 povo sem ser

inquirido. Neste quadro, a Xica da Silva construida por Diegues

[..] € um ser anormal, ndo é nem a louca da literatura. E uma oligofrénica,
destruida de pensamento, incapaz de reivindicar ao nivel pessoal — ndo me
refiro ao nivel politico em funcéo de sua raga — mas ao nivel de reivindicagao
individual, como uma mulher que poderia ter nas méaos os bens que o dinheiro
do seu explorador lhe proporciona. [...]

Portanto Xica da Silva vem reforcar o esteredtipo do negro passivo,
ddcil e incapaz intelectualmente, dependente do branco para pensar. [...] A
Xica da Silva da Histéria é uma mulher prepotente e dindmica, atenta ao seu
redor, 0 que estd de acordo com a situacdo da mulher em determinadas
estruturas africanas e que em parte foi transferido para o Brasil. O senhor
Diegues poderia constatar isso numa amostra do papel da mulher negra nas
comunidades religiosas afro-brasileiras. Ou recorrer aos mitos de nossa raga; as
deusas-mées como Nand, lansd e Oxum.

Mas Néo, é mais facil trati-la como o mito da sexualidade aberrante
que foi desenvolvido em 4 séculos de dominio e exploragdo da mulher negra.
Entdo Xica se transforma num animal embrutecido pela fraqueza e pela
irracionalidade. Sua eroticidade nem legitima o seu poder de fato. E uma

inconsequente, até nisso?®.

19 0p. cit.
20 Op, cit.
21 Op, cit.
202 Op. cit.
23 Op. cit.
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Em resumo: ao dominio simbolico imposto pelos brancos, Beatriz Nascimento
complementou com a tutela do intelectual branco sobre a populagdo negra no que tange
ao passado colonial e a subestimacao da capacidade intelectual do grupo dominado.

Fugindo do debate proposto em relacdo a seu filme, Carlos Diegues, buscando
salvaguarda nos jornais ligados a imprensa conservadora alinhada com a ditadura
militar, coloca-se na posic¢do de vitima de uma perseguicdo ideoldgica, que qualificou
como “patrulha ideologica” (termo que vingou e ultrapassou o dominio do campo
cinematografico, sendo usado até hoje pelas correntes politicas reacionarias).
Recuperando a postura intelectual dos anos 1960, Diegues apenas se limita a
argumentar que “[...] essa neurdtica disputa pelo monopdlio do saber, apropriacdo e
manipulacdo do Outro através do conhecimento. S6 tem servido como instrumento da
luta pelo poder. Quem possui mesmo o saber € 0 povo; s6 que ele ndo tem meios de
exprimi-lo, por razées sociais concretas. Ou entdo por malandragem’?**.

A partir de sua fala, também retoma a defesa do capital do campo
cinematogréafico perante outros intelectuais quando, em outra entrevista, assinalou que
“eles [os patrulheiros] se interessam por cinema como instrumento para outra
coisa [entrevistadora] Exatamente. Para falar de outra coisa. Ndo se interessam por
cinema, ndo sabem o que € cinema, ndo entendem nada. Eu ndo aguento mais a
pretensio de intelectuais que possuem o monopdlio do saber”?®®. Alids, um tom bem
similar adotado na resposta as criticas feitas por Carlos Estevam a Cinco Vezes Favela
na década anterior.

Sem dar voz ao conteldo racial e étnico da critica feita ao filme, tanto o diretor
qguanto a imprensa conservadora — que sequer citaram o nome de qualquer um dos
intelectuais que a articularam — limitaram-se a equipara-la aos limites impostos pela
censura: “esta patrulha ideologica também ¢ assustadora, cobrando dos artistas uma
série de dogmas e regulamentos que vao tornar a criacdo uma coisa burocratica de
esquerda e de direita. [...] Tanto faz vocé entregar o seu roteiro para um censor de

Brasilia ou para um sociélogo da PUC”?%,

24 Diegues, Carlos. Intelectual néo é dono do saber. Folha de Sdo Paulo, Folhetim, 3.9.1976.

205 Cacé Diegues: por um cinema popular, sem ideologias. Entrevista a Pola Vartuck. O Estado de S&o
Paulo, 10.9.1976, p. 27.

2% Diegues, Carlos. “Quero apenas ser amado”. Entrevista a Maria Lucia Rangel, Jornal do Brasil,
Caderno B, p. 4-5,10.4.1978

229



As disputas pela leitura desse passado colonial e os termos que estruturavam o
debate intelectual no campo do cinema, no entanto, ja se encontravam alterados em
relacdo aos anos 1960. No plano estético, Ismail Xavier elegeu a nocdo de
subdesenvolvido como chave de leitura para uma analise da producgédo cinematogréafica
na virada das décadas de 1960 e 70. Sublinhando que “analisar a cultura brasileira do
final daquela década de agitagdes implica discutir as formas encontradas pelos artistas
para lidar como o reconhecimento do descompasso entre expectativas nacionais e
realidade” (1993, p. 9), o autor também detectou na Tropicalia uma matriz de préaticas
sociais, perceptivas e discursivas que interferiram em muitas experiéncias de realizacédo
cinematogréafica, embora com propdésitos bastante distintos de nossa pesquisa.

Em sua exposicdo, Xavier considera que

de um lado, hd a questdo do diagnéstico referido a sociedade: nele, o
subdesenvolvimento ganha relevincia enquanto nog¢do diferencial que
pressupde uma condi¢do de incompletude, de falta, que separa a experiéncia
observada de uma experiéncia-matriz mais plena situada “em outro lugar”, nos
paises onde parece ter chegado a seu termo em um processo que, na realidade
mais proxima, foi truncado, tornando mais aguda a vivéncia da situacdo
presente como momento de crise e sem promessas (op. cit., p. 10)

Logo, ha o destaque do subdesenvolvimento como categoria interpretativa das
obras. Ademais, a nocdo de alegoria usada pelo autor também se remete as préaticas dos
tropicalistas, o que nos permite inferir que subdesenvolvimento se situa no cerne da
revisdo dos contatos culturais e das formas autorizadas em narré-los.

