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A minha m&e, Luzia, que me perguntou durante esses dois
anos: “para que é tanto livro?”
Ao meu pai, Augusto, pelo apoio incondicional.

Aos meus irmaos inseparaveis na travessia: Fernanda, José, Valdete e Vanessa.



Oni sé a awdre a nla jé

Oni sé a aware 6 béri omon
Oni sé a awdre

A nla jé Baba

(Canto a Oxald)



Quando vocé for convidado pra subir no adro da fundacéo
Casa de Jorge Amado

Pra ver do alto a fila de soldados, quase todos pretos
Dando porrada na nuca de malandros pretos

De ladrdes mulatos e outros quase brancos

Tratados como pretos

S6 pra mostrar aos outros quase pretos

(E sé&o quase todos pretos)

Como € que pretos, pobres e mulatos

E quase brancos, quase pretos de tdo pobres séo tratados
E nédo importa se olhos do mundo inteiro

Possam estar por um momento voltados para o largo
Onde os escravos eram castigados

E hoje um batuque um batuque

Com a pureza de meninos uniformizados de escola secundaria
Em dia de parada

E a grandeza épica de um povo em formacéo

Nos atrai, nos deslumbra e estimula

N&o importa nada

Nem o trago do sobrado

Nem a lente do fantastico

Nem o disco de Paul Simon

Ninguém, ninguém é cidadao

Se vocé for a festa do peld, e se vocé néo for

]

E na TV se vocé vir um deputado em panico

Mal dissimulado

Diante de qualquer, mas qualquer mesmo, qualquer, qualquer
Plano de educacéo que pareca facil

Que pareca facil e rapido

E va representar uma ameaca de democratizacéo

Do ensino do primeiro grau

E se esse mesmo deputado defender a adocao

Da pena capital

E o veneravel cardeal disser que vé tanto espirito no feto

E nenhum no marginal

E se, ao furar o sinal, o velho sinal vermelho habitual

Notar um homem mijando na esquina da rua sobre um saco
Brilhante de lixo

Do Leblon

E quando ouvir o siléncio sorridente de Sdo Paulo

Diante da chacina

111 presos indefesos, mas presos sdo quase todos pretos

Ou quase pretos, ou quase brancos quase pretos de tdo pobres
E pobres sdo como podres e todos sabem como se tratam os pretos [...]

(Haiti — Caetano Veloso e Gilberto Gil, 1993)
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RESUMO

Esse trabalho busca se debrucar sobre as apropriaces que o cinema brasileiro fez da literatura
de Jorge Amado, principalmente do ano de 1962-1977, periodo que as relacdes entre literatura
e cinema se deram de forma ainda mais intensa. Um fator em comum entre a literatura amadiana
e 0 cinema nacional estd no impacto que o pensamento sobre a identidade nacional manteve
fortes relagcdes com a leitura de Gilberto Freyre. A partir de 1965 o ideal de uma nagcdo mestica
se torna parte do proprio pensamento oficial da Ditadura militar, tornando-se elemento da
proposta de cultura oficial do regime. Essa dissertacdo tem por objetivo escrutinar as
apropriacfes que 0s cineastas brasileiros fizeram da producdo literdria de Amado na
tematizacdo dos filmes envolvendo a representacdo do negro e sua cultura que acabou
desencadeando a inser¢do de topos como ‘“raga” e etnia na cinematografia nacional.
Estabelecemos particular centralidade no romance Tenda dos Milagres (1969) e sua adaptacao
para o cinema pelas lentes de Nelson Pereira dos Santos em 1977, uma vez que foi nesse periodo
que a adesdo por parte do cinema ao modelo miscigenado proposto por Amado recebeu
contornos cada vez mais nitidos. A principio, nossa discussdo parte da hipétese de que os
comecos do contato de Jorge Amado com o cinema ja se davam pela centralidade que seus
romances empregavam na politizacdo do personagem negro, em que este representava o signo
do “povo brasileiro explorado”, compreensdo cara aos projetos cinematograficos de meados
dos anos 1950 e idos de 1960. Chegado os anos 1970, as proposi¢des de um “cinema popular”
tomam sentidos diferentes, onde a celebracdo da cultura negra passa a se associar a0 processo
de uma identidade mestica, fato que concorreu para a constituicdo de uma critica negativa
advinda das novas leituras raciais e representacdes propostas, principalmente, pelo movimento
negro contemporaneo.

Palavras-chaves: Jorge Amado. Literatura. Cinema. Miscigenacao. Representacao.



ABSTRACT

This work seeks to focus on the appropriations that Brazilian cinema made of Jorge Amado's
literature, mainly from the year 1962-1977, a period in which the relations between literature
and cinema were even more intense. A common factor between Amadian literature and national
cinema is the impact that thinking about national identity has maintained strong relationships
with the reading of Gilberto Freyre. From 1965 onwards, the ideal of a mestizo nation became
part of the official thinking of the military dictatorship, becoming an element of the regime's
official culture proposal. This dissertation aims to scrutinize the appropriations that Brazilian
filmmakers made of Amado's literary production in the thematization of films involving the
representation of black people and their culture that ended up triggering the insertion of topos
such as "race™ and ethnicity in national cinematography. We establish a particular centrality in
the novel Tenda dos Milagres (1969) and its adaptation for the cinema through the lens of
Nelson Pereira dos Santos in 1977, since it was in this period that the adhesion by the cinema
to the miscegenated model proposed by Amado received contours each time sharper. At first,
our discussion starts from the hypothesis that the beginnings of Jorge Amado's contact with
cinema were already due to the centrality that his novels employed in the politicization of the
black character, in which he represented the sign of the "explored Brazilian people”, a dear
understanding to the cinematographic projects of the mid-1950s and 1960s. When the 1970s
arrived, the propositions of a “popular cinema” took on different meanings, where the
celebration of black culture became associated with the process of a mestizo identity, a fact that
contributed to for the constitution of a negative criticism arising from the new racial readings
and representations proposed, mainly, by the contemporary black movement.

Keywords: Jorge Amado. Literature. Movie theater. Miscegenation. Representation.
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INTRODUCAO

Enunciacdes

Ouves? E o chamado insistente dos atabaques na noite misteriosa. Se
vieres, eles tocarao mais alto ainda, no poderoso toque do chamado do
santo, e os deuses negros chegaréo das florestas da Africa para dangar
em tua honra. Com os vestidos mais belos, bailando os inesqueciveis
bailados. As iads cantardo em iorubéa os canticos de saudacao.

(Bahia de Todos os Santos — Jorge Amado, 1945)

Era 1977. Em sua casa no Rio de Janeiro, o escritor baiano, Jorge Leal Amado de Farias,
em passagem pelo langamento do seu mais recente romance, 0 sucesso Tieta do Agreste, recebe
seu velho amigo, o cineasta, também baiano, Glauber Rocha. Este, que acabara de regressar ao
pais apos um periodo de exilio na Europa, aporta com uma equipe de filmagens da Embrafilme
para produzir um conjunto de entrevistas com o literato, registrando momentos de sua vida
intima, sua relacdo com a Bahia, e inclusive explorando a composic¢do do imdvel de Amado
como um relicario da cultura popular baiana em solo carioca. Em seguida, acompanha o
romancista nos eventos publicos que participaria na cidade, entre eles o lancamento do referido
livro, e as primeiras sess6es da mais nova adaptacao de um de seus livros para o cinema, o filme
Tenda dos Milagres, de Nelson Pereira dos Santos.

Naqueles dias, em que Glauber Rocha seguia e capturava, pela lente de sua camera, 0s
passos de Jorge Amado, o Jornal do Brasil, no dia 17 de agosto de 1977, em longa matéria
sobre a agitacdo da sessao de autdgrafos concedidas pelo escritor— contando com a presenca de
Rocha que filmava aqueles instantes —, ao recém langado Tieta do Agreste, daria indicios dos
planos do cineasta. Perguntado sobre as filmagens, Rocha fala que possuia um sentido intimista,
que ndo era propriamente um filme, em suas palavras era “apenas uma reportagem para mim”,
e acrescentaria: “o Jorge Amado para mim ¢ tudo, ¢ igual a Deus.” Expressdes que se fariam
sentir na composicao empregada pelo cineasta ao curta, sobretudo porque elucidavam o carater
de prestigio que o escritor alcangara em sua carreira, e principalmente entre nomes de destaque
na cinematografia nacional.

Todo esse material seria condensado no curta-metragem intitulado de Jorjamado no
Cinema.? Na abertura, o trocadilho da titulagdo seria mais explicitado na fala de inicio dos

didlogos proferida por Glauber Rocha, ao dizer: “O Jorge vocé é o autor, o escritor, mais

1 ROCHA, Glauber. Apud. SCHILD, Susana. Jorge no asfalto autografa Tieta do Agreste. Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 17 ago., 1977.

2 Ndo dispomos de informagGes de como se deu, ou se veio a acontecer, a exibicdo do curta. Jorjamado no
Cinema. Direcdo: Glauber Rocha. Producao: Setor de Radio e Televisdo da Embrafilmes. Fotografia: Walter
Carvalho. Salvador: 1977. 1 filme (36 min).
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filmado do mundo [...].” A constatacdo de Rocha fazia clara referéncia ao longo percurso das
relacdes e dos transitos culturais que Jorge Amado havia desempenhado ao longo de sua carreira
literaria e intelectual sobre o cinema brasileiro, bem como o internacional. Principalmente
naqueles anos, em que tal proximidade se acentuaria com a divulgag&o e circulagéo intensa de
sua obra nos &mbitos da crescente inddstria cultural brasileira do audiovisual. Momento este
em que o escritor cada vez mais era visto como um intelectual que falava como ninguém da
identidade mestica brasileira.

O documentério circunscreveu-se justamente em torno dos recentes filmes lancados a
época, e com certa proximidade, a saber, Dona Flor e Seus Dois Maridos de 1975, Os Pastores
da Noite de 1976, e Tenda dos Milagres daquele mesmo ano. A esse fato, Glauber Rocha
questionaria em dialogo com Jorge Amado:

Glauber Rocha — O Jorge vocé é o autor, o escritor mais filmado do mundo,
nenhum escritor no mundo teve trés romances filmados, e ja tém, quatro mais
serdo filmados. [...] Vocé acha que os diretores representam exatamente o
mundo, seu mundo imaginario?

Jorge Amado — Por exemplo, no filme do Nélson ha certas cenas que sdo
exatamente aquilo que eu pensei, transformados em cinema [...]. O filme do
Nélson, Glauber, eu considero, do ponto de vista politico, por exemplo, um
filme exemplar. E uma licio do que é o Brasil e de como se constroi o Brasil,
e de como o povo brasileiro luta para construir uma nagdo original, com sua
cultura original. Uma nagdo, grande nacdo mesti¢a, a Unica grande nacéo
mestica do mundo. Isso 0 Nélson nos da uma licdo né?

De fato, Jorge Amado foi um dos escritores mais divulgados do Brasil no século XX.
Tendo publicado mais de cinquenta livros — dos quais a maioria foram traduzidos para outros
idiomas —, e atuado efetivamente nos campos politico e cultural brasileiros, se tornou um
verdadeiro best seller.® Parte desse sucesso se deu sobretudo a partir da imagem associada ao
escritor de um verdadeiro ensaista do Brasil, uma vez que a Bahia, tal como descrita em seus
romances, buscava apresentar uma espécie de modelo ou reflexo da nacdo, com seus sabores,
sua religiosidade e sua gente mestica. Mas foi através das imagens, principalmente na grande
tela do cinema nacional, que suas obras se popularizaram.

Assim sendo, ndo por acaso, em 1977, Glauber Rocha, através do Setor de Radio e
Televisdo da Embrafilme, produzira o referido documentario. De titulo sugestivo, com o
objetivo de elencar a grande influéncia e presenca de Amado no setor cinematogréafico, a

medida que o autor era representado pelo carater indissociavel de sua vida e obra, era

3 GOLDESTEIN, llana Seltzer. O Brasil best seller de Jorge Amado: literatura e identidade. Sdo Paulo: Editora
Senac, 2003.
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demonstrada sua ligacéo afetiva com a Bahia, seu povo* e cultura. Prova disso € a citagdo acima
retirada do didlogo de abertura do curta, na qual Jorge Amado € aclamado por Rocha, e
interpelado a fazer uma apreciagdo sobre esse fato. E 0 que mais se evidencia na fala do
romancista é o destaque ao filme de Nelson Pereira dos Santos, Tenda dos milagres, lancado
naquele ano, principalmente por ser na perspectiva de Amado a definicdo prépria do Brasil ao
trazer a marca da “grande nacao mestica”.

Os discursos de Jorge Amado nessa época estiveram muito atrelados a essa ideia de
“nacdo”, e reagia com bom tom a elevacao de seus romances concebidos sob o formato de
matéria-prima para se representar uma pretensa ideia de Brasil, entendendo que as adaptacdes
de suas obras significavam a maior circulacio de suas ideias.® Por esse aspecto, o referido filme
é bastante elucidativo quanto as questfes as quais ddo mote a essa proposta. Quais modelos de
nacdo e de povo brasileiro em comum aproximavam romancista e os cineastas? Como 0
romancista passou a ter seu perfil associado a um ensaista do Brasil?

Pesquisar essas aproximacdes entre o literato e o setor cinematografico foi resultado de
nossa trajetoria que remonta ainda ao Ensino Médio, quando dos primeiros contatos com a
literatura amadiana, além das primeiras incursdes na pesquisa cientifica dedicada ao cinema.
No ano de 2013, através do programa PIBIC"Jr, ofertado pelo Instituto Federal do Piaui, por
orientagdo do professor Dr. Jaison Castro Silva, desenvolvemos o projeto “Nagdo e
Cosmopolitismo nos meios intelectuais e artisticos brasileiros (1950-1960)”, através do qual
estabelecemos dialogos com a pesquisa historica, como também da relacdo entre Cinema e
Histéria. No periodo da graduacdo, em 2018, desenvolvemos a pesquisa dentro do ICV
(Iniciacéo Cientifica Voluntéaria), orientada pelo professor Dr. Fabio Leonardo Castelo Branco
Brito, intitulada de “‘Escrevo, leio, rasgo, toco fogo e vou ao cinema’: critica de cinema e
travessuras experimentais de Torquato Neto (1962-1972)”, que tratou de analisar as ultimas
atuacdes do poeta, Torquato Neto, no ambito das artes, pensando, sobretudo a dimensdo do
letrista como um critico de cinema confrontando aspectos e nomes da cinematografia nacional.

Tais questdes foram sendo amadurecidas no interesse comum de propor um estudo que

evidenciasse a figura de Jorge Amado e o cinema, e de que maneira sua producéo cultural foi

4 Termos como “povo” e “popular” ndo podem e ndo sdo encarados aqui como dados essenciais. A maneira como
os produtores culturais em especifico lidaram com esses conceitos foi eminentemente diacrénica, e em muito
dependia das circunstancias em que seus projetos culturais estavam inseridos. Eram diferentes na forma em que
foram empregados ao longo das temporalidades aqui em andlise. A literatura de Jorge Amado pode nos fornecer
um claro exemplo. Nos anos 1930 o “povo” em seus romances eram acionados a partir de uma associagdo a classe
operaria, enquanto que a partir dos anos 1960 percebemos a definicdo mais proxima da imagem de uma grande
massa que inclui ndo apenas o discurso classista, mas o povo como esse grande conglomerado brasileiro festivo.
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se tornando alvo preferencial do ambito audiovisual. Foi assim que, ainda na graduacé&o,
desenvolvemos enquanto trabalho de concluséo de curso (TCC), o estudo das trocas semanticas
entre 0 romancista e o cineasta Nelson Pereira dos Santos, resultando na pesquisa intitulada de
A brasilidade vai ao cinema: intertextualidades e producdo de sentidos entre Jorge Amado e
Nelson Pereira dos Santos (1963-1986).°

Nesses passos, 0 caminho assim tragado, acabou gerando o projeto de pesquisa para o
mestrado, que a principio partiu da ideia de investigar Jorge Amado enquanto intérprete do
Brasil, pensando a partir das imagens que criou do solo baiano. Sem abandonar muitos desses
topicos, esse trabalho pde em relevo as circunstancias histéricas de meados dos anos 1970, em
que a identificacdo da obra do romancista pelos cineastas, coincide com 0 momento do cinema
nacional redefinindo suas arestas, que entre tantos outros signos, passava a inserir o debate
racial, do qual se sobressaia a visdo do Brasil como um pais miscigenado. E aos poucos fomos
tracando hipdteses de que ja em outros contextos, como das decadas de 1950-1960, as leituras
amadianas ja incrementavam a representacéo racial no cinema.

Por mais que existam inimeros trabalhos, e em diversos campos de estudo, sobre Jorge
Amado, sdo poucas as analises de cunho historiografico que tém dado énfase a relacdo daquele
escritor com o cinema. Até nosso conhecimento, a bibliografia que mais se deteve sobre o
assunto foi na area das letras, com a tese de doutorado de Douglas Rodrigues de Sousa, Tenda
dos Milagres — romance, roteiro e filme: recriacdo e presenca’, pesquisa que foi imprescindivel
em nosso percurso. Além deste, temos conhecimento apenas do livro Jorge Amado e a sétima
arte,® organizado por Bohumila Aratjo, Maria do Rosario Caetano e Myrian Fraga, como
resultado de discussfes abordadas na XXVIII Jornada Internacional de Cinema da Bahia, que
em 2001 homenageou Jorge Amado; entretanto os ensaios contidos na obra, por mais que sejam
importantes em material, ndo trazem uma perspectiva historica, estdo mais voltados a memaria
do literato, a sua monumentalizacdo e preservacdo. Assim, visamos que com essa pesquisa
possamos contribuir no aprofundamento dos diadlogos de Jorge Amado com o cinema a partir

de uma problematica historica.

6 ROCHA, Romario de Moura. A brasilidade vai ao cinema: intertextualidades e produgéo de sentidos entre Jorge
Amado e Nelson Pereira dos Santos (1963-1986). Monografia (Graduacdo em Licenciatura Plena em Historia) —
Universidade Estadual do Piaui, Picos, 2019.

"SOUSA, Douglas Rodrigues de. Tenda dos Milagres — romance, roteiro e filme: recriacdo e presenca. Brasilia,
2017. Tese (Doutorado em Literatura) — Universidade de Brasilia, Departamento de Teoria Literéria e Literaturas.
8 CAETANO, Maria do Rosario; FRAGA, Myrian (Org.). Jorge Amado e a sétima arte: coletanea. Salvador:
EDUFBA, 2012.
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E no contexto de defini¢do de um “cinema popular”,® compreendido a partir de ideias
como a de Nelson Pereira dos Santos, para o qual a arte cinematografica ao passo que refletisse
0 povo e suas manifestacdes culturais, o faria espectador ativo nas salas, que veremos leituras
como as de Jorge Amado se intensificarem. Entre os muitos signos, pelos quais 0s cineastas
enveredaram, estava a cultura negra, muito vinculada as religiosidades afros (Candomblé e
Umbanda), mas sobretudo identificada por seu lado sincrético, o que a associaria diretamente
a0 conceito de miscigenacao.

N&o tardaria para que as referéncias elucidassem um outro intelectual que igualmente
imprimiu substanciais influéncias na obra de Jorge Amado, estamos falando do pernambucano
Gilberto Freyre. A defesa da miscigenacdo, e 0 seu mais intimo correspondente, 0 mito da
“democracia racial”, tdo defendido e celebrado em muitos filmes do periodo, atualizavam essa
visdo daquele intelectual e transpareciam um conceito de cultura brasileira da qual o romancista
e 0 sociologo concorreram na formagcéo intelectual de muitos artistas.° Entre os filmes centrais
nessa aproximacao estavam, por exemplo, Xica da Silva (1976), de Carlos Diegues, e Tenda
dos Milagres (1977) de Nelson Pereira dos Santos.

Ao identificarmos um processo de apropriacdo da obra de Jorge Amado por parte das
releituras implicitas e explicitas (no caso das adaptacOes) feitas pelos cineastas, buscamos
perceber como o romancista desempenhou uma fungéo discursiva nas propostas filmicas que
procuravam legitimar seus enunciados tanto com a figura do “autor” baiano, bem como dos
escritos constituintes de sua “obra” — no caso, 0s romances. Jorjamado, como gostou de tratar
por vezes Glauber Rocha, toma a forma daquilo que Foucault elenca sobre a autoria. O “autor”,
por vezes associado a um nome préprio, encerra sobre si um conjunto de significantes que o
elenca enquanto ente coeso, e frequentemente atribuido a determinados conceitos. Assim, antes

do autor ser uma entidade coesa, ele é constantemente produto de uma construcdo, que

® A expressdo “cinema popular”, nos termos que se colocou nos anos 1970, tem seus comegos com uma espécie
de manifesto intitulado de Manifesto por um cinema popular que condensa a atmosfera de mudancgas nos projetos
de cineastas como Nelson Pereira dos Santos que abria uma “nova” linguagem com o Amuleto de Ogum. Esse
documento é uma espécie de compilado das entrevistas concedidas por Pereira dos Santos ao jornalista Marcelo
Beraba, em 1975, através do jornal Globo. O documento € resultado desses e outras entrevistas organizadas por
Beraba, entretanto é bastante controverso a atribuicdo autoral nos moldes de um manifesto a Nelson Pereira dos
Santos, como comumente se fez na época. Aparentemente o manifesto sdo recortes dessas entrevistas que estdo
disponiveis no acervo da Cinemateca Brasileira — que infelizmente ndo tivemos acesso pela impossibilidade da
pesquisa de campo em virtude das restricbes impostas pela pandemia. Ver em: ADAMATTI, Margarida Maria. O
Amuleto de Ogum e a discussao do cinema popular na critica de cinema. IN: CONGRESSO BRASILEIRO DE
CIENCIAS DA COMUNICAGAO, n. 37, 2014, Foz do Iguagu.

100 conceito de “Democracia Racial”, por vezes atribuido a Gilberto Freyre é em verdade uma construgio
discursiva sobre sua obra. De fato, Freyre ndo é o primeiro a se utilizar do termo como uma chave interpretativa
do Brasil, hd uma historicidade prdpria de seus usos que remontam somente a década de 1950. Consultar uma
breve discussdo em: GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes, Racas e Democracia. S&o Paulo: editora
34, 2002. CRUZ, Levy. Democracia racial, uma hip6tese. Trabalhos para discussdo, n. 128, ago. 2002.
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mormente o associa ao todo de uma “obra”, essa igualmente resultante de um processo de
escolhas que matiza as diferencas e pressupde um telos univoco.!

Diante da grande popularidade alcangada por Amado, sobretudo nos anos 1970, na
imagem que possuia enquanto intérprete do Brasil, identificamos que o literato passou a
desempenhar um papel de “fundador de discursividade”? no d&mbito cinematografico, uma vez
que naquele contexto seu perfil publico de um escritor voltado a cultura popular, e mais
detidamente sobre a nossa mesticagem enquanto dileto elemento da identidade nacional,
tomava tanto de sua persona como seus romances para conferir legitimidade a determinados
discursos.

Assim, analisamos como nos transitos culturais que Jorge Amado foi desempenhando
ao longo de sua trajetoria literaria com o campo cinematografico, suas leituras romanescas
acerca das interpretagdes sobre a “questdo racial brasileira” fomentaram esse terreno semantico
para a cinematografia nacional. Centralmente lancamos mao do romance Tenda dos Milagres
(1969), e de seu equivalente filmico, por Nelson Pereira dos Santos, para percebermos esse
caminho de aproximacdes entre a literatura de Amado e suas contribui¢des para 0s projetos
filmicos da segunda metade dos anos 1970 na formacdo de um debate racial no cinema. O
romance de 1969 que propunha uma interpretacdo sobre o Brasil ancorado na ideia de
miscigenacdo (étnica e cultural), coube perfeitamente na resolucéo de ideais propostos por um
cineasta como Nelson Pereira dos Santos que buscava referenciais para um cinema de
roupagens mais antropoldgicas na investigacao sobre a cultura popular, e consequentemente no
fomento a identidade nacional.

Por esse Vviés, nossa dissertacdo parte do objetivo de problematizar como as leituras do
cinema naqguele decénio, ao tomar a obra de Jorge Amado como matéria-prima de um “cinema
popular”, circunscrevia e reforcava a tese do Brasil como um pais miscigenado. O intento
antropoldgico diante da cultura popular, fez com que o legado freyriano, presente tanto na obra
do romancista, como agora no cinema, fosse reafirmada por uma parcela de artistas e
intelectuais que embora diante das novas leituras étnicas que despontavam no periodo, aderiram
a categorias de percepcao mais oficiais do regime de excecdo brasileiro (1964-1985).

O esteio dessas manifestacdes estava eminentemente ligado a intervencao que o Estado

ditatorial desempenhou no setor cultural como um todo, e no cinema em especifico. A partir de

1 FOUCAULT, M. O que é um autor? In; . Estética: literatura e pintura, masica e cinema. Trad. Inés
Autran Dourado Barbosa. Forense Universitaria: Rio de Janeiro, 2009. Ver também: CHARTIER, Roger. O que
€ um autor? Revisdo de uma genealogia. S&o Carlos: EQUFSCar, 2021.

12 «“Egses autores tém de particular o fato de que eles ndo sédo somente os autores de suas obras, de seus livros. Eles
produziram alguma coisa a mais: a possibilidade e a regra de formacao de outros textos.” Idem. p. 280-281
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seus 6rgéos de fomento, o regime faria circular a ideologia nacionalista gestada em seu plano
cultural que celebrava a homogeneidade social tdo presente na andlise socioldgica freyriana.
Em 1975, por exemplo, a PNC — Politica Nacional de Cultura, celebrava a identidade cultural
brasileira compreendida a partir da tradicdo popular, e, principalmente, a celebracdo de nossa
miscigenacao.

No que respeita aos investimentos no setor cinematografico, seus pares veriam a acao
do Estado mudar historicamente de uma posicéo apenas legisladora para o investimento direto
nas producdes. N&o tardaria para que cineastas de carreira consolidada, como os cinemanovistas
(anteriormente rechacados por usas posi¢cfes de esquerda, e criticos ao regime), se
aproximassem desse NOvo Processo.

Com o INC, criado em 1966, e através daquele, anos mais tarde, a criagdo da Empresa
Brasileira de Filmes S/A — Embrafilmes, (que depois, em 1970, substituiria integralmente o
primeiro), configura-se 0 momento de maior aproximagao entre o Estado e o cinema.® Isso por
que, varios dos empreendimentos encabecados pela empresa, na énfase dada ao eixo tematico
e mercadologico — incentivos com prémios para adaptacoes literérias e temas historicos, por
exemplo —, ndo foi impasse aos cineastas ligados a uma tradicéo de pensar o Brasil a partir de
sua formacéo étnica mestica, celebrada em suas festas, carnavais, a sensualidade, as cores e 0s
sabores, influenciados por artistas e intelectuais como Jorge Amado e Gilberto Freyre. Pelo
contrario, representou na verdade, oportunidade para fazer cinema em tempos dificeis, com
apoio estatal, uma vez que seus projetos aparentemente se alinhavam no tocante a identidade.

As discuss0es raciais levantadas em torno das peliculas, que cada vez mais colocavam
a representacdo da cultura negra enquanto signo do popular, introduziram no cinema dos anos
1970 a problematica étnica. Importante trabalho nesse sentido, e que possui espaco
imprescindivel em nossa pesquisa, a tese do historiador Francisco das Chagas Santiago Junior
ao debrucar-se sobre as imagens do Candomblé e da Umbanda agenciadas nos filmes daquele

periodo, revela como as representacdes entorno dessas “religides populares” foram

13 AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-
1981). Niterdi: EAUFF, 2000.
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circunscritas simultaneamente pela insercdo da etnicidade'* e do debate racial no cinema
brasileiro.™®

Como bem evidencia, categorias como “ra¢a” no cinema brasileiro remontam a tempos
ulteriores, principalmente nas producdes filmicas que se aportavam em artefatos culturais
identificados com o negro. Dentro de um panorama historico, este saiu desde uma total omisséo
ou um racismo escancarado nas fitas, até tornar-se elemento central das propostas,'® mas com
tratamentos especificos em momentos localizados, tais como os anos 1950-1960, onde 0s
discursos classistas se sobressaiam. Todavia, na década de 1970 a abordagem racial ganhou
novos contornos, o que levaria a emergéncia da etnicidade, e o0 questionamento sobre o valor
empregado nas fitas.!’

Uma vez que os filmes, exaltados pelos seus proponentes, ao resgatarem a democracia
racial, e supostamente se direcionarem ao “povo” brasileiro, sobretudo representando a cultura
negra, veriam as imagens de suas peliculas serem questionadas e rejeitadas justamente por
aqueles as quais supostamente se destinavam. O processo de reafirmacéo étnica do movimento
negro, que rejeitava a tese interpretativa do Brasil ancorado no mito do convivio racial,® iria
ver nos filmes a permanéncia de uma concepcdo que deveria, com efeito, ser negada. O que
colocava em discrepancia a ideia de um cinema mais préximo do puablico e facilmente
identificado por esse.

O fato é que Jorge Amado, desde meados da década de 1950, acentuando-se pelos anos
1960, em face da proximidade do Cinema Novo com o romance de 30, ja vinha influenciando
a producdo cinematografica. E entre outros tantos elementos, a representacdo da centralidade

do negro — nem sempre ainda associado ao mestico—° e sua cultura em seus romances, chamava

14 Para 0 uso de termos como “etnicidade” e/ou “identidade étnica” nos aportamos nas analises de Philipe
Poutignat, sobretudo quanto destaca que tais conceitos fazem parte de um processo de definigéo bastante flutuante
ao longo dos contextos historicos. Essas expressdes, entretanto, compartilham formas de defini¢do que concebem
a etnicidade enquanto uma “categoria de agdo social” que pressupde a existéncia de uma comunidade que partilha
elementos identitarios comuns. POUTIGNAT, Philipe. Teorias da etnicidade: seguido de grupos étnicos e suas
fronteiras de Fredrik Barth. Traducéo de Elcio Fernandes. 2° Ed. S&o Paulo: Ed. Unesp, 2011.

15 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Historia.

16 O acesso as Ver também: AUTRAN, Arthur. Imagens do negro na cultura brasileira: consideragdes em torno
do cinema, teatro, literatura e televisdo. S&o Carlos: EQUFSCar, 2011.

" SANTIAGO JR, op. cit.

18 PEREIRA, Amilcar Araljo. “O mundo negro”: a constituigdo do movimento negro contemporaneo no Brasil
(1970-1995). Niterdi, 2010. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de
Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Historia.

19 Antes da associagdo do projeto de nagdo da ditadura de cunho freyreano, em 1965, existia uma diversidade de
representacdes do negro? As vezes como mestico as vezes como negro? Ou ja é possivel apontar uma
homogeneidade? Isso vale tanto para os filmes do Cinema Novo quanto para os romances de Jorge Amado. Sdo
questdes bastante complexas a primeira vista, e ainda ndo podemos tomar conclusdes mais sistematizadas. O que
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atencdo dos cineastas, principalmente por seus primeiros livros os associarem ao proletariado,
a luta de classes e a revolugéo.

Mas é em meados da década de 1970, quando o autor popularizou-se no meio
audiovisual, que tais afinidades tém sua maior expresséo. O tema da miscigenacéo e a Bahia
como a geografia onde supostamente melhor se acessa essa caracteristica por sua democracia
racial, funcionou como um dos principais temas pelo qual era identificada a literatura de Jorge
Amado. Principalmente a partir da década de 1960, se acentuando pelos anos 1970, as
caracteristicas de “popular”, “festivo”, “carnavalesco”, “malandro”, “sensual” do ser brasileiro
a medida que eram construidas tomavam uma dimenséao cada vez mais ampla em seus escritos.
Romances dessa época, a exemplo de Dona Flor e seus dois maridos publicado em 1966, Tenda
dos Milagres de 1969 e Tieta do Agreste, langcado em 1977, realgavam em primeiro plano nas
narrativas aqueles aspectos.

Foram justamente entre essas obras supracitadas que anos mais tarde receberiam, em
cenario nacional, suas adaptag@es cinematograficas. 2° No ano de 1975, pelos incentivos estatais
através da Embrafilme, o cineasta Bruno Barreto lancou a adaptacdo filmica de Dona Flor e
Seus Dois Maridos, um dos maiores sucessos do cinema nacional e dos investimentos da
Embrafilme, em termos de bilheteria; em 1977 o romance Tenda dos Milagres recebeu sua
versdo no cinema pelas lentes de Nelson Pereira dos Santos; Bruno Barreto adaptou também
Gabriela, cravo e canela, lancando o filme homoénimo em 1983; pela segunda vez adaptando
outra obra amadiana Nelson Pereira dos Santos lancou em 1986 o filme Jubiabd; ja pelo ano de
1996 Caca Diegues adaptou no formato pelicula o romance Tieta do Agreste.?

Ancorado nas leituras que fez desde os anos 1930 — periodo de sua estreia como escritor

— do pernambucano Gilberto Freyre, a partir do livro Casa Grande e Senzala,?? a miscigenagdo

percebemos em nossas leituras € que as mengdes ao “negro” e sua “cultura”, tanto na literatura de Jorge Amado,
como nos filmes circundantes ao Cinema Novo é bastante cambiante. Diferentemente do que veremos nos anos
1970 quando o “negro” pressupde uma raiz cultural intricada a formag8o da nagdo mestica (o mito das trés ragas),
e ndo enquanto identidade negra propriamente dita (etnicidade), aquele é mais frequentemente citado como
“mestico (a)”, “moreno (a)”, “mulato (a)”, entre outros termos. Os livros de Amado da década de 1930 traz inscrito
o clima de época em que 0 negro era associado a classe trabalhadora (explorada), ainda mais num contexto em que
as discussoes raciais giravam entorno dos processos de integragdo do negro a Nagéo que tomava curso no processo
de industrializacdo, portanto os personagens nem sempre eram apresentados enquanto mesticos, embora néo
totalmente ausente, mas se sobrepondo a identidade negro-proletario-classe explorada. De modo semelhante, os
projetos filmicos de meados de 1950 e idos de 1960 retomavam e atualizavam esse discurso, diferentemente da
década de 1970 quando os modelos alegres de celebracéo de nossa mesticagem chamavam atengdo nas paginas do
literato para a tematizacdo dos filmes.

20 Uma vez que outros romances seus foram adaptados no cenario internacional, e nacionalmente ndo passam
despercebidos o grande ndmero de versGes transpostas para a teledramaturgia.

21 SOUSA, Douglas Rodrigues de. Tenda dos Milagres — romance, roteiro e filme: recriacdo e presenca. Brasilia,
2017. Tese (Doutorado em Literatura) — Universidade de Brasilia, Departamento de Teoria Literaria e Literaturas.
22 FREYRE, Gilberto. Casa-Grande & Senzala: formacdo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. Ed. 50%. Sdo Paulo: Global Editora, 2006.
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racial brasileira, que assumia na obra do soci6logo sinal positivo e condi¢do da sociedade,
forneceria as bases da prdopria compreensao de Jorge Amado sobre a condi¢éo social e cultural
do pais. Fato que ficaria cada vez mais presente na constru¢do de sua “aquarela do Brasil” —
mencao aos variados termos de cor presentes em seu romance.?®

Em 1969, o literato publicou aquele que viria a ser a condensagéo de sua visao sobre a
sociedade brasileira, o romance Tenda dos Milagres. Naquela obra, o autor definiria a Bahia
mais propriamente como um pretenso reflexo da Nacdo, a destrinchar uma espécie de
genealogia que encontraria uma raiz na qual estaria o polo originario. Na narrativa, fala-se da
miscigenacdo brasileira, uma mistura entre o branco, o negro e o indio, ocorrida nos tropicos, e
revelada pelos olhares atentos de um sabio baiano, nascido do povo, crescido misturado com
sua gente e seus costumes, de nome Pedro Archanjo — cujo pode ser percebido como o alterego
do romancista que o deu vida, corpo, e mente, nas paginas de um livro. Tenda dos Milagres €
por assim dizer o desejo amadiano de levar a sua literatura a um horizonte comum, um ensaio
para propor uma interpretacdo sobre o Brasil. Nessa obra estdo de forma mais explicita a
presenca da leitura de Gilberto Freyre.

Assim, como elemento central da pesquisa, focaremos no filme Tenda dos Milagres
(1977), que a nosso ver, entre os filmes que tocavam na representacao racial, suscitou maior
debate em sua composi¢do imagética, dialdgica e sonora. Trataremos de ver sua interlocucéao
com o supracitado romance de Jorge Amado, e como o tratamento de Santos aprofundou e
atualizou, na segunda metade dos anos 1970, em seus termos, o complexo de ideias que o livro
condensou. Nossa hipotese de trabalho € de que o filme traria como aspecto central a celebragéo
da democracia racial.

Nesse contexto, objetiva-se compreender as apropria¢fes da obra de Jorge Amado para
o projeto de um “cinema popular” que inseriu o debate racial e étnico sobre o prisma da
miscigenacdo racial na formatacdo da identidade nacional nos anos 1970. Para tanto,
investigaremos os transitos culturais de Jorge Amado como demarcador cultural que
possibilitou o dialogo e aproximacdo com o setor cinematografico; buscaremos compreender
0s processos de mudanca e resisténcia da discussdo racial assumida pelo cinema brasileiro e de
como a literatura amadiana foi inserida em tais movimentacgdes; discutir as novas configuracdes
dadas a concepgao de um “cinema popular” que fizeram emergir a discussdo racial; investigar

as circunstancias histdricas que movimentaram a concep¢ao dos cineastas em levarem as obras

23 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O artista da mesticagem. In: (Org.). O universo de orge Amado: orientacdes
para o trabalho em sala de aula. 1 Ed. S&o Paulo: Companhia das Letras, V. 2., 2009. p.40
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do romancista baiano ao formato filmico, movidos por um ideal de captura da identidade
brasileira.

Os estudos que contextualmente abordam questdes envolvendo a circunscricao racial e
étnica a qual o cinema brasileiro foi abarcando foram essenciais para a definicdo e
fundamentagéo da pesquisa. A ja referida tese do historiador Santiago Junior,?* abriu caminhos
para a compreensdo de que o debate racial e étnico aberto pelo cinema brasileiro precisou ainda
ser formado. Como demonstra sua pesquisa, foi sobretudo na década de 1970 que as imagens
cinematogréaficas agenciadas sob o objetivo de compreensdo do negro ou temas referentes a
cultura negra, formaram um amplo campo de recepcdo critica, ndo s6 da critica dita
especializada, que questionou o que as fitas veiculavam sobre a compreensdo do artista
brasileiro no que diz respeito “as relagdes raciais” no pais.

Nesse parametro, a obra de Robert Stam também contribuiu nesse sentido, de refletir
sobre as diferentes maneiras pelas quais historicamente o cinema brasileiro se deteve sobre o
negro. O estudioso parte do principio de que o filme de ficcdo brasileiro faz parte de uma teia
social em que os discursos por ele assumindo ao longo do tempo sdo sintomaticos de
circunstancias historicas nas quais 0s cineastas se envolvem na compreensdo de que tiveram
sobre as manifestacbes afro-brasileiras. Ou seja, se questiona: “Qual é a dindmica das
transformacdes da imagem racial, e como tais transformacdes se relacionam com mutacGes
discursivas e historicas de maior alcance?”” Entendendo ainda que questdes de “racga e etnia”,
apesar que ndo explicitadas nos discursos perpassam a materialidade das formas.?®

Como o presente trabalho opera com a terminologia “raga”, se faz necessario pontuar
sobre qual perspectiva o empregaremos no trabalho. E imprescindivel a concepcéo socioldgica
empreendida por Antdnio Sérgio Alfredo Guimaraes.?® Para o socidlogo, o termo “raga” (entre
aspas), ndo mais concebido em aspecto biologizante — porque nao existem racas humanas —,
designa importante categoria para a analise social — devendo a sua permanéncia somente a esse
ambito. Uma vez que, historicamente, as demarcacdes que o termo alavancou na manutengéo
de exclusbes, e por isso hoje reconhecido como um constructo social, torna-se chave
indispensavel para entender que as discriminacBes a brasileira, ancoradas na “cor”, se

manifestam em uma perspectiva racial. Em suas palavras:

24 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niterdi/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Historia.

%5 STAM, Robert. Multiculturalismo tropical: uma historia comparativa da raga na cultura e no cinema brasileiros.
Séo Paulo: EDUSP, 2008. p. 40

26 GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes, Ragas e Democracia. S30 Paulo: editora 34, 2002. CRUZ,
Levy. Democracia racial, uma hip6tese. Trabalhos para discussdo, n. 128, ago. 2002.
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[...] “raca” ndo € apenas uma categoria politica necessaria para
organizar a resisténcia ao racismo no Brasil, mas também categoria
analitica indispensavel: a Unica que revela que as discriminacdes e

desigualdades que a nocdo brasileira de “cor” enseja sdo efetivamente

raciais e ndo apenas de “classe”.?’

A fim de compreender as transformac0es intensas que se processaram nas discussoes
raciais nos anos 1970, o trabalho de Amilcar Aradjo Pereira— “O mundo negro”’: a constitui¢do
do movimento negro contemporaneo no Brasil (1970-1995) — sobre a formagdo do Movimento
Negro Contemporaneo, que ganha corporeidade nos anos 1980 com o0 MNU, evidencia o quanto
as antigas formas do tratamento racial serdo questionadas por uma ascendente intelectualidade
negra. Em comum, a linguagem assumida por esses setores colocou no horizonte de suas criticas
o embate contra a ideologia do mito da “democracia racial”, que historicamente se sedimentou
enquanto ideologia oficial, e naquele contexto amplamente defendida e divulgada pelo Estado
ditatorial .8

Trabalhar com filmes, numa estrita abordagem historiografica, ndo exclui a necessidade
de compreendé-los e opera-los com base em decupagens voltadas para a forma. A disciplina
Histdria, por mais que o audiovisual tenha se mostrado uma fonte frequente para 0s
historiadores, ndo dispde de uma tradicao de analise especifica, e o pesquisador adota conceitos
que se aproximam de problematizacdes de ordem historica. Entretanto, o dialogo com as
analises filmicas pode dar ensejo a interlocucdes entre as imagens e os substratos de ordem
historica que afetam os artistas se mostram fundamentais. A prépria analise filmica ndo possui
uma unica vertente, ou uma teoria geral de interpretacdo, mas as diferentes abordagens podem
dar-nos compreenséo de como a linguagem filmica é construida. Para tanto, tradicionais obras
como as de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété;?° Jacques Aumont e Michel Marie,*® podem
nos subsidiar nessas diregdes.

Como o cinema, e a literatura, aparecem na ordem da representacdo, ainda que
imagética e ndo escrita, utilizaremos desse conceito embasado nas andlises do historiador Roger
Chartier. Mas cabe observar que o terreno das representacdes ndo acontece de forma a
convergir mimeticamente o referente e a(s) sua(s) representacdo(s). Segundo o autor, as
maneiras pelas quais 0s sujeitos, ou grupos sociais, produzem significados e compreensdes

sobre 0 mundo, sdo plurais e partem sempre de uma relacdo de forcas. Além disso, as imagens

27 1dem. p. 50

28 PEREIRA, Amilcar Aratjo. “O mundo negro™: a constitui¢do do movimento negro contemporineo no Brasil
(1970-1995). Niteroi, 2010. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de
Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histéria.

29 \VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. S&o Paulo: Papirus, 1992.

30 MARIE, Michel; AUMONT, Jacques. A Analise do Filme. 32 Edicdo, Armand Colin, 2004.
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cinematogréficas, especificamente, ao proporem o retrato de uma realidade podem ser
questionadas pelos seus receptores quanto ao valor representativo empregado a um determinado
referencial 3

Nas interlocucGes que faremos entre a literatura e o grau de influéncia nas produgdes
filmicas, teoricamente partiremos da ideia de que os cineastas eram afetados pelas atmosferas
criadas pelos livros. Segundo o critico literario alem&o, Hans Ulrich Gumbrecht, sempre que
estamos postos sobre uma obra literéria, e demais substratos artisticos, algo nos toca, nos afeta,
e faz com que nossas emogdes e sensibilidades fervilnem, de tal maneira que se faca presente
em nossos sentidos, numa dimens&o até mesmo corpérea. E dessa perspectiva que o autor parte
dos significados da palavra alema Stimmung — atmosfera, ambiente, clima —, para mostrar como
uma série de artefatos linguisticos podem transportar nossos sentidos aos sons, sabores, climas,
ou 0 contexto de uma época.®> Por esse Viés, 0s cineastas seriam embebidos pelo conjunto
formal e estético, sobretudo tematico, que a literatura amadiana os circunscreviam, ndo sé no
terreno da transplantacéo literatura-cinema, mas enquanto referencialidade cultural.

Ao descortinar os engendramentos que tomavam a nacdo como um dado natural,
carecido apenas de ser capturado em sua esséncia nos projetos de identidade nacional,
problematizaremos como em verdade fazem parte de uma operacao discursiva que fomenta uma
imagem legitimada pelos agentes de poder em acéo. Nesse sentido, as contribuicGes de Michel
Foucault permitem deslocar o sentido da naturaliza¢éo do objeto histérico, problematizando-o,
e questionando os fatores que tenderam a supostamente apresenta-lo como algo dado e
acabado®.

Assim, quando nos detemos sobre a influéncia que o Estado exerceu em sua politica
cultural, bem como o papel assumido pelos intelectuais e artistas, indagamos o lugar
institucional que legitima os discursos a partir de Foucault.3* Sobre esse Gltimo aspecto, 0
historiador Michel de Certeau também nos alerta para o quanto os saberes — e 0 saber histérico
propriamente — estdo sempre ligados a um lugar, seja ele nos quadros da instituicdo, ou na

POosicAo que o sujeito a eles vinculados assumem na sociedade.®

31 CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histdria entre certezas e inquietudes. Trad. Patricia Chittoni Ramos.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002. Ver também: CHARTIER, Roger. O mundo como representacdo. Estudos
avangados. vol.5 n.11. S&o Paulo, jan-abr, 1991. p. 173-191.

32 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura. Rio
de Janeiro: Editora PUC Rio, 2014.

33BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Fazer ver o que vemos: Michel Foucault — por uma Histéria diagnéstica
do presente. Histdria Unisinos, Séo Leopoldo, v. 11, n. 3, set.-dez. 2007. p. 321-329.

3 FOUCALT, Michel. Microfisica do poder. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2014.

% CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Rio de Janeiro: Forense, 2000.
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A partir dessa fundamentacdo tedrica, a metodologia como empregada na pesquisa foi
estabelecida a partir do dialogo entre as fontes e o intercruzamento com a bibliografia
relacionada ao conteldo. Ademais, ao trabalhar com filmes que mais especificamente sdo
resultantes de obras literarias, cruzamos 0s signos presentes em ambas formas artisticas, sem,
contudo, excluir o grau de especificidade de cada uma, mas investigando as aproximagdes em
termos de linguagem.

Diante de tais apontamentos que circundam nossa problemaética de pesquisa, a dimensao
temporal ndo sera concebida como algo fixo e linear, uma vez que o tempo se mostrara flexivel,
ou seja, recuado ou afrente dos aparentes limites postos por datas. Como delimitacéo, propomos
tomar o ano de 1962, data do langamento do filme Barravento, de Glauber Rocha, para
percebermos as apropriacdes mais visiveis por parte do cinema em relacéo a literatura de Jorge
Amado na tematizagédo da cultura negra nos primeiros indicios de uma circunscricao racial e
étnica nas praticas cinematograficas do Brasil. Por sua vez, optamos como desfecho o ano de
1977, entendendo que nesse periodo, 0s cineastas adaptaram de forma mais incisiva 0s
romances de Jorge Amado, do qual daremos destaque a Tenda dos Milagres ao abordar mais
diretamente a nocdo de miscigenacao enquanto condi¢do da identidade nacional proposta por
Amado e defendida pelos produtores culturais, que por sua vez acabou formando no campo
cinematografico um debate racial e étnico que gerou verdadeiras fissuras acerca da “questdo
racial” brasileira.

Tal qual a temporalidade, o espaco ndo se limita apenas a uma geografia determinada,
mas € alvo da producdo discursiva humana, eivado de historicidade. Por mais que a Bahia
apareca no foco dos sujeitos, suas ideias deslocam o regional para o entendimento do Brasil.
Bahia provavelmente é uma sinédoque do Brasil, uma parte pelo todo, na visdo dos produtores
culturais aqui trabalhados. Se pretendemos entender a construcdo dessa relacdo, o recorte
espacial passa da unidade federativa para o Estado, e entre esses, a circulacdo de ideias e seus
agentes produtores; sendo assim outros espacos se envolvem nessa guinada, a exemplo dos
cineastas vinculados ao eixo Rio-S&o Paulo.

Como meio de empreender a andlise historiografica, passo a indicar de forma geral a
empiria a ser utilizada, das quais damos énfase as fontes hemerogréficas, as obras de criticos e
cineastas, as filmicas e literarias. Nesses meandros, os estudos historicos tém diversificado suas
metodologias e suas fontes na analise de problematicas em determinados contextos da

histdria.®® A literatura e o cinema, em especial, tém ganhado espaco cada vez mais privilegiado

3% PINSKY, Carla Bassanezi (org.). Fontes histéricas. Sdo Paulo: Contexto, 2005.
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no métier dos historiadores, ao passo que concebidos como fontes histéricas, tais ferramentas
tém ajudado a levantar uma série de questdes antes postas a margem.

Neste sentido, o que nomeamos como fontes-base da pesquisa, € a interlocucéo entre o
romance Tenda dos Milagres (1969) do literato Jorge Amado, e o filme homénimo adaptado
em 1977, por Nelson Pereira dos Santos. Mas cabendo salientar que sdo objetos diretos da
andlise, o que ndo exclui filmes que no contexto em observacdo se inseriam nas mesmas
questdes, tais como O Amuleto de Ogum, de Santos, e Xica da Silva, de Carlos Diegues.

De igual modo, os romances de Jorge Amado serdo tomados em conjunto para
compreendermos as especificidades dos discursos encabecados pelo escritor, bem como muitas
de suas concepcdes sdo maturadas no correr dos anos. Antes de Tenda dos Milagres constituir-
se um dos objetos centrais, livros a exemplo de Jubiaba (1935); Mar Morto (1936); Capitaes
da Areia (1937); Gabriela, Cravo e Canela (1958); Dona Flor e Seus Dois Maridos (1966),
entre outros, sdo imprescindiveis na identificacdo do romancista enquanto intérprete a
desempenhar influéncias aos cineastas brasileiros. Além disso, nessas obras, e nas
referencialidades que operaram no imaginario cinematogréafico, estdo imersas as problematicas
envolvendo a representacao da cultura negra e uma pretensa cultura mestica, e o discurso racial,
amplamente visualizados enquanto topicos essenciais da identidade nacional.

Todavia, os transitos culturais pelos quais significam tais obras, ou melhor, o conjunto
de signos que vao desde as questdes que motivam a feitura da obra artistica, produz substratos
gue nos permitem visualizar os meandros inerentes aos debates correntes em determinadas
circunstancias histéricas. Também nos aportamos na critica cinematografica e nas producoes
destinadas a recepcdo dos filmes, pois sdo elas que ddo ensejo ao debate cultural
cinematografico. A titulo de exemplo, obras como Introducdo ao Cinema Brasileiro, do critico
Alex Viany, e Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, do cineasta Glauber Rocha, foram centrais
na movimentacao em torno das questdes de defini¢do do dito “cinema brasileiro”.

Dada as limitagbes impostas pela pandemia do COVID-19, e a ndo possibilidade de
visita a arquivos, tivemos de passar um longo periodo de busca incessante nos arquivos virtuais,
sobretudo buscando materiais que na medida do possivel fundamentassem nossa anélise e
pesquisa. Um dos principais mecanismos de acesso as fontes hemerogréaficas foi possibilitada
gracas a hemeroteca digital da Biblioteca Nacional que nos deu a cesso a jornais e revistas.
Além disso, um dos principais peridédicos nos quais nos aportamos foi o Jornal do Brasil, que
se encontra digitalizado na plataforma do Google. Além disso, a consulta a perioddicos e revistas

como Folha de Sao Paulo e Veja, foi realizada através de seus acervos digitais.
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Também faremos uso significativo da revista oficial do INC (Instituto Nacional do
Cinema), a Filme & Cultura, lancada a partir de 1966 pelos incentivos governamentais para o
setor cinematografico.

Em suas memodrias, Jorge Amado fez questdo de mencionar as incursdes que fizera no
cinema, sobretudo em Navegacdo de cabotagem®’ — espécie de autobiografia, de teor
memorialistico — e em Conversando com Jorge Amado® — entrevista reunida em uma biografia
produzida pela tradutora de seus livros para o francés, Alice Raylard, também ele cita a
experiéncia cinematografica. De modo a indicar as apreciacBes do romancista quanto 0s seus
transitos pelo cinema, esporadicamente também suscitardo nossa argumentag&o.

Nosso trabalho esta estruturado em trés capitulos, os quais passamos a sistematizar para
uma melhor conducéo do leitor. No primeiro capitulo, tratamos de perceber como Jorge Amado,
desde as suas primeiras incursées pelo cinema (producdo de dialogos, adaptacGes de suas obras,
participagGes em congressos, etc.), configurou-se com um importante demarcador cultural para
0 setor, sobretudo quando sua influéncia de homem do Partido Comunista, dissolvido em 1947,
pela atuacdo partidaria ainda que na clandestinidade, teve impacto na formacdo de muitos
cineastas. Desse vies, buscamos estabelecer a hipdtese de que romances referenciais do escritor,
entre os anos de 1950 e 1960, foram atualizados nas abordagens filmicas na centralidade da
representacdo da cultura negra (e posteriormente mestica), concorrendo decisivamente na
alimentacdo do Nacional-Popular no cinema.

No segundo capitulo, nos ocupamos inicialmente da discussédo acerca das aproximacoes
mais notaveis de Jorge Amado com os cineastas do Cinema Novo nos idos de 1960, e de como
Seu universo tematico concorreu para as primeiras circunscri¢ées de um traco étnico nos filmes
afetados por seus escritos. Desse modo, construimos uma analise que realc¢a as transformacdes
tanto de sua literatura quanto do cinema no que se refere as questdes envolvendo “raca” e
cultura negra. Posteriormente, chegada a década de 1970, contextualizamos as circunstancias
que levaram a maior identificacdo com os romances do escritor baiano, visto naquele periodo
como o “artista da mesticagem™®°, e de como a construcdo desse seu perfil plblico e de
canonizacao de sua “obra” concorreu para a adaptacdo de seus sucessos literarios no contexto

das reconfiguracdes pelas quais passava o cinema nacional, sobretudo nos projetos que erigiam

37 AMADO, Jorge. Navegacdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memarias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992.

38 RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. S&o Paulo: Record, 1992,

39 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O artista da mesticagem. In: (Org.). O universo de Jorge Amado: orientagdes
para o trabalho em sala de aula. 1 Ed. S&o Paulo: Companhia das Letras, V. 2., 2009.
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a defesa e consolidacdo de um cinema popular, que fez com que se acentuasse as
referencialidades a Jorge Amado.

No terceiro capitulo visualizamos de que maneira os filmes inscritos no programa de
um “cinema popular”, mais especificamente com Xica da Silva (1976) e Tenda dos Milagres
(1977), desencadearam o debate racial na seara cinematografica, sobretudo na defesa da
miscigenacdo, aspecto esse amplamente ancorado na interpretacdo do Brasil encabecada por
Jorge Amado, e a consequente proximidade com o mito da “democracia racial”, num
movimento que atualizava e retomava Gilberto Freyre. Buscamos perceber como as
contradicdes entre um programa cinematografico que pretendia representar o povo, veria suas
propostas serem criticadas nesse intento, principalmente no despontar de novas leituras étnicas
feitas pelo movimento negro. De modo a realgar a experiéncia visual, faremos a analise detida
especificamente ao filme Tenda dos Milagres, de Nelson Pereira dos Santos, adaptado do
romance homénimo de Jorge Amado. Em suas imagens, buscamos inventariar as circunscrigdes
de cunho racial, principalmente no que respeita a adesdo ao modelo miscigenado de
interpretacdo proposto por Amado em seu romance, cruzando a obra literaria e a filmica nas
trocas semanticas que estabeleceram.

N&o pretendemos assim esgotar as possibilidades de sentido sobre a obra literaria e
filmica, mas propor um estudo que suscite a discussdo, o debate e questionamentos deixados
em aberto pelos atores sociais em questdo, na maneira como tomaram da producéo cultural para
tecerem experiéncias sobre o contexto social em que estavam inseridos. Ambos os artefatos
culturais possuem em si uma variedade de signos que dao abertura a inumeras problematicas.
No caso do cinema, esse terreno da visualidade, diz muito mais do que simplesmente ser uma
espécie de janela contextual, como muitas vezes podamos nossos trabalhos, mas se traveste de

experiéncias que véo além do terreno tematico.
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CAPITULO I — Jorge Amado nos “tempos heroicos do cinema brasileiro”: uma questéo
racial e étnica?

Para mim, ainda muito jovem, ‘Jorge Amado foi o grande professor do

Brasil’; ele nos ensinou a ver. E na pratica, nas grandes campanhas culturais,

a realizagdo do congresso para o cinema, ele sempre estava na frente — como

ele estivera desde o comeco, através da sua presenca literaria. Eu o conheci

em Sdo Paulo, quando ele era deputado e um dos lideres da esquerda no setor

cultural. Tornei a encontra-lo depois no Rio. Quando Rio 40 Graus foi

proibido — ele era acusado de dar uma imagem negativa do Brasil, e, portanto,

de ser subversivo! — foi novamente Jorge Amado que encabegou um

movimento a meu favor. Ele escreveu um belo artigo [em defesa do filme].

(Nelson Pereira dos Santos

Inscrever Jorge Amado num debate de teor historiografico, que suscita a centralidade

)40

de um campo artistico como o cinema, é oportunidade para visualizar como sua obra, em
diferentes contextos, estabelecera um sentido de matéria-prima, mas também de formacao do
pensamento e referencialidade cultural para outros sujeitos. Observamos que, ndo sé sua
literatura, mas o proprio artista e intelectual teceria importantes papeis na articulacdo da
producdo cultural e, em especifico, o cinema. Ora como militante comunista, ora enquanto
simbolo de nossa cultura popular e mestica, o literato seria conjurado para dar cor, cheiro, sabor,
som, desejo e imagem a um retrato do Brasil.

E bastante elucidativa a declaracdo, acima citada, de Nelson Pereira dos Santos. Além
de articular um dado muito importante para se pensar o envolvimento direto de Jorge Amado
nos debates do setor cultural cinematografico, através de sua “presenga” fisica e “literaria” — tal
a mencdo do cineasta da participacdo de Amado nos congressos de cinema que ocorreram entre
1952-1953, em Séo Paulo —, coloca em perspectiva, para nossos objetivos, a problematizacao
desse grau de aproximacao pensando o quanto o literato teve papel na formacdo cultural de
nomes da cinematografia nacional, a exemplo de Pereira dos Santos.

A indicacdo que o cineasta faz entre a sua juventude, colocando Jorge Amado como “o
grande professor do Brasil” e aquele que “nos ensinou a ver”, ressalta tanto o aspecto formativo
de sua maneira de encarar a nocao de Brasil, como também a do ciclo dos demais cineastas. Ou
seja, suas relacdes com o romancista tém seu cerne naquilo que ele representa enquanto
referencial, indicando o espaco que Amado, tanto como artista e intelectual, e o conjunto de sua
obra, seus romances, assume por aqueles que o consideram intérprete do Brasil.

Com tais apontamentos em vista, este capitulo se propde a apresentar as transagfes que
Jorge Amado manteve com o cinema, em seus dialogos politicos e literarios com personalidades

do setor, e de como as referencialidades mais visiveis, que se fariam presentes em determinadas

40 SANTOS apud RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. S4o Paulo:
Record, 1992.p. 122
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producdes filmicas, se associaram diretamente a um dado bem especifico de sua producéo: a
representacdo do negro e o debate racial.

Assim, nossa escrita serd direcionada a pensar como o discurso amadiano, tanto literario
como politico, esteve atrelado ao processo de constituicdo de um olhar racial no cinema.
Partiremos da especificidade dos discursos cinematograficos da década de 1950 e 1960, na
sistematizacdo de um debate sobre o carter racial e étnico das imagens filmicas.

Refletiremos, a partir desse contexto, como no caso especifico da literatura produzida
por Jorge Amado, naquele periodo, contribuira para a formacdo de parte do olhar
cinematogréafico no debrucar-se sobre a questdo racial. Mas também, de como essa associacao
se dera pelos “usos do autor”*! nas praticas de cinema vinculadas as imagens que “inventou’*2
a Bahia, e, de resto, o Nordeste.

Dito de outra forma, temos o intento de prescrutar pelas “fun¢des discursivas”
desempenhadas pelo “autor” Jorjamado, no interior de enuncia¢fes pelas quais o cinema
brasileiro, na maneira como 0s movimentos cinematograficos de meados dos anos 1950,
passando pelo Cinema Novo nos idos de 1960, associaram-se aqueles signos na projecao de um
movimento de politizacdo da arte cinematogréafica.

Por esse viés, para que cheguemos ao delineamento desse objetivo, serd necessario
discutir como se deram os primeiros contatos do literato com o cinema, na influéncia cultural
gue desempenhou na ala da esquerda partidaria, além do evidente desejo de se colocar enquanto
participe da histéria da cinematografia nacional. Partimos da hipdtese de que essas
aproximacdes se deram sobretudo pela identificacdo, entre as décadas de 1950 e 1960, das
producdes que colocavam a questdo da representacdo do negro enquanto motivo central,
buscando perceber como a discusséo racial comecou imiscuir-se nos filmes daqueles anos, entre
0 signo do “povo brasileiro explorado”, para usar o jargdo dos movimentos da época, mas
também os primeiros apontamentos de demarcacéo étnica.

O lastro que se sucede desse quadro da presenca e da apropriacdo de Jorge Amado nédo

se estabelece de forma arbitraria, uma vez que converge numa perspectiva ideoldgica de nomear

41 FOUCAULT, M. O que é um autor?. In: . Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Trad. Inés
Autran Dourado Barbosa. Forense Universitaria: Rio de Janeiro, 2009.p. 273

42 O termo “invengdo” é tomado aqui pelo viés interpretativo de Durval Muniz de Albuquerque Jimnior sobre a
producdo historiografica, o qual indica a emergéncia de deter-se sobre 0s objetos desmembrando-os de uma visao
longe de naturalizagdes, enfatizando “a descontinuidade, a ruptura, a diferenca, a singularidade”, uma vez que sdo
produtos do discurso, e como tais, estdo imersos numa teia que resulta de praticas humanas sempre sujeitas ao
mutéavel. Assim, em nossa escrita, a “Bahia” e/ou o “Nordeste”, sdo visualizados a partir das construgdes inventivas
empregadas ao espaco regional que diferem com o passar do tempo. ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de.
Historia: a arte de inventar o passado. Ensaios de teoria da histéria. Bauru, SP: Edusc, 2007. p. 20
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signos, dentro da busca do Nacional-Popular*®. Naqueles anos, como estética e politica desse
cinema almejado por muitos, o escritor foi elevado a posi¢do de demarcador cultural no que
concerne a identificacdo da sua escrita literaria enquanto repositorio daquilo que se buscaria
para um cinema com capacidade de ser autenticamente brasileiro. Assim, cineastas e o literato,
se colocam frente a um objeto de pensamento que é a ideia de uma arte como um reflexo
genuino do substrato da cultura brasileira, com variadas tematicas, mas fornecendo o que,
segundo eles, seria a matéria-prima para tanto.

E dentro desse quadro, do Nacional-Popular, que alguns filmes se aportariam, entre o
biénio 1950-1960, na representacdo do negro como signo mais visivel das contradi¢Ges sociais,
e nos objetivos politico culturais os quais os filmes se vinculavam.* Nosso intento é perceber,
tendo essa discussdo no horizonte das analises, o quadro de referéncias que cineastas, como
Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, manteriam com Jorge Amado no tocante a
romances seus que colocavam o negro e sua cultura no centro motivador de seu programa
literario. Tais associacOes além de um campo de aproximagdo semaéntica, ou do plano
narratoldgico, seriam mais adensadas no plano das imagens.*

E licito problematizar aqui tanto a literatura de Jorge Amado, quanto as obras filmicas
as quais tiveram os escritos do romancista como inspiragédo, historicamente, na maneira de se
deter sobre a questdo racial e de representacdo do negro, o que se alterou diacronicamente ao
longo dos anos. Se Amado foi cristalizado (mais intensamente nos anos 1970) sobre o prisma
da miscigenacdo, é importante perceber que nem sempre essa dimensdo esteve presente no
primeiro plano de suas narrativas, e precisou ainda ser delineada a posteriori pelo escritor. De
modo semelhante, o cinema abordou o0 negro sobre diferentes perspectivas, e mais notorio nas

décadas de 1950-1960, os usos da conotacéo racial ganhou tratamento especifico, diferente do

43 Se bem observarmos, a formagdo do pensamento cinematografico brasileiro para essa dimensdo ideoldgica,
esteve muito arraigada na percepcdo que a literatura se constitui pardmetro para se pensar, desde contextos
anteriores aos aqui analisados, a constituicdo de uma linguagem genuinamente nacional e auténtica ao pautar-se
na lingua falada pelo povo. Nesse pardmetro o cinema seria o prolongamento do debate literario. BERNARDET,
Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideoldgica. Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1983. p. 7. Ver também, CHAUI, Marilena. Seminarios. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983, para o conceito de Nacional-popular.

4 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niterdi/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria.

4 As fontes que associam filmes como Rio, 40 graus e Barravento a obras de Amado sdo citacGes feitas em
circunstancias posteriores aos filmes, entretanto, como veremos, no correr da analise, a literatura, e em especifico
a do escritor baiano, estabeleceram intimas relagfes com os projetos cinematograficos naqueles anos. Além disso,
0 constante contato e as redes de sociabilidade, que integravam tanto a atividade politica como a cultural,
exerceriam forca na formagdo do pensamento de jovens artistas que despontavam no periodo.
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que serd nos anos 1970 quando um debate racial e étnico de outra ordem se adensa como
proposta mais visivel.*®

Como assevera o historiador Francisco das Chagas Santiago Junior, o debate racial e
étnico no cinema ainda precisou ser formado, principalmente no que se refere aos projetos
ideoldgicos dos cineastas, bem como as imagens veiculadas e nas discussdes levantadas pela
critica cinematografica.*’ Todavia, a veiculacdo de imagens do negro ja vinha de um longo
percurso, e o que sera especifico dos 50 e 60 é como essa inscricdo seria projetada a partir de
uma leitura entre raca e classe social, onde 0 negro era pensado apenas enquanto denotador das
desigualdades sociais.

Disso, 0 que nossa analise busca realcar, a partir das influéncias de Amado nesse
contexto, é de como os filmes que levavam sua literatura para o cinema partiam de uma
experiéncia que ja vinha sendo maturada dentro do universo literario e que seria subsidio
cultural para endossar as posi¢cdes assumidas em muitas propostas filmicas. Os cineastas
procuravam legitimar sua pratica a partir de um meio ja consolidado, a literatura.

Assim, quando direcionamos nosso olhar para essa perspectiva relacional entre a
literatura e o0 cinema, procuramos atentar para o0 entendimento de que os artistas do setor
cinematografico mantiveram nitidas relacbes também com a abordagem racial.

Assim, discutiremos como os romances Jubiaba (1935), Mar Morto (1936) e Capitaes
da Areia (1937), ambos envoltos pelos aprofundamentos que Amado faria da representacdo do
negro, estabeleceram relac6es implicitas de ordem artistica e ideologica nos filmes Rio,40 graus
(1955) e Barravento (1962) (ver cap. 2). Tais produces, imersas nos debates cinematograficos
de viragem dos anos 1950 aos anos 1960, sdo sintomaticas de um movimento cambiante que
sai da perspectiva estreitamente ideoldgica da abordagem racial pelo viés classista, para 0s
primeiros indicios de um contorno étnico. Se isso hem sempre esta evidente nos programas dos
cineastas, vem a surgir mais claramente na composic¢do das imagens e dos elementos que lhe
deram materialidade cinematogréafica.

Cabe notar que os romances indicados como referenciais fazem parte de uma outra
temporalidade, escritos da década de 1930. Dessa forma, problematizamos de como os cineastas

atualizaram o debate circunscrito por aquelas obras, uma vez que nos anos 1930 Jorge Amado,

4 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do candomblé e da umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria.

47 1dem.
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com a proposta de um “romance proletario™®, inseria a discussao racial também em termos de
classe. Ndo obstante, o romancista acabava por aderir ao universo cultural negro, tomando-o
como matéria-prima de sua ficcionalizagdo. Nisso, 0 Candomblé e demais expressdes da cultura
afro, faziam parte de um contexto que demarcava a classe representativa do proletariado. E
entdo central nesses romances uma abordagem que coteje proposta ideoldgica classista e
aspectos culturais.*®

Em 1950, o mundo da revolucdo socialista, e 0 retrato mais aparente das desigualdades
sociais contidos nas letras do escritor baiano chamaria atencéo das propostas cinematogréaficas.
Todavia, as referencialidades naguele momento se detinham mais no plano ideoldgico, e as
abordagens raciais ndo estavam tdo evidenciadas. J& na primeira metade dos anos sessenta, é
possivel visualizar uma aproximacéao que atualiza os termos raciais no objetivo de representar
0 negro também em termos classistas. O universo cultural entdo abordado pelos cineastas,
notadamente expresso pela religiosidade do Candomblé, continua a se vincular muito ao
universo amadiano, em uma chave de leitura étnica.

Podemos afirmar que, na década de 1970, tal relacdo se intensifica, 0 que marcaria a
identificacdo da literatura de Jorge Amado associada a cultura popular, e a defesa da
miscigenacdo racial brasileira. Tal qual os cineastas, a propria literatura de Amado passou por
transformacdes, e uma delas é a releitura que ele fez sobre a miscigenacdo enquanto aspecto
gue assume centralidade na composicdo de suas tramas e na captura de artefatos da cultura
popular. E foi eminentemente, a partir desse momento, em que sua elevacéo enquanto o “artista
da mesticagem”, faria com que seus escritos cada vez mais se popularizassem na crescente
industria cultural, tendo vario de seus romances levados ao cinema e a teledramaturgia,
desembocando num contexto de insercao do discurso filmico nas questdes mais amplas sobre

o debate racial brasileiro (ver cap. 2).

1.1 Jorge Amado nos “tempos heroicos do cinema brasileiro”

8 Termo que se tornou bastante recorrente entre literatos e criticos que tentavam identificar os esforcos de uma
literatura voltada para o proletariado. N&o havia um consenso de defini¢do, pois variava em muitas perspectivas,
desde uma escrita voltada para a classe (em termos de linguagem), bem como 0s usos politicos para essa, até uma
possivel escrita feita por proletarios. Para Jorge Amado, a semelhanca de sua escrita, tal género se expressava pela
presenca do personagem proletario, mas em sua “autodefini¢do” ganha contornos de uma literatura mais voltada
para a conscientizagdo. ALMEIDA, Alfredo Wagner Berno de. Jorge Amado: politica e literatura: um estudo
sobre a trajetdria intelectual de Jorge Amado. Rio de Janeiro: Campus, 1979. p. 93-132. Poderiamos fazer
aproximagdes com o realismo socialista, tal como trabalhado por George Lukacs, numa perspectiva estalinista,
mas deixaremos tal perspectiva para outro trabalho.

49 ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. As cores e os géneros da revolugdo. Cadernos Pagu, n. 23, p. 148-198, 2016.
Disponivel em: <https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/cadpagu/article/view/8644660.>. Acesso em:
<11/02/2021>.
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1.1.1 O artista da revolucédo

O ano era 1912. Despontar da Era dos Extremos.*® Passa-se apenas um pouco mais da
primeira década do agitado século XX. Nascia no solo do antigo estado colonial da Bahia, na
Fazenda Auricidias, em Ferradas, distrito de Itabuna, Jorge Leal Amado de Farias. Sujeito de
varias faces, com uma trajetdria igualmente varia, teria seu campo de acdo marcado pela atuacéo
tanto no terreno cultural como politico, através das diversas maneiras pelas quais imprimiu
significados a sua escrita.

Homem de letras, mas também homem do politico — tendo sido um éarduo militante
comunista —, Ob4 de Xang6, o romancista Jorge Amado também se faz “homem de cinema”.*!
Com apenas 19 anos de idade, ele ingressa no terreno da literatura nacional, em 1931, ao
publicar o seu romance, O Pais do Carnaval.

Nos anos 1930, nas fendas da “Revolugdo”?, um novo tempo se anunciava aos olhos
daqueles jovens sujeitos desejantes por uma nova patria, ou melhor, por interpreta-la de uma
maneira renovada. Entre os quais estava Jorge Amado. A nacao precisava ser descoberta. O que
narraremos a n0s mesmos e a0 mundo sobre o que seja o Brasil? Nossa identidade esta na
“alma” do povo? Que povo? Que “raga”?

Desafios dos anos 1930: Quem de nds estara apto a dar respostas a tais questionamentos?
Sera, porventura, a literatura reinventada, com uma linguagem que faca protestar nas linhas e
versos a realidade dos tempos? Ou serdo 0s grandes cientistas sociais? Seja como for,
vislumbra-se naquele momento um despertar de movimentacdes entre a intelligentsia brasileira
no sentido de forjar a matriz constitutiva da identidade nacional. Pensando o lugar da literatura
naquele momento, mesmo o ideal de uma escrita social, que em fases especificas ganhara

respaldo entre um crescente clima de incertezas, fez com que seus artista e intelectuais

%0 Mengéo ao titulo do livro do historiador Eric Hobsbawm. HOBSBAWM, Eric J. Era dos extremos: o breve
século XX: 1914-1991. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1995.