Em Macunaima, obra avaliada por Xavier, varios signos relacionados ao
subdesenvolvimento sdo utilizados. Um deles, apontado por Heloisa Buarque de
Holanda (1978), é a transformacao da familia do protagonista em retirantes nordestinos.
No filme, todos chegam a S&o Paulo em um caminhdo apelidado pejorativamente de
“pau de arara”, expressdo racista usada para desqualificar estes migrantes. Em outra
parte, Maanape e Jigué telefonam de um orelhdo para Macunaima, que esta hospedado
na casa de Ci, sendo que uma panoramica mostra uma favela.

Aproximando-se do pensamento de Paulo Emilio, Joaquim Pedro de Andrade
justifica algumas alteragdes perante a obra literaria: “o livro, no entanto, € muito mais

fantasioso. Ocorrem mil transformagGes muito complicadas. Evidentemente, como
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estamos num pais subdesenvolvido, com cinema subdesenvolvido e técnica
subdesenvolvida, seria uma loucura tentar fazer transformagdes elaboradas™®®’.

Outro elemento caro a retdrica do subdesenvolvimento — a nogdo de progresso,
especificamente a visdo defendida pela modernizacdo conservadora — também é
mobilizada na narrativa, sobretudo através da presenca da natureza. Como elemento
estruturante, a natureza seria importante para a parodia dos mitos feita em Macunaima,
cujo tom foi acentuado em Iracema... . Enquanto nos mitos de fundacdo esta aparece
como inexplorada e neutra ou, nas palavras de Doris Sommer, “as alegorias irdo
interpelar de modo retorico a algum principio antecipadamente legitimador. Esse
principio é frequentemente a Natureza, redefinida convenientemente desde os dias da
Independéncia iluminista como interativa, em vez de hierarquica, constituindo uma
justificativa para projetos modernos e autoritarios” (2004, p. 70). Assim, a natureza ¢é
retirada da neutralidade da imagem oficial para ser percebida como um lugar onde é
possivel estabelecer estratificacbes sociais de cunho étnico-racial.

A floresta cénica de Macunaima auxilia na parodia a visdo do “beau sauvage” de
um modo parecido com o que seria retomado em Na Boca do Mundo quase dez anos
depois. O primitivo mostrado no filme inverte as expectativas a respeito de seu carater
para, na continuidade, afirmar a natureza como o lugar da disputa por recursos,
inclusive afirmada racialmente pela parédia do banho de cachoeira onde s6 Macunaima
consegue embranquecer. E Joaquim Pedro expde os limites desta relacdo das
personagens com o ambiente natural por meio da antropofagia, “coisa que os
subdesenvolvidos entendem. [...] é a denlincia de uma condicdo primitiva de luta, uma
luta resumida ao seu nivel mais primario. Uma dentada, afinal de contas, destr6i muito
pouco. [...] Macunaima é um sujeito que foi comido pelo Brasil, onde quem comia no
tempo em que os fndios devoraram o bispo Sardinha continua comendo até hoje?%,

O discurso nacionalista e marcado pelo progresso na ocupacgdo da Amazonia, em
Iracema..., também é alvo da parddia que explicita sua face predatéria. Assim, a fusao
entre natureza e progresso — simbolizada pela construcdo da rodovia Transamazonica —
é contestada via discurso iconico e dialogos, que evidenciam o carater distributivo da
cultura (os recursos naturais explorados por muito poucos cujo acesso é facilitado pela
burocracia e que, por isso, impdem uma estratificacdo baseada justamente nesse acesso

€sCasso).

27 Macunaima e seu diretor. Vis&o, vol. 34, 28.2.1969
2% Entrevista a Geraldo Mayrink. “Comemo-nos uns aos outros”. Veja, 25.3.1970.
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Além da natureza, 0 espaco urbano e suas transformacdes propiciadas a partir de
uma desocupacdo desordenada fruto do discurso desenvolvimentista também foram
trazidos a cena para contestar a visao luso-tropicalista dos contatos interculturais. Em O
Amuleto de Ogum, a Baixada Fluminense aparece como o prolongamento de um espaco
de sociabilidade inicialmente do campo. Os personagens principais sdo nordestinos:
Gabriel, que emigra para a cidade diante a violéncia da disputa pela terra; Dr.
Severiano, o coronel do crime que reproduz as relacbes de poder presentes na zona
rural; Eneida, foco da disputa amorosa e filha de retirantes nordestinos que foram para
Sdo Paulo; e a mée de Gabriel (interpretada por Maria Ribeiro, atriz de Vidas Secas no
papel de Sinha Vitéria).

Na migracdo para a cidade, a identificacdo racial de Gabriel é acionada como
motivo do aceite por parte do Dr. Severiano. Quando recebe a carta de recomendacao de
Gabriel, Severiano zomba do mito que o rodeia: “corpo fechado? Nem em meu tempo
de crianga eu acreditava nisso!”, ao que solta um riso sarcastico. Depois de conversar
com seu consultor o advogado Baratina, Severiano contrata Gabriel, “afinal era uma
recomendagdo do cumpadre Clovis”, porém ndo sem antes perguntar ao capataz: “ele é
branco?”. Diante da afirmativa, finaliza o didlogo explicitando seu racismo: “ainda
bem!”.

Somando a isso, o prdprio filme pretende incorporar a literatura de cordel —
repertorio destes migrantes nordestinos que ocuparam as zonas periféricas das
metrépoles do Sudeste — a sua estrutura narrativa. Na primeira sequéncia, um violeiro
cego (Jards Macalé), ap6s ser abordado por um bando de criminosos, € forcado a contar
uma “historia verdadeira que acabo[u] de inventar”. Em véarios momentos, este violeiro
aparece andando pelas ruas de Duque de Caxias, uma personagem-testemunha dos ritos
de passagem (Van Gennep, 1909) no banditismo que Gabriel teve de enfrentar.

A presenga da literatura de cordel também pode ser interpretada como a
legitimacdo das préaticas artisticas populares e da sobreposicdo entre uma estética
realista e o sonho, 0os mitos, a religido, uma vez que ela constitui-se por meio de
registros hibridos que ndo se valem necessariamente do critério da verossimilhanca.
Este jogo com os registros do realismo e do fantastico parece ndo ter agradado a alguns
criticos que ainda tinham em seu horizonte de expectativas as praticas relacionadas ao
Cinema Novo: “para quem nao tiver a preocupagao de entrar no coro carioca e paulista
que resolveu cantar da forma a mais exagerada possivel os méritos da obra, se torna

evidente que o lado fantastico da narrativa entra claramente em choque com o realismo
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da outra parte: aquela que nos remete a baixada fluminense, seus tipos humanos, sua
miséria e sua violéncia™?%.

O final de O Amuleto... reforcou a legitimidade do uso da literatura de cordel
como forma narrativa. Apos mostrar Gabriel ressuscitando das aguas e liquidando seus
adversarios, a narrativa retorna ao violeiro que abrira o filme, que encerra a sua historia
provocando os bandidos que o ameagavam. Diante da reagéo destes, 0 violeiro executa
seus trés algozes e caminha tranquilamente pela rua.

A construcdo de uma marginalidade equiparavel a segregacao étnica, a literatura
de cordel como forma privilegiada de situar os protagonistas de uma trama e 0s custos
da modernizagéo projetada pelo governo militar seriam aprofundadas em O Homem que
Virou Suco, de Jodo Batista de Andrade. Os prdprios censores, ja em outro momento
politico, destacaram as consequéncias das mudancas na estrutura rural para a vida dos
nordestinos: “drama urbano que focaliza as dificuldades de um poeta paraibano diante
das injuncdes de uma sociedade injusta. Em seu desenrolar, sdo questionados o0s
motivos que levam o nordestino a evadir-se de sua terra, na ilusdo da cidade grande.
Constitui-se em uma critica de teor socioecondmico, evidenciando o esmagamento do
homem nos grande centros urbanos, em consequéncia da migragao desenfreada”?™°.

O parecer enumera dois pontos centrais: a relacdo dos nordestinos com o
universo do trabalho e como € encenada perante a tentativa de um poeta oriundo de um
estrato inferior sobreviver da sua criacdo. Diante disso, a critica também ndo seria
indiferente a confusdo feita entre o poeta e um operario-padrdo que acabara de
assassinar um industrial. E reitera a mudanca na postura do intelectual de esquerda
quanto a composi¢ao das personagens advindas da cultura popular: “O homem que
Virou Suco realiza o legitimo cinema popular, pois devolve a personagem central a
necessaria vida propria para que possa por si sé encontrar os conflitos e se conscientizar
através de sua interferéncia, com os mecanismos que a oprime”™.

Logo, o protagonista nordestino, articulando um repertério cultural com o qual
possuia familiaridade, constroi sua trajetdria neste cenario inospito. Entretanto, em
varios momentos, ha o acionamento de uma fronteira regional que ganha um aspecto

étnico justamente por ironizar este repertério e também de um tropos racial, por apelar

209 NASCIMENTO, Hélio. O Amuleto de Ogum. Porto Alegre: Jornal do Commercio, 20.3.1975.
210 parecer 4721/80 — Consultado em www.memoriacinebr.com.br em 2.2.2012 s 2:09h.

211 CAPUZZO, Heitor. O Homem que virou suco: cinema popular legitimo. Diério do Grande ABC,
8.1.1981.
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ao fendtipo na segregacao®*?

. Ao tentar vender as brochuras com seus poemas em uma
esquina movimentada de S&o Paulo, um fiscal interpela Deraldo (José Dumont) sobre a
autorizagdo da prefeitura para estar ali. Ante a negativa, o fiscal apreende o material
proferindo varias vezes a frase “Isso aqui ¢ Sao Paulo, ndo ¢ Nordeste!”, implicitamente
opondo o regime de leis e de burocracia (Sao Paulo) a uma ideia de “terra sem lei” que
0 Nordeste representa em sua fala.

Na sequéncia seguinte, quando Deraldo é perseguido pela policia em sua propria
casa, 0s policiais reiteradamente o diminuem pela sua condi¢do de nordestino. Ao tentar
argumentar que o nome do assassino € diferente do seu, é retrucado com escarnio
“Esses nomes desses paus de arara sdo tudo Silva” e, por ndo ter documento, os
policiais insistem em leva-lo preso. Nao cumprindo a exigéncia legal, Deraldo encontra-
se em uma zona na qual um julgamento arbitrario de um agente estatal é capaz de
rebaixar ainda mais a sua condi¢cdo. Neste ponto, a indigéncia social pode rapidamente
transformar-se em encarceramento ilegal. E, novamente, o policial debocha “pau de
arara e sem documento, vocé é um descarado!”.

A ordem de prisdo é repetida pelo policial, mas Deraldo aproveita-se de um
momento de distracdo e foge, no que é bem sucedido. Deste momento em diante, adota
a tatica comum de muitos migrantes nordestinos na relagdo com a grande metrépole: o
anonimato. Sendo a quantificagdo dos sujeitos uma marca do discurso racista e
etnocéntrico — na medida em que ela é um pressuposto para o controle da populacdo — o
seu contraponto — 0 anonimato — é usado por Deraldo em sua trajetdria de reinsercdo no
espaco urbano apos a fuga. Os postos tradicionalmente ocupados por nordestinos em
sua adaptacdo a Sdo Paulo, servicos bragais como operario, porteiro, empregado
domestico, carregador vao aos poucos surgindo em sua trajetoria e, assim, “o poeta se
disfarca de trabalhador migrante comum, tornando-se inteiramente andnimo e
impossivel de ser encontrado. Numa construgéo civil, como diferenciar um trabalhador
do outro? Como lembrar do rosto do porteiro que veio trabalhar na mansio?”?".

A recusa ao lugar de subalterno por Deraldo passa pela ndo adaptacdo a esses
postos e, principalmente, pela contestacdo da subserviéncia perante os patrdes que elas
implicam. Em todos os empregos, viu-se no meio de situacdes de conflito por esta

recusa: discute com o chefe dos carregadores no mercado municipal; humilha o mestre

212 A ideia de analisar a segregacao aos nordestinos em comparaco com o preconceito experimentado no
cotidiano pelos negros foi-nos apresentada em GUIMARAES, Antdnio Sérgio. O mito anverso: o insulto
racial. In: Classes, racas e democracia. Sdo Paulo: Editora 34, 2002.

23 RAMOS, Luciano. Suco nacional, direto e bem-humorado. Folha de S&o Paulo, 16.12.1980, p. 31.
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de obras tirano e desonesto que explorava os operarios que trabalhavam na construgéo
de um prédio. Contratado como empregado doméstico, entra no meio da festa de uma
jovem de classe alta, no que é humilhado pela dona da casa que reage a violagdo da
regra implicita de que patrdes e empregados ndo podem ter as mesmas redes de
sociabilidade. Em resposta, Deraldo demite-se e rouba o bife do “cachorro viado”, uma
parddia ao tratamento desumano a que é submetido.