°1 Originalmente o termo “homens de cinema” aparece na ambiéncia da realizagdo, em Sdo Paulo, dos Congressos
de Cinema no biénio de 1952-1953, sendo direcionado a abarcar todos aqueles interessados pela arte
cinematografica nos termos de sua realizagdo, e, sobretudo na defesa de sua consolidagdo em terreno nacional.
Nesse contexto, estéo incluidos desde aqueles diretamente envolvidos no labor de um filme — sua produgéo —,
criticos, até os mais “coadjuvantes” no cinema, importando apenas o fato de lutarem conjuntamente “contra as
forgas estrangeiras e contra ‘os inimigos do cinema nacional’.” Ver em: SILVA, Jaison Castro. Os dispositivos no
corpo cinematografico nacional: Cinema brasileiro, a histdria e o desafio do olhar. In: MONTEIRO, Jaislan
Hondrio. Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de sentidos. Teresina: EDUFPI, 2017. Ver
também, VIANY, Alex. O cinema nacional. Fundamentos, S&o Paulo, n. 05 (28), p. 03-04, jun 1952.

52 O termo aqui é tomado apenas como referéncia a uma tendéncia historiografica que solidificou uma memoéria
sobre os desdobramentos politicos da década de 1930 como uma “revolugdo”. Sobre a problematizagdo dessa
concepgdo é indicada a leitura de: DE DECCA, Edgar Salvadori. Parte I: A faléncia das interpretagdes. In.:

O siléncio dos Vencidos. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1984. p.31- 110.
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pairassem sobre a indefini¢do quanto a sua forma, de tal maneira que “o sentimento final ainda
é o de procura”,>® de fazer escolhas e trilhar caminhos.

Sintomatico desse complexo, o mencionado romance “inaugural”,®* O Pais do
Carnaval, traduzia tal clima de incertezas. Entretanto, diferentes serdo os caminhos tomados
pelo escritor apos sua estreia. Entre um mar de hesitagdes, surgiriam entre as novas posices
uma concretude: a revolucdo. Estamos falando do ingresso de Amado nas fileiras da militancia
comunista, simultaneamente, de um projeto literario que se associaria a0 movimento de captura
da realidade brasileira. As duas préaticas sdo indissociaveis. Ao lado de outros nomes que
despontavam na carreira literaria, tais como Rachel de Queiroz com O Quinze (1930), e José
Lins do Rego com 0 Menino de engenho (1932), Amado faria parte de uma geracgéo de escritores
afigurados pelo romance social ou o chamado romance da geracéo de 30.%°

Naqueles anos, multiplas teses de interpretacdo histdrica e sociologica do Brasil
integram a busca das raizes brasileiras. Publicagdes como Casa-Grande & Senzala,>®
apresentado naquele ano de 1933 enquanto uma revolucdo da andlise socioldgica cobre a
formacéo do Brasil, dava indicativos de maior solidificacdo de uma tradicdo de pensar o pais
que se alargaria por diferentes contextos. No ano de 1936, o sociélogo e historiador, Sergio
Buarque de Holanda publicara sua obra Raizes do Brasil, trazendo como base a propria
defini¢ao do homem brasileiro: “Ja se disse, numa expressao feliz, que a contribui¢do brasileira
para a civilizacio sera de cordialidade — daremos ao mundo o ‘homem cordial’”,®’ e que seria,
para aquele intelectual, “um trago definido do caréater brasileiro”.*®

N&o seria de espantar que esse momento histdrico de experiéncias politicas e sociais,
integradas desde o &mbito académico ao labor artistico, fosse exercer uma espécie de pressdo
ou tempo referencial o qual as futuras geracdes de intelectuais e artistas retornariam como fonte
ndo soO de inspiracdo, mas de interpretacdo. Nos romancistas do regionalismo, por exemplo, na
década de 1960, os cineastas do chamado Cinema Novo foram buscar inspira¢do — postos como
expressdo de um cinema “autenticamente” nacional —, retomaram a literatura daqueles anos

como uma espécie de fonte da qual a experiéncia social dos problemas nacionais jorrava, em

53 BUENO, Luis. Os trés tempos do romance de 30. Teresa revista de literatura brasileira, Sdo Paulo, n.3, 2002,
p.254-283 p. 256

% Jorge Amado ja havia publicado um romance em folhetim, Lenita. No entanto, seu reconhecimento na ceara
literéria se daria a partir de O Pais do Carnaval fixado enquanto romance inaugural. Sobre essa discussdo:
ALMEIDA, Alfredo Wagner Berno de. op.cit

% BUENO, Luis. op. cit.

* FREYRE, Gilberto. Casa-Grande & Senzala: formacdo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. Ed. 50%. S&o Paulo: Global Editora, 2006.

5" HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. Ed. 26. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995. p. 146

%8 |dem. Italico nosso
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forma de palavras, aquilo que logo deveria ser transformado em imagem, num sentido
especificamente politico e estético.

O que estava no bojo das operagdes discursivas de Jorge Amado era o debate racial que
despontava sobre novas frentes de compreensdo. Romances a exemplo de Jubiaba, Mar Morto
e Capitaes da Areia, ao representarem a articulagcdo mais visivel do autor aos usos dos termos
de cor nessa fase inicial de sua producéo, repercutiria sobremaneira na sociedade brasileira e
em outros campos artisticos em momentos posteriores, no caso do cinema, como propomos
abordar.>®

Participante ativo dos alinhamentos literarios que articulavam arte e engajamento
politico, numa perspectiva socioldgica em que a acdo deveria fazer parte daquilo que definia o
escritor, Jorge Amado assume em seu programa literario o objetivo de uma escrita identificada
com o povo. O “povo”, nesses instantes, seria concebido sobre o prisma de um “romance
proletario”, a partir do qual, o artista ao se identificar diretamente com a classe trabalhadora,
poderia assumir seus problemas ao passo que a encaminharia em direcdo a conscientizacdo
revolucionaria.®

Seria a partir disso que, segundo Luiz Gustavo de Almeida Rossi, a abordagem sobre o
negro, na literatura de Jorge Amado, procura construir uma identidade proletaria. Se em O Pais
do Carnaval (1931) o tema racial era timido, ou repleto de conotagdes negativas,
principalmente nas menc¢des a miscigenacao ou reforcando esteredtipos, em Cacau (1933) e
Suor (1934), o negro passa a desempenhar papel ideoldgico central, diretamente associado ao
passado escravista que agora perdurava nas ondas do capitalismo. Para Jorge Amado, nesse
momento, “o negro interessa e ganha importancia, menos pelo que encerra de um sujeito dotado
de particularidades culturais, e mais pela sua significacdo de um passado do qual ainda nédo
conseguiu se libertar”.®

Ja nas publicacdes subsequentes, notadamente em Jubiaba (1935), Mar Morto (1936) e

Capitaes da Areia (1937), Amado aprofunda essas concepcdes anteriores, se ndo inaugurando

%9 Foge da algada do nosso trabalho fazer uma discussdo minuciosa da presenca da abordagem racial no conjunto
da obra de Jorge Amado, principalmente nos romances que vao da década de 1930 a 1960, uma vez que a
pluralidade da sua escrita e de seus projetos literarios variaram com o tempo e objetivos, e nem sempre € aquela
dimensdo o plano central de suas ideias. Por isso nos centramos na analise de obras as quais conseguimos perceber
esse aspecto relacional quanto a questdo racial e de uma imagem da Bahia e do Nordeste que se fara presente nas
préticas filmicas de cineastas como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos.

5 ALMEIDA, Alfredo Wagner Berno de. Jorge Amado: politica e literatura: um estudo sobre a trajetoria
intelectual de Jorge Amado. Rio de Janeiro: Campus, 1979.

1 ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. As cores da revolucao: a literatura de Jorge Amado nos anos 30. Campinas, 2004.
166 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas. p. 98
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a centralidade do personagem negro no romance brasileiro, mas tornando o motivo principal de
suas narrativas através da representacdo do seu universo cultural. Raca e classe, ou mais
explicitamente, 0 negro visto como a classe explorada, seria concebido enquanto detentor de
uma cultura propria, por isso, 0 Candomblé passa a ser amplamente abordado.

A presenga desses temas em tais livros, ndo eram dados acessorios, mas sim diretamente
tributérios da participacdo do autor nas frentes intelectuais que propunham novas abordagens
sobre 0 negro nos anos 1930. O autor seria embebido pelos estudos que cada vez mais
descaracterizavam a raga numa perspectiva puramente bioldgica, principalmente pelos estratos
do “racismo cientifico”,®? e passava a assumir “dimensdes culturais e simbolicas”.5

Gilberto Freyre, por exemplo, seria responsavel pelos aspectos mais inovadores nesse
sentido, que foi ir na contraméo das teorias racistas que dominavam a época, pensando “a
mesticagem no Brasil em termos historico-antropoldgicos, e ndo somente raciais”, de forma
que pensou a cultura e a biologia “valorizando em pé de igualdade as contribui¢des do negro,
do portugués e —em menor escala — do indio”.%*

Assim, Jorge Amado manteria intenso contato com intelectuais dessa corrente, dos quais
0 proprio Freyre, e participaria dos dois primeiros congressos Afro-Brasileiros realizados nos
anos de 1934 e 1937, respectivamente em Pernambuco e na Bahia. Por ocasido do primeiro
congresso, organizado pelo socidlogo, realizado em Pernambuco, o romancista reforcaria sua
posicao face as novas correntes:

Na Bahia o elemento popular é o negro e o mulato, as religiGes africanas
continuam a ter uma decisiva influéncia na massa, e assim sua literatura
popular ndo pode deixar de ser diretamente influenciada pelo negro [...]
mesmo aquilo que ndo é negro nestas coleces, € escolhido pelo gosto negro
do publico que compra e 18.°

E notdrio a equivaléncia que o autor emprega entre o “elemento popular” e a “massa”

associados diretamente ao “negro” e ao “mulato”. As concepg¢des que passaram a integrar seus
escritos reforcariam declaracdes como essas, principalmente no que concerne a integracdo do
universo cultural relacionado ao negro, e numa perspectiva étnica, ao identifica-lo sob a mencao

as “religides africanas”. Amado busca transparecer em sua fala a marca da influéncia que

62 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das ragas: cientistas, instituicoes, e questdo racial no Brasil. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1993.

83 ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. As cores da revolucao: a literatura de Jorge Amado nos anos 30. Campinas, 2004.
166 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas. p.107-108

8 VAINFAS, Ronaldo. Casa-grande erética: a sexualidade na obra prima de Gilberto Freyre. In: NASCIMENTO,
Francisco Alcides do; VAINFAS, Ronaldo (Org.). Historia e Historiografia. Recife: Bagaco, 2006. p. 29-30

% AMADO, Jorge Apud ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. op. cit. p. 54. Publicado originalmente em: AMADO, Jorge.
“Biblioteca do povo” e “Colecdo Moderna”. IN: FREYRE, Gilberto. Estudos Afro-brasileiros. Recife:
Massangana, 1988.
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recebera dessa cultura popular. S&o essas as nog0es que estardo presentes nos trés romances
que mencionamos anteriormente — Jubiaba, Mar Morto e Capitdes da Areia —, que ao
endossarem a perspectiva classista assumida por Amado, a classe aparentemente suplanta o
adendo racial e étnico, apesar de ndo excluir totalmente essas ultimas dimensdes.

Nisso, possivelmente, estaria a singularidade de sua abordagem, néo deixando de estar
alinhado a ideia de que os conflitos tanto de ordem racial, como de ordem econdmica,
encontravam sua resolucdo na revolucdo proletaria. Essa era inclusive a posi¢do que a leitura
marxista da esquerda brasileira adotaria por longo tempo, principalmente nos quadros do
Partido Comunista, onde a discussdo de ordem racial e étnica ndo podiam causar uma fissura
na unidade da luta da classe trabalhadora.®®

A proposito, a propria concepcdo do movimento negro, naquelas circunstancias,
buscava integrar economicamente o negro na sociedade através de uma ideia de “reeducagao”,
por via da qual se propunha “a recusa dos vestigios de tudo o que seja africano ou lembre a
Africa”, tracos que por essa visdo significavam como empecilhos a incluso social da massa
negra.t” Todavia, se nesse momento, o “povo”, para Amado, fazia parte da “massa” subalterna,
e esta ligada ao negro, ela era também detentora de tradi¢des culturais, os quais ndo poderiam
ser excluidos desse processo de retratar sua realidade.

*  x  *

O cenério € o Morro do Capa Negro, regido periférica da grande Salvador, Bahia. Vivia-
se 0 despertar dos anos 1930 quando a gldria do cacau enriquecia uns, e deixava pobres tantos
outros a servir como mao de obra, e 0 processo de industrializacdo movimentava o cais do
porto. Naquele cenario, conviviam muitos que de perto viram a escraviddo, ou dela se recordava
para recobrar as forcas da luta e resisténcia negra como o Pai de Santo Jubiaba, um sabio dos
livros e da magia de sua heranca religiosa, ocupando o mais alto cargo no Candomblé.

Foi com essa ambientacdo que Jorge Amado, em seu quarto livro, publicado no ano de
1935, intitulado de Jubiabd, narrou a estéria de Antdnio Balduino um sujeito que teve uma
infancia marcada pela pobreza e pela perda familiar do Unico parente vivo, sua tia, tendo sido
obrigado a morar com uma familia da alta classe baiana, na qual conhecera Lindinalva, que se
tornara o seu grande amor, ainda que um amor proibido, entre o negro e branco. Contudo, a

narrativa traz o propdsito central de delimitar passagens da vida do protagonista em suas

86 [...] o movimento negro, como todos os outros movimentos sociais, inclusive o movimento operario, foram
postos pelos marxistas a reboque da luta de classes.” GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes, Ragas e
Democracia. S&o Paulo: editora 34, 2002. p. 98. Consultar: SILVA, Wilson Hondrio da. O mito da democracia
racial: um debate marxista sobre raca, classe e identidade. S&o Paulo: Sundermann, 2016.

57 Idem. p. 91-92
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frustradas tentativas de vencer a vida depois de ser expulso da casa do rico comendador,
passando por uma fase de lider de um bando de garotos da rua, boxeador na juventude,
trabalhador de campos de tabaco, artista de circo, e por fim chegar ao auge de operéario, e como
herdi, ser um agitador de greves, quando atinge a consciéncia de classe.

Dessa forma, Jubiabé se tornaria um dos principais romances brasileiros do periodo a
trazer 0 personagem negro enquanto protagonista, tanto do ponto de vista da constituicdo do
her6i (sua psicologia), mas também da estoria fundada na positivagao das representacdes a ele
aferida, num cendrio social brasileiro amplamente racista.®® E nessa fase historica, figurara-se
um dos principais romances em que a perspectiva adotada por Jorge Amado, a imbricacdo raca
e classe, coloca-se enquanto plano motivador do enredo.

Se o sentido Ultimo de sua narrativa teleologica era que a luta de classes, culminando
com a libertacdo do proletariado, conduziria também a solucdo do problema racial — pois era
compreendido, em primeiro plano, numa perspectiva econdémica —, ndo excluiria a importancia
de demonstrar que a identificagdo com o negro se daria também por vias identitarias e/ou
étnicas. Isso seria expresso nas constantes associagdes que o autor fez as “religides negras”, ou
mais explicitamente de heranga africana.

Para tanto, Amado opera no objetivo claro de também tornar esses elementos da cultura
popular, associados ao negro, nitidos instrumentos revolucionarios. As descrigdes com riqueza
dos rituais do Candomblé, a centralidade que o pai de santo Jubiaba tem enquanto referencial
cultural e de luta para Balduino, assumiriam, segundo Rossi, o sentido de “politizacdo” da
cultura afro-brasileira.%® Assim, a narrativa desembocaria num movimento em que a referéncia
primeira de luta do protagonista estava na luta dos negros, vitimas de um passado escravista, e
que a religido assumia lugar de resisténcia. Nesse complexo, o referido romance daria subsidios
ao aprofundamento que naqueles anos o autor viria a empreender no elemento racial presente
em seus romances daquele decénio.

O mar e seus habitantes, comandados pela forca de sua dona, lemanja, a dos cinco
nomes, seria o palco do amor entre Guma e Livia. Fundamentado nos deslumbres das histérias
dos pescadores e donos de saveiro do cais da Bahia, Mar Morto, quinto livro publicado por
Jorge Amado, em 1936, representaria, no plano da diegese ficcional, o quanto a cultura negra,

em sua concepcdo mitica, demonstra contornos imprescindiveis do olhar do autor,

58 Com isso ndo queremos eximir o autor das posturas racialistas que se aportavam também em estere6tipos.

9 ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. As cores da revolucao: a literatura de Jorge Amado nos anos 30. Campinas, 2004.
166 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas. p. 122-123.
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principalmente quando é possivel vislumbrar um esforgo de denotar contornos étnicos. Povoado
por negros, e mulatos, o romance chegaria a tornar, enquanto plano motivador, a narrativa
mitica sobre de lemanja.”® O personagem Guma, e seu destino predeterminado, morrer no mar
e voltar para lemanja, esta que seria mae e esposa, faria uma espécie de alusdo ao mito da orixa
que fora violada pelo proprio filho, Orunga.” Se no plano social o romance representava a luta
pela sobrevivéncia nas desventuras e perigos do mar, ao passo que o olhar marxista do autor
descrevia uma espécie de submisséo e inércia frente a essa realidade, principalmente no papel
que o mito de lemanja reforcava nesses meandros, acabava por também mostrar, de forma
dubia, os valores culturais a partir dos quais se identificava com os povos do mar. Temos a
hipotese de que, se por um lado, Amado coloca o mito de lemanjé sob a forma de entrave a
realidade social, por outro, 0 autor imprimia uma leitura de valoragdo dos aspectos culturais,
visiveis pelo “aproveitamento que [...] efetua da cultura afro-brasileira, sem restringi-lo a
constatagdo simplista da presenca de negros”.’?

Num velho trapiche abandonado no cais da Bahia, vivem os capitées da areia. Criancas
orfas que fazem das ruas e becos da cidade de Salvador, sua escola, sua casa, sua grande
aventura, € 0 mais importante, onde encontram 0s meios para sobreviverem, aplicando
pequenos furtos. Conduzido pela estéria do personagem Pedro Bala, o romance de 1937,
Capitades da Areia, trazia o esforco de representar um problema social brasileiro, o da infancia
desvalida. Muito centrado na maneira de provocar no leitor as sensacGes psicoldgicas das
criancas, o autor faria uma espécie de simulacro da infancia tratada no romance de 1935.

Se a questdo racial, em termos explicitos, ndo toma a proporcéo tal qual Jubiaba, sua
proposta, assim como muitos romances posteriores do escritor, gravitaria em torno das
associacdes aos usos da cor associada a classe, mas também da cultura negra. Nesse livro,
particularmente, Amado opera com a concep¢do racial de que “se estd negro”,”® num
movimento em que a classe é racializada. A partir do personagem Pedro Bala, descrito
fenotipicamente como branco, denotaria que a cor negra, Nndo necessariamente assume uma
questdo fenotipica, mas antes a associacdo muito comum que Amado faria entre o pobre-negro,

onde o branco assumiria essa categoria por sua condi¢do social e de classe; e assim

0 Idem.
1 Sobre a narrativa mitica e essa relagdo com a inércia frente ao aparente destino tragado, ver em: PANDOLFO,
Maria do Carmo P. O conto/canto do povo do mar. In; . Jorge Amado, Km 70. Rio de Janeiro: Tempo

Brasileiro, 1983. p.38-39.

2 ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. As cores da revolucao: a literatura de Jorge Amado nos anos 30. Campinas, 2004.
166 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas. p. 134

3 Idem. p. 135
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identificando-se muito mais com elementos da cultura negra do que com a branca. Fato
expresso na trajetoria do personagem central que teria as suas referéncias culturais e de
politizacéo ligadas a elementos da cultura negra, sobretudo o Candomblé.”

Esse apanhado geral que introduzimos, ao realcar determinados aspectos da abordagem
racial em Jorge Amado serve para apontar um dos aspectos relacionais que o literato teve com
0 cinema. Principalmente quando visualizamos que esse debate seria retomando em outras
roupagens pela producdo filmica. Entre as aproximacdes e os distanciamentos, veremos,
posteriormente, que diferentemente da forma como o cinema operara nas décadas de 1950 e
1960, o escritor produziu naqueles instantes uma politizagdo da cultura afro-brasileira, ao
contrario de apenas denunciar um estatuto de alienacdo, ou espécie de épio do povo, que 0s
debates e os projetos ideoldgicos dos filmes daquele periodo visavam denotar (vertente analitica
propria da esquerda naquele instante).

Assim, o fator de proximidade se dara pela figuragdo do discurso racial, aferido na
representacdo do negro associado a classe, e posteriormente se adensando em fatores culturais
de valores étnicos.

Se tais aspectos assumiam a linha de frente dos discursos, outro signo, ao qual Amado
desempenharia fungdes implicitas no interior dos filmes, seria 0 espaco da Bahia integrada a
uma imagem do Nordeste, o qual manteria fortes relacbes com as concepc¢des de muitos
cineastas, especialmente na década de 1960.

No estudo dedicado a analisar os discursos historicamente forjados que denotaram a
imagem apurada do Nordeste, o historiador Durval Muniz de Albuquerque Junior, coloca Jorge
Amado ao lado dos escritores diretamente envolvidos na criacdo de uma identidade para o
espaco regional. No contexto dos anos trinta, marcado pelo engajamento politico desses
intelectuais, e uma literatura visando a captura do social, a obra do romancista surge com o
intuito de revelar o Brasil ¢ o Nordeste, “visiveis em sua verdade, por serem falados pelo
povo.”™®

Além disso, segundo aquele historiador, o destaque para sua obra advém de um fator
muito especifico, o fato de ter algcado a Bahia, nas circunstancias de um Nordeste aparentemente
ja cristalizado, nas imagens referentes ao particular e todo nordestino. Em suas palavras,

Tanto Amado como Caymmi serdo responsaveis pela instituicdo deste outro
Nordeste, pela inclusdo da Bahia na imagem, texto e escuta nordestina. O
Nordeste dos veleiros que se balangam nas &guas, dos marinheiros, das igrejas
coloniais, do fetichismo. O Nordeste barroco, onde se misturam e se

4 Idem. p. 136
S ALBULQUERQUE JR, Durval Muniz de. Territorios da revolta. IN: A invenc&o do nordeste e outras artes. Ed.
32 S&o Paulo: Cortez, 2006. p 244
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harmonizam, o material e 0 mistico, o sagrado e o profano, a miséria e a
alegria, o trabalho e écio, o alto e o baixo. Um Nordeste talhado em pedra e
madeira, no qual o candomblé traz o espirito até a terra e ndo o eleva aos céus.
Nordeste dos ritos de possessado, do transe mistico, onde se muda a identidade,
onde as pessoas assumem uma outra personalidade até mesmo um outro sexo;
o0 reino da ambivaléncia. Nordeste do candomblé, de individuos que ndo
nascem complexos, mas por fragmentos e etapas sucessivas, que possuem
certo nimero de almas. Um Nordeste, geografia religiosa, feita ndo s6 com
fragmentos de seus antigos territorios culturais, mas com todas as
participacOes misticas que esse territorio tinha com o mundo dos espiritos,
incorporando santos e caboclos de outras procedéncias culturais.”

Desse modo, o primeiro referencial a Bahia, por Amado, foi descrevé-la enquanto

atmosfera nordestina, a refletir a cultura e a identidade brasileira. A Bahia, vista por essa
paisagem frondosa, pelo universo mistico, de seu passado intricado a Africa, compondo um
Nordeste como “origem”, percorre também pelo sinal da luta proletaria, da miséria, do combate
pela terra, revelando um personagem narrador de historias que ora carrega a foice e 0 martelo,
ora é o saudosista e amante do passado originario responsavel pela miscigenacao cultural e
racial.

O traco da Bahia em seus primeiros romances, pela década de trinta, traz em si 0 odor
do cacau.”” E uma Bahia que desponta para 0 mercado capitalista e consequentemente para a
exploracédo do trabalhador. Centrados no aspecto da revolucdo, seus textos estdo, inicialmente,
modelados pelas regides produtoras, a exemplo de Il1héus, retratada em romances como Cacau
(1933), e posteriormente, Terras do Sem Fim (1943) e Sao Jorge dos Ilhéus (1944), que trazem
0 signo da luta pela terra na regido, como suas primeiras pinturas sobre a da Bahia. Nos ja
citados, Jubiaba, Mar Morto e Capitaes da Areia, a Bahia, muito referenciada a partir de seu
centro aglutinador, a capital Salvador, era visualizada como esse espaco mitico, em que as dores
de um mundo de exploracdo se atrelavam ao sagrado. E a Bahia de um passado escravocrata,
de uma heranca africana que pulsava no sangue e nos costumes de sua gente.

Né&o por acaso, em 1945, no livro intitulado de Bahia de Todos os Santos: guia de ruas
e mistérios, Jorge Amado apostaria dessa vez ndo num romance, mas numa espécie de guia pelo
qual dava a sua descricdo mais apurada sobre a “esséncia” da Bahia. Ao mesclar historias de
tempos passados, de homes singulares, cores e sabores, 0 mundo magico e misterioso, 0 mar
sagrado, os templos catélicos, os terreiros de Candomblé com suas melodias saidas dos
atabaques, a invadir noite adentro no chamado dos Orixas, assim Amado descreveria a

“atmosfera da cidade” de Salvador:

6 ALBULQUERQUE JR, Durval Muniz de. Territorios da revolta. IN: A invencg&o do nordeste e outras artes. Ed.
32 S&o Paulo: Cortez, 2006., p. 246 Italico nosso.
" Idem. p. 246
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Sendo a cidade negra por exceléncia do Brasil, com uma grande populacéo
de cor, é aquela onde menos existe, em nosso pais, o preconceito racial. O que
ndo quer dizer que ele seja inteiramente inexistente. A mistura de sangue é
muito grande e em s& consciéncia pouca gente podera negar o avl negro mais
ou menos remoto. A influéncia do negro sente-se em toda a parte. Nao apenas
no aspecto fisico da cidade, mas na sua vida. A supersticdo alastrada
confunde-se muitas vezes com a religido. Cidade religiosa, sem duvida. [...]
Ha& qualquer coisa de pagédo na religido dos Baianos, qualquer coisa que raia
pelo sensual e que faz com que as multiplas igrejas ndo sejam se ndo uma
continuagdo, estilizada e civilizada, das macumbas misteriosas. Ao lado desse
religiosismo supersticioso encontramos um anticlericalismo militante no povo
em geral. [...] junto ao povo negro a autoridade do padre é nenhuma se
comparada a dos pais-de-santo, enquanto que as classes ricas, como em toda
a parte, utilizam politicamente o padre sem lhe ter o menor respeito.

Um povo bom, amigo de cores berrantes, ruidoso, manso e amavel, de
admiracdo fécil, acolhedor e democrata. Sob um céu de admiréavel limpidez,
na fimbria do mar ou na montanha onde corre sempre uma cariciosa aragem,
vive 0 povo mais doce do Brasil. Na cidade do Salvador da Bahia.”

Do inicio ao fim do livro, o escritor apresenta-se eminentemente descritivo, um modelo
narrativo usado para aproximar o leitor do objeto referente, e de resto a voz do narrador
ligeiramente assimilado a uma espécie de papel de etnografo dagquela comunidade. Dessa
forma, Jorge Amado aproxima diversos elementos que unem espacos e temporalidades
multiplas com a propria definicdo do ser sujeito, do conjunto povo, que habita o lugar descrito.

O retrato da Bahia vai sendo aos poucos composto inicialmente por sua cor. Note que
ndo é em si 0 estado federativo, antes este € visualizado e confundido com a cidade de Salvador,
“Roma negra” e “Mae das cidades do Brasil, portuguesa e africana”’® — fato que se multiplica
em muitos de seus romances —, “a cidade negra”, “com uma grande populac¢do de cor”, que
remonta a tempos imemoriais, a uma heranga notadamente africana que transcorre 0s tempos e
concorre decididamente para a formacgédo da grande cidade, pensada a principio pelo viés da
singularidade racial, beirando ao quase inexistente racismo — 0 que o0 aproximava diretamente
aos estratos da democracia racial.

Ao mesmo passo a religiosidade toma conta de seu ambiente, mesclada com o
catolicismo e trazendo a aurea de misticismo acompanha sempre as referéncias do autor. A
religido, carateristica sublime do espaco, sobrep6e o elemento negro (o Candomblé) em
detrimento do branco (catolicismo), este rejeitado por um “anticlericalismo” e pelas diferencas
de classe — um traco na escrita vinculada ao pensamento da esquerda naquele momento, cujo

qual Amado corrobora.

8 AMADO, Jorge. Bahia de Todos 0s Santos: guia de ruas e mistérios. Ed. 29°. Rio de Janeiro: Record, 1980 p.
21-22. Itlico nosso

9 1dem. p. 22
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N&o podemos deixar de ressaltar o alto carater de idealizacdo desse discurso amadiano
em que 0 racismo inexiste porque todos em sa consciéncia admitem um ascendente negro, o
que em realidade servia para mascarar 0s preconceitos diversos. Até mesmo a estereotipia
encontra-se nesse discurso ao relacionar a religido afro ao carater “sensual”. O sexo e luxdria
atrelados a pessoa negra € um dos mais persistentes estereotipos raciais ao qual 0s negros tem
que lidar dia-a-dia, 0 que se encontra reforgados por escritos desse tipo.

Nos transcursos desses anos, Jorge Amado, ao assumir, simultaneamente, respaldo pelo
carater singular de seus escritos, bem como uma expressiva atuacdo no cenario politico,
desempenharia importante papel de articulista e demarcador cultural, fato que sera expresso em
seus transitos culturais em setores como o cinema. Se anos a frente, o escritor rememoraria 0s
contatos com o setor cinematografico, tais relagdes tiveram apontamentos especificos, em que
suas fungdes discursivas no interior dos filmes se fariam notar nas ambiéncias que facilmente
se referiam aos signos ja amplamente abordados pelo romancista. As aproximagdes com 0

cinema se estreitariam como veremos, nos proximos topicos.

1.1.2 Jorge Amado, “homem de cinema”

A década de 1930 faz parte da constru¢do do “autor” Jorge Amado, na maneira de se
perceber seu ponto inaugural na producéo literaria, como nos “romances de formagdo” em que
o literato na medida que escrevia também se moldava como autor. O campo cinematografico
mostra-se um dos principais setores artisticos em que Amado se destaca no trago de sua “escrita
de si”, o que consequentemente estd ligado as estratégias autobiograficas que linearizam a
experiéncia, minimizam suas contradi¢cbes, e que simultaneamente eleva seu grau de
importancia e participacdo. O préprio escritor constréi, em determinado ponto, a sua
assimilagdo com o cinema,® remontando ao carater simultaneo de seus anos iniciais enquanto
literato e, coincidentemente, participe de momentos chaves na construcao do pensamento sobre
o “cinema brasileiro”.

Meu relacionamento com o cinema vem dos tempos heroicos [...]

Naqueles idos, no Brasil recém-chegado da Revolugdo de 30, a febre do
cinema se alastrava e se afirmava, abrindo caminhos que iam da producéo das
chanchadas tdo brasileiras até as realizagbes de Limite e Barro humano.
Mario Peixoto e Humberto Mauro, os dois mestres daquele fascinante
comeco, somente muitos anos depois com o advento do Cinema Novo, viriam
a encontrar continuadores [...].%

8 GOMES, Angela de Castro. Escrita de si, escrita da Historia: a titulo de prélogo. IN: . Escrita de si,
escrita da historia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2009.

8 AMADO. Jorge. Navegagdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 489-490. Italico nosso.



49

Essa narrativa esta datada como de 1988.82 Jorge Amado reiterava entdo a recorréncia
de perspectivas lancadas ao longo do tempo por cineastas e criticos: o fato de estabelecer os
comecos do cinema nacional, demarcando os nomeados esforcos em prol de seu
desenvolvimento.®® Os filmes, Limite (1931) e Barro Humano (1929), e os cineastas Mario
Peixoto e Humberto Mauro, sdo elencados como esses simbolos da investida de sujeitos
determinados por vencer as dificeis barreiras postas a quem se aventurasse na empreitada da
cinematografia, a enfrentar os poucos recursos, a concorréncia do monopoélio estrangeiro
(principalmente estadunidense), entre outros impasses, onde fazer cinema era uma questdo de
“heroismo”. Ademais, aqueles identificados como continuadores, ndo por acaso, seriam 0s
nomes vinculados ao Cinema Novo despontado somente trinta anos depois, na década de 1960.

Na crbnica, o autor estabelece uma espécie de periodizacdo da historia do cinema
nacional. A década de 1930 ¢ tida como um momento de efervescéncia, mas de profunda crise,
desembocando no declinio da Vera Cruz, retomando o espirito criativo daqueles primeiros anos
com o Cinema Novo, até o despertar da induastria cultural que anos mais tarte despontaria com
a Embrafilme.® Ndo por acaso essa narrativa historiografica montada por Amado em nada
rompe a mitificagdo cronoldgica que por muito tempo foi repetida por varios estudiosos do
assunto.®

Isso acaba por demonstrar a sua identificacdo com esse setor artistico, principalmente
ao relacionar a percepcéo simultanea com esse periodo, que corresponde com o inicio de sua
trajetdria literaria, num jogo discursivo que procurou inclui-lo na historia do cinema nacional.
N&o por acaso, tal concepcdo decorre uma vez que é nesses transcursos que estaria a propria
ligacdo de Amado com o cinema. Na década de 1930 o literato flanara por algumas
experiéncias, e posteriormente irradiaria sua influéncia politica e literaria sobre diversos

cineasta do chamado Cinema Novo.

82 Na referida crénica, O coadjuvante, contida em seu livro de memdria — Navegacéo de Cabotagem: apontamentos
para um livro de memdrias que jamais escreverei (1992) —, Jorge Amado dataria a escrita daquele texto ao ano de
1988, assim intitulado: “(Sorrento, 1988 — o coadjuvante)”. Todo o livro é organizado seguindo essa mesma
estrutura, sdo informagdes de suas andangas, seus contatos com personalidades e sua vida intima, escritos de forma
dispersa, leia-se sem uma cronologia linear, todos com referéncias a data em que foram produzidos, ou a descri¢éo
de uma situacéo localizada nas circunstancias histdricas que deseja relembrar.

8 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Classica do Cinema Brasileiro. Sdo. Paulo: Anna Blume, 1995.

8 AMADO. Jorge. Navegacdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 492

8 RAMOS, J. M. O. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60, 70. Rio de janeiro: Paz e Terra, 1983.
RAMOS, Ferndo e MIRANDA, Luis Felipe de. (Org). Enciclopédia do Cinema Brasileiro. S&o Paulo: Editora
SENAC, 2000.
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E o proprio escritor que demarca o primeiro contato com o cinema através de Carmem
Santos, fundadora da Brasil Vita Filmes, que em 1933 adquire os direitos de filmagem de Cacau
— sendo filmado apenas na década de 1950 sob o titulo de Sangue da Terra.®

Desse modo, os didlogos de Amado se estabeleceriam no periodo do despontar das
incipientes iniciativas de industrializagdo. Como 0 escritor relembra, era aquele o “Tempo da
Atlantida e Cinédia”, dos “tantos filmes feitos na base do sacrificio, da dedicagao, do amor pelo
cinema”, sem esquecer de pontuar os nomes que assumiram a dificil tarefa de desbravadores da
cinematografia ao mote de “[...] Ademar Gonzaga, de Oscarito, de Zé Trindade, de Ankito, de
Grande Otelo [...]7, “vibrantes de esperanga, dispostos a assentar as bases definitivas da arte e
da inddstria cinematograficas no Brasil”.®’

Outra questdo a se levantar dessa visdo de Amado, seria o fato de localizar nesses nomes,
filmes, no delineamento dessas fases, um cinema vinculado a busca pela expressdo do Brasil.
Além disso, as experiéncias que o literato manteve com o cinema naquele periodo, variando
entre a escrita de argumentos e dialogos, e as primeiras adaptacdes de seus romances em fins
da década de 1940, receberiam ao longo de décadas posteriores diversas mencdes pelos criticos
quando de suas andlises destinadas a localizar na “historia do cinema” dito brasileiro, 0s
exemplos daqueles que tinham por intuito levar a tela temas igualmente brasileiros.

E de uma perspectiva mais central, aquelas suas primeiras referéncias ao setor e obras
adaptadas para o cinema seriam incluidas nas releituras de percepcdo dos esforcos para a
consolidacdo de um cinema dito “brasileiro” ou “nacional”, uma vez que, por volta de meados
da década de 1950 e principios de 1960, a participacdo do escritor nos circulos cinematogréaficos
se faria notavel. Ja a partir desse periodo, Jorge Amado seria incluido nos debates acerca do
projeto de um cinema autenticamente nacional, e comprometido com sua identidade e cultura.

Nas décadas seguintes, a reafirmacdo de um novo estagio do cinema brasileiro se faria
cada vez mais presente. A procura por referendar uma dada tradi¢cdo cinematografia, que
deveria pautar os espiritos mais animados em aderir a0 mundo das imagens em movimento,
faria com que as diversas interpretacGes erguessem um passado que fundamentaria o presente
em suas melhores caracteristicas, ao tempo que excluiriam aquilo que ficasse a revelia do
projeto a ser defendido.®® Nessa guinada, seria conceituado por cinema “autenticamente”

nacional, todo aquele pautado na busca incessante do “ser” da expressdo da cultura brasileira.