O é&pice da opressdo em torno do repertério da cultura nordestina estad no
momento em que Deraldo é contratado como operario do metré de Sdo Paulo. Junto
com outros recém-contratados, € obrigado a assistir um filme no qual ha a depreciacéo
do personagem nordestino apresentado por um registro hibrido entre o vaqueiro e o
cangaceiro. Em entrevista, Jodo Batista de Andrade afirmou que o audiovisual projetado
inspirou-se em outro exibido pela companhia do metrd de Sdo Paulo a seus operarios.
Como ela ndo autorizou o diretor a reproduzi-lo em seu filme, este apreendeu suas
ideias principais e criou cenicamente a exibicéo.

Através da fala do funcionario do RH do metrd momentos antes da projecéo, ha
a parodia ao discurso do desenvolvimentismo: “como vocés sabem, a obra ¢ da maior
importancia para S3do Paulo e para o pais”. E esta parddia ¢ completada pelo
enquadramento do operario nordestino feito pelo audiovisual, sendo que seu sentido
completa-se com a explicitacdo de seu etnocentrismo e de seu lugar na manutencédo de
uma segregacado de cunho regional/étnico.

No filme, varias aquarelas sdo acompanhadas de uma voz off. “Este ¢ Antonio
Virgulino da Silva. Cabra macho. Valente. Campedo de todas as vaquejadas, era sempre
respeitado”. O nordestino ¢ apontado como tendo uma masculinidade primitiva que
precisa ser ‘refinada’ pela grande cidade, um verdadeiro processo civilizador (Elias,
1994). Em seguida, as condicGes da expropriacdo rural dos nordestinos sao
simplificadas na narrativa, que mostra a ida do protagonista para a grande cidade como
um mero “desejo de domar uma cobra gigante” (aqui, uma metafora do espago urbano
em seu crescimento descontrolado). Virgulino é empregado na obra do metr6 e, ao
expor sua adaptacdo, o filme mobiliza varios estere6tipos que pairam sobre o0s
nordestinos. Mostra Virgulino bebendo em servigo, desrespeitando superiores e normas
de seguranca do trabalho, violento (“ameagava o chefe sempre com sua peixeira”), de
dificil trato com os colegas do trabalho. Como puni¢do dramatica, Virgulino é

despedido no filme e humilhado pelos colegas ao virar alvo de varias cusparadas.
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A resisténcia ao lugar de subalterno e a exploracdo do trabalho bracal — algo
encampado por Deraldo — é ridicularizada na projecéo. Ao final, é visivel o incbmodo
dos operérios perante o filme, mas s6 Deraldo rebela-se chutando uma cadeira. Depois,
um almoco no refeitorio, 0 protagonista encontra uma barata na comida e se revolta
diante dos colegas, no que € contido pelos policiais presentes no recinto.

A linguagem verbal violenta presente no filme ndo passaria despercebida pela
censura que, aproveitando-se disso, tenta justificar o veto para exibicao na tevé:

Linguagem: a implicagdo principal na ordem censoria reside nos dialogos
contidos no filme. A fim de dar maior realismo, os realizadores utilizam a
linguagem dos segmentos marginalizados da populacéo. Esta, na pelicula, €
repleta de palavras de baixo caldo, os quais ndo nos parecem ofensivos por
duas razdes: primeiro, por ndo serem as palavras pesadas e expressoes
indecentes ditas de forma gratuita: depois, pela acoplagem dos didlogos ao
realismo da narrativa. [...]

Mas deve a autoridade censéria tomar em consideracdo a realidade do

veiculo televisivo. Por isso, sugerimos a nao liberacdo do filme com base na

legislacio supramencionada®™.

Mesmo assim, ap6s um jogo burocratico, o filme foi liberado para a televiséo,
com a restri¢do de ser veiculado apds as 23 horas. Podemos sublinhar do parecer que a
linguagem violenta aparece como a busca pelo “realismo” na obra. Notamos 0 mesmo
apelo ao documental presente, por exemplo, em Iracema... , fruto da experiéncia do
diretor com o telejornalismo, tendo participado de varias edicbes do programa
jornalistico Globo Reporter, exibido pela Rede Globo?™.

Isso ndo impede que a literatura de cordel assuma um lugar de autoridade como
forma narrativa. No encontro com seu duplo e sua histéria, Severino, o operério-padrao
que assassinara o patrdo, o cordel finalmente acopla-se a narrativa filmica: Deraldo
compde o poema “O Homem que virou suco”, sobre um nordestino “triturado” pela
maquina da cidade.

Esta literatura opera como a testemunha de uma cartografia afetiva dilacerada
pelas expectativas frustradas na vida da metropole e a identidade atribuida aos
nordestinos transparece pelo seu aspecto negativo, de privacdo de bens materiais e

simbolicos, alem dos direitos e garantias fundamentais. O Nordeste imaginado ¢ atacado

214 parecer 2733/82 - Consultado em www.memoriacinebr.com.br em 2.2.2012 as 2:36h.

215 cf: SACRAMENTO, Igor. Depois da revolucéo, a televis&o: cineastas de esquerda no jornalismo
televisivo dos anos 1970. Dissertagdo defendida junto a ECO/UFRJ, 2008. Orientadora: Ana Paula
Goulart.
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por diversos sujeitos que articulam praticas discursivas e sociais de segregacao que, por
aliar territorialidade, apelo ao fendtipo, aos repertdrios culturais e a estrutura do
mercado de trabalho, é equiparavel a uma manutencdo de uma fronteira étnica (Barth,
1969).

Duas cenas de O Amuleto... e de O Homem que Virou Suco podem ser
comparadas. No primeiro, ap6s o encontro com a familia nordestina de Eneida em uma
favela paulista, esta dangca com Gabriel na laje da casa ao som de um forrd. Os planos
médios que focalizam os atores sdo alternados com panoramicas da favela. Naquele
momento da narrativa, o retorno de Eneida pode ser encarado como a busca de uma
afetividade entdo perdida ou abalada pela vivéncia no banditismo. O mesmo expediente
melodramatico, isto é, o uso da musica no engajamento afetivo do espectador na ficgdo
(Freire, 2007) seria exposto na cena de O Homem... ap6s a fuga de Deraldo. A luz do
carro da policia faz evidenciar os rostos e os corpos dos nordestinos que moram na
mesma favela do protagonista, ao som de uma musica interpretada por Zé Ramalho. Em
ambas, a cartografia afetiva de uma ideia de Nordeste presente no acionamento do
repertorio musical € mostrada como negativamente alterada, como perda.