8 AUTRAN, Arthut. Alex Viany: critico e historiador. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003. p. 56

8 AMADO. Jorge. Navegagdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 490-491

8 KOSELLECK, Reinhart. Futuro passado. Rio de Janeiro: Contraponto, 2006. O passado e o futuro estdo
entrelacados em um presente dividido. Os agentes historicos alimentam um “campo de experiéncias”, forjando um
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Quando em 1959, Alex Viany langou o seu Introdugéo ao Cinema Brasileiro®, o livro
passou a ser umas das principais mencdes naquele sentido. A obra apontava, de forma organica,
a busca, por parte dos “homens de cinema”, em construir um cinema de forte base nacional,
ancorado esteticamente no conhecimento da cultura brasileira, se constituindo veiculo de sua
manifestacdo. O processo historico delineado em sua analise, pensando desde o cinema mudo
a sua transposicéo ao cinema falado, e suas intermitentes crises ou ciclos, — como o fracasso da
Vera Cruz — e a dendncia de intrusGes estrangeiras. Ele pde em relevo os esforcos que desde os
comecos da producdo brasileira buscavam a criacdo de uma linguagem cinematografica
nacional. Viany faz do livro uma arma de combate contra investidas que desqualificavam tais
anseios nacionalistas se submetendo a modelos internacionais prescritos que a seu ver se
configuram apenas mera importacdo, num embate entre nacionalismo e cosmopolitismo.

A proposito, a mencdo aos nomes de Carmem Santos e a Ademar Gonzaga, e 0
respectivo empreendimento da Brasil Vita Filmes e da Cinéedia, corresponderiam ao espirito por
“manter vivo o cinema brasileiro através de alguma de suas fases mais dificeis”®°, enquanto
que, seguindo a mesma linha de pensamento, a Atlantida despertaria enquanto um sopro de vida
dentro da decadéncia dos dois estudios cariocas. Fora na Atlantida ainda que Amado recorda
os didlogos escritos para as chanchadas, como por exemplo, a “Uma valsa para dangar”, e o
“Cavalo Numero 13”, contribuindo ainda na feitura de alguns filmes escrevendo cenérios.®
Ademais, no ano de 1948, Viany sinalizaria a adaptacdo do romance Terras do Sem Fim — livro
de sucesso considerado “obra-prima”® do romancista na época de seu langamento— como as
ultimas tentativas de sobrevivéncia da empresa, mas que acabou “caindo, entretanto, no erro de
entregar o roteiro e a direcdo ao ianque Eddie Bernoudy, que jamais havia dirigido em sua terra
e que nada sabia do Brasil.”%

Assim, além da falta de experiéncia com o processo de filmagens, para aquele critico, a
desvantagem e o erro da produtora foi ndo ter apostado em uma producéo feita genuinamente
por brasileiros, dado que ndo havia conhecimento por parte do diretor da realidade do Brasil.

Amado se apropria de um chavao disseminado por Viany, a do estrangeiro que ao se intrometer

passado legitimador de um “horizonte de expectativas”, um projeto de futuro, que tentam a todo custo controlar o
fluxo.

8 VIANY, Alex. Introducdo ao Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Revan, 1993.

90 VIANY, Alex. op. cit., p. 83

1 AMADO. Jorge. Navegacdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 491. Ver também: ARAJO, Bohumila S. de; CAETANO, Maria do Rosario;
FRAGA, Myrian (Org.). Jorge Amado e a sétima arte: coletnea. Salvador: EDUFBA, 2012. P. 156

9 ALMEIDA, Alfredo Wagner Berno de. Jorge Amado: politica e literatura: um estudo sobre a trajetoria
intelectual de Jorge Amado. Rio de Janeiro: Campus, 1979.

S VIANY, Alex. op. cit., p. 89. Italico nosso.
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em assuntos tipicamente nacionais pde a perder a nossa matéria-prima. Assim ele também
defendia a si proprio como romancista capaz de traduzir em seu romance uma das grandes
probleméticas do pais: a luta pela terra. Desse modo, a interpretagdo enfatiza que o
desenvolvimento industrial deveria acompanhar o conteudo, na “exigéncia do carater
nacional”, pois a partir desse se definiria ou no o “‘estilo brasileiro>”.%

Nesse processo, um dos marcos da decadéncia definitiva da Atlantida teria sido o filme
Estrela da Manh3,® do qual Jorge Amado apresentou o argumento contido em um livro inédito,
mas que segundo o escritor fora modificado “pelo produtor e diretor”, sendo que a adaptacdo
da estoria para o roteiro ficou a cargo de Rui Santos e Oswald Marques de Oliveira.®® Mais uma
vez o fracasso se daria, para ambos, o escritor e 0 cineasta. Na acareacédo das responsabilidades
por esse fracasso seria aventada a ndo adesao ao projeto original de Amado.

Por uma concepgio de “ligdes da historia”,®” ou o que poderiamos melhor associar ao
conceito de Koselleck para a nogdo de “histéria mestra da vida” % a historia do cinema estaria
assim construida segundo a concepcdo de que o cinema que se pretendia ser brasileiro, em
termos identitarios, devia se voltar para o passado e enxergar entre os fracassos e sucessos um
horizonte de possibilidades para o presente de onde se falava contextualmente. No caso
especifico do escritor baiano, as mencgdes se sucedem de uma validade entre aquilo que é sua
escrita de tematicas brasileiras, mas mal empregadas pelo setor industrial do cinema. Na
concepcao de Viany, e num consenso de criticos e cineastas ligados ideologicamente, tais
cineastas e produtores erraram a formula por entregarem os argumentos a estrangeiros ao inveés
de brasileiros.%

Assim, depreende-se que, a historicidade do discurso de Jorge Amado, ao se inserir em
outro setor cultural para além das fronteiras literarias, coloca em voga o0s contatos que manteve
com atores sociais, que dentro do debate sobre o cinema feito no Brasil, comungavam das
percepcOes até aqui apresentadas. Além dessas experiéncias que figuram em suas memodrias, 0
catalizador desse ordenamento narrativo se daria, sobretudo pelo fato de o escritor, na década

de 1980 se perceber, ao passo que inserido por seus pares, como um literato que imprimiu

% AUTRAN, Arthut. Alex Viany: critico e historiador. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003. p. 51, 70

% Alex Viany apontou que isso se deveu a “inexperiéncia do diretor e da artificialidade da histéria”, que segundo
tanto o critico, bem como depois para Amado, ndo respeitou a histéria original.

% AMADO, Jorge. Navegacdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 491. Na ficha técnica disponivel na filmografia da cinemateca brasileira os dados
fazem mengao a estoria como sendo “Baseada em livro inédito ndo identificado” de Jorge Amado. Disponivel em:
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/.

9 AUTRAN, Arthur. op. cit., p. 24

% KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado. Contribuicdo a semantica dos tempos histéricos. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2006. p. 43

% AUTRAN, Arthur. op. cit., p. 58
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“influéncias”, diretas ou indiretas — leia-se adaptacOes de seus romances ou por esses inspirados
— consideraveis nos projetos cinematograficos que se multiplicam cada vez mais nas década de
1960, e de 1970 quando o setor audiovisual adapta seus romances com mais vigor.1%

1.2 Atmosfera literaria: Jorge Amado e o cinema dos anos 1950-1960

1.2.1 A década de 1950 ¢ “O caso de Rio, 40 Graus”

Aquele olhar, além do evidente desejo de se colocar como participe da histéria do
cinema brasileiro, se deu por via de mdo dupla. Por um lado, Jorge Amado assumiu um
particular modelo de intelectual e militante a influenciar uma grande parcela de artistas
vinculados a esquerda; de outro, a de um demarcador cultural através de sua literatura, seja na
influéncia tematica e estética dos tantos romances que tocavam em questdes caras aos jovens,
ou seja, pelo desejo de transpor seus enredos para além da literatura.

O lastro que se sucede, desse quadro da presenca e da influéncia de Jorge Amado, ndo
se estabelece de forma arbitréria, uma vez que converge numa perspectiva ideoldgica de nomear
signos dentro da busca do Nacional-Popular, como estética e politica desse cinema almejado
por muitos, tomando o escritor a propor¢cdo de demarcador cultural no que concerne a
identificacdo da sua escrita literaria enquanto repositorio daquilo que se buscaria para um
cinema capaz de ser “brasileiro”. Assim, cineastas e o literato, se colocam frente a um objeto
de pensamento que € a ideia de uma arte como reflexo da cultura brasileira.

Tal quadro se estabelece e se explica pelo transito cultural que o homem de letras, Jorge
Amado, ndo se circunscrevendo apenas nas fronteiras literarias, flanara por outras artes
também. Chegado os anos 1950, o0 romancista baiano ja somara, em sua trajetoria literaria,
varias publicacOes e alcancara grande prestigio entre a intelectualidade da época por seu talento
e militancia no PCB.

Um periodo de exilio na Europa, — onde foi um dos principais lideres do movimento
mundial pela Paz — seguiu-se apds ter seu mandato de deputado suspenso em 1948. Chega ao
Brasil em fins de 1952 como um dos principais nomes da esquerda desempenhando papel
fundamental na introducdo do realismo socialista no Brasil'®?. Nesse cenario, Amado nio

passaria despercebido nas articulacBes para o setor cinematografico.

100 Sobre a recepcgdo de Jorge Amado num alargamento de publico e no sentido de maior divulgagéo de sua obra
por outros setores, tais quais o audiovisual, ver: GOLDESTEIN, llana Seltzer. O Brasil best seller de Jorge
Amado: literatura e identidade. S&o Paulo: Editora Senac, 2003. Consultar também: SILVA, Mércia Rios da. O
rumor das cartas: um estudo da recepcéo de Jorge Amado. Salvador: EDUFBA, 2006.

101 RIDENTI, Marcelo. Jorge Amado e seus camaradas no circulo comunista internacional. Sociologia &
Antropologia. v.01. n.02, pp. 165 - 194, 2011, Disponivel em:
<https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2238-38752011000200165 >.  Acesso  em:
03/06/2020. p. 172
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A época, 0 PCB, que dava cada vez mais énfase a ala cultural, colocaria a cargo de seus
“homens de cinema” alguns de seus mais caros projetos. Em 1955, por exemplo, no episodio
brasileiro para o filme Die Windrose (A Rosa dos Ventos), encabe¢ado por Joris lvens a historia,
intitulada simplesmente “Ana”, foi escrita por Jorge Amado, e possuia profunda orientacdo do
realismo socialista. Arthur Autran da a ténica da polémica envolvendo a tramitacéo do projeto.
Segundo o pesquisador, apds passar a direcdo do filme de Alberto Cavalcanti para Alex
Viany,'%2 este fizera duras criticas a historia por seu sectarismo — sendo que naquela fase o
cineasta se afastava do realismo socialista — ameacgando cancelar as filmagens. Entretanto, o
projeto assinado por Amado na produtora Maristela teve continuidade, uma vez que, para
Viany, o escritor de Jubiaba era ““figura intocivel’ dentro do PCB.”%

E notéavel que de todas as experiéncias que Jorge Amado rememora acerca do cinema,
aquela ndo fora mencionada em suas declaracGes futuras. De certa perspectiva isso pode ser
compreendido, porque, logo apos essa fase, 0 autor também se desligaria das antigas orientacdes
em virtude das dendncias dos crimes de Stalin®* bem como defenderia cada vez mais os
incentivos culturais. Em 1956, no Rio de Janeiro, torna-se diretor da revista Para Todos, que
dava ampla notoriedade a varios artistas e seus oficios, e em especial ao cinema, ao passo que
estabeleceria contato com muitas dessas personalidades (fig.1.1).1%° Ademais, esses atores no
podem ser enquadrados apenas numa concordancia univoca da militancia. Ndo havia uma
homogeneidade de posicdes e, obviamente, a discordancia com a leitura do partido era

inevitavel para os artistas.

102 Os temas esbogados pela literatura de Amado naquele decénio ja davam indicios da valoracdo de suas estdrias
para inspirar a producdo cinematogréafica norteada pelas posi¢des de esquerda. Alex Viany, por exemplo, que se
filiava a perspectivas de um cinema voltado para questfes sociais mais amplas como fator de expressao, foi cotado
varias vezes para didlogos com temas amadianos, como dirigir filmes de obras do autor, a exemplo de Cacau e
Seara Vermelha. AUTRAN, Arthut. Alex Viany: critico e historiador. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003. p. 84

103 |dem. p. 86

104 AMADO. Jorge. Navegagdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992.

105 Um exemplo seria a matéria sobre as disputas envolvendo a criagdo do INC e a dificil situagdo que se encontrava
os produtores, onde estampava uma fotografia do encontro entre Lima Barreto (diretor do Cangaceiro, produzido
pela Vera Cruz) e Jorge Amado num “cook-tail” promovido pela revista. Ver em: BARRETO, Lima. Lima Barreto
fala sobre os problemas do cinema nacional. (Entrevista concedia a Anténio Bulhdes). Para Todos, Rio de Janeiro,
n. 2, p. 8, jun., 1956.
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Lima Barreto com Jorge Amado no “cook-ral’ de PARA
TODOS

Fig. 1.1 Fotograma da revista Para Todos, 1956. Jorge Amado
participando de eventos voltados aos debates cinematograficos, em
especifico as polémicas envolvendo a criagdo do INC.

Seja como for, a década de 1950 para o setor cinematografico marcou um profundo
cenario de disputas em torno do desenvolvimento e da consolidagdo do cinema nacional. O
modo de compreensdo das dindmicas sociais e culturais do Brasil seria partilhada pela 6tica da
esquerda, o que levaria a muitos desses sujeitos a se filiarem ao PCB. Em outras palavras,
discutia-se ideologicamente a necessidade de expressfes que levassem ao tratamento de
questdes da realidade social, sobretudo na busca do povo brasileiro e as questbes que o
afligiam.

Nessa querela, o “povo” seria alcado dentro das dimensdes que naquele cenario se
buscava como forca vital de uma proposta Nacional-Popular. Tais dimensdes, ao longo das
discussdes dos realizadores, nos transcursos dos anos, se transformavam, assumindo roupagens
especificas. No correr dos anos 1950, as aporias em volta da “brasilidade” no cinema se dariam
no sentido de definir quais as opc¢des tematicas e formais levariam a identificacdo de um cinema
verdadeiramente nacional e igualmente apto a mostrar a realidade do povo brasileiro.1%

Segundo Galvao e Bernardet ndo bastariam ambientar os filmes no Brasil, mas era
imprescindivel um gradiente de temas igualmente “brasileiros”. Entretanto, isso ndo seria
motivo de um consenso. As divergéncias se dariam justamente no tratamento tematico.

O jovem cineasta Nelson Pereira dos Santos, dentre outros nomes, atacaria
veementemente os pretensos filmes de tematicas nacionais produzidos pela Vera Cruz que em

sua perspectiva, ndo correspondiam com a realidade.

196 Numa historiografia tradicional, Galvdo e Bernardet aponta em suas anélises a divisdo entre “nacionalistas” e
os “cosmopolitas” para falar das disputas ideoldgicas acerca dos filmes considerados verdadeiramente “nacional”
entre 0s grupos, respectivamente, ligados a revista Fundamentos, e os ligados a Companhia Cinematogréafica Vera
Cruz. Ver em: BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica. Sao Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1983. No momento, nossa andlise volta-se
para a perspectiva dos sujeitos da esquerda ligados a referia revista.
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Para o realizador, os temas escolhidos deveriam levar para a compreensdo do publico
de um valor sociolégico da realidade do povo, de seus “costumes e tradi¢des (...) [que]
constituem rico manancial para a realizagdo de auténticas obras de arte”,}%” sendo que este néo
deveria ser mostrado com caracteristicas “desmoralizantes”, tais como a “macumba [Sic], a
bruxaria, o sobrenatural. Esse seria um ponto de vista burgués sobre o povo. Preferivel a ele
seria um cinema que, antes disso, espelhasse a luta de classes 18, Dessa feita, 0 cinema a ser
considerado nacional e popular, se daria pelo uso politico do contetdo: “é em termos de assunto,
de temas, de historias, que é feita a afirmacdo do popular.”1%

Sobremaneira, Nelson Pereira dos Santos aparecia em seus escritos como um dos
principais defensores do cinema popular. A formacdo do cineasta, como bem elenca sua
biografa, a jornalista Helena Salem, foi eminentemente ligada a militdncia de esquerda nas
fileiras da juventude pecebista, 0 que inevitavelmente teve impacto sobre suas aspiracfes para
com a arte cinematografica.'!® Um exemplo seria sua primeira grande realizacdo, o longa-
metragem Rio, 40 Graus (1955), que visava por em voga a realidade do povo e a luta de classes,
problematizando as desigualdades e os contrastes sociais da cidade do Rio de Janeiro e suas
margens: 0 morro.

N&o por acaso, um dos principais contatos que aquele cineasta teve em sua formacéo
cultural e politica, foi Jorge Amado. Anteriormente a década de 1950, o romancista “ja fazia a
cabeca dos jovens”, ¢ em especial do leitor Nelson Pereira dos Santos que anos mais tarde
afirmaria: “Para a minha geragao paulista, naquela minha vidinha mediocre de classe média [...]
ler Jorge Amado significava descobrir o Brasil.”'!! Esse “descobrimento” significava o
deslumbre com a literatura de 1930 que muito impactou a geracdo de cineastas do biénio 1950-
1960, ao trabalhar temas como o drama da seca do Nordeste, 0 migrante, o cangaco, € as
desigualdades sociais.

Com seus personagens imersos em enredos de forte teor revolucionario, que punha em
perspectiva o poder do proletariado, livros ao mote de Jubiaba e Capitdes da Areia teceram

uma configuracdo de mundo e utopia para o Brasil que enterneciam seus leitores,

107 BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideoldgica. Sdo
Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1983. p. 64. Publicado originalmente em: SANTOS, Nelson
Pereira. Caicara — Negacédo do cinema brasileiro. Fundamentos, So Paulo, n. 17, p. 45-46, jan. 1951.

108 Caicara e Angela, ambos produzidos na Vera Cruz, foram criticados por Santos pelo fato de serem
eminentemente “cosmopolitas”, fixando-se apenas em elementos que ndo punha em voga as relag6es cotidianas,
além de desmoralizar o que é o povo brasileiro, mostrando apenas signos como “a bruxaria, a macumba, o
sobrenatural” — topicos que significardo para o cineasta, nos anos 1970, essenciais. Idem. p. 32

109 1dem. p.76

110 SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1987. p. 43

11 SANTOS, Nelson Pereira apud SALEM, Helena. Idem. p. 47, italico nosso.
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principalmente de orientacdo a esquerda. A compreensdo sobre 0 que era 0 povo — este
associado as massas subalternas — vinha de encontro com os debates cinematograficos da
década de 1950, e um dos principais signos que chamaria a atencao do universo literario para o
cinematogréfico seria a representacdo do negro.

Para uma parcela do movimento negro, e artistas e intelectuais, o problema do racismo
recebia tratamento enquanto perspectiva de classe naquele periodo. A exclusdo ndo era
compreendida pela vertente étnica, antes o preconceito de cor seria aspecto das desigualdades
sociais, ou seja, havia a “superposi¢ao entre ordem econdmica (de classe) e ordem racial”. De
tal modo que o negro passava a ser identificado diretamente como “o povo brasileiro”.}?
Entretanto, certa ala da intelectualidade negra ja contrastava com essa visdo, apontando para a
formagdo racial e uma “identidade negra e nao apenas mestiga”. A identidade mestica, por sua
vez, era defendida pelos intelectuais e artistas nordestinos, para citarmos alguns, Gilberto
Freyre e Jorge Amado, mas que ainda eram recebidos com empatia pelos movimentos sociais
negros por ndo defenderem a nogdo de Brasil branco!®® (relagio que se modificaria nos anos
1970 — ver cap. 2 e 3).

No d&mago dessa aporia, a necessidade de integrar o negro na sociedade era ponto central,
e as posicdes classistas eram amplamente aceitas, principalmente pelas esquerdas. Jorge
Amado, que ja destacava em seus romances a positivacdo da mesticagem e de certa nocao de
“democracia racial” colocava a luta de classe a cima do carater racial no plano das
desigualdades, e 0 negro visto como parte das raizes nacionais:

Compartilhando de uma forte corrente da literatura popular dos anos 30, 0
romancista parecia conceber o elemento negro com o que havia de mais
“popular” e mais original na sociedade brasileira por este ser identificado com
as camadas mais pobres e marginalizadas da sociedade. Deste modo, era um
forte representante de um passado de exploragdo e atraso. Passado este que
deveria ser superado através da luta de classes e da revolucdo. Esta
caracteristica se tornou mais evidente em Jubiaba (1935) [...].}**

Posicionamento semelhante adotaria Nelson Pereira dos Santos, em 1955, com a
producdo do filme Rio, 40 Graus. Anterior a fita, seus escritos sinalizavam a necessidade do

cinema posicionar de maneira central o personagem negro, e ndo apenas a representacdo do

112 GUIMARAES, Antdnio Sérgio Alfredo. Classes, Racas e Democracia. S&o Paulo: editora 34, 2002. p. 92, 93
113 Naquela fase histéria o0 movimento negro ainda se punha favoravel a no¢do de mesticagem racial, ndo se pondo
contra a dita “democracia racial.” ldem. p. 95. Ver também: DOMINGUES, Petronio. Movimento Negro
Brasileiro: alguns apontamentos histéricos. Tempo, vol.12, n.23, pp.100-122, 2007.

114 CALIXTO, Carolina Fernandes. Jorge Amado e a identidade nacional: didlogos politico-culturais. Rio de
Janeiro, 2011. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia. p. 76
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branco, imitando o cinema hollywoodiano.’*® Ja no filme em questdo, ambientado num
domingo carioca, em planos de locagdo em uma favela real (a0 modelo neorrealista), tendo por
centralidade o personagem negro, Pereira dos Santos procura colocar em pratica 0 que
acreditava.

Como sugerido anteriormente, 0s romances escritos por Jorge Amado, ainda na década
de 1930, a saber, Jubiaba (1935) e Capitaes da Areia (1937), possuiam ampla ressonancia
ideoldgica nos anos aqui em andlise, e a inegavel presenca tematica, na composi¢do da trama
dos personagens e ambientes, se fariam presentes no filme de Santos. Quanto ao Gltimo titulo,
de antemado o retrato psicolégico das emog¢des humanas presentes nas criangas, que desde cedo
convivem com a dura realidade sem perder a pureza da vida, se aproximava dos menores
abandonados de Amado. Acrescente-se ainda que, diferente do tom da obra literaria, no filme
as criangas eram representadas por negros, de tal forma que as demarcac6es do discurso pela
cor eram introduzidas na dinamica da vertente classista.

Mas, sem dividas, a atmosfera sentida é a de Jubiaba, desde o ambiente do morro, tal
como no romance, até o simbolo que o espaco representava na literatura brasileira ao colocar o
personagem negro como protagonista e ator da revolugdo proletaria. Nele, o herdi Anténio
Balduino, enfrenta as duras penas na vida até se tornar lider sindical e grevista, de tal modo que
0 personagem “nao somente assume uma tomada de consciéncia como acaba se tornando mais
importante para o futuro da comunidade que o lider religioso, Jubiaba”. Para a pesquisadora
brasiliniasta voltada ao cinema nacional, Darlene Joy Sadlier: “Rio, 40 Graus foi inspirado ndo
somente no engajamento de Nelson Pereira com o povo da favela e em sua admiracéo pelo
neorrealismo italiano como também na leitura de Amado,” cujos romances o cineasta adaptaria
para o cinema em um futuro proximo.

Tal qual no livro de Amado, o filme de Pereira dos Santos tem enfoque para as
ambivaléncias entre a cidade e o morro, e apresentam aproximacdes e divergéncias. Em
Jubiaba, o morro abriga o universo cultural, é 14 onde o personagem vive dimensdes como a
crenga no sobrenatural expresso no Candomblé do pai Jubiaba, e onde “constrdi sua identidade
racial”,!’ sendo de la que a cidade é visualizada como outro mundo, marcado pelas

desigualdades. As lentes da camera de Nelson Pereira dos Santos percorrem 0 espago sem,

115 Seus escritos na revista Fundamentos apontavam para esse sentido. SADLIER, Darlene J. Nelson Pereira dos
Santos. Traducédo Cide Vasconcelos. Campinas: Papirus, 2012. p. 21

116 |dem. p. 27

117 ROSSI, Luiz Gustavo Freitas. As cores da revolucao: a literatura de Jorge Amado nos anos 30. Campinas, 2004.
166 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas.p.167
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contudo, dar notoriedade a tais préaticas, pois seriam entendidas apenas como alienagdo e
descaracterizaria o foco para a exploracdo a qual aqueles sujeitos estavam imersos. Uma das
poucas alusBes culturais de que o espectador é informado é o samba, mais explicitamente nas
cenas finais.

Entdo, notemos que enquanto o romance adere e parte substancialmente de uma
dindmica que ndo se aparta do terreno mitico — e no contexto de sua producao instaura profunda
novidade literaria ao abordar ficcionalmente a religiosidade —, o filme oculta tal perspectiva.
Desse mote, percebemos o processo de atualiza¢do, ou mencéo literaria, de Jorge Amado num
plano ligado ao politico. Podemos supor que Pereira dos Santos encontrava-se comprometido
com ideais politicos que ndo permitiam no cinema a aventura formal possivel na literatura
amadiana alguns anos antes.

A intervencdo de Jorge Amado seria sentida ainda fortemente naquele cenério cultural
cinematogréafico. Devido a politica cultural langada pelo referido filme, e a polémica causada
pelas imagens distantes do cartdo postal representado pela cidade do Rio de Janeiro, o chefe de
policia entrou com uma acdo de censura e proibiu a exibicdo do filme. As paisagens humanas
mostradas eram centradas nas desigualdades enfrentadas pela classe pobre e negra dos grandes
centros urbanos e ndo uma imagem amistosa da capital do pais. A acao das autoridades do Rio
de Janeiro desencadearia um forte movimento pela liberacdo da pelicula, no qual Amado torna-
se o principal articulista.

Em editorial do jornal Impressa Popular, a 27 de setembro de 1955, o escritor faria um
longo artigo em defesa da pelicula e em reafirmacdo do desenvolvimento cultural do Brasil na
énfase dada a arte engajada. No texto, intitulado de “O caso de Rio, 40 Graus”, a semelhanga
de um manifesto, Amado alcaria o filme como metafora da cultura brasileira empenhada em
mostrar a realidade do “povo”, e com esse igualmente comprometido.

Naquele ensaio, a linguagem empregada pelo romancista trazia muitos aspectos que
naquelas circunstancias faziam parte do debate cinematografico, “desde a falta de dinheiro, as
deficiéncias técnicas e a falta de experiéncia”, que rondavam os jovens produtores. Por outro
lado, o elogio ao filme se daria pelo conteldo, e pelas emogdes sentidas através das imagens do
sublrbio carioca, das criangas, entre outras, recheado de um “contetido profundamente
brasileiro”, e que seria “um exemplo a ser trilhado pelos nossos cineastas.”*!® Assim, a censura
o faria protestar:

A proibicdo do Chefe de Policia toma como pretexto mostrar o filme
“elementos marginais” (os “elementos marginais” devem ser os vendedores

118 AMADO, Jorge. O caso de Rio, 40 Graus. Imprensa Popular. Rio de Janeiro, n. 16, p. 4, set., 1955.
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de amendoins, os moradores das favelas, os jogadores de futebol, os
trabalhadores, os socios das Escolas de Samba, pois esses sdo 0s herdis do
filme) e ndo apresentar conclusdes morais. E evidente a ilegalidade da
proibicdo, e odioso é o pretexto apresentado. Caso se mantenha tal proibicéo,
néo poderdo mais 0s NOSsos cineastas mostrar o povo em seus filmes, estdo
proibidos de criar sobre a vida do povo, sdbre seus sofrimentos, suas alegrias
suas esperangas, sobre suas forca, que resiste a tragica realidade em que vive,
devem se reduzir nossos cineastas aos ambientes “chics”, as casas dos ricos, e
o0 olho da camera deve limitar-se aos grandes automoveis, aos milionarios, aos
senhores das champanhota e as senhoras do café-society. O cinema devera ser
cronica mundana, concluindo — essa é a moral que deseja o Chefe de Policia
— com algo que prove estarmos no melhor dos mundos. A proibigdo de “Rio,
40 Graus” e o pretexto para ela utilizado vém limitar toda a possibilidade
criadora dos nossos cineastas e do nosso cinema nacional .**°

O destaque para os “elementos marginais”, opera, na fala de Amado, como a motivacgao

da proibicéo da pelicula, uma vez que os tipos criados por Santos impactavam uma burguesia

que de tudo aquilo procurava se distanciar. E consequentemente, rejeitava tornar tais aspectos

como composicdo da realidade e da cultura brasileira. Notemos que, em contra partida, sdo

estes signos que na concepcado do escritor/critico elevam a qualidade do filme, principalmente

em sua ligacdo direta com o que se concebe enquanto “povo”. O morador da favela, os

jogadores, os trabalhadores, os sambistas, enfim os “herdis do filme”, fazem parte da

composicao do que se identificava como povo, massa subalterna, que no filme era representado

por negros. Essa construcao fora corroborada diretamente pelo romancista que enxergava isso

como os passos largos na direcdo de construir o cinema nacional sob forte base da realidade

popular, ndo s6 na idealizagao de um “outro mundo”, mas nas contradi¢des sociais do proprio

pais.

Fig. 1.2 Rio, 40 Graus. Plano médio — Os vendedores de amendoim:
criancas de um morro carioca trabalham para sobreviverem a miséria.

119 |dem. Italico nosso.
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Fig. 1.3 Primeiro plano — Priséo e caréncia Fig. 1.4 Plano médio — Pequeno desvalido na
psicoldgica do afeto: seu animal de estimagdo, felicidade momenté&nea ao recuperar a
uma lagartixa, foge de sua posse. lagartixa

Rechacar tal empenho significaria ainda, a negacéo desse cinema comprometido. Fato
que ia de encontro com as falas de cineastas e criticos, que punham em perspectiva a nocéo de
um “cinema brasileiro”, de conteddo fortemente ancorado na realidade. Tudo o que fosse
contrario a isso era negacéo, e, principalmente, alienacdo pelo cinema norte americano que
representava para os artistas e intelectuais comunistas o imperialismo ianque que ameagava,
nas palavras de Jorge Amado, “liquidar nosso cinema”. Para este, tal agdo em verdade era
sintoma ainda do “desejo de reduzir ao siléncio aos homens da cultura”, impedidos de produzir
por uma politica de censura e ditatorial, da qual a proibicao de Rio, 40 Graus era um sintoma
visivel.12°

[...] Ndo estamos longe do tempo do “Estado Novo” quando os livros néo
podiam circular e os pintores ndo podiam fixar num quadro a figura de um
negro. S&o esses tempos de obscurantismo, de elogio do racismo, de cultura
asfixiada, que desejam trazer de volta.**

Claramente as imagens que impactaram e chocaram o olhar do sensor ndo diziam
respeito apenas a um sentido “moral” como a época fora apresentado. Observa-se que as
disputas envolvendo a pelicula assumiam uma conotacao racial. As criancas negras, vitimas da
segregacdo que se opera na histéria do Brasil, o ambiente da favela marcada como o espaco
onde 0s negros habitam, e demais aspectos anteriormente citados, quando colocados como um
aspecto central da trama eram o real alvo da repressdo. O filme busca chocar o espectador ao
evidenciar uma paisagem humana marcada pela discriminacao e pela miséria. Dai 0 espanto em

fixar “a figura de um negro”, onde oculta-lo seria o mais prudente no “elogio do racismo”.

Quando da experiéncia de Amado, na criacdo de personagens de herdis negros a
exemplo de Antdnio Balduino, ou o episodio da censura do livro Capitdes da Areia que fora

queimado no Estado Novo, permitia a construgdo de um paralelo. Essas circunstancias se

120 AMADO, Jorge. O caso de Rio, 40 Graus. Imprensa Popular. Rio de Janeiro, n. 16, p. 4, set., 1955.p. 4
121 |dem. p. 4
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assemelhavam ao que o cinema vivia naquele momento. No contexto de sua critica para o
Imprensa Popular, ¢ a “figura”, ou seja, a imagem, sua for¢a e impacto, que desperta, na

dindmica do olhar, a negacéo ou reafirmacdo de um Brasil ideal.

Fig. 1.5. Plongée — Grito do garoto caindo no Fig. 1.6 Close — Corte em sequéncia para 0
chédo no instante em que é atropelado — grito da torcida em um jogo de futebol
segundos antes da morte

Diante da morte de um garoto negro a sociedade do futebol vibra

O que impacta negativamente os olhos oficiais € tudo que é contrario a uma nocéo de
sociedade de outro mundo em que o negro nao faz parte, e a todo tempo busca exclui-lo. Em
outra direcdo, fixa-se a permanéncia dos artistas que concebem tanto na forma literaria como
na pictdrica, e agora no cinema, essa representacao do negro enquanto o proprio povo brasileiro,
trazendo a tona o que se identificava com a questéo racial posta antes de tudo pelo problema de
classes.

No bojo dessas circunstancias, os contatos entre Jorge Amado e Nelson Pereira dos
Santos se estreitam cada vez mais. Ambos os artistas em suas declaracGes costumam fixar como
0 inicio de suas relacbes 0 marco do lancamento de Rio, 40 Graus, que representou o instante
da projecédo de Santos no cinema nacional. Amado, que “tinha um papel importante na comissao
cultural do PC”, destacaria a importancia que teve em apresentar Nelson Pereira para os circulos
internacionais, a exemplo do contato com o documentarista Joris lvens,*?? e que teria sido
responsavel pela premiacdo do filme em “um festival de cinema na Tchecoslovaquia”.}?® Ja

Santos, reafirmaria o papel que o romancista teve em sua formagdo como “o grande professor

do Brasil”, além da presenga eminente “nas grandes campanhas culturais, [n]a realizagdo do

122 Joris lvens, documentarista holandés, teve forte influéncia na adesdo de Nelson Pereira dos Santos ao
neorrealismo italiano, perspectiva cinematografica que estaria presente em Rio, 40 Graus. Ver em: SALEM,
Helena. Nelson Pereira dos Santos: o0 sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1987.
p. 68-69 Ver também: FABRIS, Anna Teresa. Nelson Pereira dos Santos: um olhar neo-realista? Sdo Paulo:
Editora da Universidade de S&o Paulo, 1994.

123 AMADO apud RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. Sdo Paulo:
Record, 1992. p. 111-112. Jorge Amado, através de sua amizade com Joris lvens e Pudovkin, teria agido em favor
do filme que ganharia o prémio de Jovem Realizador no Festival de Karlovy Vary, na Tchecoslovaquia, em 1956.
Idem. p.125
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congresso para o cinema”, tendo conhecido o escritor “ainda quando ele era deputado e um dos
lideres da esquerda no setor cultural”. 124

Além do mais, é no seio da militancia politica de esquerda que as trocas referenciais
daqueles artistas iniciam, tanto nas suas concepcdes sobre o popular, quanto na maneira como

essas leituras aparecem em determinadas obras.

1.2.2 Atmosfera literaria: Cinema Novo e a literatura amadiana

O Cinema Novo, representa momento central de aproximacéo entre a arte literaria e
cinematogréafica na década de 1960. Em sua Revisdo Critica do Cinema Brasileiro (1963),
Glauber Rocha, no intuito de perceber uma dada tradigcdo cinematografica, ou os indicativos da
producdo de uma estética nacional, faria inimeras citacdes a literatura enquanto matéria-prima
pela qual nossas artes deveriam se pautar no desenvolvimento de uma linguagem brasileira. Se
no cinema, as referéncias nesse sentido ultimo eram escassas, nossa literatura, representada em
nomes como o proprio Jorge Amado, davam exemplo de como proceder nossos cineastas.*?®

Anos mais tarde, constatacdo semelhante a nossa faria Jean-Claudete Bernadete. Ao
abordar a “metafora literaria” presente no cinema brasileiro, seja como tematica das produgdes
ou o tratamento dado a personagens igualmente literarios, o critico assevera que a literatura é
reinterpretada como “a propria cultura” brasileira.'?8

Ao que pese tal entrelacamento, as escolhes feitas pelos cineastas ligados ao referido
movimento partiam de estratégias que vinham desde a representacdo da cultura brasileira, ao
imprescindivel uso politico das obras literarias no que elas acrescentassem no debate sobre a
busca da realidade social do pais, com particular énfase para o Nacional-Popular. Essa
politizacdo era sintomatica dos idos da década de 1960, um periodo notadamente marcado, no
campo artistico em especifico, pelas propostas que viam na arte uma via revolucionaria capaz
de encontrar as “raizes brasileiras”, bem como o “povo brasileiro”, ao passo de vencer as
barreiras postas pelo subdesenvolvimento.!?’