Essa dimenséo e perda serd acentuada na encenacgdo dos dois modos de contato
cultural representados por Deraldo e por Severino — resisténcia e assimilacdo forcada —
que sdo assim descritos no depoimento do diretor:

N&o existem bonzinhos, 0s personagens ndo sdo ingénuos. O laco cultural que
eles trazem consigo do Nordeste & bombardeado aqui, na sede do capitalismo,
porque ndo serve a cidade industrial. O poeta, por exemplo, é aquele que vem
pra c& pensando em ganhar a vida na moleza. Mas a coisa ndo é tao facil e em
pouco tempo ele estd torrado como todo migrante. [...] O outro, Severino, é
aquele que agiu ao contrario, ou seja, acreditou no sistema e achou que, pra
vencer, tinha de se entregar, despojar-se dos seus lagos culturais. [...] Ele
entrou no sistema com tudo, e como condic¢do pra subir na vida permite que o
sistema elimine suas origens. Vira um bagago, ndo tem mais nada que o
ampare. O processo € muito mais complicado do que ele imagina e ele, ao se
entregar, despindo-se de sua Unica protecdo que é o trago cultural, vira joguete,
o que Ihe é fatal®*®,

Portanto, o subdesenvolvimento € mostrado a partir da racializagcdo de seus
outros étnicos e regionais, uma clara estratégia de dominacéo que despersonaliza 0s
sujeitos dos grupos dominados, a0 mesmo tempo em que reafirma a dimensdo

econbmica deste processo. A face econdmica desse subdesenvolvimento também estaria

218 Entrevista de Jodo Batista a Orlando Fassoni. Jornal da Tarde, 15.12.1980.
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presente na propria circulacdo do filme: de inicio pouco visto pelo pablico e ocupando
poucas salas de cinema, s6 ganhou alguma projecdo apds a conquista do prémio
maximo no Festival de Moscou®"’.

Por ocasido do lancamento do filme, o diretor escreveu um artigo no qual é
possivel constatar a mudanca no habitus dos agentes do campo cinematografico na
relacdo entre intelectual e povo, a partir da nogéo de subdesenvolvimento. Reconhece
como pressuposto de seu texto que a politica cultural é hierarquizada, mesmo que
teoricamente devesse ser compartilhada por todos. Avalia que os intelectuais no pds-
Golpe de 64, cerceados em sua atuagdo, foram “individualmente, importantes para o
avanco da luta pela democracia no Brasil, mas tém se mostrado incapazes de, sozinhos,
impor sua visio do que deveria ser uma politica cultural para o Brasil de hoje”*®.
Sublinha os efeitos da modernizacdo conservadora como um modelo “imposto,
rompendo uma possibilidade pré-64 de um desenvolvimento democratico que liberasse
as forcas sociais novas a partir principalmente de uma reforma agréaria, do
desenvolvimento de uma tecnologia brasileira e a participagéo crescente do povo na
politica nacional”?.

Diante deste cenario, Jodo Batista concluiu que a incorporacdo das formas
narrativas populares fez parte de um projeto de resisténcia dos intelectuais construtores
da cultura brasileira aos impactos do desenvolvimentismo. Podemos inferir que o
subdesenvolvimento teve sua retorica alterada entre os agentes do campo do cinema
brasileiro, no sentido de revelar praticas e discursos de segregacdo de cunho racial e
étnico. Deste modo, aliou-se as transformacgdes em torno da retdrica da descolonizacao,
responsaveis pela reapropriacdo do passado colonial e da contestacdo do ideal de
democracia racial tanto por alguns intelectuais brancos quanto por uma intelectualidade

negra recém-formada junto a este campo.

27 No Rio de Janeiro, o filme foi comercializado por uma distribuidora ligada ao circuito exibidor dos
cineclubes.
28 ANDRADE, Jodo Batista. Por uma politica cultural democratica. Folha de S&o Paulo, 22.7.1981.
219 H

Op. cit.
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Conclusao

Um percurso em linha reta, embora seja 0 mais desejavel e cdmodo, pode muitas
vezes ocultar uma falsa simplicidade e fazer um pesquisador revelar o lado mais pobre

do seu objeto. Como um leitor de Rayuela®®

, a0 longo da pesquisa alternamos uma
visdo linear com alguns atalhos que se mostraram interessantes e até mesmo inusitados
no contato com as fontes e as questdes que nortearam nossa trajetoria e que, em VAarios
momentos, nos fizeram pular ou retornar a pontos que haviam ficado obscuros as nossas
percepcoes iniciais.

Sem a pretensdo de construir um panorama completo e coeso do campo
cinematogréafico brasileiro e de seus agentes nem de elucidar todos os caminhos
possiveis ha compreensao das mudancas a respeito de raca e etnicidade em suas praticas
discursivas e sociais, este trabalho foi imaginado somente como o inicio de uma longa
jornada académica e pessoal na aproximagdo com um tema que toca muitas
sensibilidades e experiéncias de vida.

Na tentativa de nos integrarmos a um momento social em que nossas formas de
projetar a comunidade nacional e seus participantes sdo abertamente postas em xeque
pelas denuncias e puni¢bes a praticas racistas, caminhamos em paralelo ao
reconhecimento de uma desigualdade historicamente afirmada pelo acimulo de bens
materiais e simbdlicos e de oportunidades de um grupo em detrimento de outros e por
um imaginario racial e étnico que produziu formas bastante peculiares de segregacao.

Em se tratando de cinema brasileiro, exploramos alguns pontos que nos
pareceram vestigios de apresentar as relacdes raciais e étnicas e certas imagens sobre 0s
grupos analisados neste trabalho, a partir das praticas artisticas encampadas pelos
agentes deste campo e de algumas transformacdes localizadas temporalmente.

Dito isso, precisamos reafirmar a escolha de nosso recorte temporal, por
acreditarmos que nele se encontra as mudancas e as crises nas trajetorias e nas posturas
dos intelectuais ligados ao cinema. Deixamos claro que, mesmo reconhecendo no
cerceamento da atividade intelectual um dado relevante no panorama cultural brasileiro
do pds-Golpe de 1964, ndo optamos por investir apenas no seu lado negativo, isto é, no

que foi sufocado pela repressao.

220 pomance de Julio Cortazar.

239



Lembramos a licdo de Elias de que o equilibrio social em uma sociedade
complexa capitalista nunca é atingido e, portanto, as disputas ndo cessam, apenas
mudam o seu lécus discursivo e politico. Assim, pari passu a uma vasta historiografia
que investiu na dimensdo opressora do aparato estatal perante os agentes de diversos
campos artisticos, buscamos aproveitar alguns deslocamentos na atividade intelectual
dos cineastas (e de outros agentes a eles relacionados) para compreender como as
categorias raciais e étnicas passaram de uma posi¢do periférica nos anos 1950 e 60 a um
I6cus privilegiado da luta politica no campo cinematografico no periodo seguinte.

Evidentemente, ndo pretendemos reduzir as complexas disputas do campo a uma
dimensdo racial e étnica. Mas também ndo podemos desconsiderar o potencial de
transformacéo acionado pela articulacdo destas categorias por parte de alguns sujeitos
neste campo. Partindo disso, elegemos algumas linhas na discussao que se desenhou ao
longo desta pesquisa.

Haviamos pensado inicialmente uma pesquisa que abrangesse um marco
temporal bastante amplo — dos anos 1950 aos dias atuais — por conta de as questfes que
trabalhamos perpassarem um periodo ndo muito curto e serem até hoje sentidas no
campo do cinema. Todavia, as possibilidades de execucdo do trabalho fizeram-nos
recuar desta ideia inicial e priorizar o periodo compreendido entre os anos 1950 e 70,
em um primeiro momento. A relevancia desse momento para a tematica abordada pode
ser justificada pela formacdo e consolidacdo do campo cinematografico e, por
conseguinte, dos esquemas de percepcdo em torno das condutas e das retoricas dos
intelectuais que viriam a atuar nesse campo; em suma, o seu habitus.

No primeiro capitulo, procuramos expor algumas disputas em torno do habitus
desse novo campo que se encontrava em vias de formacdo dentro da atuacdo dos
intelectuais brasileiros. Tendo em vista o fato de que estes agentes apropriavam-se de
um repertorio artistico canonizado em periodos anteriores para afirmar o lugar de
autoridade do cinema como experiéncia a ser conformada pelo discurso do nacional-
popular, buscamos alguns vestigios que mostrassem como 0s intelectuais que se
articulavam no campo cinematografico imaginavam o povo brasileiro e, a partir disso,
como as categoriais raciais e étnicas eram obliteradas ou destacadas.

Neste sentido, as comunicacdes de Nelson Pereira dos Santos e de Solano
trindade discutidas nos congressos de cinema no inicio da década de 1950 e a
oportunidade de apresentagdo publica destes debates por meio das experiéncias

cinematogréaficas de Rio, 40 Graus e Rio, Zona Norte operaram de modo a afirmar a
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visdo de um povo integrado racial e etnicamente, embora colocassem claramente a
questdo do uso de repertorios ligados as culturas negras e indigenas e sua relagdo com
as culturas oficial e letrada da época. E importante destacar que o apoio de intelectuais
de outros campos — escritores, jornalistas etc. — mostrou-se fundamental para a paulatina
aquisicao de prestigio dos intelectuais ligados ao cinema.

Também verificamos como a experiéncia da producéo do filme Também Somos
Irm&os, pertencendo a um estddio e a um estilo de producdo bastante atacados nos anos
1950 (Atlantida), contou com o apoio da primeira experiéncia artistica de grande
projecao articulada pelo movimento negro (no caso, o Teatro Experimental do Negro).
Todavia, a postura intelectual dos realizadores, as formas de inser¢do das personagens
brancas e negras na narrativa somada a pouca projecdo do filme na critica
contemporanea nos permitiu inferir que esta obra ndo configurou propriamente um
ataque ao ideal da democracia racial tdo forte nos anos 1950, mas tdo somente uma
denuncia das contradi¢cdes enfrentadas pelos negros em suas tentativas de ascensdo
social. 1sso ndo diminui seu mérito de apontar para uma discussao sobre a questao racial
no Brasil, que se encontrava em seu estagio inicial em se tratando de realizacdo
cinematogréfica.

Trazendo esta revisdo para o campo dos estudos de Histéria do cinema
brasileiro, podemos salientar que a relagéo entre o pesquisador e as fontes analisadas
também foram interpretadas a partir de uma dupla mediacao: aquela exercida entre essas
fontes e o pablico a que esta pesquisa visa se dirigir. E, de outro modo, ao apreender das
fontes de producdo e de recepcdo dos filmes os indicios das praticas em torno das
categorias raciais e étnicas implicou o fato de que foi preciso reconhecer também a
mediacdo operada pelas fontes entre mim e 0s processos sociais e artisticos a que
pretendi acessar.

O trabalho de pesquisa ndo pode ser qualificado como rotineiro, isolado e
sequencial. Ao contréario, a dindmica que pautou o processo de nossa pesquisa foi
marcado pelas descontinuidades, uma vez que foi realizado nos momentos em que pude
me ausentar de meu trabalho na Biblioteca Nacional. Além disso, foi pautado por
diversos dialogos intelectuais com professores, bibliografias e outros pesquisadores, o
que ressalta a impossibilidade do trabalho de pesquisa sem a construcdo de uma rede.
Portanto, o primeiro capitulo teria sido impensavel, por exemplo, sem 0s mapeamentos

criticos apresentados por Luis Alberto Melo, Hilda Machado e Giselle Gubernikoff e
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sem o trabalho em torno do acervo de Alex Viany realizado pela equipe da Cinemateca
do MAM-Rio.

O aspecto aleatério na rotina do pesquisador, em muitos momentos, interfere
diretamente nos resultados apresentados ao longo de um trabalho. Um exemplo muito
evidente disto deu-se no capitulo seguinte, no qual verificamos como a paulatina
institucionalizacdo da atividade cinematogréfica (que, na verdade, sé seria atingida
plenamente no final da década com as criaces do INC e da EMBRAFILME) deu
margem a algumas tensdes nas praticas de representacdo em torno do povo brasileiro e
como as categorias raciais e étnicas comegaram a serem postas de modo mais explicito.