O cinema logo se integraria na busca por ser mecanismo pelo qual se proporia uma via
para a identidade nacional, defendendo um movimento de procura por essa autenticidade. O

Cinema Novo foi calcado justamente por esse parametro. Naquele momento, para Nelson

124 RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. Sdo Paulo: Record, 1992. p. 122
125 ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2003.

126 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Classica do Cinema Brasileiro. Sdo. Paulo: Anna Blume, 1995.
p. 124-125

127 RIDENT, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. S&o Paulo:
Editora Unesp, 2014.
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Pereira dos Santos, que fora um dos principais cinemanovistas, falava-se de uma
“descolonizagdo do cinema” frente ao estrangeiro, tomando como inspiracdo outras artes, ao
mote da literatura de Jorge Amado e Graciliano Ramos, que em seus termos ja se apresentavam
genuinamente brasileiras,'?® naquilo que elas traziam de mais singular: retratar o “auténtico
homem brasileiro” ligeiramente identificado com “o sertanejo ou o migrante nordestino.”'?°

Dessa feita, a méxima do Cinema Novo tinha por cerne o desenvolvimento de um
cinema pautado no povo, imbuido de uma roupagem sociolégica, na qual o cineasta, ao passo
que mostrava 0 povo, se constituia seu “porta-voz”. Um exemplo disso é o cineasta Nelson
Pereira dos Santos, que talvez seja aquele, entre os cineastas do grupo, o que mais vinculou seu
trabalho, com as varidveis que apresenta, a uma nocao de popular. Popular na forma, no
conteudo, na expressdo e mais tardiamente como estratégia de mercado, mas que, seguindo 0s
ditames difusos do Nacional-popular ndo advinha de populares.**®

Em linhas gerais, 0 Cinema Novo passaria a ser considerado o ponto de inflexdo pelo
qual a arte cinematogréafica feita no pais atingira sua integragdo no amplo quadro da cultura
brasileira por ter alcado o desenvolvimento de uma linguagem e de uma atitude cinematografica
que de forma “antropolégica” investigava e revelava a realidade nacional.®! A base dessa
configuracdo se deu a partir da nocdo do Nacional-Popular que vinha, ao longo de meados da
década anterior, se desenvolvendo no cinema brasileiro.

Os comecos do Cinema Novo estiveram muito atrelados as concepcdes sobre a nocao
de “cultura que se definia como ‘nacional’ e ‘popular’”, conceituada por organizagdes de
esquerda como os CPC’s da UNE, para os quais a “cultura popular”, antes de indicar aquela
“vinda” do povo, deveria ser aquela que “se fazia pelo povo”, visando tdo somente a acao
educativa das massas.**? Portanto, havia nesse contetido a tendéncia de considerar aquilo que
vem do “povo” como fator de alienacdo, cabendo ao artista engajado transformar aquele
substrato sob um filtro de criticidade capaz de torna-se instrumento de conscientiza¢do.*** Uma
elite intelectual de ambicdo revolucionaria tinha como tarefa representar o povo e, por

conseguinte, liberta-lo das opressdes e de sua propria alienagéo.*®*

128 RIDENT, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. Séo Paulo: Editora
Unesp, 2014. p. 70

129 |dem. p.78

130 |dem. p. 83

131 BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideoldgica. S&o
Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1983. p. 133

132 |dem. p. 136-137, 139

133 |dem. 142

134 CHAUI, Marilena. Seminarios. op.cit.
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A contrapelo, os que integrariam o pensamento cinemanovista, aglutinariam aquelas
nocdes ideoldgicas, mas também pensado que o “carater nacional” ndo chegaria apenas pela
via do contetdo, mas também da necessidade intrinseca do desenvolvimento de uma linguem
artistica pautada na férmula béasica de capturar o popular como via para o nacional — imperativo
que fara da literatura expressdo fundamental .3

Os filmes despontados sob o influxo daquele movimento foram desencadeadores diretos
daquela percepcdo socioldgica,'®® que a despeito de outros termos, perdurou na formagéo do
pensamento de nossos cineastas. Mas sobre quais problemas o cineasta engajado deveria se
debrucar? Qual o l6cus da “brasilidade”™? A resposta estaria na escolha tematica que os
primeiros, e notorios, filmes do movimento se vincularam: o Nordeste.

O sertao foi encarado “como museu e histéria”, em que os cinemanovistas buscavam
como expressio mais direta do sofrimento e da miséria, imagens de “dor e de revolta”,'*" e que
mostrava em verdade a condicao de subdesenvolvimento que o pais vivenciava. A exemplo de
Vidas Secas (1963) e Deus e o0 Diabo na Terra do Sol (1964), o Nordeste, representado na
crueza da imagem em preto e branco com a cor acinzentada da caatinga, e o problema da
pobreza, constituiu um dos quadros mais recorrentes do pensamento cinemanovista. O
Nordeste, como ilustrado, é esse mundo que incomodava o0s olhares dos sujeitos em
determinados contextos de época. Lugar da fome, mas lugar da cultura;*® um ambiente
desolado, mas simultaneamente um lugar de “origem”.

A literatura regionalista de 1930, como matéria-prima e referencial tematico e estético,
seria a fonte de pensamento mais recorrente dos cineastas do grupo. Estes fizeram dessa
literatura “ndo apenas fonte de inspiracdo, mas um elemento dinamico de linguagem, inserido

na propria estrutura da imagem cinematografica (através de didlogos, trilha sonora, opg¢des de

135 BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideoldgica. So
Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1983. p. 157, 184
136 SIL\VA, Jaison Castro. Por um cinema soci6logo? Alternativas dentro do projeto cinematogréafico brasileiro. In:
. SILVA, Mairton Celestino; OLIVEIRA, Marylu Alves de (org.). Histérias: do social ao cultural/do
cultural ao social. Teresina: EDUFIPI, 2015. p. 307-308
137 BENTES, Ivana. Sertdes e favelas no cinema brasileiro contemporaneo: estética e cosmética da fome. ALCEU,
v.8, n.15  jul./dez. 2007. p.  242-255. Disponivel  em: <http://revistaalceu.com.puc-
rio.br/media/Alceu_n15_Bentes.pdf>. Ultimo acesso em: <02/11/2018>. Sobre um debate acerca da historicidade
dos usos pelo cinema da tematica rural com vistas par o Nordeste, ver em: TOLENTINO, Célia. O Rural no
Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001.
138 Homi Bhabha observa, em seu O local da cultura, que muitos dos esfor¢os vinculados a identificacdo da cultura
estiveram movidos pela for¢a da “tradicdo”, na qual seus agentes proponentes, de igual modo a nossos atores aqui
elencados, “Ao reencenar[em] o passado” mesclavam temporalidades multiplas, e produziam seu proprio passado
mitico como explicacdo do presente, tio caro as nogdes de “culturas nacionais homogéneas”. Visto assim, 0
Nordeste é esse espaco temporal que resguardaria esse lugar da cultura. Ver em: BHABHA, Homi K. O local da
cultura. Ed. 2. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013. p. 21, 25
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montagem etc.),”**° em que um dos primeiros seria a adaptacdo, por Nelson Pereira dos Santos,
do romance Vidas Secas, escrito em 1938, de Graciliano Ramos. O literato forneceu uma
estrutura narrativa que se acreditava possuir os vinculos profundos com a realidade social
vivenciada por aquela extensdo geografica. Bastava assim ao cineasta capturar essa atmosfera
afetiva (Stimmung). “Seus personagens ndo eram apenas “sombras”, palidos reflexos do real e
instabilidade evanescente, mas “seres vivos” de “sangue e nervos”, dotadas, por isso mesmo,
de estavel concretude.”*4°

Desse modo, a obra literaria ndo era tomada so por seu valor ficcional, existia, no plano
discursivo, uma necessidade de se aproximar de temas que para aqueles sujeitos faziam
referéncias a uma realidade palpavel vivenciada pelo Brasil, configurando verdadeira matéria
da expressao artistica dentro da obra literéaria.

Como ja mencionamos, o lugar que Jorge Amado ocupard nos intersticios desses
discursos estaria vinculado aos dizeres sobre a sua “invencao do Nordeste”, a partir dos tragos
singulares que a Bahia ganha em secus escritos. “Geografia religiosa”, o espaco regional,
ocupado nos tracos de sua escrita desde os anos 30, ao delinear a singularidade nordestina,
forjado entre a dindmica dos mistérios da vida dos baianos habitantes da terra e do mar, das
fabricas, dos bondes, “dos veleiros”, pescadores e maritimos, “das igrejas coloniais” aos
terreiros de Candomblé.*#

A Bahia, “portuguesa e africana”,*’por sua vez, denotaria, para o cinema dos anos 1960,
signos proprios aos objetivos politico culturais que procuravam. Objetivos esses de deter-se
sobre o interior, as periferias, as comunidades do litoral, e os reconditos mais afastados da
civilizagdo capitalista representado pelo Nordeste, no qual estaria o resgate do “auténtico” povo
brasileiro calcado nessas tradi¢des do passado.'*® Ainda no dizer de Glauber Rocha, em 1962,
a Bahia “é — na sintese — o barroco portugués, o misticismo erético da Africa, e a tragédia
despojada dos sertdes; [...] [a qual] tende, para muito cedo, a inserir uma corrente nova nas artes

brasileiras”.}4*

139 SILVA, Jaison Castro. A tessitura insuspeita: Cosmopolitismo, cinema nacional e trajetdrias do olhar em Walter
Hugo Khouri e Luis Sérgio Person (1960-1968). Fortaleza, 2014. 800 f. Tese (Doutorado em Histéria) —
Universidade Federal do Ceard, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Historia. p. 251

140 Idem. 285

141 ALBULQUERQUE JR, Durval Muniz de. Territdrios da revolta. IN: A invencéo do nordeste e outras artes.
Ed. 3% Sdo Paulo: Cortez, 2006. p. 246

142 AMADO, Jorge. Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios. Ed. 29°. Rio de Janeiro: Record, 1980 p.
21-22.p. 22

143 prevalecia nesses horizontes a ideia do “rural como a tonica da cultura genuinamente nacional em oposigdo ao
urbano e moderno [...] que supostamente oferecia as nossas raizes mais profundas”. TOLENTINO, Célia. O Rural
no Cinema Brasileiro. S&o Paulo: Editora UNESP, 2001. p. 35-36

144 ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2003. p. 154-155
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Naquela altura, os livros do escritor baiano se fariam presentes, ndo num sentido de
transplantacdo pela adaptacéo direta. Estariam presentes indiretamente em muitas referéncias a
personagens e tematicas, da qual destacamos a representacdo da cultura negra. Como ja
elencamos anteriormente, esse elemento ja era bastante presente em seus livros iniciais, e essa
é, inegavelmente, a marca que muitos filmes do periodo traziam.

Dentre os filmes direta ou indiretamente ligados ao grupo, muitos deles trataram da
cultura afro-brasileira pautando-se nesse universo apurado que se tinha sobra a Bahia enquanto
polo originério e vinculado diretamente a nossas raizes negras. Entre os elementos que
marcariam esses filmes estavam a questdo da religiosidade, sobretudo o Candomblé como
naquele que é considerado um dos pontapés iniciais do movimento, Barravento (1962).

Dos filmes que ndo pertenciam ao movimento, mas que compartilham essa busca
amadiana pela tonalidade afetiva baiana estdo Bahia de Todos os Santos (1959) e O pagador
de promessas (1963). Eles também recorreram a representacdo da Bahia sob o signo da
“geografia religiosa”. No entanto, a valoragdo cultural apresenta-se, N0 minimo, ambigua nesses
filmes. Essas peliculas, pautadas por um objetivo socioldgico e politico, descaracterizavam, no
plano ideoldgico, tais manifestacOes vistas sobre o prisma da alienagdo*® — mais a frente
retornaremos esse debate.

De anteméo, queremos destacar o fato de que no plano de referéncia cultural, a literatura
ja havia pincelado essa série de signos sobre os quais os filmes se pautaram, e ja assumiam a
constatacdo de que na Bahia, principalmente em Salvador, encontrava-se 0s constituintes
genuinos da cultura negra.

Bahia de Todos os Santos, filme de Trigueirinho Neto, lancado em 1961, além de nos
remontar ao titulo do livro homénimo de Amado, publicado em 1945,%4¢ na composicdo dos
personagens principais do filme vemos claramente uma referéncia a Capitdes da Areia, no
enfoque ao grupo de jovens que se reinem num velho trapiche e viviam dando golpes para
sobreviver. Para mais, em suas imagens, ha aquela ideia da Bahia retratada em sua dimenséo
racial, miscigenada e negra, onde 0s deuses negros misturavam-se com suas gentes e povoavam
seus espacos. De tal modo, a pelicula iria orbitar como um dos principais expoentes da

abordagem racial no periodo, cabendo observar, como retornaremos mais a frente, as

145 Sobre isso, ver XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema
marginal. S&o Paulo: Cosac Naify, 2014.

146 N&o temos base material para afirmar que o filme resgate o livro de Amado, Bahia de Todos os Santos,
publicado em 1945, uma vez que esse titulo empregado a Salvador faz parte da cultura local. Mas fazemos tal
aproximacao pelo viés de conexdes sobre a maneira com a Bahia é retratada em sua dimenséo racial e cultural.
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singularidades que tais discursos assumiram, nas mengdes que se fariam a essa associacdo com
0 “negro”.

Talvez por isso, Glauber Rocha, ao delinear a existéncia de uma “escola baiana”
destacaria a ligacdo dos filmes da época com os demais artistas do estado, sobretudo o papel
demarcador dos literatos, entre os quais estava a “Influéncia de Jorge Amado na experiéncia de
Bahia de Todos os Santos, de Trigueirinho Neto, e no atual Seara Vermelha, de Alberto
D’ Avesa [cineasta estrangeiro que adaptou o livro homénimo de Amado].”*#’

Além disso, o singular desse filme é que, embora ndo sendo ligado diretamente ao
Cinema Novo orbitava muitas questdes que se fariam presentes no grupo, além de elencar a
perseguicao religiosa aos Candomblés. *® Segundo Robert Stam, o diretor do filme Trigueirinho
Neto estava entre aqueles que “apoiando-se nas realizagdes pioneiras” de Nelson Pereira dos
Santos “criaram, assim o comego de um cinema simbolicamente negro.”4°

Todavia, no momento de sua recepcao, as direcdes a uma discussao em termos raciais
passavam no esteio da representacdo da religiosidade, uma vez que, seguindo tendéncias
acentuadas entre os cinemanovistas, as questdes de classe se sobrepunham a discusso racial.**
O negro era antes agenciado como “vitima da exploragéo econdmica”,*®! circunscrevendo-o
dentro do programa de intervengdo politica que os filmes podiam trazer. Se isso era parte
eminente do espectro ideologizante, e sintomatico de uma compreenséo especifica do momento
historico que recepcionavam os filmes naquele momento, no ambito das imagens filmicas a

questdo ndo era tdo simples.
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Fig. 1.7. Bahia de Todos os Santos, 1961. Altar do
terreiro de Méae Sabina.

147 ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Sao Paulo, Cosac & Naify, 2003. p. 155

148 STAM, Robert. Multiculturalismo tropical: uma historia comparativa da raca na cultura e no cinema brasileiros.
Sao Paulo: EDUSP, 2008. p. 267

149 Idem.

150 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do candomblé e da umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niterdi/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria. p. 50-51

151 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagem, raca e humilhagdo no espelho negro da nagéo:
cultura visual, politica e “pensamento negro” brasileiro durante a ditadura militar. Topoi, v. 13, n. 24, jan.-jun.
2012, p. 94-110. p. 96
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Fig. 1.8. Plano geral — Perseguicdo policial ao Fig. 1.9. Primeiro plano — Policial ateia
Candomblé (Terreiro de Méae Sabina) fogo no terreiro

A andlise filmica permite evidenciar que ndo se podia descaracterizar a tensao racial
existente, e a propria forma como a religiosidade afetava os filmes para além de uma
sintomatica de alienacdo, e a sua clara demarcacao étnica.

Jean-Claude Bernardet, no seu livro Cineastas e imagens do povo, traga um perfil
bastante recorrente, no periodo, que marcaria também as producdes ficcionais de longa-
metragem. Os filmes da primeira metade dos anos 1960 partiram de um “modelo socioldgico”
pelo qual assumiam um discurso cientifico em direcdo aos problemas sociais. Os sujeitos
propriamente ditos eram imersos numa teia em que eram vistos como destituidos de uma
compreensdo sobre sua propria realidade (alienagéo), e assim caberia aos artistas engajados,
como uma espécie de vanguarda intelectual, intervirem produzindo um saber verdadeiro em
imagens.'® Como em sua famosa tese de 1967, o critico ja havia demonstrado em Brasil em
tempo de cinema, como a arte cinematografica brasileira era resultado antes de aspiracdes de
uma classe média que ndo pertencia ao universo das massas populares.*>®

Muitas dessas producdes entdo fizeram parte de wuma “dobradinha
consciéncia/aliena¢do”, crendo no papel pedagogico de que os filmes teriam enquanto agente
revolucionario.®® No entanto, as discrepancias entre imagem e ideologia se mostrariam
presentes em alguns aspectos. Bernardet perceberia, por exemplo, como a justaposicdo das
sequéncias das religides no documentario Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, enquanto
pretendiam enquadra-las sob a sintomatica da alienagdo, revelava certa “simpatia” e

proximidade do cineasta em relacdo as cenas da Umbanda e o distanciamento quanto as

152 BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e Imagens do Povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003. O autor
se refere a documentarios, mas podemos estender a reflexdo também para o longa de ficgao.

153 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1966. Séo
Paulo: Companhia das letras, 2007.

154 |dem. p. 34 A primeira publicacgéo é de 1967. Tal observagéo irritou muito Glauber Rocha e seus companheiros,
como podemos ver em GLAUBER, Rocha. Cartas ao mundo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.
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religies pentecostal e catdlica. Deixando visivel assim 0 quanto os cineastas se aproximavam
de signos da cultura negra. Ja se vislumbrava entdo os “germes da positividade” que tais
manifestacdes receberdo em outro contexto.'*

Assim, quando os cineastas se deparam com a complexidade dos cultos religiosos ndo
conseguiram circunscrever as imagens no todo ideoldgico, ou tdo somente ao estigma da

alienagéo.

155 Inclusive Geraldo Sarno faria, na década de 1980, o documentario lad que tinha por intento a positivacdo do
candomblé enquanto religido. Ver em: Idem. P. 37-38
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CAPITULDO Il - A literatura amadiana vai ao “cinema popular”: politicas culturais e a

emergéncia do debate racial no cinema dos anos 70

2.1 O Caso Barravento

E naquela mesma logica, como vimos anteriormente sobre o aspecto ambiguo entre a
negacédo e positivacdo da cultura negra que outro filme traria a religiosidade de matriz africana
na abordagem sobre a alienacdo. Barravento, filme dirigido por Glauber Rocha, lancado em
1962, como um dos primeiros demarcadores do Cinema Novo, se tornaria bastante sintomético
de filmes que claramente traziam uma conotacdo racial, tanto na representacdo do negro em
Seus personagens principais, bem como circunscrito por sua cultura, ao debrucgar-se sobre o
Candomblé. Nosso esforco de compreensdo, a partir de agora, é problematizar, partindo desse
filme, como embora descaracterizando a religido na logica do materialismo marxista, e a
questdo racial igualmente posta na logica classista, muitos dos elementos imagéticos sao
travestidos de uma conotacéo étnica.

Para tanto, partimos da hipdtese de que a presenca da literatura de Jorge Amado,
especificamente na estrutura narrativa e dramatica do romance de 1936, Mar Morto, afetaria a
referéncia cultural de Glauber Rocha na feitura de Barravento. Os signos literarios mais
presentes, pelos quais nos direcionamos, sao a religiosidade, o drama do mar e seus pescadores,
e o0 enfoque racial dos personagens. Sobretudo, tais aspectos remontam um traco que atravessa
as duas obras: a idealizacdo de uma raiz cultural brasileira intrincada a Africa.

Em Revisdo critica do cinema brasileiro, Glauber Rocha daria a tonica da interpretacéo
que se tornou corrente a Barravento pela critica cinematografica do periodo. Para o cineasta,
“Em Barravento encontramos o inicio de um género, “0 filme negro”: como Trigueirinho Neto,
em Bahia de Todos os Santos, desejei um filme de ruptura formal como objeto de um discurso
critico sobre a miséria dos pescadores negros e sua passividade mistica.”*%

No plano tedrico, o filme se inscreveria assim na proporcao de problematizar o negro a
partir de uma analogia a exploragao, e a inércia frente a propria realidade, dada sua “passividade
mistica”. Notemos, pois, que em sua fala as apreciagdes ndo aparecem numa discussao racial,
embora o filme indicasse outras perspectivas. Em grau equivalente esteve a analise de Bernadet,
gue omitiu a inscricdo étnica do filme, fixando-se na figura do lider (Firmino/Aruan) que se

faria esse agente transformador na visio revolucionaria de Rocha.*®’

1% ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2003. p. 160
157 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1966. S&o
Paulo: Companhia das letras, 2007. p. 76
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As releituras interpretativas, posteriores a esse momento, que passaram cada vez mais a
dar atencdo ao plano formal, descaracterizaram aquela visdo univoca.’®® A tese de Ismail
Xavier, Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome, por exemplo, numa tentativa de retirar
0 involucro ideoldgico, e de como a forma em seus filmes demonstravam aspectos para além
de um reducionismo de critica religiosa, tenta abordar como o filme se inicia e se resolve dentro
do quatro motivador da religido. E assim, de certa perspectiva, como os valores da tradi¢do da
cultura negra se sobressaiam na légica de explicacdo e andamento dos fatos presentes dentro da
diegética do filme atribuindo “ao narrador uma atitude de ades&o aos valores religiosos das
personagens”.>®

Assim como Ismail Xavier, Robert Stam propds uma leitura em que percebe o quanto a
ligacdo de Glauber Rocha com os valores culturais aflorou no tratamento de Barravento. Além
de ter representado “uma ruptura dramatica com as convengoes raciais” ao focalizar no elenco
em personagens negros: “os afro-brasileiros dominam o filme.”*°

Portanto, as ambiguidades presentes no imaginario de Rocha cambiavam entre uma
critica a cultura e conjuntamente a uma adesdo. Enquanto o letreiro inicial do filme tentava
orientar a leitura do espectador pela focalizagdo da dominagdo do “misticismo tragico e
fatalista”, as citagdes aos “pescadores negros” vindos da “Africa como escravos” trasvestia-se
indiretamente de uma demarcacdo identitaria que por um lado circunscrevia tanto uma raiz
étnica, bem como signos culturais. E isso sera muito recorrente no enredo do filme. Ou seja,
“Havia contradigdes que escapavam a esse esquema, entre elas a emergéncia timida, mas
presente, de uma percepcdo étnica do negro, todavia eclipsadas pela discussdo militante da
conscientizagéo.”*6!

Em seu programa, portanto, a denuncia seria da exploracdo econémica e da alienacéo
religiosa. Essa seria um empecilho para se libertar da primeria, em uma chave marxista
simplista. No entanto, como Ismail Xavier ressalta, a analise filmica permite perceber o fascinio
das tomadas de Glauber e da montagem, feita por Nelson Pereira dos Santos, em relacdo aos

rituais do Candomblé, em uma relacdo antropoldgica de respeito e multiculturalismo.

158 E importante elencar que tais releituras fazem parte de um contexto em que o debate étnico entorno da
representa¢do do negro torna-se central no @mbito cinematografico, onde passou-se a questionar a maneira como
0s grupos étnicos eram retratados, o que fez com que outras interpretacdes surgissem.

159 XAVIER, Ismail. Sertdo-mar: Glauber Rocha e a estética da fome. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007. p. 48

160 STAM, Robert. Multiculturalismo tropical: uma histéria comparativa da raca na cultura e no cinema brasileiros.
Séo Paulo: EDUSP, 2008. p. 325

161 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religifo
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria. p. 55
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Em uma das cartas trocadas entre o cineasta — quando estava em seu exilio na Europa —
e Jorge Amado, no periodo de 1976-1980, Rocha afirmaria:

Jorge, tenho certeza de que conheco melhor sua obra do que vocé a minha.
Gostaria de um dia lhe prender no cinema, e lhe mostrar encarrilhado
Barravento, Terra em transe, Deus e o Diabo, e 0 Dragdo [da maldade contra
0 Santo Guerreiro]. Tem muito de vocé, de Zé Lins, de Rosa, de Vila-Lobos
e Portinari. Nunca filmei romance seu, nem de ninguém. Mas roubei de vocés
as pedras que vocés deixaram de heranga para qualquer um: foi da sintese de
Eisenstein com Mar Morto, de Caimmy com Jorge de Lima que nasceu
Barravento. [...] Mas de vocé eu roubei a estrutura épica, de Brecht e dos
artistas revolucionarios. E Terras do Sem-fim é a minha biblia dramatica. E o
meu E o vento levou.*®?

Naquele momento ja amigo intimo, desde a juventude leitor ferrenho de Jorge Amado,
Glauber Rocha pontuaria o quanto, de uma perspectiva tematica, mas também de trato estético,
seus filmes deviam aos romances amadianos e a muitos dos literatos e artistas que marcaram
também os cinemanovistas, concomitantemente ligados a uma interpretacdo sobre o Nordeste.

Chama atencéo o fato do cineasta levar, em palavras, Jorge Amado ao cinema, e lhe
mostrar a identificacdo que suas obras mantinham com o universo do romancista, entre eles a
estreita proximidade de Barravento e Mar Morto. Embora sendo uma apreciacao posterior ao
contexto dos filmes, tais declaracdes revelam que as referencialidades fazem parte de uma
dindmica que marcou a trajetoria de formacéo cultural no produtor, e o0 imaginario ao qual
recorreu no intento de um cinema ligado a uma dimenséo popular. Vejamos, a seguir, como tais
dialogos possivelmente se sucederam.

* * %

Nuvens carregadas. Na beira-mar, o vento forte traz consigo o furor das ondas que se
agitam no mar. O dia claro cede lugar a noite que se adiantou. Enquanto as ondas fazem o seu
canto, um canto que vem do fundo do mar, o som do atabaque de um Oga se espalha sobre o ar
de Buraquinho, pequena comunidade das muitas que se erguem no litoral da Bahia, enquanto
as vozes das filhas de Iemanja entoam o seu canto: “E nijé nilé lodo/ Yemanja 6/ Acota pé 1&
dé/ lya ord mi6”.1% E como se os ventos soprados por lemanjé viessem da distancia do mar e
se irrompesse sob a forma de uma melodia. Esse € o prélogo imagético e sonoro do filme
Barravento, mas poderia ser facilmente também associado a atmosfera inicial do romance Mar

Morto, de Jorge Amado.

182 O acesso as cartas de Glauber Rocha foi possibilitado pelo livro Cartas ao mundo organizado pela editora
Companhia das Letras, entre elas estdo as correspondéncias trocadas com Jorge Amado. Ver em: GLAUBER,
Rocha. Cartas ao mundo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 601

163 Para acesso a letra do canto ver em: https://www.shazam.com/pt/track/57405040/yemanja%CC%81.
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Enquanto um letreiro inicial orienta o espectador do filme a vé-lo sob o prisma de uma
historia sobre a dominagdo religiosa dos pescadores, presos “por um misticismo tragico e
fatalista”, numa aparente critica ao Candomblé, contraditoriamente essas primeiras imagens
mostraram o contrario. De uma sucessdo de planos que focalizam nuvens carregadas e em
seguida o mar (imagem 1), o filme produz uma atmosfera em que mescla o som das ondas na
praia com o canto ritual & lemanja, como se a louvacdo viesse do préprio mar. Bastaria essa
sobreposicao, no prélogo que antecede os créditos, para mostrar o quanto a producédo de Glauber
Rocha foi embebida por esse clima.

Fig. 2.1 Plano geral — Iemanj4, “a dona do mar”.164
(Fotograma do filme Barravento,1962)

Segundo o critico literario aleméo, Hans Ulrich Gumbrecht, sempre que estamos postos
sobre uma obra literaria, e demais substratos artisticos, algo nos toca, nos afeta, e faz com que
nossas emocdes e sensibilidades fervilhem, de tal maneira que se faca presente em nossos
sentidos, numa dimensdo até mesmo corpérea. E dessa perspectiva que o autor parte dos
significados da palavra Stimmung — atmosfera, ambiente, clima —, para mostrar como uma série
de artefatos linguisticos podem transportar nossos sentidos aos sons, sabores, climas, ou o
contexto de uma época.'®®

O que fazia Glauber Rocha ter fascinio em ler Jorge Amado? Era essa capacidade de
“tornar-presente” um mundo de sensacdes que o deslumbrava. Aquela atmosfera literaria que
emprestava uma “presenca fisica as palavras, as frases, aos ritmos do seu tempo, evocando um
mundo desparecido.”*®® O Candomblé, o mar habitado por lemanja, o mar tempestuoso e o
aflito sentimento de amor e raiva por ele, o afetou. Assim a literatura seria capaz de, a partir de

sua relacdo com o entorno, tecendo climas, atmosferas, sons, cores, construir um outro mundo,

164 AMADO, Jorge. Mar morto. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2008. p. 78

185 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura. Rio de
Janeiro: Editora PUC Rio, 2014.

166 |dem. p. 57
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um mundo que se projeta enquanto referencias das nossas mais intimas ansias, ou a sua utopia.
Em outras palavras, “a formulacdo literaria das atmosferas e dos climas, cuja estrutura ndo
precisamos reconhecer, possibilita sermos transportados, pela imaginacdo, até situacbes em que
a sensacdo fisica se torna inseparavel da constituicdo psiquica.”®’

Dessa feita, o clima de Barravento é, guardando as devidas diferengas de meio, o clima
de Mar Morto. Seja pela atmosfera, ou mais propriamente enquanto referencialidade cultural.
A estrutura narrativa de ambos se aproximam ao criarem uma trama em que a religiosidade e a
questdo étnica estdo intrinsecas. Os personagens se assemelham nos dramas, mas mais
propriamente na centralidade que o personagem negro e suas praticas culturais recebem. O que
significa dizer que os estreitamentos que fazemos entre o filme e o romance visam demarcar
alguns aspectos de como essa escrita literaria influenciou o arranjo imagético, e mais
propriamente a maneira pela qual, ainda que propondo uma leitura critica sobre a cultura, o
cineasta era afetado por essas referéncias.

A principio, o elemento religioso circunscreve as duas obras sob igual mote. A relacéo
da comunidade com lemanja é expressa em varias cenas que intercalam um canto destinado ao
Orix&, mas principalmente na marca da religiosidade do Candomblé, que une e ao passo nédo
distingue, o espiritual e 0 humano, visiveis nas historias de vida dos personagens. Os pescadores
de Barravento, tal qual os saveiristas de Mar Morto, mantém intima relagdo com a “dona do
mar”, ¢ ela quem dirige suas vidas, ¢ ¢ igualmente objeto de seus desejos. A visao dos artistas
reforca a crenca de que, na religido, o universo afetivo que pertence ao humano também se
mescla com o divino. Além disso, a explicacéo para o curso da vida, e 0s acontecimentos que

a circunscreve, tem intima relagdo com a vontade de lemanja.

7 e 1""
“ o

Fig. 2.2 Plano médio — “Pescadores de xaréu”
guiados pela louvacdo a lemanja

167 |dem. p. 98
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No plano da trama, o personagem Arua se assemelha ao personagem romanesco, Guma.
Ambos sdo travestidos pela disputa interior entre 0 amor de suas pretendentes, e 0s ciimes de
lemanjd, sua dona. Enquanto na narrativa do filme Arud é ponto central da tradicdo de
Buraquinho, na missdo de se manter casto, pois é prometido a Orix4, divide seu amor com a
branca Janaina, e sO ter4 a quebra de seu encanto quando se entrega aos prazeres carnais
despertados por Cota. No romance, Guma em certos momentos vive esse triangulo. Por um
lado, sabe que é objeto do desejo de lemanja, percebe sua vida destinada a seu encontro
definitivo com a deusa, destino esse do qual ndo pode fugir. Enquanto vive seu amor com Livia,
seus prazeres carnais sdo despertados pela negra Esmeralda. Ou seja, em ambos, o fator da
religiosidade visa perceber como o sobrenatural estd intrinseco, ordenando as acbes dos
personagens, mas mais que isso, sdo histérias que se direcionam a cultura negra.

Assim, se em ambas as obras, o filme e o romance, o mito de lemanja aparenta ser o
ponto pelo qual as a¢des dos sujeitos sdo controladas, e do qual ndo conseguem se apartar, por
outro, os artistas empreendem movimentos que realcam aspectos de mencéo identitaria ao
negro. Em Mar Morto — assim como em Barravento — a leitura convencional de esquerda
proposta por Jorge Amado, ao colocar o destino tracado por lemanja (morrer no mar),
apontando para o sentido de certa “passividade com que o povo do mar se submete a ordem
instituida”,'®® nfo excluiria a notoriedade e realce empregado pelo autor a artefatos culturais
associados aos negros na maneira como sua narrativa, e seus discursos extraliterarios do
periodo, ndo demarcaria propriamente um estado de interpretacdo desses signos como
alienacdo. Sao terrenos ambiguos que ndo se excluem, mas acabam por se imbricarem.

Os tipos na composicdo dos personagens amadianos também sédo visiveis no filme de
Rocha. Sao, em sua maioria, negros e pardos. A cena da roda de samba, nos momentos iniciais,
que inscreve os valores comunitarios, se entrelaca de planos que focam numa apologética da
sensualidade da mulher, que muito recorda o simbolo sexual que a “mulata” ganha nos
romances de Jorge Amado. Cota seria propriamente o exemplo mais visivel de como esse
imperativo € reproduzido nas representacfes da personagem.

Na minutagem 14’22, a musica do samba muda repentinamente em direcdo aquela
personagem. Enguanto ela danga, e 0 movimento da camera percorre seu corpo, alternando-se

entre os seios e os gluteos, a letra do samba exalta a “mulata”: “Que mulata bela/ Oh que

168 PANDOLFO, Maria do Carmo P. O conto/canto do povo do mar. In: . Jorge Amado, Km 70. Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1983. p. 41
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natureza/ Se eu me casasse era uma beleza/ torno a repetir meu amor.” Torna-se assim objeto

do desejo. Visdo estereotipada que perdurou por muito tempo no imaginario desses artistas. 16

¥

Fig. 2.3 Contra-plongée — Figura idealizada  Fig. 2.4 Plongée — Sensualizagdo da mulher
“mulata” negra

Além disso, nos discursos dos autores, a Africa representa, ainda que de forma timida,
a raiz de uma identidade étnica. Em Mar Morto, Amado pincela que a identidade do Candomblé
se encontra genuinamente naquele continente, demarcando as origens entdo de uma cultura que
é afro-brasileira,*’® ao passo que nas circunstancias historicas de sua escrita, a Africa remontava
também a histdria escravista dos descendentes negros que viviam num novo sistema de
exploracéo, o capitalista. No filme, quando Arud confronta o mestre em relacéo a voltar a pescar
em jangadas, ele aponta para o mar, em referéncia a Africa, e diz: “nds temos que reagir, viemos
de 14, mas a escraviddo ja acabou.” Nesse momento, a narrativa, na tentativa de denotar a
dubiedade entre exploracdo e inércia frente a realidade, pontua indiretamente um indicativo
identitario que recobraria essa heranca africana. Enquanto € referendada ao jugo da escravidao,
ndo se nega o fato de que é do continente africano sua proveniéncia étnica.'’*

O amago dessas semelhancas — contextualizando a atitude do cineasta em sua proposta
de critica social frente a obra literaria — se daria, a principio, pela propria circunscricdo dos

primeiros romances de Jorge Amado que, de igual atitude retomada pelos cineastas na década

169 E importante salientar os estudo que tém evidenciado, na perspectiva de género, 0 quanto a construgio
discursiva sobre a categoria “mulata”, foi um constante movimento de sexualiza¢do da mulher negra, aportado em
esteredtipos racistas e sexistas dentro do quadro das hierarquias raciais brasileiras. Ver em: FIGUEIREDO,
Angela. Carta de uma ex-mulata & Judith Butler. Periddicus, Salvador, n. 3, v. 1, mai.-out. 2015.

170 No romance, Amado toca nesse ponto ao se referir ao personagem, pai de santo Anselmo, que viajara para a
Africa afim de aprender a lingua sagrada para os cultos do Candomblé. AMADO, Jorge. Mar morto. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2008. p.79

171 Sopre os “diferentes usos da Africa” no Brasil, os estudos como de Livio Sansone, apontam para o fato de que,
contextualmente, as mengdes ao continente africano aparecem de diferentes formatos e tendéncias politico-
ideoldgicas que variam a partir dos objetivos que a sociedade e determinados setores empreenderam ao longo do
tempo, observando que muito dependeu da maneira como as relacdes raciais e as etnicidades foram concebidas
em periodos histéricos especificos. SANSONE, L. Da Africa ao afro: uso e abuso da Africa entre os intelectuais e
na cultura popular brasileira durante o século XX. Afro-Asia, Salvador, n. 27, 2002. p.157
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de 1960, concebiam a figura representativa do negro como conotacdo da classe explorada. O
negro era entdo a figura do brasileiro vitima das mazelas e desigualdades sociais as quais era
imerso o proletariado.

Todavia, e de forma bem mais notdéria em Mar Morto, Jorge Amado daria um tratamento
mais sensivel em relacdo as praticas culturais, saindo de uma perspectiva puramente
materialista, principalmente tecendo o universo romanesco pela mitica do Candomblé. Igual
aos aparentes personagens de carne e 0sso, lemanja também figurava como um dos principais
protagonistas. Nessa esfera da religiosidade, com consequéncias coletivas e individuais, estdo
0s comecgos da contradi¢do entre projeto e imagens de Glauber Rocha em Barravento, que

tempos depois seria apontada pelos criticos.

2.2 Jorjamado e a miscigenacao racial brasileira no cinema dos anos 70

2.2.1 “O artista da mesticagem”

No decorrer dos anos que marcaram a producéo literaria de Jorge Amado, da década de
1930 a de 1950, os romances do escritor ja apontavam para a miscigenacao racial brasileira,
guardando reminiscéncias de certa visdo sobre a “democracia racial”. Esse ndo era, contudo,
um aspecto sobreposto ou motivador de seu projeto literario.

Todavia, dos idos dos anos 1960, estendendo-se pela década de 1970, o romancista
empreendeu mudancas substanciais em sua escrita, em que um estilo mais fluido de producéo,
em didlogo com uma visdo mais lirica do mundo, e distante da cartilha estritamente politica,
consagraria as dire¢fes de sua identificacdo nos circuitos da cultura brasileira. No &mbito das
praticas cinematograficas, que de igual modo passaram por novos redirecionamentos, essas
transformacdes na abordagem racial também se fariam sentir.

Assim foi na sua identificagdo como “o artista da mesticagem™!’? que o literato teve
seus escritos cada vez mais popularizados por via da crescente industria cultural, tendo seus
romances transpostos ao cinema e a teledramaturgia. Veremos que tal qual o ambito
cinematografico, a escrita de Amado passou por transformacdes, e uma delas é a releitura que
se fez mais intensa sobre a miscigenagdo enquanto signo central na composi¢do de suas tramas

e na captura de artefatos da cultura popular. Viés que foi catalizador da intensa aproximacao do

172 Termo atribuido por Lilia Moritz Schwarcz. Ver em: SCHWARCZ, Lilia Moritz. O artista da mesticagem.
In: (Org.). O universo de Jorge Amado: orientacfes para o trabalho em sala de aula. 1 Ed. S&o Paulo:
Companhia das Letras, V. 2., 2009.
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cinema com suas produc¢des, naquilo que em especifico estava sendo assumido nas propostas
de um cinema “popular” nos anos 70.

Na cronica Nudismo, escrita em sua autobiografia, Navegacdo de Cabotagem, Jorge
Amado descreveria o quadro mais ludico do interesse dos cineastas por suas obras. Como se Ié:

(Bahia, 1974 — nudismo)
Em 1974 deu-se a casualidade de se encontrarem ao mesmo tempo na Bahia
trés equipes de cinema, uma francesa, duas brasileiras, filmando adaptagdes
de livros meus, boa parte das filmagens aconteceu na area do Pelourinho,
cenérios de varios romances de minha autoria. Ali Nelson Pereira dos Santos,
assistido pelo filho Ney [Santanna] e pela sobrinha Tizuka [Yamazaki]
montou o escritério da producdo de Tenda dos Milagres, enquanto Bruno
Barreto o fazia no largo da Palma, para Dona Flor e seus dois maridos.
Marcel Camus, os bolsos repletos de francos franceses para produzir Os
pastores da noite, alugara o antigo terreiro do Caboclo Pedra Preta, casa de
santo onde fui, em tempos idos, levantado ogan de Yansa por Jodozinho da
Gomeia.'"

A narrativa memorialistica representa bem o que Amado chamou de “casualidade”, 0
encontro, em 1974, de trés cineastas que transformaram o Largo do Pelourinho num verdadeiro
set de filmagens. Uma primeira coisa a se pensar a esse fato é levantarmos o questionamento
acerca do por que trés diretores, diferentes em carreira — entre eles um estrangeiro —, se reuniram
simultaneamente no mesmo lugar para adaptar trés romances do escritor baiano; ou seja, existia
um alinhamento tematico nessas escolhas de filmagem? De fato, devemos considerar que a
atmosfera literaria, recriada nos romances do escritor, afetou os produtores, uma vez que seus
livros transportavam, aos sabores, sonos, climas e 0 movimento das gentes da cidade da Bahia
de Todos os Santos que se fazia presente nas sensacdes dos leitores/cineastas.’

Né&o obstante, em seu relato, Amado pincela anedotas sobre o fato inusitado do choque
gue causou a cena de nudismo filmada por Barreto, e que dias depois havia prejudicado as
filmagens de Camus no interior da Igreja do Rosario dos Negros, necessitando da sua
intervencédo que, apds longa conversa com Dom Avelar Brandéo, liberaria as filmagens.'’® E
assim, notoriamente, o romancista se coloca enquanto influenciador direto na producdo desses
filmes em ambas as dimensdes.

Por um lado, o escritor se colocou no lugar daquele que se envolve no campo
cinematogréafico, tomando seus problemas, e assumindo papel decisivo nas solugdes mais

urgentes, além de oferecer a cidade baiana engquanto palco dos melhores enredos sobre a

13 AMADO, Jorge. Navegagdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 360

174 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura. Rio de
Janeiro: Editora PUC Rio, 2014.

15 AMADO, Jorge. op. cit., p. 361.
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condicdo brasileira, funcionando quase como um produtor informal. De fato, Amado possui um
historico de ligagdo com diversos nomes do cinema tanto nacional como internacional, todavia
sdo os temas de sua literatura catalizador da aproximagdo com a sétima arte. E nesse contexto,
estdo relacionados processos histéricos que influiram nas opcBes e estratégias politicas e
estéticas dos filmes do e sobre o Brasil.

De tal maneira, a “casualidade”, em verdade ¢ uma convergéncia orientada por uma
série de signos que concebem a cidade da Bahia de Todos os Santos sob o reflexo de polo que
melhor exprime a face da nagéo. Os filmes — homonimos aos romances — tém em comum a
marca de abordar a miscigenacgdo baiana, o carnavalesco,'’® o sensual, o popular, entre outros
topicos da literatura amadiana, num contexto de época em que era essa a no¢ao mais difundida
da assim concebida “cultura brasileira” e identidade nacional.

Os embates em torno dos rumos do cinema brasileiro, nos anos 1970, estiveram ligados
a esses novos parametros em que, por um lado, a acdo da politica cultural do Estado — como
abordaremos nos préximos topicos —, influiu consideravelmente nas producées naquilo que se
aproximava das nog¢des a respeito de uma pretensa identidade nacional, e de outro, o programa
cinematografico de cineastas como Nelson Pereira dos Santos, que visavam uma abordagem do
carater popular da cultura brasileira. Sendo assim, a obra do romancista passa a ser consumida
sob os parametros do realinhamento de um conjunto de signos que o identifica com a cultura
popular; fato imprescindivel para compreender como alguns cineastas passaram a concebé-lo
dentro das estratégias de suas producoes.

O desligamento politico de Jorge Amado do PCB, configuraria como um marco para 0s
novos rumos assumidos pelo escritor dentro de seu projeto literario. O ano de 1955 foi descrito
pelo artista como um periodo traumatico, pois foi quando o romancista e militante rompe com
0 partido comunista. Ao descobrir os crimes politicos praticados por Stalin, e perceber que

“aquele a quem viamos como um deus nio era um deus”,*”’ 0 escritor deixa sua filia¢do. E a

176 Ag analisar o movimento de modificac6es formais que Jorge Amado passa a empreender a partir dos anos 1960,
Roberto da Matta, em sua tese sobre a carnavalizacdo da sociedade brasileira, inseriu o escritor, a partir dessa
“segunda fase”, como o autor que, dentro do campo literario, traduziu uma “formula” de explicacdo da sociedade
brasileira. Segundo o soci6logo, os romances amadianos passaram a exprimir esse modelo social em que o carater
das relac@es interpessoais, o lado festivo, e integrador, que dissolvem as estruturas rigidas da sociedade, pelo qual
impera um sentido harmonico de conciliacdo das diferencas que convivem em um mesmo espago, encontrou solo
fértil nas paginas de Amado. Agora, antes de um maniqueismo predeterminado em sua escrita, esse cede lugar a
dar a ver o Brasil pela ética dos personagens multiplos, os her6is ndo sdo mais um espelho do militante comunista,
e sim sujeitos de vérias faces identificados principalmente na figura do malandro. Ainda para o autor, tais aspectos
que passam a se adensarem a partir de Gabriela (1958), serdo centrais no romance Dona Flor e Seus Dois Maridos
(1966) e em obras subsequentes. DAMATTA, Roberto. Dona Flor e Seus Dois Maridos: um romance relacional.
In.: . Jorge Amado, Km 70. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1983. p. 18-19

17 AMADO. Jorge apud RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. S&o
Paulo: Record, 1992. p. 141
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partir dai que, o autor e seus contemporaneos, procuraram fazer uma releitura de sua
experiéncia, buscando minimizar o que é contraditério, e principalmente, o que poderia
distancid-lo da imagem amistosa de representante da cultura popular, e, claro, da identidade
baiana/nacional. Fato que se faria sentir em suas proximas investidas literarias.

Inclusive, é partir desse periodo que esse redirecionamento da figura do escritor com a
identidade nacional passa a ser divulgada. As ideais do romancista se tornaram mais difundidas
entre um publico que se sobrep6s as fronteiras nacionais e por isso cada vez mais vasto, ndo
apenas circunscrito aos circulos intelectuais e academicistas. Para Calixto, esta fase coincide
justamente com o envolvimento mais acentuado de Amado em relagdo as questbes
etnoculturais, principalmente na identificagao do mito do “Brasil como uma democracia racial”,
e como acontecera com outros artistas de sua epoca, 0 escritor assumiu posi¢cdes no plano
politico cultural que se alinhavam a muitas propostas estatais sobre o nacionalismo.’8

A publicacéo de dois de seus romances — 0s mais famosos quanto a publico e divulgacao
de suas ideias —, Gabriela em 1958, e onze anos depois, Tenda dos Milagres, de 1969, marcam
na carreira do autor o momento do literato engajado a perscrutar pelos tracos definidores da
nacao, em suas caracteristicas de “popular” e “povo mestico”, coincidindo com uma mudancga
do estilo amadiano de escrita: “Particularmente do processo de sacraliza¢cdo de Amado e sua
obra elevados a icones da brasilidade, leia-se, de uma determinada leitura, percepcéo ou projeto
de Brasil.”*”® De Gabriela, o brasileiro e o leitor estrangeiro descobriram a cor e o cheiro da
tipica mulher mesti¢a deste pais (“a cor de cravo e o cheiro de canela”); do heroi Pedro
Archanjo, “pardo, pobre ¢ paisano”, constatou-se a fibra do bom brasileiro mestico, cordial,
contrério aos preconceitos, principalmente o racial. E por assim dizer o inicio de uma fase em
que o estilo criado, mais proximo de uma linguagem identitaria, se vincula a termos nédo
propriamente ligados a seus anos de ativismo politico, mas direcionado a reordenar sua
trajetdria, vida e obra, ligadas a falar sobre o Brasil.

Com o romance Gabriela, Cravo e Canela, Amado passou a compor seus personagens,
e 0s signos dos espacos, sob um estilo narrativo mais dinamico, apostando na pluralidade dos
tipos literarios, e cada vez mais direcionado a ver a miscigenacdo brasileira, e a Bahia como

locus, enquanto aspectos de primeiro plano em suas narrativas. O romance ainda carrega signos

178 CALIXTO, Carolina Fernandes. Jorge Amado e a identidade nacional: didlogos politico-culturais. Rio de
Janeiro, 2011. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia. p. 95-96. Da Matta também apontou para essa mudanga no estilo empreendido por Jorge
Amado nessa fase de sua producdo. DAMATTA, Roberto. Dona Flor e Seus Dois Maridos: um romance
relacional. In.: . Jorge Amado, Km 70. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1983.p 15-18

179 |dem. p. 97
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préximos a seus livros antecedentes, a exemplo da figura do “coronel”, no entanto, estes ndo se
apresentam mais enraizados tdo somente na estrutura social. A geografia da narrativa é o
municipio de llhéus, cercado pelo mar, pelas cores e sabores locais, e de sua gente alegre a
superar os ditames do coronelismo, da qual se sobressai uma mulher, destacada entre muitas,
por sua cor e meiguice, a tipica mulher baiana.

Nesse periodo, a maneira de sua representacdo da mulher brasileira, “mulata” dos
prazeres do amor e do sexo —em consonancia com a imagem sexualizada da mulher negra que
ja vinha de outros romances seus — assume a representacdo que se tornaria uma das marcas
icOnicas do escritor. Em termos do debate de géneros, tal representacdo ndo poderia ser mais
questionavel. Estere6tipos sexuais sobre a “mulata” colaboram para o quadro de violéncia
contra a mulher existente na sociedade brasileira atual e uma perspectiva patriarcal e machista
sobre as atividades femininas deixava pouco espaco para que essas personagens femininas se
desenvolvessem de maneira autbnoma, sem depender do universo masculino, que muitas vezes
eram o real foco da narrativa. O debate € rico, mas nossa problematica ndo nos permite
desenvolvé-lo. O que ndo impede de frontalmente interpela-lo com a denuncia necessaria.

Desde esse periodo, diversas de suas tematicas apostaram numa descricdo cada vez mais
alegre e popular da Bahia e de sua gente, mesclando a miscigenacao racial e cultural brasileira
na qualidade de imagem do Brasil. O Candomblé, que ha muito jA povoava Seus cenarios
romanescos ganhava plano central em suas narrativas, ou dele se explicava o mistério, a magica,
a danca e o balé de sua regido. S&o muitos os exemplos; no conto O compadre de Ogum (1964)
— parte do romance Os Pastores da Noite — Amado conta a estoria do batizado do filho do negro
Massu, que na indecisdo para a escolha do padrinho, é o préprio orixd Ogum que se faz padrinho
da crianca; uma composic¢ao que visa reportar o sincretismo entre Candomblé e Catolicismo;
em Dona Flor e seus Dois Maridos (1966), Vadinho o primeiro e falecido marido volta como
espirito até que Dona Flor resolve recorrer ao culto afro-brasileiro para se apartar da visitagéo;
na narrativa de O sumico da Santa (1988), a imagem de Santa Béarbara, que no sincretismo é
associada a Yansd, teria desaparecido misteriosamente, por obra aparente do Orixa.

Nas décadas subsequentes, o retrato de um pais miscigenado, caracteristico de uma
“cultura popular”, dado a mistura, possuidor de categorias definidas como “povo” e meio,
vislumbradas sob um pluralismo, mas eivado por um carater homogeneizante, intensifica-se.
Uma nacdo, exaltada por sua democracia racial, encontraria nas paginas do romancista baiano
uma espéecie de fonte artistica dotada de uma compreensdo e sistematizacdo do todo da

brasilidade.
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No ano de 1969, Jorge Amado publica a obra que assinala sua maior associagdo
enquanto ensaista do Brasil. Nela, a Bahia seria definida mais propriamente como um reflexo
dessa Nacdo, a destrinchar uma espécie de genealogia que encontraria a raiz na qual estaria o
polo originario, visualizado no tempo-espaco, e nos sujeitos participes desse processo. O telos
de um Brasil que se resolve e se encontra ao abordar seu principio originario por exceléncia, a
mistura.

O romance trata da miscigenacdo brasileira, uma mistura entre o branco, o negro e o
indio, ocorrida nos trdpicos, e descoberta pelos olhares atentos de um sabio baiano, nascido do
povo, crescido misturado com sua gente e seus costumes, de nome Pedro Archanjo — cujo pode
ser percebido como o alter-ego do romancista que o deu vida, corpo, e mente, nas paginas de
um livro. Tenda dos Milagres é por assim dizer o desejo amadiano de levar a sua literatura a
um horizonte comum, o fato de propor uma interpretacdo sobre o Brasil, e inserir uma
linguagem mais direta no tocante a questéo das relagdes raciais brasileiras. Seu tratamento mais
elaborado ate entdo sobre os mitos que definem uma determinada identidade brasileira.

A narrativa gravita ao redor do herdi Pedro Archanjo que viveu durante o inicio do
século XX no amplo territdrio da cidade de Salvador, onde atuou profissionalmente como bedel
da Faculdade de Medicina da Bahia. Nesse ambiente ele travou os principais embates de sua
vida intelectual em defesa da miscigenacdo brasileira contra as teorias racistas que imperavam
no meio cientifico, encarnadas no personagem Nilo Argolo (um alter-ego do estudioso
maranhense Nina Rodrigues), a declarar a inferioridade do negro e a defesa do branqueamento
da populacéo.

Séabio nascido pelo traco do conhecimento popular, aclamado sob o titulo de Ojuoba, os
olhos de Xangb — referéncia aos sabios do Candomblé — Pedro Arcanjo se torna mestre da
religido de seus ancestrais, e descobridor da formacdo da Bahia e do Brasil fruto da mistura das
matrizes indigenas, africanas e portuguesas. O livro reconstroi a narrativa a partir de um
paralelo entre dois tempos, o inicio do século, instante em que tais coisas sucederam, e a
progressao para 0s eventos contemporaneos ao ano de 1968 impulsionado pela chegada do
cientista norte-americano James D. Levenson que afirmava estar de visita ao especial Estado
da Bahia, a procura da historia do grande intelectual nacional que o influenciou.

Por esse formato, o livro traca um paralelo narrativo entre a voz do narrador-
personagem, o poeta Fausto Pena, que na trama é contratado pelo cientista Levenson para
pesquisar a vida do sabio baiano; e assim é ele quem faz as conexdes com 0s eventos passados
sobre a vida do bedel com o instante contemporaneo. Simultaneamente, surge outro narrador

que é responsavel por dar consisténcia e tecer as conexdes entre todos 0s personagens. Nesse
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amalgama, o escritor, pela relagcdo passado/presente, trouxe a obra o ideal maximo de discutir
historicamente, a partir de um personagem pretensamente veridico,®® sua visdo sobre o que
seria a formacdo e defesa da sociedade miscigenada. Busca trazer assim na escrita outra
temporalidade que se entrelaca com a prdpria contemporaneidade de quem o escreveu, uma vez
que o centro conflitante da obra se deu pela retomada de Pedro Arcanjo entre a intelectualidade
baiana na celebracdo, em 1968, do centenério de seu nascimento.

A historicidade do discurso sobre a miscigenacéo racial brasileira recobra um passado
localizado no pensamento social do pais desde o século XIX. A interpretacdo da questdo racial
no Brasil esteve durante muito tempo atrelada ao quadro que essa nogdo conformaria no
pensamento dos estratos intelectuais, artisticos e politicos, e da sociedade como um todo.
Quando o conceito passa a dominar os meios intelectuais e pseudocientificos, tal concepcao
esteve atrelada aos discursos de formacdo do Estado-Nacéo, naquilo que poderia travestir na
defini¢do dos rumos de um tipo racial especificamente nacional.

Eminentemente ligada a nocdo de branqueamento, o carater mestico do povo cambiou
entre a positivacao ou negacao do nosso suposto mal de origem, principalmente naquilo que ele
evocava sobre a raiz negra, uma vez que o racismo cientifico que imperava nesses meios se
aportava na ideia de inferioridade das ragas. Contudo, nos anos 1930, a obra socioldgica de
Gilberto Freyre, inverteria o sinal. De uma abordagem estreitamente biologizante e negativa, 0
pernambucano passaria a dar notoriedade a uma perspectiva cultural e positiva, agucarada e
celebrativa, do processo de miscigenacéo, e acabaria fornecendo os subsidios tedricos para a
crencga, que perduraria no imaginario social, no mito da “democracia racial”. 18!

Como delineamos anteriormente, o ingresso de Jorge Amado na carreira literaria, nos
anos 30, nao ficara a revelia dessas discussdes, ja se mostrando notavel a incorporacdo que faria

da dimenséo racial em suas narrativas. Muito embora, os romances do jovem escritor baiano ja

180 1]ana Goldestein observa que, para muitos, a obra de Jorge Amado toma aspecto de guia por suas referéncias a
fatos da realidade, e um desses mecanismos diz respeito a construcao de varios de seus personagens inspirados por
pessoas que 0 romancista manteve contado ou conheceu atraveés das histérias e ditos populares. Por exemplo, Pedro
Archanjo é a soma de varios nomes, a exemplo da histéria de Manoel Querino cujo qual escreveu algumas obras
contrarias as teorias raciais que cruzaram o inicio do século XX, e Nilo Argolo seria uma metéfora a Nina
Rodrigues, médico maranhense que atuou na Faculdade de Medicina na Bahia em fins do século XIX, onde
desemprenhou papel central no desenvolvimento das teorias eugenistas. GOLDESTEIN, llana Seltzer. O Brasil
best seller de Jorge Amado: literatura e identidade. Sdo Paulo: Editora Senac, 2003. p. 180, 220.

181 Para essa abordagem sobre o discurso em relagdo a “miscigenagiio”, enquanto o parimetro que dominou o
pensamento sobre os debates raciais no Brasil, bem como a positivagdo desse conceito para a identidade nacional,
encontra lastro em discussdes como as dos autores a seguir referenciados. MUNANGA, Kabengele. Rediscutindo
a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus identidade negra. Belo Horizonte: Auténtica, 2020.
SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das ragas: cientistas, instituicdes, e questao racial no Brasil. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1993. COSTA, Sérgio. A construcdo socioldgica da raca no Brasil. Estudos Afro-Asiaticos,
Rio de Janeiro, Ano 24, n° 1, 2002, pp. 35-61. VAINFAS, Ronaldo. Colonizacdo, miscigenacao e questao racial:
notas sobre equivocos e tabus da historiografia brasileira. Revista Tempo 8, agosto de 1999, pp. 1-12.
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demarcassem o carater miscigenado do brasileiro, ndo era, naquele momento, esse o discurso
proeminente de suas estorias. Todavia, a proximidade interpretativa da sociedade brasileira que
nutria com a perspectiva freyriana desde aqueles anos, acentuaria-se, sobremaneira a partir dos
anos 1960-1970, momento que coincide com os realinhamentos que faria de sua “obra” frente
a celebracéo de tal visdo. O que coincide também, com a retomada do socidlogo Gilberto Freyre
que passa a ocupar profundamente o lugar de um canone.®

Ao apontar para as aproximacgdes visiveis entre os dois intelectuais, Lilia Moritz
Schwarcz identifica Amado como “O artista da mestigagem”, delineando os influxos que
Gilberto Freyre imprimiu sobre o pensamento do romancista, ao considerar o sociélogo como
o “pai da ideia” e o romancista como seu “grande artista e divulgador”'® — dada a grande
circulacéo de seus escritos atingida a época. E isso principalmente pelo trago marcante de seus
livros, a figurarem “uma verdadeira aquarela do Brasil”, a julgar pela pluralidade da descrigao
das cores do povo desde “cabocla” e “cafuzo” a “ticao” e “vermelho”, pensados antes de tudo
pelo signo do convivio harmdnico, democratico, em verdade, na concepc¢do de uma espécie de
utopia romanesca para a nagio.'8

Podemos apontar que o ja mencionado Tenda dos Milagres apresenta uma estrutura
narrativa em que todas essas visdes se condensaram. E inclusive uma das narrativas que seu
autor evocaria constantemente na tentativa de realinhar seu discurso numa unicidade do todo
de sua “obra”, a apontar na direcdo de assinalar tais concepgdes enquanto sempre presentes em
sua escrita.’®® Um exemplo seria a ideia de que Tenda dos Milagres, romance apontado com
frequéncia por seu autor como sua obra mais importante, era uma espécie de atualizacdo de
debates evocados ja em Jubiabd nos anos 30, e que era naquele periodo resgatado pelo

romancista enquanto a fonte de temas, revisitados “vinte e cinco anos mais tarde”, agora

182 Carlos Guilherme Motta descortinou, em sua tese sobre a Ideologia da cultura brasileira nos anos 1970, o fato
de que Freyre continuava, num momento de revisdo da producgdo intelectual brasileira a imperar nos estratos
intelectuais, inclusive nos aparelhos oficiais, enquanto ide6logo maximo de uma interpretacdo do Brasil, dada a
grande divulgacao e influéncia de suas obras. MOTTA, Carlos Guilherme. ldeologia da Cultura Brasileira (1933-
1974): pontos de partida para uma revisdo histérica. Sdo Paulo: Editora 34, 2014. p. 93-96. Ver também: BRITO,
Fébio Leonardo Castelo Branco. Visionarios de um Brasil profundo: invengdes da cultura brasileira em Jomard
Muniz de Britto e seus contemporaneos. Fortaleza, 2016. 300 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade
Federal do Ceard, Departamento de Histdria. p. 35

183 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O artista da mesticagem. In: (Org.). O universo de Jorge Amado:
orientac@es para o trabalho em sala de aula. 1 Ed. S&o Paulo: Companhia das Letras, V. 2., 2009. p. 39

184 1dem. p. 40

185 Sobre a ideia de “obra”, que busca readequar um discurso univoco sobre um pretenso sentido linear nos escritos
de um sujeito, nos aportamos em Foucault. FOUCAULT, M. O que é um autor?. In: . Estética: literatura e
pintura, musica e cinema. Trad. Inés Autran Dourado Barbosa. Forense Universitéria: Rio de Janeiro, 2009. p. 269
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presentes no livro de 1969 voltado a discutir, em suas palavras, a “questao da formagdo da
nacionalidade brasileira”.1%

A partir de entdo, a elaboragdo de um mito, o “autor” Jorge Amado, capturado sob o
signo de intérprete, se processaria de forma mais intensa e serviria como for¢ca motriz da forma
de pensar quais caracteristicas comporiam uma visdo popular da realidade, associada
diretamente a condi¢do mestica do brasileiro. Seus escritos circulariam posteriormente na forma
de material empirico para veicular em outros meios tais ideias, como se suas narrativas fossem
o fundo originario espontaneo e natural que justifica tais diagnésticos sobre a identidade
nacional.

O espacgo-tempo forjado em sua arte literaria compuseram-se de determinadas categorias
que se somaram ao clima cultural vivenciado, e entdo tutelaram ao intelectual o lugar de
referencial para pensar uma via & nossa identidade. Nesse interim, o setor cultural da
cinematografia nacional se aportou nos escritos amadianos, em vista do lugar social ocupado
pelo escritor e sua obra, para produzir imagens brasileiras. Movimento que desembocaria na
circunscri¢ao do cinema dentro das emergentes configuracdes do debate racial contemporaneo
que se forma nos anos 1970.

2.3 Cinema, uma questao de Estado? Politicas culturais para o cinema

Para mim meus romances sO existem enquanto os escrevo, ao colocar a
palavra fim ao pé da pagina, 0 romance que me consumiu o juizo e me comeu
as carnes deixa de existir — ndo € bem isso: continua a existir, mas ja néo é
meu. Passa a pertencer aos outros: editores, criticos, tradutores, leitores, aos
leitores sobretudo. Meu, exclusivamente meu, somente durante o tempo dos
dedos no teclado da maquina de escrever na busca dos caminhos da
narrativa, quando concebo e levanto ambientes e personagens, pouco a pouco
os desentranho da cabeca, do coracéo, dos culhas e 0s vejo vivos no papel,
chorando e rindo — duro, dificil, emocionante oficio o de escritor. Ha quem
diga que o fago bem, ha quem diga que o fago mal, eu o faco o melhor que
posso, ndo busco outra ocupacao, pois ndo sei fazer mais nada.

(Jorge Amado. Navegacédo de Cabotagem. 1992)

Era por volta de novembro de 1975, quando as ruas do Pelourinho, aquele longo tapete
de pedras negras, centro histérico do Sdo Salvador da Bahia de Todos os Santos, parecia romper
o0 habitual frenesi dos turistas e transeuntes locais, que experimentavam a atmosfera méagica da
cidade misteriosa, aquele cenario que mais parecia um tanel direto as paginas de um famoso
romanceiro de putas e vagabundos, de nome Jorge Amado. A costumeira agitacdo dagueles

becos e vielas, cedia espaco para uma euforia ainda maior: a Bahia tornava-se novamente palco

188 AMADO apud RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. Sdo Paulo:
Record, 1992. p. 105
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e cenario ndo para um sé filme, mas para trés: Dona Flor e Seus Dois Maridos, Otalia da Bahia
e Tenda dos Milagres. N&o tomavam o enredo de qualquer historia, mas sim a partir das paginas
de grande e ilustre mestre, amigo do povo mestico da Bahia, Oba do Candomblé, e verdadeiro
Best-seller do Brasil, aquele que era verdadeiramente Amado.

Os anos 1970 representou para 0 romancista baiano um dos principais momentos de sua
consagracdo enquanto escritor, tanto na divulgacdo e consumo de seus livros, quanto na
cristalizacdo de seu perfil publico. A ideia de Jorge Amado como um icone da identidade
nacional mestica, na maneira que seus romances trataram da cultura popular brasileira,
aglutinou em torno do literato o interesse de diversos campos artisticos, sobretudo no terreno
do audiovisual.

Por esse viés, esse topico tem por pretensdo tracar o perfil histérico das transformagdes
no setor cultural que atingiu a producdo cinematografica na segunda metade dos anos 1970,
sobretudo a partir da interferéncia direta do projeto de politica cultural adotado pelo regime
ditatorial. Nesse contexto, Jorge Amado foi capturado pelo cinema enquanto referéncia da
discusséo racial que seria suscitada pela adaptacdo de sua obra. Ao assumir um novo “cinema
popular”, através da politizacao da cultura popular, cineastas como Nelson Pereira dos Santos
e demais remanescentes do Cinema Novo se vinculariam cada vez mais aos incentivos estatais
e proporiam em seus filmes uma releitura tematica bastante proxima da ideologia nacionalista
do Estado.

Portanto, a consagracdo de Jorge Amado, que despertou cada vez mais 0 gosto dos
cineastas pelas ideias do literato, coube perfeitamente nos planos que passaram a defender para
seus projetos filmicos que visavam se reunir na incipiente induastria cultural patrocinada pelo
Estado. Isso teria ampla ressonancia na escolha de seus livros, seja para transposicoes mais
diretas (no caso das adaptacdes), ou enquanto referéncia cultural — dado o fato de que o escritor
h& muito mantinha contato com importantes nomes da cinematografia, como vimos no capitulo
anterior — em se tratando do que o literato passou a encerra em si a imagem de um escritor
voltado ao “popular” através de temas como a miscigenagao e a cultura negra.

Problematizamos aqui, como a partir da matriz cultural que foi o0 romance Tenda dos
Milagres, de Jorge Amado, para a producdo do filme homénimo de Nelson Pereira dos Santos,
o discurso racial da miscigenacdo assumido pelo romancista foi atualizado nos termos do
cineasta em sua producdo audiovisual. A apropria¢do de Amado no projeto do cinema popular
a partir de sua tese interpretativa do Brasil contida no romance ndo se da sem fissuras. Sera

necessario também perceber as interlocucdes e influéncias que o legado de Gilberto Freyre
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imprimiu sobre tais obras, tendo em vista que essas peliculas, bem como os escritos de Amado,
foram algadas como herdeiros das prescri¢fes freyrenas, ja tdo criticadas a época.

Assim, nos deteremos sobre a recepg¢do critica dos filmes que ao questionarem o valor
representativo em relacdo a abordagem racial e étnica empregada, abriram fissuras no projeto
popular encabecado por cineastas, notadamente no projeto de Nelson Pereira dos Santos. Cada
vez mais, naquela década, as delimitagdes provocadas pelo movimento negro alteravam antigas
percepcdes sobre raca no Brasil, principalmente em face da critica ao modelo sociol6gico de
Gilberto Freyre e ao mito da “democracia racial”. Influenciados diretamente pelas discussoes
raciais que se processavam no correr daqueles anos, muitos criticos verdo os filmes como a
reproducdo dessas Ultimas concepcgdes, presentes tanto na obra de Jorge Amado como na de
Santos, em se tratando de Tenda dos Milagres. Mas ndo estavam circunscritas ao binbmio
Amado-Pereira dos Santos.

Observamos que filmes como Xica da Silva, de Cacé Diegues, ao aportarem-se naquele
manancial tematico acabaram por abrir ainda mais o campo dialdgico da recepcédo
cinematogréafica, o que ultrapassaram o projeto inicial dos filmes. Isso faria com que Jorge
Amado, e a presenca notavel de Freyre destacada pela critica, como referenciais culturais dos
cineastas, antes de serem louvados, seriam acessados pelas imagens filmicas para darem ensejo
a uma critica cultural que problematizava e reivindicava uma outra imagem, positivada do negro
na tela e na producéo cultural brasileira.

Ao aportar em temas associados a cultura negra, mas substancialmente a partir de
concepgdes como a miscigenagao ¢ a “democracia racial”, topicos recorrentes em Jorge Amado,
0s cineastas despertaram, voluntaria ou involuntariamente, o debate racial no cinema. Nessas
circunstancias, a recepc¢ao critica se dividiria entre as posices que reafirmavam as colocacdes
dos cineastas e aqueles que criticavam as peliculas em face as releituras étnicas que
despontavam no periodo.

Assim, ao focalizarmos a transposicdo cinematografica de Tenda dos Milagres,
romance de Jorge Amado, por Nelson Pereira dos Santos, em 1977, problematizaremos como
o filme, ao fazer uma abordagem étnica, na referéncia explicita da miscigenacao racial brasileira

e seu correlato, a “democracia racial”, suscitou o debate racial no cinema.

2.3.1 Os cineastas e a politica cultural

O golpe de Estado que destituiu o sopro democratico do governo de Jodo Goulart, a 31

de marcgo de 1964, e instituiu anos de represséo e supresséo de direitos politicos e civis, sob 0s
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auspicios de uma ditadura civil-militar, 187 repercutiu suas instancias de atuacgdo ao atingir
campos como o da producdo cultural. Serd sobretudo na década de 1970, quando diversos
movimentos artisticos urdidos na década anterior — ao mote dos CPC’s da UNE e o Cinema
Novo —, meios nos quais expressivos nomes das artes e intelectualidade vinham consolidando
sua carreira, que os impactos dessa mudanca se fariam mais expressivos.

Esses sujeitos e produtores culturais se depararam com novidades no que concerne a
participacdo do fomento governamental e na interferéncia direta ao que se aferisse a producao
cultural. Em uma aparente recusa — dado que muitos desses produtores eram ligados as
esquerdas e contrarios ao regime'® — ao que se assemelhara a uma adeséo do programa estatal,
o0 periodo sera palco de profundos debates sobre as maneiras de dizer esse Brasil.

O que sera singular dos anos 1970 é que se em periodos anteriores 0S governos
republicanos demonstravam indicios de uma preocupacdo com o setor cultural, seja por um
fator ideologico, quando politicas culturais visaram magnetizar um campo estratégico de
dominio social, ou na formatacdo de Orgdos destinados a esse incremento, veremos nesses
noVvos cenarios um acirramento dessas questdes. Os artistas e intelectuais, ao invés de cessarem
sua producdo com a censura e o regime fechado, encontraram terreno fértil em meio as politicas
culturais que rondaram o aparelho burocratico do Estado brasileiro naquele momento de
excecao.

Antecipe-se ao leitor que o setor cultural passou por uma verdadeira reestruturacdo no
sentido de tutelar a intelectualizacdo de seus espacos, bem como a construcdo de um aparelho
burocréatico (no que compete a legislacdo, financiamento, 6rgéos e subdivisdes, etc.), no intuito
de respaldar uma acao de controle e cooptacdo para a adequacdo sobre o que seria a “cultura
brasileira” aos preceitos agora vigentes.

As ideias do historiador Carlos Guilherme Mota, por exemplo, se chocariam
diretamente com esse estado de coisas ao apontar substancialmente para o fato de que a
nomeada “cultura brasileira”, como encarada pela intelectualidade nacional, foi fruto de um
processo histdrico que se apresentou sob a forma de um discurso ideoldgico, a qual ndo seria
de espantar que as posicOes politicas, inclusive a de Estado, influenciaram sobremaneira nesse

processo. 8°

187 DREIFUSS, René Armand. 1964: A conquista do Estado (Agéo politica, poder e golpe de classe). Petrépolis:
Vozes, 1981

188 RIDENT, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. S&o Paulo: Editora
Unesp, 2014.

189 MOTTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974): pontos de partida para uma revisio
histdrica. Sdo Paulo: Editora 34, 2014.
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Sobre os meios cinematogréaficos, especificamente, é indispensavel refletirmos sobre
como tais questdes acabaram por ser decisivas nas transformagdes que as propostas de
filmagens passariam a assumir nesse contexto. Sobretudo porque serd no interior desses
tramites que se produzirdo as imagens em torno dos temas ditos “populares”.

De tal modo, podemos delinear os principais mecanismos que impulsionaram esse
contexto. Questdes relacionadas a defesa de uma politica nacional para a cultura angariaram a
nocdo de “identidade nacional”, e quais os elementos viriam a compor essa identificagdo, na
delimitacdo de um conceito de cultura homogeneizante, e, sobretudo, pensado a partir de
enunciados propostos por intelectuais ja consagrados em ambito nacional. O campo
cinematogréafico seria um dos que veriam uma interversdo nesse sentido, seja no quesito de
investimentos ou no plano ideologico e tematico.