Para que sua existéncia fosse possivel, o acaso faria com que, em um dia de
pesquisa na Cinemateca Brasileira, eu conferisse o fundo do BANESPA depositado na
Cinemateca Brasileira. Obviamente, isso ndo se deu sem alguns anos de viagens
esparsas a Sao Paulo para trabalhar no acervo da instituicdo. Essa combinacéo entre o
esforgo requerido para uma pesquisa e a aleatoriedade de algumas descobertas talvez
seja a grande responsavel pelo fascinio que esta atividade exerce em alguns espiritos e,
no meu caso, tenha me dado f6lego a continuar um Doutorado realizado em condicdes e
prazos bastante adversos.

Partindo dessa descoberta — a meu ver, 6tima para a discussao aqui proposta —
que me deu muita satisfacdo, resgatei boa parte do trajeto percorrido pelo diretor
Trigueirinho Neto, desde as buscas pelo financiamento de seu roteiro premiado Bahia
de Todos os Santos até a exibicdo da obra. Foi possivel constatar pela analise do roteiro
técnico presente no processo aberto junto ao BANESPA como o diretor marcou as
personagens presentes no drama, sublinhando suas identidades étnico-raciais, na medida
em que ele construiu conflitos, cenas e retdricas que apelavam tanto ao fenotipo quanto
aos aspectos culturais demarcadores de fronteiras étnicas.

Ademais, comparamos a criacdo do diretor com a analise do parecerista
escolhido pelo banco que, mesmo tendo mostrado bastante entusiasmo perante a entédo
futura obra, repds o lugar de autoridade do nacional-popular na leitura das condutas e
das acOes das personagens com o intuito de convencer os dirigentes do banco a financia-
la. Englobamos, ainda, a analise da negociacdo efetuada entre a postura intelectual do
diretor, as condutas e agdes das personagens retratadas e a recepcao critica.

No primeiro capitulo, a dificuldade em selecionar o material critico e
documental que integraria a versdo final do texto j& havia comecado a aparecer. No

entanto, foi a partir do segundo capitulo que o esforco em reduzir o nimero de fontes
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citadas tornou-se mais arduo. Ao longo de quatro anos, mais de 2.000 fontes sobre os
filmes e os realizadores abordados haviam sido coletadas e era preciso recortar ao
extremo seu contetido para construir um texto legivel que, ao mesmo tempo, desse conta
das questdes de nosso trabalho. N&o foi facil, por exemplo, transformar centenas de
criticas em algumas poucas laudas de tese, deixando de fora momentos e reflexfes que,
embora relevantes, ndo se coadunavam tanto com esta pesquisa quanto o material ao
final escolhido para apresentar nossos argumentos.

Tal fato evidenciou-se ao abordarmos as praticas mais habituais da
intelectualidade do final dos anos 1950 e inicio dos 1960, quando também recuperamos
algumas tensdes na afirmacdo do capital simbolico do proprio campo cinematografico a
partir da distincdo entre intelectuais que elegeram a préatica do cinema como forma de
expressao de outros que nao se engajavam nela, sendo a polémica entre os dirigentes do
CPC-UNE e os jovens realizadores ligados ao Cinema Novo bastante sintomatica deste
momento. Em continuidade, a postura intelectual cara a época também foi encenada na
recepcédo de filmes como Cinco Vezes Favela, O Pagador de Promessas, Barravento e
Vidas Secas, para validar ou contestar os regimes de representacdo sobre o povo
articulados nas obras. Importante frisarmos que um dos desdobramentos deste debate
foi a referéncia ao habitus do campo, no sentido de manter como dominante a imagem
de um povo heterogéneo, porém coeso racial e etnicamente.

Entretanto, algumas experiéncias cinematogréaficas ja apontavam minimamente
para a formulacdo de identidades com base em categorias raciais e étnicas (embora
neste periodo ainda de modo muito incipiente) e que, muitas vezes, confundiam-se com
identidades regionais. Estas também comporiam o cenario da crise do intelectual de
esquerda que se abateu inclusive sobre os agentes do campo do cinema brasileiro,
conforme pdde ser comprovado, por exemplo, em obras como Integracdo Racial e em
intervencdes criticas como o texto de David Neves sobre o filme de assunto e autor
negros no Brasil j& no inicio do periodo repressivo.

Sobre a trajetdria critica e intelectual de David Neves, Noel Carvalho revelou-se
um interlocutor fundamental logo no inicio deste trabalho, quando apresentou no
Encontro da SOCINE (Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual),
realizado em outubro de 2007 na PUC do Rio de Janeiro. A identificacdo e analise do
texto de Neves como um sintoma da crise intelectual nos anos 1960 ndo teria sido

possivel em nosso trabalho sem o levantamento e as conclusdes de Carvalho quanto ao
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papel do cineasta na revisdo ou manutencao de leituras das categorias raciais e étnicas
no campo cinematografico brasileiro da época.

Posteriormente, a leitura da tese de Carvalho foi-nos de muita valia para
compreender a trajetoria de Z6zimo Bulbul neste campo e para estabelecer alguns
pontos de partida na abordagem da trajetdria de outros intelectuais negros — Waldir
Onofre e Antonio Pitanga — que ajudaram a firmar uma agenda antirracista no cinema.
Por uma injustica de nosso mercado editorial, a tese de Noel apresentada em 2006
permanece inédita até hoje.

A trajetoria de Bulbul foi um dos elementos capaz de nos remeter a década de
60, mais precisamente as lutas de descolonizacdo dos paises africanos, ao movimento
dos direitos civis dos negros nos EUA e ao enfraquecimento interno de uma esquerda
politica, principalmente depois do Al-5, em dezembro de 1968, que impediu a atuacao
legal desta. Diante de tudo isso, operou-se um deslocamento no debate sobre as
possibilidades de transformacdo social, uma vez que estas tiveram de comecar a ser
repensadas em outras bases, assumindo a raga um lugar possivel de visibilidade nesse
novo discurso.

Ao longo do cerceamento das préaticas artisticas e intelectuais em fins dos anos
1960, as respostas discursivas e midiaticas propostas pelos tropicalistas despertaram a
adesdo de alguns e a desconfiancga inicial de muitos. Diante disso, 0 campo do cinema
foi incorporando aos poucos, em suas producdes e debates, alguns procedimentos
estéticos e lugares de autoridade conquistados debaixo de vaias, reprovacbes e até
mesmo prisdes por este movimento.