O ano de 1966 pode ser percebido, nesse contexto, como um marco da maior intervencao
do Estado na produgc&o cultural.’®® Naquele ano, a seara da cultura como um todo, e entre esses,
0 cinema, seria diretamente impactada com a criacdo, pelo entéo presidente Castelo Branco, do
Conselho Federal de Cultura — CFC; e do Instituto Nacional do Cinema — INC, que
respectivamente se traduziram como um esforco do regime ditatorial em fazer cumprir a
prerrogativa de tomar as artes como um lugar estratégico de sua politica.

Nesse ambito, a atuacdo do CFC, funcionou como um verdadeiro centro autorizado,
enquanto instituicdo, a conferir legitimidade e autenticidade ao que era produzido em termos
de substrato artistico.’® Desde a sua fundagdo, o conselho foi estruturado sob a base
organizacional de sua composi¢do com a participacdo de sujeitos renomados no ambito das
artes e da intelectualidade, dentre os quais estavam nomes notaveis, ao mote de Rachel de
Queiroz e Gilberto Freyre.'®2 O seu intuito era de institucionalizar a cultura — torna-la “coisa de
Estado” - seguindo para tanto, diretrizes previamente elaboradas sob uma concepcao de cultura
tutelada pela otica estatal, sendo vinculada e forjada diretamente pelos eruditos mencionados —
inclusive para elaboracgdo de um Plano Nacional de Cultura.!®®

E dentro desse quadro mais amplo que dez anos depois, durante o governo Geisel, em

1975, com o apoio do CFC, é lancado o documento intitulado de Politica Nacional de Cultura

19 A relacdo entre Estado e producéo cultural, possui sua propria historicidade. Consultar: CALEBRE, Lilia.
Politicas culturais no Brasil: balanco & perspectivas. In.: . RUBIM, Antonio Albino Canelas.;
BARBALHO, Alexandre (Org.). Politicas culturais no Brasil. Salvador: EDUFBA, 2007. pp. 87-107

191 Sobre o lugar institucional que legitima os discursos ver: FOUCALT, Michel. Microfisica do poder. Sao Paulo:
Paz e Terra, 2014. Ver também: CERTEAU, Michel de. A Escrita da Historia. Rio de Janeiro: Forense, 2000.

192 CALABRE, Lia. Intelectuais e politica cultural: o Conselho Federal de Cultura. Atas do Coléquio Intelectuais,
Cultura e Politica no Mundo Ibero-Americano. Rio de Janeiro: Intelléctus, ano 05, v. 11, 17-18 maio 2006. p. 3
193 |dem. p. 6
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que materializava cada vez mais a agdo direta naquele setor. O texto integral da PNC
apresentava diretrizes de fomento ao acesso e promogéo da cultura por todos, dentro de uma
nogio “democratica”.'® Todavia, essa dita participagao era claramente orientada pela dimenséo
cultural formulada no documento, sendo pautada pela nogdo de homogeneizagdo para o
“fortalecimento da nacionalidade”, valorizando os aspectos regionais, e, portanto, “resultante
da aculturacdo partilhada e difundida pela comunidade nacional”.'%

O que estava em jogo nas orientacOGes era a propria definicdo do que ¢ a “cultura
brasileira”, tida como um produto da tradicdo, um dado ontologico, e por isso deveria ser
preservada enquanto mecanismo indispensdvel na promoc¢do do “desenvolvimento” e da
“identidade nacional”. Fundamentada na contradicdo entre o incentivo a liberdade de criacéo e
a simultanea necessidade de preservacgédo dos valores da cultura nacional, o documento formula
propriamente um conceito de “cultura brasileira”:

“Compreende-se como cultura brasileira aquela criada, ou resultante da
aculturacdo, partilhada e difundida pela comunidade nacional. O que
chamamos de cultura brasileira é produto do relacionamento entre 0s grupos
humanos que se encontraram no Brasil provenientes de diversas origens.
Decorre do sincretismo verificado e do surgimento, como criatividade
cultural, de diferentes manifestagdes que hoje podemos identificar como
caracteristicamente brasileiras, traduzindo-se num sentido que, embora
nacional, tem peculiaridades regionais. [...] pluralismo esse que se ira diluindo
no sincretismo, e este, tornado brasileiro, dando-lhe a nossa marca. E esta
capacidade de aceitar, de absorver, de refundir, de recriar, que déa significado
peculiar a cultura brasileira, expressando a personalidade do povo que a criou.
Formada pelo encontro de trés grupos humanos — o indio, o branco e o negro
— que lhe fixaram o panorama fisico e a paisagem socio-cultural, abriu-se a
novos valores; € 0 seu maior significado, como é igualmente a sua expressao
maior.”%

Notemos, pois, que o ideal aponta explicitamente para aquilo que pode fundamentar o
plano de homogeneizacao social associada diretamente a ideologia nacionalista do governo. Ao
aportar-se em nosso mito fundador o “ encontro [dos] trés grupos humanos — o indio, o branco e o
negro - a mencao se faz implicitamente ao que nos remonta a ideia do Brasil como resultado
daquilo que a miscigenacdo racial processou na formacdo da paisagem identitaria do pais em
termos de “panorama fisico”, mas também de expressdo de uma cultura que, pretensamente
plural, traria 0 amalgama da singularidade. Ou seja, o que é plural dilui-se num movimento de

conformacao unitaria conferindo a delimitacdo de um quadro que é facilmente identificado e

1% AZEVEDO, Sénia Cristina Santos de. Ditadura Militar Brasileira e Politica Nacional de Cultura (PNC):
algumas reflexdes acerca das politicas culturais. Revista Brasileira de Sociologia. Vol. 04, N. 07, Jan. Jun, 2016.
Disponivel em: <https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5896090>. Acesso em: <16/04/2020>. p.
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19% BRASIL. Ministério da Educagéo e Cultura. (1975). Politica Nacional de Cultura. Brasilia: Departamento de
Documentacdo e Divulgagdo. Italico nosso.



92

rico em sua manifestagcdo. Nesse ponto ndo seria de se espantar a no¢ao imbricada entre biologia
e cultura, na ontologizacdo da tradi¢cdo por exemplo. Dessa forma, o panorama do que se
entendia por politica cultural visava tdo somente o estabelecimento de diretrizes pautadas no
incentivo a manifestacGes que recobrassem todo esse aparato conceitual com o intuito de
“salvaguardar o nosso acervo cultural proprio e caracteristicamente brasileiro”.

Nesse contexto, compreendemos que o interesse em se voltar para as areas da producdo
cultural estava intimamente relacionada com propostas que pudessem realcar tais
configuracdes. Nesse periodo, em que tal politica se intensificara e atingird largamente o campo
da cinematografia, os discursos dos cineastas, e a producdo de suas falas para amparar as
imagens produzidas, ainda que ndo possamos afirmar que h4 uma total adesédo dos produtores
ao plano oficial mostra-se inegavel que ha uma coadunacio. E o terreno fértil delineado por
essa atencao do regime sobre a cultura brasileira que criara os espacos pelos quais os diretores
flanardo na produgdo do chamado “filme popular”, que em muito aglutinaria elementos da visdo
oficial. A criacdo de 6rgdos e uma legislacdo especifica seria definidora dos rumos tomados por
grande parte de nossa producéo filmica.

Alguns cineastas que em décadas anteriores ja mencionavam o ideal de um cinema
pautado no povo, a exemplo de Nelson Pereira dos Santos, atualizariam esse debate em face
das transformagcdes pelas quais o pais passava em termos de indUstria cultura,'®’ e que atingira
a pratica cinematografica. E no cerne dessas novidades que a defesa de um novo cinema popular
recorreria a tematicas recorrentes sobre o que conferiria 0s estratos de nossa identidade.

Representar o negro sob os auspicios daquilo que o identifica com sua cultura sob o
signo de aspectos como a religiosidade, e ancestralidade, a louvagéo de suas contribuicdes no
processo de nossa miscigenacao, entre outros aspectos, seriam topicos que se repetem, ainda
mais num ambito em que o Estado procurava assumir a “questdo nacional” pela via dos temas
populares e das raizes de nossa formaco.%® Esse fator ndo foi impasse aos cineastas ligados a
uma tradicdo de pensar o Brasil a partir de sua formacdo étnica mestica, influenciados por
artistas e intelectuais como Jorge Amado e Gilberto Freyre, que passam a rondar cada vez mais
0 pensamento cinematografico. Pelo contrario, representou uma oportunidade para fazer
cinema em tempos dificeis, com apoio estatal, uma vez que seus projetos aparentemente se

alinhavam em termos identitarios.

197 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 2006.

1% SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Historia. p. 71
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Esse cenario que ja vinha se desenhando desde a década anterior,%® tomaria proporgoes
cada vez maiores. Apds trés anos da criacdo do INC, é fundada, em 1969, a Empresa Brasileira
de Filmes S.A — Embrafilme, que durante os anos 1970 se mostrara como um dos principais
mecanismos de incentivo aqueles pardmetros, e o estabelecimento de uma sélida industria
cultural para os filmes brasileiros.

A empresa, que era de capital misto, com 99% das acdes pertencendo ao Estado, logo
se tornou um dos mais importantes investimentos para a area, que oficializou a producéo e
conseguiu trazer muitos adeptos do cinema artesanal — incluindo nesse meio 0s cinemanovistas
— para o mercado dos longas-metragens. Através do financiamento destinado a varias producdes
e distribuicdo de filmes em escala internacional, por meio de uma receita liquida (da Unido e
iniciativas privadas) criada para se dedicar exclusivamente a este campo, o que logo se
mostraria um poderoso instrumento para a acéo estratégica do regime. Influéncia decisiva nas
escolhas tematicas voltadas para o carater nacional e popular dos filmes propostos para a
producéo, como por exemplo, o incentivo ao “filme historico e literario” a estratégia mostrou-
se bem sucedida.

A partir de 1974, os remanescentes do Cinema Novo passaram a se vincular aquele
Orgdo, pois a Embrafilme tornara-se a materializacéo das antigas aspiragdes de consolidacéo de
uma industria cinematogréafica, ao passo que incentivava a concep¢do de “nacional-popular”
enquanto proposta estética que se alinhava a politica de Estado.?®

O processo de aproximacdo vinha desde o fim da década anterior e de sucessos
comerciais como Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade. O grupo que dirigia o
INC, ligado ao cinema paulista, foi afastado e nomes mais conectados com o Cinema Novo,
gue ja caminhava para o seu fim, foram cogitados. O direcionamento tematico, que conciliava
0s tépicos mais aceitos pelo regime, e que de certa forma fazia parte da formacéo cultural dos
cineastas, angariavam um provavel didlogo — tendo em vista que eram artistas da esquerda —
com aqueles que “defendiam os valores nacionais”.?®* Entre os maiores sucessos de

financiamento e encargo pela distribuicdo da Embrafilme, teremos respectivamente, em 1973,

199 Em verdade as questdes envolvendo a agéo do Estado no terreno cinematografico ja vinham sendo destrinchadas
desde os anos 1950-1960.

200 JORGE, Marina Soler. Industrializacdo Cinematografica e Cinema Nacional-Popular no Brasil dos Anos 70 e
80. Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 38, p. 161-182, 2003.

201 |dem. 172



94

O amuleto de ogum, de Nelson Pereira dos Santos, e em 1975, Dona Flor e seus dois maridos,
de Bruno Barreto.2%?
* * *

A relacdo dos cineastas com esse estado de coisas, principalmente aqueles identificados
como remanescentes ou herdeiros do Cinema Novo, mudaria de uma posigéo de resisténcias e
divergéncias, para um processo de aproximacao em que a Embrafilme se tornara o vinculo mais
estreito dos diretores com o regime, principalmente no que concerne ao plano ideol6gico
nacionalista.

E a partir de 1974, quando a direcio da empresa passa para a gestdo de Roberto Farias,
este que possuia vinculos estreitos com muitos dos cinemanovistas, € que as posi¢des passam a
se cristalizarem.?®® Nesse instante, os planos estéticos se voltam cada vez mais as propostas
alinhadas tanto na visao do “filme popular”, que seria defendido pelos produtores, bem como o
que se vinha discutindo em termos do nacionalismo defendido em comum tanto pelos cineastas
como pela politica cultural do governo.

Os cinemanovistas que cada vez mais passavam a defender um movimento de
redefinicdo do que se entedia sobre a cultura popular como instrumento de politizacéo, em face
da negacdo das antigas posturas que a classificava enquanto alienagdo, teriam abertura nas
fileiras dos investimentos estatais. Atrelados ao projeto politico cultural que se adensava nessa
primeira metade dos anos 1970, os cineastas buscariam aliar as questdes em torno do mercado
(tendo em vista o avanco da inddstria cultural) e as proposi¢Ges quanto ao que alavancasse as
ideias de identidade nacional, cultura brasileira e nacionalismo. Nas palavras de Ortiz Ramos:
“Nestes anos 70, o sonho nacionalista que atravessara o inicio da década anterior se
transmutaria em ideologia de Estado, e encontraria receptividade entre os produtores culturais
do cinema brasileiro.”?%

Sera notdrio nas reavaliacdes que os cineastas fardo a partir de seus projetos, o quanto
as concepcbes sobre o que se entende sobre a cultura brasileira, enquanto mecanismo de
fortalecimento da identidade nacional, alinham-se e dao respaldo a questes postas até em

textos como o da PNC.?%

202 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. ALCEU, v.8, n.15, Jul./Dez. 2007, pp. 173-
184. Disponivel em: <http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Amancio.pdf>. Acesso em:
<11/11/2018>. p.173

203 AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-
1981). Niterdi: EQUFF, 2000. p. 41

204 RAMOS, J. M. O. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60, 70. Rio de janeiro: Paz e Terra, 1983. p. 94
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O caso notorio é o de Nelson Pereira dos Santos e de Carlos Diegues. Juntos, eles
aglutinaram as referéncias a um projeto de cinema popular enquanto férmula dos impasses
frente a industrializacdo. Alimentaram também a necessidade de conciliar e manter viva a
chama de politizagdo as quais eram marcas de seus filmes buscando encontrar nos “temas
populares” uma forma de compreensao do Brasil.

Em relagéo a seu filme, lancado em 1975, O Amuleto de Ogum, Pereira dos Santos assim

o classificaria nessas novas frentes:

[...] Entdo existe uma opcdo. Saber um pouco mais a respeito do nosso ser
cultural, se ligar mais a ele, praticar uma observacdo mais aberta, menos
facciosa. Creio que isto também ¢é realizar o projeto do cinema brasileiro, ter
para 0 cinema brasileiro um publico permanente que é nosso povo, que fala
nossa lingua, que esta transando a mesma realidade.

Na verdade a umbanda € a religido do nosso povo e ela explica o seu
comportamento. [...] O que eu tento no filme é mostrar a umbanda tal como
ela é: uma visdo religiosa, com raizes profundas, trazendo em si toda a
afirmacdo do homem brasileiro, da nossa histéria, a contribuicéo da cultura do
negro e do indio, enfim de toda nossa formacgdo cultural. Dizem os
antropologos que a verdade da sociedade s6 pode ser encontrada nos mitos
que ela produz. NOs sabemos, desde Gilberto Freyre, que existem duas
culturas no Brasil: aguela importada, imitacdo da cultura ocidental, e outra
natural, espontanea, de raizes mais fortes, e que é reprimida.?*®

O filme, que se apresentou a critica de cinema, bem como nas varias entrevistas
concedidas por seu diretor, como uma espécie de marco dessa nova fase encabecada pelos
cineastas, assinala na fala de Santos o simbolo da busca por mostrar ou afirmar o “homem
brasileiro”.

Chama bastante atencdo o grau de aproximacdo com 0 que anteriormente trouxemos
acerca da definicdo empregada pela PNC, principalmente na defesa de um “projeto do cinema
brasileiro” pautado na expressdo do povo e suas raizes culturais naquilo que ela traz em
manifestagdes como a religiosidade fruto do “sincretismo” de matrizes como a do “negro” e do
“indio”. Ademais, a mengao a Gilberto Freyre — naquele periodo instalado nos estratos oficiais
do regime — realca 0 quanto esses artistas consumiam perspectivas amplamente divulgadas
sobre o pensamento corrente atrelado aquele pensador. E em especifico o cineasta afirma aquilo
que no plano oficial convocava para a defesa de uma “cultura brasileira” a ser preservada frente
ao avanc¢o dos meios de comunicacdo de massa e consumo dos bens de circulacao global.

Sdo exatamente nesses pontos que as confluéncias dos discursos geram pontos de

interlocucdo que tornaram possiveis o incentivo, a divulgacdo e o investimento a essas

206 1dem. p. 130. Publicado originalmente em: Nelson Pereira dos Santos, entrevista a Jean-Claude Bernardet,
“Caxias, para mim, ¢ a capital cultural do Brasil”, Opini&o, n® 119,14/02/1975; Nelson Pereira dos Santos, O
Globo, 29/10/1975. Itélico nosso.



96

producbes. As narrativas filmicas, atreladas aos discursos eloquentes dos cineastas, faziam
valer as prerrogativas da existéncia de um arsenal cultural transmutado em matéria-prima para
um cinema capaz de alcancar sélidas bases no mercado brasileiro em competicdo com o
estrangeiro. Um cinema popular que agora teria um publico popular “permanente”.

Entretanto, ndo podemos simplesmente fixar nosso olhar para as ciladas da aparéncia de
uma suposta adesdo e cooptacao efetiva do Estado sob os artistas e intelectuais. As estratégias
se coadunam, de um lado, pela busca por participar nos investimentos cada vez mais constantes
assegurados pelo regime, por outro pelas escolhas de campos tematicos que poderiam dialogar
entre as visOes dos produtores e a tutela oficial. O que n&o significaria que ndo houvessem
criticas, e que as leituras aparentes sobre a visao da cultura oficial pudessem em verdade apontar
para outros rumos.

A esse sentido, concordamos com a analise do historiador Santiago Janior que chama
atencdo para o fato de que producdes como as de Nelson Pereira dos Santos, ao adentrarem o
universo da politica cultural, ndo a agenciava por completo, tendo em vista que ao tratar de
assuntos como a Umbanda, em O amuleto de Ogum, e o Candomblé, em Tenda dos Milagres,
0 cineasta antes de supostamente aderir ao projeto de homogeneizacéo cultural traduz em suas
lentes o0 universo especifico desses grupos, apontando para a insercéo da perspectiva étnica em
seus filmes, mostrando antes suas singularidades do que apenas dilui-las no ideario de uma
comunidade nacional 2%’

Ao observarmos outros discursos de Pereira dos Santos (0 que faremos mais diante),
veremos o cineasta reafirmar constantemente que seu alvo eram justamente 0s grupos as quais
as fitas se direcionavam — embora o publico que com frequéncia compunham sua plateia se
constituisse de estratos sociais da classe média, e ndo exatamente aqueles visualizados nas telas.
O ideal de um publico popular continuava nem sempre sendo alcancado, embora a classe média
garantisse boas bilheterias, alimentando a utopia do “publico permanente”.

Aquela altura, a Embrafilme vinha alcancando o lugar central em que tais proposicées
se faziam sentir. E por meio dela que se constr6i um mercado cinematografico consolidado,
aliado ao chamado “filme cultural”, o que promoveu o avanco das configuracdes de boa parte

das praticas cinematogréaficas do periodo. De uma fase inicial enquanto subdivisdo do INC para

207 SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e
religido no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) —
Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria.
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a promocao do filme nacional no exterior, 28 0 6rgo passaria pelas propostas de financiamento,
ao adensamento de programas mais efetivos de co-producéo e distribuicdo dos filmes.

Entre as principais estratégias que acompanhara essa sua fase aurea, enquanto medida
de aproximacdo aos produtores de renome, ao mote dos egressos do Cinema Novo, estd o
sistema de premiagdo para propostas tematicas que dessem notoriedade a mitos e eventos
factuais da histéria. Os filmes historicos obtinham grande atencdo por parte da politica de
cinema estatal. Seguia-se, para tanto, as orienta¢gdes como as dadas pela diretoria do 6rgdo que
especificava, em 1974, o seguimento do “Ministério da Educagdo e Cultura no sentido de
difundir nossa cultura” a partir de bens como “filmes baseados em obra literaria de escritor
brasileiro consagrado” ou de filmes historicos, como Independéncia ou Morte (1972), com
Tarcisio Meira, que comemorava os 150 anos da emancipago politica brasileira.?®

E dessa fase que em 1975, o sucesso literario de Jorge Amado, o romance Dona Flor e
Seus dois Maridos (1966), seria transposto ao universo cinematogréafico pelas lentes de Bruno
Barreto; em 1976 o mito histérico de Xica da Silva € roteirizado e filmado por Carlos Dieques;
ja em 1977 o livro Tenda dos Milagres (1969) de Amado recebe sua versdo homénima no
cinema pela direcdo de Nelson Pereira dos Santos. Muitos outros filmes se enquadraram nessas
vertentes, mais por raz6es de bilheteria, a exemplo do escritor Nelson Rodrigues que se torna
também alvo dos produtores para as adaptacoes literarias.

Isso direciona nosso olhar para a inevitavel coalisdo dessas concepcdes sobre assuntos
culturais e consequentemente 0 que se entente sobre a historia do Brasil. Todavia chamamos
atencdo para as eventuais discrepancias e fissuras. Queremos aqui frisar que aquilo que se
prioriza nesse momento em termos de conteudo passara necessariamente pela validacao por
parte dos articuladores, o que nem sempre garante a apreensdo de sentidos esperada pela
comunidade e pelo pablico em geral.

A recorréncia a mitos historicos, e a “escritores consagrados”, os quais passam a ter suas
trajetdrias cristalizadas, e que no periodo poderiam atingir positivamente a sociedade brasileira,
deu espaco a um campo de recepcao da critica cinematografica em que nem sempre aquilo que
se diz sobre estratos identificados com a categoria “povo” corresponde a maneira como a

populacéo se enxerga.

208 A empresa logo o substituiria e aglutinaria todas as atribuigdes, aliadas a outros futuros 6rgdo como o
CONCINE, em torno dos programas para o cinema brasileiro. AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da
Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-1981). Niter6i: EAUFF, 2000. p. 54

209 AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-
1981). Niterdi: EAUFF, 2000. p. 37
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E no entrelacar dessas escolhas que emergira, no ambito do fazer cinematografico, a
discussédo do peso que as imagens produzidas evocaram sobre a questdo racial brasileira, no que
pese a insercdo do discurso racial e étnico a partir de producdes como aquela inspirada na
literatura amadiana, que dava continuidade as representacdes cinematograficas brasileiras de

conceber a literatura enquanto manancial da genuina cultura e identidade da nacao.

2.3.2 Jorjamado, um tema para o cinema popular

Em agosto de 1977, por ocasido do langamento do romance Tieta do Agreste, a impressa
como um todo ndo cessava de pontuar, como vinha fazendo ao longo dos anos, em escritos e
ditos de louvagdo, a existéncia indiscutivel do “fenomeno Jorge Amado”.?® Sem sombra de
duvidas, o escritor vivia um dos momentos mais proficuos de sua consagracdo. A classica
imagem do baiano de cabelo ralo, voz grave e melddica, na imponéncia de seus discursos
poeticos sobre a Bahia de Todos os Santos, em seus reconditos paisagisticos entre a natureza
exuberante e seus pontos historicos, tonava-se cada vez mais recorrente nos veiculos de
comunicacao.

Com uma vasta producdo, consumida das diferentes formas naquele cenario setentista,
ja ocupando os lugares canonicos das frentes da literatura, como membro eminente da
Academia Brasileira de Letras desde 1961, sera cada vez mais recorrente as mengoes a “obra”,
e seu “autor”, devotado a falar da identidade brasileira.

Além de seus sucessos literarios, o proprio autor, e a figura a ele associada a expressao
da cultura popular baiana, ndo passava despercebida ao grande publico. Independentemente de
ser ou ndo um de seus leitores, o nome “Jorjamado” rondava o pensamento do publico sobre o
gue eram as artes nacionais. Isso porque, 0S anos que marcaram Seu itinerario literario,
alcancavam, e ultrapassavam as fronteiras literarias, através das adaptacfes de seus escritos
para 0 cinema e a televisdo, 0 que concorria diretamente para a popularizacdo do escritor.
Arrisca-se apontar que o nome Jorge Amado esteve mais atrelado as mencdes do filme Dona
Flor e Seus Dois Maridos (1976) do que o préprio diretor, Bruno Barreto, filho de um dileto
herdeiro do Cinema Novo, Luiz Carlos Barreto.

Naquelas circunstancias, Jorge Amado se dividia, em seu apartamento em Copacabana,
durante estadia no Rio de Janeiro, entre compromissos, entrevistas, sessdes de autografos, além

dos varios momentos devotados a companhia de seu amigo, o cineasta e conterraneo, Glauber

210 AMADO, Jorge. Contra o elitismo: a tradicdo popular da literatura brasileira por um escritor que a pée em
prética. (Entrevista concedia a Claudio Bojunga Benicio Medeiros). Veja, Sdo Paulo, 17 ago, 1977.
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Rocha, que lancava as lentes de sua camera sobre seu mestre baiano, a filmar pequeno
documentério informal com o escritor.

A Veja daquela semana aproveitou a solicitude de Amado para entrevista-lo. A mateéria,
com a integra da entrevista, destacava justamente o sucesso do romancista, e o carater popular
de sua escrita, inclusive salientando o papel do cinema ao voltar-se para sua obra. Mas sera em
torno do peso da sua “figura” sobre os livros, e a existéncia de uma pretensa “unidade” para a
“obra” do romancista, identificada com o universo popular, o que a revista daria maior énfase.

O tema central da conversa com o escritor, que girara sobre a recente publicacdo de
Tieta, elucida muitas das posi¢Oes tomadas pelo escritor naquele momento alcangado por sua
carreira, entres 0s quais a sua concepgao sobre a “cultura brasileira”. Comentando sobre o que
aquele livro representava, Amado elencou:

Quis registar os habitos e modos de viver dessa gente, que esta desaparecendo
diante da massificagdo operada pelos modernos meios de comunicacao. E um
fendbmeno que também exprime a liquidacdo da federacdo brasileira. A
liguidacao desses valores locais degrada culturalmente o pais e dificulta a
unidade do Brasil.?**

Em consonéancia com o pensamento corrente nos meios intelectuais brasileiros, que
exprime a existéncia desse complexo cultural a ser preservado, sobre os perigos dos “modernos
meios de comunicagdo”, que em tese “degredaria” a tradi¢ao, o pensamento de Amado aponta
para o fato de perceber a cultura por esses “valores” populares que entram em conflito com a
“massificagao” do consumo. Nao muito distante dos termos da politica estatal, como vimos
anteriormente, com destaque para o concernimento de Amado para a “unidade” nacional.

No romance Tieta do Agreste, que conta o itinerario dos personagens de um interior
litordneo da Bahia, que se vé atingido pelo progresso, Amado reforgca a concepcdo de que a
observancia para a manutenc¢ao desses “habitos ¢ modos de viver” no romance, desloca um
sintoma regional para o nacional, 0 que apontaria para o sentido de uma pretensa identidade
nacional ameacada. Sua escrita entdo abarcaria um teor politico de defesa dos valores culturais
do povo, ao passo que se tornaria uma espécie de porta-voz e compreensao daquilo que se traduz
como a promocdo da linguagem popular considerada genuinamente brasileira.

Por conseguinte, outro aspecto da fala do romancista, atrelado diretamente aquelas
ideias associadas a sua imagem, era os apontamentos para a existéncia de uma “unidade da
obra”. Perguntado se o escritor “Renega algum de seus livros”, ¢ enfatico ao dizer:

Nada do que escrevi. Apenas ndo reedito “O Mundo da Paz”, livro de viagens
realizadas pela URSS e democracias populares [de orientacdo socialista]. N&o

211 AMADO, Jorge. Contra o elitismo: a tradicdo popular da literatura brasileira por um escritor que a pde em
prética. (Entrevista concedia a Claudio Bojunga Benicio Medeiros). Veja, Sdo Paulo, 17 ago, 1977. Italico nosso.
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porque se trata desses paises — muito pelo contrario, orgulho-me de té-los
apresentado num momento em que eram tabu no Brasil. Mas o livro é
caracteristico deum determinado momento, e envelheceu.?*?

Como ja haviamos apontado anteriormente no primeiro capitulo, a ideia da conformacéo
de uma “obra” univoca,?*® torna-se corrente tanto nas falas de Amado quanto nas de seus
contemporaneos. Nessa declaragdo em especifico, o escritor da indicios do que essa operacao
discursiva representa, que é podar as arestas daquilo tomado como seus escritos visando uma
homogeneidade de “autor”. Ao final, 0 que se pesa é a relacdo imbricada entre sujeito
homogéneo e que, de igual modo espelha a sua obra, onde determinados fatos passam por um
ocultamente discreto para alimentar o projeto autotélico.

N&o por acaso, a mencdo ao periodo fervoroso de militdncia comunista aparece
timidamente para ilustrar que tudo aquilo que destoa do cunho tematico buscado pelo
ordenamento de um sentido é minimizado. E uma discrepancia menor que pode se fixar no
momento em que ocorreu, 0 que pode ndo pesar na mesma medida com outros escritos
facilmente reinterpretados pelos usos que o autor e seus consumidores buscam.

E sob tais auspicios que veremos mais adiante a ordem preferencial dos cineastas ao se
identificar com Amado e o significado que o escritor baiano passa a assumir no interior das
producdes a ele vinculado. O que de antemé&o elencamos € que essa popularizacao do escritor
faz parte de um conjunto dileto de circunstancias que favoreceram a sua circulacdo e a carga
tematica que se mostrou decisiva para forjar outros substratos artisticos.

Esses aspectos passariam a ser constantemente realcados pela critica literaria. Diversas
producdes igualmente partilhavam, reforcavam e recriavam as ideias do baiano. Ainda no
contexto sobre o langamento de Tieta do Agreste, 0 poeta Ferreira Gular, um dos principais
nomes fundadores do CPC, em extensa critica ao romance, reforgaria que o livro seria “um
desdobramento da obra do romancista, um acréscimo ao vasto painel da vida brasileira que ele
vem tracando ha quase 46 anos”,?** e chamaria atengio para o fato de que sua “obra nasce da
vida popular e se dirige ao povo”, enfatizando ainda que “Queiramos ou néo, a obra de Jorge

Amado é uma das mais legitimas expressdes da cultura brasileira”.?*®

212 |dem.

213 Ndo queremos com isso afirmar que o vasto universo de sua escrita ndo possuisse pontos em comum em dados
momentos nos quais seu projeto literario se atrelava as suas intencionalidades de escritor voltado para a vida
publica, pois séo justamente tais complexidades que nos fazem questionar a existéncia de um Unico sentido para a
sua vasta producao.

214 GULLAR, Ferreira. Com mao de mestre. Veja, Sdo Paulo, 17 ago, 1977.

215 |dem.
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Esse respaldo alcangado por Jorge Amado o inseria dentro de uma teia de legitimacéo.
N&o apenas as suas obras adquiriam um significante, mas também seu nome uma fungéo de
facil identificacdo. Isso estava atrelado de um lado, ao rearranjo pelo qual passou sua escrita —
como destacamos no capitulo anterior —, bem como a solidifica¢do do mito “Jorjamado” — como
muito pronunciou Glauber Rocha —, enquanto intérprete da identidade nacional mestica pelas
manifestagdes da “cultura popular”.

Segundo as colocagdes de Carolina Fernandes Calixto, “externar um modelo de nagdo
através da literatura nem sempre foi uma preocupacdo que esteve presente na elaboragdo” das
narrativas de Jorge Amado.?*®. Entretanto, esse fendmeno deve ser compreendido a partir dos
discursos tanto de seus contemporaneos como do proprio romancista que empreenderam uma
linearidade a sua obra direcionada a essa associagdo. Com o tempo, Amado foi aclamado como
um dos mais importantes intérpretes da identidade nacional associada aos termos de sua escrita
dedicado a falar da miscigenacéo brasileira. A Bahia se tornou para seus leitores o lugar de
origem do Brasil e um fator de explicacdo para a cultura dos brasileiros.

Por intermédio de diversos mecanismos, como o veiculo cinematografico, as narrativas
memorialisticas, biografias, o erguimento de lugares de memdria, em conjunto teceram uma
rede discursiva pela qual tornou possivel sedimentar no imaginario coletivo a mencéo a Jorge
Amado como aquele responsavel por revelar na arte literaria topicos da brasilidade. Calixto
destaca o quanto houve de investimento do préprio autor nesse processo de monumentalizacéo.
Em todo esse aparato percebemos um constante esfor¢o da constru¢ao de uma “escrita de si” ¢
de estratégias de “auto-representacdo”, ndo s6 da parte do autor, mas também de quem o assiste
e Ig, critica e consome.?’

Em estudo sobre a recepcao de Jorge Amado, num claro alargamento de seu publico,

Maércia Rios da Silva analisa que entre as décadas de 1970 e 1980, contexto em que a cultura

216 CALIXTO, Carolina Fernandes. Jorge Amado e a identidade nacional: dialogos politico-culturais. Rio de
Janeiro, 2011. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia. p. 154

217 Nesse conjunto integram-se as producdes de filmes em curta-metragem, a exemplo do documentéario A Casa
do Rio Vermelho, filmado pelos cineastas Fernando Sabino e David Neves em 1973; Jorjamado no Cinema
produzido por Glauber Rocha em 1977; as biografias que comegam a ser sistematizadas na década de 1960, como
a de Miécio Tati intitulada de Jorge Amado: vida e obra, langcada em 1961 em comemoragdo pelos trinta anos de
literatura amadiana; bem como aquelas langadas ja nos anos 1990, a autobiografia Navegacao de Cabotagem, e a
Biografia/entrevista Conversando com Jorge Amado; e os “lugares de meméria” como a Fundagéo Casa de Jorge
Amado — FCJA, inaugurada em 1986. Sobre essa relago, consultar GOMES, Angela de Castro. Escrita de si,
escrita da historia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2009. Ver também: LUCA, Tania Regina. Monteiro Lobato:
estratégia de poder e auto-representagdo n’A Barca de Gleyre. IN: . GOMES, Angela de Castro. Escrita de
si, escrita da histéria. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2009.. Sobre o conceito de lugar de memoria ver: NORA,
Pierre. Entre a memoria e a histdria: a problemética dos lugares. Tradugdo: Yara Aun Khoury. Projeto Histdria,
Séao Paulo, n. 10, dez. 1993. p. 07-28.
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midiatica, em especial a televisdo, ganhava cada vez mais um aspecto hegemonico no Brasil,
verifica-se o instante de maior aproximagdo do romancista com o mercado imageético,
concorrendo decisivamente para a sua recepgao.

Ainda para a autora, este fora seu segundo e maior momento no alargamento em termos
de publico — o primeiro vinculado a atuacéo partidaria —, sendo inclusive acusado de aderir ao
sistema da Ditadura Militar em sua suposta “veiculagdo de um certo ‘nacional-popular’, caro a
esse regime”.?® Como marco, a adaptacdo do romance Gabriela, em 1975, em formato de
novela para a Rede Globo, significou a entrada de suas paginas para a televisdo e uma clara
abertura para o contexto mercadolégico, o que funcionou como impulso a leitura de suas
obras.?°.

“Os produtores da midia ndo ignoram o sucesso editorial de Jorge Amado, valendo-se
por isso de seu prestigio e poder, pelo ‘fendmeno’ de publico, o que lhes assegura o
investimento nas adaptacdes de suas obras [...].”?%

Do resgate aos aspectos marcantes de sua proximidade com o povo baiano e
conhecimento da realidade brasileira, até a imagem mais apurada de sua descri¢cdo sobre a
verdadeira condicdo da brasilidade, Jorge Amado se mostraria como aquele sempre empenhado
em dizer quem era seu povo. Nesse processo, a Bahia eleita como o cerne da nagéo, seria alcada
COMO um universo sempre presente em seu pensamento, mas uma Bahia que como se vé nédo é
experimentada de forma igual, ora € terreno da luta proletaria, ora € o lugar do encanto do som
do atabaque, das cidades povoadas por Gabrielas, com cor de cravo e cheiro de canela.