Dentro deste panorama, elegemos quatro pontos principais de abordagem desta
relacdo e seu impacto no discurso sobre raca e etnicidade e, por conseguinte, sobre o
jogo identitario que se tornou mais evidente na escolha destes discursos como formas de
luta politico-cultural: a) o uso da par6dia como meio de ironizar 0s tropos racistas
arraigados no senso comum dos espectadores e o ideal de democracia racial incorporado
pelo discurso oficial da modernizagdo conservadora; b) as referéncias caras a uma
cultura massiva e de que formas estas também desestabilizaram a categoria povo central
ao discurso do nacional-popular; c) a incorporacgdo de mitos, ritos e narrativas populares
as praticas dos intelectuais do cinema e, sobretudo, a guinada no seu lugar de autoridade
na producdo e na recepg¢do das obras e, finalmente; d) como os trés primeiros pontos
foram articulados na revisdo das narrativas cléssicas sobre os contatos culturais

reiteradas pela doutrina do luso-tropicalismo.
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A quase auséncia de referéncias aos nomes de Odilon Lopez e de Ola Balogun
deu-se por limitacOes de prazo e de recursos impostas a essa pesquisa. Quanto a Odilon
Lopez, praticamente nada foi encontrado nos acervos da Cinemateca Brasileira, da
Cinemateca do MAM e do Cedoc/FUNARTE, o que demandaria um prazo maior de
pesquisa e a disponibilidade de recursos para ir a Porto Alegre e ver a algum arquivo
publico da regido se haveria alguns registros da producdo de seu longa-metragem,
exibido em 1970.

Por sua vez, a incorporacdo da experiéncia de Balogun chegou a ser pensada e
incluida nas atividades de pesquisa, por meio de um mapeamento da documentacao
disponivel nos acervos citados a respeito de A Deusa Negra. No entanto, a falta de
disponibilidade de tempo para efetuar as conexdes entre essa experiéncia e sua trajetéria
como realizador (lembrando que Balogun j& era um cineasta em atividade na Nigéria
qguando filmou no Brasil) nos fez optar por ndo a incluir de forma muito profunda em
nossa analise, deixando para uma futura empreitada.

Mesmo contando com essa auséncia, outro caminho escolhido foi a guinada
discursiva das retoricas da descolonizacdo e do subdesenvolvimento que, inicialmente
mais voltadas a uma ocupacdo do mercado interno pelo filme brasileiro, passaram a se
inserir de modo mais claro nas lutas culturais e na relacdo entre os agentes do campo e
as instituicdes estatais de fomento a atividade. E considerando este deslocamento do
econémico para o cultural, tentamos avaliar as constru¢fes de identidades raciais e
étnicas a partir da atuacdo de uma intelectualidade negra que se constituiu no campo
cinematogréafico e que se valeu de referéncia dos movimentos de descolonizagdo
africana e dos direitos civis norte-americanos para compor uma frente antirracista, sem
desconsiderar raca como fator do jogo identitario. Continuamos nossa analise com o
foco na disputa pela leitura do passado colonial, que também se inseriu nesta luta
discursiva pelos capitais que circularam por este campo para, finalmente, nos
depararmos com as implica¢fes das mudancas na retdrica do subdesenvolvimento para
as estratégias de segregacdo racial e étnica (ou a elas equiparaveis) articuladas durante o
periodo do “milagre econdmico” e nos anos subsequentes.

Curiosamente, constatamos que, em um dos momentos politicos mais obscuros
da historia brasileira, as instituicdes que englobavam a atividade cinematogréfica
permitiram, através de brechas em avaliacdes de projetos de producéo e de distribuicéo,
a uma geracdo de jovens cineastas negros e brancos contestar o ideal de integracdo

racial. Além disso, também foram receptivas a projetos que lidaram com as segregacdes
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a populacGes que, embora identificadas como de outra regido, adquiriam nas interacdes
espaciais urbanas daquele periodo um status semelhante a segregacéo étnica (o caso dos
nordestinos).

Importante salientar que ndo percebemos o esforco desses intelectuais apenas
como um “reflexo” do ressurgimento dos movimentos sociais de base étnica ocorridos
em fins dos anos 1970. Tratou-se de um engajamento positivo na disputa por nomear o
social, isto €, uma tentativa construida estética e politicamente no sentido de debater as
percepcOes sobre as categorias raciais e étnicas, para alterar (ou, em outros casos,
manter) a leitura em torno dos ideais de branqueamento e de democracia racial.

Essa analise nédo teria sido possivel sem a liberacdo a consulta dos arquivos da
EMBRAFILME guardados na Cinemateca Brasileira nem sem contar com a
generosidade de seus funcionarios em me guiar por meio de documentos tdo
abrangentes e numerosos. A dificuldade em estabelecer uma leitura-guia desses
documentos para nossa pesquisa adveio de sua natureza e de seu conteldo bastante
heterogéneos. Contratos, projetos, pareceres, tabelas de distribuicdo, planilhas de
exibicdo que, em um primeiro momento, pareciam apenas dados aleatoriamente
dispersos, mas que, pelas nossas questdes e também pelo esforco arquivistico de
organizar esta documentacdo tendo como eixo as producgdes financiadas e distribuidas,
foram incorporados a nossa pesquisa.

Voltemos a frase de Arendt e ao poema-epigrafe de Jorge de Lima. O passado
ndo existe em si mesmo, encastelado, inatingivel, produto de um diletantismo
intelectual. Ele s6 passa a existir quando entra nas disputas por significar do presente.
Foi possivel retomar como a criagdo estética aliada a cultura de massa enquanto um
terreno fértil para a disseminacdo de esteredtipos e identidades raciais e étnicas.
Portanto, inserimo-nos no jogo discursivo travado no presente, que reinventa formas de
articulacdo social e politica de grupos historicamente marginalizados visando alterar o
futuro dos mesmos e que reitera a “profecia” do poeta a respeito do retorno dos
silenciados.

Por fim, ao contrario do jogo literario proposto por Cortazar no romance ja
mencionado, reconhecemos que algumas “casas” tiveram de ser deliberadamente
“puladas” e ndo exploradas, seja por conta de restrigdes de ordem financeira ou
temporal da pesquisa, seja por um desejo de coeréncia minima no nNOSSO percurso.
Deixamos estas “casas” para futuras incursoes oOu, na impossibilidade destas, para

outros pesquisadores que venham a se encantar com o tema.
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