Isso evidéncia que sua Bahia passa por uma construcéo diacrénica, ela ndo existe pronta
como um objeto referente, mas € seu mestre e escritor que consegue percorrer por suas veredas,
por suas ruas ingremes ao estilo portugués, e calgcadas de pedras negras manchadas pelo sangue
do africano que foi escravizado nessa terra tio idilica. Ali fica a sua comunidade imaginada.?*

Eu vim para Salvador menino, com onze anos de idade. E ai comegou a minha
maravilhosa aventura da vida popular baiana que dura até hoje. Eu comecei a
viver misturado com o povo da Bahia, comecei a conhecer a Bahia, a cidade
de Salvador por dentro, no contacto diario, e com todo o povo do candomblé,
nas feiras, no mercado, nos saveiros, viajando no recéncavo, comecando essa

218 SILVA, Marcia Rios da. O rumor das cartas: um estudo da recepcdo de Jorge Amado. Salvador: EDUFBA,
2006. p.55

219 SILVA, Marcia Rios da. O rumor das cartas: um estudo da recepcdo de Jorge Amado. Salvador: EDUFBA,
2006. p. 76

220 1dem. p. 77

221 Expressdo tomada a partir do conceito de Comunidades Imaginadas, elaborado pelo historiador Benedict
Anderson, indica, a partir do estudo da constituicdo dos nacionalismos, a existéncia da sistematizacdo de
determinados tracos comuns que ligam e identificam uma comunidade. Ver em: ANDERSON, Benedict.
Comunidade Imaginadas: reflexdes sobre a origem e a difusdo do nacionalismo. Tradugdo de Denise Bottman.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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amizade que se tornou realmente intima entre eu e 0 povo da Bahia. Comegou
ai.

Essa maneira de narrar sua trajetéria como algo enraizado a urbe baiana, com um carater
intimista a0 seu povo, a Seus espagos naturais, as suas construcdes coloniais, as feiras, ao
universo do Candomblé, e mais propriamente o lugar para onde isso tudo converge e se mistura,
a cidade de Salvador, passou a ser frequente na fala de Jorge Amado. Essa declaracéo foi feita
no jé citado curta-metragem intitulado Jorjamado no Cinema, filmado sob forte intencéo
biogréafica em 1977 pelo cineasta Glauber Rocha. O curta lancava a proposta de adentrar aos
aspectos intimos da vida do romancista, e trazia entre outros topicos, a sua relagdo com a Bahia,

e como esta foi matéria-prima de sua escrita, e por isso alvo preferencial dos cineastas.

Nesse terreno de aproximagdes da arte cinematografica com Amado, a “casualidade”???

a qual o escritor se referira a0 chamar atencéo para o fato de encontrarem-se em Salvador,
simultaneamente, trés equipes de filmagens, em 1975, para adaptarem trés de seus romances,
chamou igualmente atencdo da imprensa da época. Atonitos pela novidade surpreendente, as
adaptacdes de Tenda dos Milagres, Dona Flor e Seus Dois Maridos, e Os Pastores da Noite,
respectivamente pelos diretores, Nelson Pereira dos Santos, Bruno Barreto e Marcel Camus,

que juntamente com o sucesso televisivo da recém “transmissdao nacional da telenovela

‘Gabriela’” viria a confirmar e “aumentar a ja apreciavel popularidade do escritor”.??

Cada qual a seu modo, ambos os diretores direcionaram aspectos aglutinadores para o
interesse voltado aos livros do romancista baiano.

Além do extraordinario interesse que despertaram na cidade e do fato de se
basearem em obras do mesmo autor, os filmes pouco deverdo mostrar em
comum. Bruno Barreto, [...] declara sentir-se atraido, na obra de Jorge Amado,
especialmente pela plasticidade de imagens sugeridas pelo romancista. [...] “e
da irreveréncia da personagem de Vadinho, a qual permitiu a Jorge Amado,
no livro, e me permitird, agora, questionar todos os tabus e fantasias morais
criados pela sociedade burguesa”. [...] Marcel Camus [...] afirma ter
encontrado nos “Pastores” uma visdo lirica e generosa do mundo: “No livro,
Jorge Amado abandonou o tom protesto e passou a perseguir seus objetivos
através do riso franco”. Nelson Pereira dos Santos [...] garante que “Tenda
dos Milagres” [...] representa principalmente a visao critica que seu autor
tem do papel do negro na sociedade brasileira. “Durante a escravidéo ele [o
negro] foi um simples objeto. Depois, teoricamente, o transformaram em
cidaddo. Mas como incorpora-lo a uma sociedade absurdamente calcada na
europeia?”, indaga. No filme, tais contradigdes serdo evidenciadas através da
personagem central, Pedro Archanjo, vivida por Jards Macalé. “Ele exprime o
vigor de uma cultura, ndo a que se deseja impor, mas a que representa a forca
do futuro.”??*

222 \/er abordagem no primeiro capitulo. Trecho do livro de memérias do autor. AMADO, Jorge. Navegacao de
Cabotagem: apontamentos para um livro de memarias que jamais escreverei. Rio de Janeiro: Record, 1992

223 FESTIVAL Amado. Veja, Sao Paulo, 05 nov, 1975.

224 |dem. Italico Nosso.
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Das imagens cinematograficas sugeridas por Jorge Amado, além do caréater singular do
personagem Vadinho em Dona Flor e Seus Dois Maridos, ressaltado pelo produtor Bruno
Barreto — com 0s bolsos cheios dos financiamentos da Embrafilme —; ou a visdo “lirica”
distribuida pelo autor, distante da cartilha politica, a capturar o olhar do francés Marcel Camus;
e se em termos de publico e teor comercial a producdo de Barreto, por exemplo, se tornaria o
centro das atencdes, sera no entanto entre esses filmes que se sobressai aquele para o qual 0s
comentérios de teor analitico dariam mais énfase. A fala de Pereira dos Santos sobre a adaptacao
homénima ao romance amadiano, confirmaria a singularidade de sua pelicula, que fora lancar
a sociedade brasileira, através da tela grande, o tema racial e étnico no cinema, lan¢ando uma
discussao politica, o papel de cidaddo legado ao negro ap6s a abolicdo da escravidao.

A atualizacdo proposta pelo cineasta, a partir da visdo amadiana sobre o assunto, inseria
o filme numa clara perspectiva étnica: “o papel do negro na sociedade brasileira”. Os termos
em torno de seu comentario colocaram no horizonte o objetivo de frisar o “negro” numa visao
historica daquilo que o evocasse enquanto constituinte dileto da formacdo do Brasil. O
significante negro no filme operaria numa espécie de sintese critica para os lugares a ele
destinado ao longo da historia, sobretudo no secundarismo ao qual foi lancado diante das
ideologias de branqueamento bebida na fonte do eurocentrismo.

Compartilhando de forte concepc¢éo defendida ao longo do romance de Jorge Amado, o
filme reforcava que o problema enfrentado pelo Brasil, no caso em especifico representado pela
alta sociedade baiana, estava na auto-afirmacdo do branco em detrimento da negacdo de tudo
aquilo que nos remontasse ha uma heranca negra, tanto em termos étnicos quanto culturais. A
solucdo que se apresenta nas duas Tendas (o filme e o romance) estava no fato de que a
afirmacdo de uma identidade mestica, sobretudo nas contribui¢cdes da cultura negra, no seu
passado africano transposto as terras brasilicas, daria as vias de superacdo as imposicoes desse
pensamento colonizado, sobretudo no seu aspecto mais aterrorizante, o racismo.

Nessa direcdo, as interpretacfes da obra de Jorge Amado apontavam para uma Visdo
acerca da questdo racial brasileira. Indubitavelmente, tanto o filme de Barreto como de Camus,
acabavam por ressaltar essa visdo amadiana do que era o brasileiro, mas é com Tenda dos
Milagres que tal respaldo se evidenciard, e colocara em constante ordem explicita a “fungdo”
que o “autor” desempenhou no interior do filme de Santos, a cultura negra transformada em
cinematografia serviria para questionar a realidade brasileira.

Essa Bahia miscigenada, como um espelho da formacdo da identidade nacional,

atrelada ao que se buscava em termos de uma “visao popular da realidade”, como por diversas
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vezes citou o cineasta Nelson Pereira em seu programa de “cinema popular”, encontra em Jorge
Amado terreno fértil para o respaldo de sua producéo filmica.

Através do clima criado pelo auge dos programas estatais para a cultura, e o cinema em
especifico, dada a fase de maior sucesso da Embrafilme, em que as proposi¢des circundantes
ao “cinema popular”, que se alinhavam tanto na perspectiva estatal como na dos cinemanovistas
ditos mais politizados, naquilo que compete a identifica¢do “povo/publico”, encontrava naquele
romancista um dos principais expoentes nesse sentido.??

O interesse, por exemplo, demonstrado por Nelson Pereira dos Santos em filmar Jorge
Amado, atrela-se a confirmacéo dessa figura do romancista que atrairia a atencao para propostas
“populares”. Amado estaria bem alocado nas defini¢cdes do “autor consagrado” para os quais

os incentivos da Embrafilme mais se voltavam e impulsionavam.

2.4 Por uma nova politica do popular: O Amuleto de Ogum e o povo refletido na tela

2.4.1 Deslocando o angulo da camera

Ogum é meu pai

Ogum é meu guia

Ogum é meu pai

Ogum é filho da Virgem Maria

]

S6 Deus, s6 Deus, serda meu

“genera’.
(O Amuleto de Ogum, 1975)

No limiar da década de 1970, ao cineasta Nelson Pereira dos Santos, notabilizado entre
tantas outras atribuicGes enquanto diretor, ndo passava despercebido seu apreco sobre a
literatura brasileira. E na quele despontar de década, Santos se defrontaria com a mais recente
publicacdo de seu amigo e mestre baiano, Jorge Amado, o romance intitulado de Tenda dos
Milagres.

A estoria do mulato Pedro Archanjo, notabilizado por seu lado etnografo, capturaria a
atencdo do diretor, deslumbrado com o sentido para o qual a ficcdo apontava: a valorizacéo do
aspecto formador da cultura popular brasileira. O her6i do romance, ao langar um olhar sensivel
para as manifestac@es culturais do seu povo negro e mestico, a exemplo da centralidade que o

Candomblé assume na narrativa, fazia prevalecer através do mundo letrado a prépria visao de

225 JORGE, Marina Soler. Industrializagdo Cinematografica e Cinema Nacional-Popular no Brasil dos Anos 70 e
80. Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 38, p. 161-182, 2003. p. 175
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que seu povo tinha de si, 0 que talvez fosse desde o inicio da carreira o desejo do proprio Nelson.
Distanciar-se dos saberes ditos “cientificos” que descaracterizava os populares realmente
auténticos, 0 romance e 0 personagem pareciam se concatenar diretamente as novas ideias que
0 cineasta passaria a defender a partir daquele periodo.

Tenda dos Milagres, aquele que seria a sinteses da “tese” interpretativa de Amado sobre
o0 Brasil. O livro se apresentava para os leitores como uma espécie de guia etnografico sobre o
solo baiano, a traduzir a “genuina cultura nacional” forjada na heranca de sua raiz africana. O
que viria a ser ressaltado na fala de criticos como Heitor Martins, que notabilizava, no
suplemento literério do jornal O Estado de Sdo Paulo, em 1970, o romance amadiano como um
importante demarcador de fins e inicio de uma nova década, e de projecGes futuras para a
producdo literaria nacional. Entre os tantos elementos destacados no artigo, as formulacoes
circundantes ao personagem central, o “her6i Pedro Archanjo”, “agora também dotado de uma
erudi¢do mais ou menos antropologica”, indicava uma espécie de reafirmagao do nacional em
0posi¢do ao “nosso amor pelo que vem de fora.”?%®

O desenrolar da trama criada por Jorge Amado funda-se na agitacdo causada pela
redescoberta de um intelectual baiano, hd muito esquecido pela elite letrada do estado. A
chegada do personagem Levenson, um cientista social norte americano, “prémio Nobel”,
desloca o curso dos eventos contemporaneos para a euforia da procura por saber quem fora o
tal de Pedro Archanjo, que no inicio do seculo XX havia sido um dos mais importantes
intelectuais brasileiros. Nao tardaria para que a notoriedade e as celebragdes do “centenario de
Archanjo” movimentassem a sociedade baiana, que agora somente apds a intervengdo do
estrangeiro buscava saber e divulgar o ilustre. Esse seria um dos quadros forjados por Amado
para delinear uma critica ao imperialismo cultural estadunidense, tdo criticado pelo romancista,
e em coro por boa parte dos artistas brasileiros e também pelo cinema desde pelo menos a
década de 1950.

O sentido antropolégico, amplamente construido naquela diegese amadiana,
indubitavelmente chamaria sua atencdo ao focalizar em pelo menos dois pontos notaveis: de
um lado, a critica ao consumo de ideias alheias a realidade nacional, e por outra o olhar sensivel
do romancista sobre um certo “perspectivismo” que trazia na construcdo do tipo literario de seu
heroi voltado para pdr em primeiro plano os “valores” populares.

A partir de inicios da década, Santos ja vinha se notabilizando como um dos principais

nomes na difusdo desse ideario. Em entrevista concedida ao periédico cultual O Pasquim, em

226 MARTINS, Heitor. Romance brasileiro em 1970: Tenda dos Milagres. O Estado de S&o Paulo, mar., 1970.
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janeiro de 1972, vésperas ao lancamento de Como Era Gostoso 0 Meu Francés, o cineasta
debatera sobre questdes como a producdo cultural brasileira e alguns apontamentos quanto ao
cinema feito no despontar da década. Nessa entrevista, o cineasta define como por exemplo a
perspectiva critica de seu novo filme:

No filme, as pessoas andavam realmente peladas porque a roupa das pessoas
daquela época e daquela cultura era a pele pintada e mais nada. O filme é isso.
Eu quis fazer um filme onde o personagem principal, o indio tupinamba,
fizesse o0 que éle fez, andasse como éle andava. Esse conceito de despido, de
pelado, ndo existe realmente. As pessoas no filme estdo vestidas com outra
“roupa”. E n3o com a nossa, ocidental, européia, cal¢cdes, bermudas. O
tupinambé andava nu. O Jean Rouch fez um filme sensacional, Petir a Petit,
que é o inverso: em vez dos antropdlogos europeus e americanos irem & Africa
fazer estudos do comportamento humano e das relagcBes sociais, sdo dois
negros que vao a Paris e que tém a mesma preocupacdo, embora nao sejam
antropdlogos. [..] E eles chegam a Paris e comecam a estudar o
comportamento humano e fazem anotacfes como um antropélogo branco faz
comumente numa sociedade com que éle tem um contato de cima para baixo.
O filme é realmente o desmascaramento dessa atitude superior, elitista,
dentro de uma outra cultura. [...] Temos de sair desse conflito, dessa angustia
de querer viver como o Europeu, de tentar viver como 0 europeu ou O
americano.?’

Um novo ideario de politizagdo da cultura popular comecava a se tornar corrente no

pensamento de Pereira dos Santos. Se as praticas cinematograficas do biénio anterior (1950-
1960), tomavam o “popular” pelo sociologismo, ou como intervenc¢ao na conscientizagao das
massas sob sua condicédo subalterna e alienacéo, agora o olhar mudaria.

A experiéncia do que viria a ser Como Era Gostoso 0 Meu Francés, na interpretacédo
dada acima por seu diretor, operava a inversdo na defesa de um cinema pautado no povo, este
visto a partir de seus valores, dotando a atitude de filmagem do cineasta como uma espécie de
ferramenta ou angulo antropoldgico agora muito mais preocupado em dar a verdadeira voz e
respaldo a visdo do “outro”. Nesse esteio, o cineasta consumiria ideias que reforgassem tal
perspectiva, dai a referéncia aos parametros do filme antropoldgico de Jean Rouch, bem como
o0 envolvimento que teria ha mesma época com a leitura de Tenda dos Milagres.

Ainda naquelas circunstancias, passaria a gravitar nos planos de Santos a filmagem de
dois projetos 0s quais constituiram-se marca do produtor na identificacdo de uma nova fase em
sua carreira. O deslumbre pelo romance de Amado, que agucava a deia para uma nova
adaptacdo literaria, convergiria diretamente com as previsdes de filmagem de O Amuleto de

Ogum, anunciado ainda em 1972 sob o titulo provisorio de “O Amuleto da Morte”,??® integrados

227 SANTOS, Nelson Pereira dos. Nelson Pereira dos Santos. (Entrevista concedia a Jaguar; Fortuna; Leonann;
Odete Lara; Sérgio Augusto). O Pasquim, Rio de Janeiro, 18-24 jan, 1973. Italico nosso.
228 |dem.
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como demarcadores de tal projeto que comegaria a ganhar contornos mais nitidos em meados
da década.

A interlocucdo de ambas as projecGes se daria tanto em niveis de referéncia cultural e
artistica, bem como a relagdo direta com essa nova linguagem e discurso que o produtor
pretendia empregar na constitui¢do de um “cinema popular”. “Eu ja havia lido o Tenda, também
ja tinha me aberto para a coisa da Umbanda”??°. Fica notorio na aproximacao que o cineasta faz
entre o livro e o voltar-se para a Umbanda imbricando os sentidos informados em fontes que
colocavam, entre outros signos, a religiosidade de matriz africana.

O Amuleto de Ogum delimitaria uma espécie de marco para o projeto que Pereira dos
Santos conceberia enquanto “filme popular”. Em suas palavras, ja em 1953, durante o
Congresso de Cinema, popular e pablico apareceriam mais frequentemente imbricados, uma
vez que o cinema soO sera popular de fato quanto mostrar nas telas o0 povo, e uma que vez este
reconhecendo-se nas imagens, 0 atrairia consequentemente para as grandes salas. Uma tese
antiga que, na década de 1960, parecia ndo ter obtido sucesso (os filmes do Cinema Novo de
entdo eram sucesso de critica, mas ndao de publico), mas que agora encontrava nova
oportunidade de se confirmar.

O filme de Santos partia do principio de que havia a necessidade de “uma modificacao”
na atitude” do cineasta. Apos o contato direto com a Umbanda, ¢ de viagens pela Bahia, onde
conhecera o Candomblé, ficava cada vez mais claro para o cineasta de que a modificacdo do
olhar sobre cultura popular deveria ser a de “traduzir uma visdo do povo sobre a realidade que
o cerca”.?® Para tanto, a formula estaria no deslocar da cAmera para o foco da experiéncia viva
daquilo que se pretendia capturar pelas lentes, num simultaneo, abrir-se para um movimento de
deixar-se capturar.

Por isso, a fala do cineasta ressalta que o plano de O Amuleto de Ogum era tornar a
Umbanda protagonista enquanto religido. Nao simplesmente uma espécie de folclore como o
proprio cinema a teria tomando, mas sim fundar-se nos elementos que a constitui. Para tanto, o
cineasta partira da ideia de que seria necessario um investimento empirico, era imprescindivel
a experiéncia com a propria Umbanda, dai a utilizacdo do pai-de-santo real como personagem,
locacbes em terreiros de Umbanda, a filmagem de ritos conduzidos pelos proprios umbandistas,

como fica notorio em sua declaracao:

A informacdo que eu precisava para o filme tinha que vir de um pai-de-santo.
[...] Consultei vérios terreiros e dentro do filme existe o préprio Erlei, que
interpreta o pai-de-santo que toma conta de Gabriel. Ele é um babalab e estava

229 1dem. p. 300
230 SANTOS, Nelson Pereira dos. O cinema e a cultura popular. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 fev., 1975.
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sempre dando as dicas necessarias. A preparacao do filme foi muito desse
jeito. A informac&o tedrica dos estudiosos, as coisas que a gente pode receber
em estudos, precedeu a preparacdo do roteiro. Depois ele se modificou com
as informacdes dos pais-de-santos. O objetivo era mostrar a Umbanda sem os
equivocos que existem quando ela é vista como uma crendice popular, como
folclore. Deixar de mostra-la como uma pratica sub-religiosa, pretexto para
sensacionalismo ou choque [...]. O que a gente quis foi mostrar a Umbanda
como a coisa natural que ela é.*

No entendimento de Santos, seria necessaria uma posi¢do que colocasse no horizonte o
“ponto-de-vista” do outro. Esse realce para a participagdo do pai-de-santo Erlei, bem como a
utilizacdo dos elementos fidedignos ao universo religioso — e esse concebido enquanto estrutura
religiosa e ndo folclorica — constituiria um impulso antropoldgica entre a “teoria” e a etnografia,
do qual seria viavel a delimitacdo de um cinema popular pautado pelos mencionados ideais. A
mudanca desse olhar seria confrontada, por exemplo, num comparativo entre o que fora sua
atitude em décadas anteriores, como a experiéncia de Rio, 40 graus, quando o cineasta afirmava
ja ter tido contato com a Umbanda, mas que sua cAmera ndo a “enxergava”.?®

Assim, Santos faria uma reavaliacdo do que a pratica cinematogréafica, tanto sua como
de seus pares, tomava em relagdo ao que antes era visto como o “povo” pelo cinema:

Acho que no caso brasileiro, quando iamos fazer um filme com o povo
levavamos valores maniqueistas, o bem e o mal. Partiamos deste principio. A
partir do momento em que se conhece a umbanda, é que se conhece o Brasil
mesmo, € que se sente a impossibilidade de se manter de cima para baixo este
codigo maniqueista. E ai que se entende mais o povo e como ele se livra desta
classificacdo, venha imposta por ordem juridica ou social. Outros valores
comandam o seu comportamento. A gente precisa perder a mania de achar
gue 0 povo é trouxa e precisa ser paternalizado. As pessoas se viram e tém
uma imaginacao muito grande.??

Esse recomeco representava uma espécie de revisionismo sobre o popular que o
potencializaria e refletiria na tela, onde os sujeitos representados ndo seriam mais tipos
representativos de ideias preconizados pelo diretor/autor, mas antes detentores préprios dos
valores constituintes das ideias em imagens. Em sintese, queria se dizer agora que 0s antigos
ideias de um cinema feito com base popular se efetivaria numa pratica em que as expressdes
constituintes ndo eram mais de descaracterizacdo das manifestacdes populares, como expressao
do “maniqueismo” que Santos se refere, mas sim a positiva¢ao das mesmas como via de alcance
e identificacdo direta, pretensamente sem ideologismos, ao universo do proprio povo. Os velhos

ideias classistas, de conscientizacdo de uma massa explorada e inerte, se transmutaria em

231 |dem.
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perceber a cultura popular como fim em si mesmo, uma forma de compreensdo do mundo que
cercam essas pessoas e grupos.

Em tais termos, o décimo primeiro filme de Nelson Pereira dos Santos aparecia em sua
visdo “como se fosse o primeiro filme”, e a critica faria coro a tal afirmacdo. Em artigo ao
Jornal do Brasil, o critico cinematografico Ely Azeredo daria notoriedade as declaracdes de
Santos que passaram a negar as perspectivas de um sociologismo que dominava a concepg¢ao
ideoldgica dos filmes produzidos anteriormente. O filme, nas palavras do critico paulista, um
dos mais causticos adversarios dos cinemanovistas, “ndo tem sociologia, ndo critica os
personagens, ndo toma o partido de ninguém”.2** Azeredo pontuaria o sinal positivo para o qual
o filme de Santos direcionava, reafirmando as ideias ja pregadas pelo cineasta,

Ao focalizar o complexo caldeirdo humano de Caxias, Estado do Rio, a
imigracdo e a marginalizagdo do nordestino nos grandes centros, a
criminalidade, a corrupcdo e as crencas umbandistas até entdo visto pelo
cinema sob prisma folclorico, sensacionalista, turistico, preconceituoso. O
Amuleto de Ogum o faz sem a distancia do documentarista, sem a frieza do
pesquisador social, sem a neutralidade do juiz. H4 uma imensa ternura, uma
real comunh&o do cineasta com as ilusdes, 0s prazeres e os sofrimentos dos
personagens, sem exaltacao ou adesao. [...] O cineasta, tdo dogmatico em boa
parte de sua carreira, aproxima-se da umbanda com a qual ndo tem nenhuma
identificagdo com preocupagdo de “mostrar que é uma religido, com um
respeito absoluto por sua teologia, seus ritos, sua formacéo, sua hierarquia, e
pela liberdade que existe na propria umbanda, gque varia de terreiro para
terreiro.”?%*

A mudanca que se processava, identificada na forma e no contetudo, nao deixaria de
estender uma critica ao plano ideoldgico de que os cinemanovistas, entre 0s quais Santos, se
propunham na década anterior como os arautos de um cinema “popular”. Essa espécie de
rompimento trazia a baila a negacéo da rigidez aparente do cineasta antes identificado pelo lado
“documentarista” e “pesquisador social” para ceder lugar aquele que se identifica antes muito
mais com o antropdlogo do que com o sociélogo. E assim, nessa inversdo, processava-se “a
retomada do legitimo espirito popular que estava a raiz da proposta inicial do Cinema Novo.”23®

Nelson Pereira dos Santos novamente passaria a representar, no ambito
cinematografico, um divisor de aguas na constitui¢do de um cinema consciente de que o popular
se acessa por via da captura das manifestacdes do préprio povo, e ndo por uma espécie de filtro
ideoldgico que buscava pretensamente atingir uma pedagogia da conscientizacdo. O cineasta

foi ovacionando como delimitador de uma nova fase para o cinema brasileiro, de um panorama

234 AZEREDO, Ely. Como se fosse o primeiro filme. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 fev., 1975.
235 |dem. Italico nosso
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que buscava descristalizar os filmes cinemanovistas, sem, contudo, perder o fundamento inicial
do que 0 movimento representava, seu “espirito popular”.

O Amuleto de Ogum, representaria entdo uma espécie de antitese ao que representou na
década de 1950, Rio, 40 graus. Se o filme de 1955, é tido como o marco do inicio de um projeto
popular encabegado por Santos, e a0 mesmo tempo, a inauguragdo do produtor no ciclo da
incipiente producdo cinematografica brasileira e prentncio do Cinema Novo, agora com O
Amuleto, o diretor inscreveria esse Novo marco.

E através desse filme que o cineasta serd reconhecido nessa nova empreitada como o
veiculador principal do “filme popular”. Esse seria capaz de, ao traduzir e identificar o povo
nas telas, tornar-se popular na forma, conteldo e constituicdo de um publico assiduo no
consumo dos filmes nacionais. Claro, pensava-se também na boa resposta das bilheterias, mas
isso ndo era trazido a tona. A formula estaria, em sua concepcdo, em atingir diretamente 0s
setores populares para o qual suas propostas se destinavam.

Quando, por exemplo, filma os rituais de Umbanda e ndo constroi explicagdes sobre o
que esta se passando no filme, Santos dird que “N&o ¢ preciso explicar a religido catolica aos
catolicos”, e assim “ndo pretendi explicar a Umbanda aos umbandistas”, uma vez que toma
como pretexto “a existéncia de umbandistas que conhecem os rituais” e que facilmente os

identificariam e compreenderiam no desdobramento da trama filmica.?’

Fig. 2.5 Primeiro plano — “Sé Deus sera meu genera”:
fechamento do corpo de Gabriel ainda crianga

A atitude de politizacdo do popular ndo mais se faria pela via da conscientizacdo, mas
sim da valorizacdo e entendimento de que as manifestacdes populares se constituem por si s6
instrumentos visiveis de resisténcia e significacdo da vida. O ponto de Umbanda “s6 Deus sera
meu genera”, cantando na gira (cerimdnia) em favor do fechamento do corpo de Gabriel, na
sequéncia dos planos iniciais da fita, anuncia, no intento do cineasta, a demarcacdo de que a

religido, enquanto expressao da forca da cultura popular, delineia um grito de guerra no qual o

237 SANTOS, Nelson Pereira dos. O cinema e a cultura popular. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 fev., 1975.
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préprio povo, consciente de si, e ndo necessariamente dependente de paternalismos, constroi

seus proprios meios de lida frente a sua realidade.

Fig. 2.6 Plano geral — Pai de Santo Erlei
(esquerda) e Gabriel (direita) em profundidade de
campo num terreiro de Umbanda real

No entanto, ndo tardou para que a formula comercial de Nelson Pereira dos Santos
comecasse a ndo atender as expectativas que tanto o cineasta quanto o setor da critica amistoso
pelo novo projeto, projetaram sobre a proposta da estoria de Gabriel, nordestino, fora da lei, e
de corpo fechado. Jean-Claude Bernardet, que ja vinha desde 1967 apontando para a distancia

238 por ocasifo do langamento do filme de Santos,

da proposta cinemanovista frente ao povo,
estabeleceu uma critica eminente ao projeto “popular” anunciado por aquele diretor,
principalmente no cerne de suas afirmagdes: a relagdo entre “povo e publico”.

A andlise do critico para o jornal Opinido foi enfatica ao apresentar que “A contradi¢do
é flagrante entre as intencdes de Nelson Pereira dos Santos ao realizar O Amuleto de Ogum ” e
o circuito comercial de circulagdo do filme.?%® Uma vez que este ficara concentrado em areas
nobres do Rio de Janeiro, teria consequentemente minado as pretensdes do produtor no tocante
ao aspecto do que mais ele buscava quando falava em “povo” identificado com a massa —
principalmente entre os grupos constituidos pelos umbandistas —, tendo em vista que 0s
espectadores que formaram boa parte da receita liquida atingida pelo publico foram de grupos
de “elite” que se “apropriou” de um filme originalmente a eles ndo destinado.

Nelson Pereira dos Santos atribuia a seu filme uma fun¢é@o de liberagdo dos
espectadores populares: “Um cinema que leve o publico a pensar que ele esta
certo nas condigdes em que vive”. Esta fungédo ele ndo cumpriu, pois a base do
publico do Amuleto foram espectadores que pagaram Cr$ 10,00. Erro de
calculo — O filme acabou, portanto, se dirigindo a um publico culto, de alto
poder aquisitivo em termos brasileiros, e que provavelmente projetou sobre o
filme o seu anseio de uma sociedade “mais justa”. O filme acabou mobilizando
um publico jovem e de nivel universitario, atendendo a sua expectativa de uma

238 Como ja elencado no primeiro capitulo, Brasil em tempos de cinema, trazia a critica de Bernardet sobre os
filmes cinemanovistas afirmando que os filmes, antes de traduzirem uma real atitude de caotura do povo, falava
apenas da visdo de mundo da classe média. BERNARDET, Jean-Claude. op. cit.

239 BERNARDET, Jean-Claude. Os outros donos do amuleto. Opinido, Rio de Janeiro, 30 mai, 1975.
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sociedade menos repressiva, menos dominadora, onde o povo tenha melhores
condigdes de vida, onde as classes sociais ndo estejam isoladas de modo tdo
estanque. A secura da sociedade repressiva, opdem-se a imaginagao, a riqueza,
a tradicdo do povo. Quer dizer, por bem ou por mal, uma imagem do povo para
as camadas cultas. E exatamente ai que o filme acabou funcionando. Apesar de
que € exatamente a este publico que Nelson Pereira dos Santos queria voltar
as costas.?*

Para Bernardet, ha que se ter em mente que os filmes, antes de atender aquelas
prerrogativas de teor popular, sdo destinados ao publico, e este ndo necessariamente composto
por quem se imagina. O que implica diretamente na maneira como como serdo consumidos, e,
ndo necessariamente, por “suas implicagdes culturais ou ideologicas”.?*! Por conseguinte, o
regime de compreensao muda, e, a0 mesmo tempo, destoa, entre a visao do produtor e daquela
que seus interlocutores empregam na compreensao do que Vvé projetado.

Se pensarmos ainda que, segundo Bernardet, a intencdo primeira do cinema comercial
é atingir a espectadores pagantes, esses receberdo de formas distintas o que viram em projecéo
na tela, e que, consequentemente “vai condicionar em grande parte a sua significagio”?*?, —
passando muitas vezes por cima do projeto do idealizador. Assim, 0 sonho possivel de que 0s
novos rumos de um cinema identificado com e pelos setores populares esbarraria na
possibilidade mais real de ndo terem acesso a esse bem cultural mercadologico.

Uma questdo ainda mais pujante ocorre quando 0s proprios grupos populares passam a
questionar a pretensa imagem usada pelos cineastas, que por seu entendimento nada mais eram
do que distorcBes da realidade. Um amplo debate que se viu mais notorio em fitas que
propuseram uma abordagem racial e de representacdo da cultura negra, como no caso de Tenda
dos Milagres (1977).

As disputas lancadas ao meio cinematografico por esse novo comeco despertariam na
critica e em muitos cineastas uma espécie de reavaliacdo do que passava a significar o Cinema
Novo que tanto era cotado como a “raiz” do pensamento de um cinema brasileiro enquanto
dileto do popular. O prenuncio revisionista do qual O Amuleto de Ogum foi o representante
naquele momento, traria a baila discussdes que questionavam um certo “adesismo” dos
cinemanovistas as empresas estatais, agora que nomes como Nelson Pereira dos Santos
passariam a participar dos fomentos do governo, o que fariam eclodir questionamentos se 0s
seus antigos ideias, e de seus companheiros, pregados no auge do cinemanovismo ndo teriam

morrido.

240 BERNARDET, Jean-Claude. Os outros donos do amuleto. Opini&o, Rio de Janeiro, 30 mai, 1975. Italico nosso.
241 |dem.
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Desde 1964, quando os sonhos revolucionarios dos componentes do “grupo” veem suas
intencdes frustradas pela ascensdo dos militares ao poder, e os cineastas cada vez mais assumem
posicdes de reavaliacdo. O despontar para a década de 1970, entdo, vem acompanhado de
profundos desafios de permanéncia da préatica cinematogréafica por parte daqueles que até entdo
eram rechacados pelas forcas oficiais, quando se veem imersos num aparente didlogo com o
regime ditatorial. O Cinema Novo, para muitos, perdera justamente ai seu sentido formador
desses sujeitos, enquanto seus antigos membros passariam a evoca-lo no intuito de dar respostas
a um espirito artistico, cultural e politico que, de acordo com o0s proprios, nao se perdeu.

Nelson Pereira dos Santos, que defende “um conceito de mudanca dentro da
permanéncia”, diz que o Cinema Novo ndo € estatico, passou por mudangas, contudo era visivel
que “os cineastas nio perderam a [sua] formula”.?*3 Para o cineasta Paulo César Saraceni, 0
Cinema Novo enquanto movimento se encerra em 1968, sem, no entanto, abandonar as
“origens”, que por sua vez tornou-se “aberto” e ‘“ndo empunha mais ‘uma férmula a ser
seguida’”.?** Da mesma opini&o fora Antnio Carlos Fontoura, que adiciona em sua defesa que
“O Cinema Novo deu uma linguagem aos cineastas” que “de posse dessa forma de expressao
[...] foram se voltando gradativamente para o didlogo com o publico, para uma a abertura de
mercado.”?4°

Em reacéo a diagndsticos criticos como aquele, Glauber Rocha, que acabara de regressar
ao pais apos longa estadia de mais de cinco anos na Europa, faria, em entrevista para a Veja,
em 8 de setembro de 1976, um balanco da “real” situacdo do cinema brasileiro. Na
oportunidade, questionado sobre as criticas ao Cinema Novo, o diretor chamaria atencdo para
0 quanto a vivacidade da producéo, com premiacdes tdo frequentes a filmes da década anterior,
invalida todo aquele “barulho”que se faziam no inicio da década de 1970 que insisita em
declarar “a morte do cinema novo”. No seu parecer, a producdo dos ex-Cinemanovistas
continuavam a se constituir expressdes importantes que denotavam a continuidade desse

espirito criador.24

243 SANTOS, Nelson Pereira dos. As muitas mortes e ressureicdes do cinema novo. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 10 dez, 1975.

244 SARACENI, Paulo César. As muitas mortes e ressureices do cinema novo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
10 dez, 1975.
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Janeiro, 10 dez, 1975.
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Glauber retomava a velha postura de legitimacdo em aglutinar a identificagdo de um
247

grupo.

Retomar o Cinema Novo como memodria legitimadora das atuais praticas importam para
nossa discussdo justamente para o sentido que apontam, que munidos de uma concepgéo sobre
um espirito popular, muitos cineastas procuraram se apossar e geraram um debate que transmuta
para o cinema olhares de profunda discusséo nos anos 1970.

De tal modo, a estdria do retirante nordestino, Gabriel, que teve seu corpo fechado e
protegido por Ogum, inscreveriam ainda as primeiras incursdes de Nelson Pereira do Santos no
trato com as religides afro-brasileiras. O realce para uma religido sincrética como a Umbanda,
por exemplo, em destaque para os elementos que sdo mescla das influéncias indigenas,
africanas, kardecismo e do catolicismo popular, ja era indicativo do pensamento do diretor.
Tenda dos Milagres e Amuleto de Ogum seriam gestados praticamente em simultaneidade.

Para José Mario Ortiz Ramos o vigor de ambos 0s projetos constituiam o sequencial do
projeto do “cinema popular” proposto por Nelson Pereira dos Santos.?*® Eles viriam a confirmar
a proximidade dos filmes naquilo que tanto o ideal do cineasta, bem como da critica, apontaria
no filme, como sendo fundamentado no seguinte aspecto: a “questao racial brasileira” entre a
mesticagem e a “democracia racial”.

Assim, nas circunstancias do que parte dessa producdo cinematografica no Brasil se
constituiria, o cinema assume o papel de veiculador de uma discusséo racial no pais, da qual

nosso romancista baiano apareceria como um demarcador cultural nesse processo.

2.5 “O filme negro”: Tenda dos Milagres e a constituicdo do debate racial e étnico no
cinema dos anos 1970
2.5.1 Do elogio a critica: a discussdo racial no cinema brasileiro dos anos 1970

Ainda no ano de 1975, Nelson Pereira dos Santos, se via alvo de uma critica
cinematografica em torno de sua mais recente producdo O Amuleto de Ogum. Imerso nas
opinides amistosas sobre seu olhar para o popular, mas frustrado com os problemas que o
sistema comercial de seu filme apresentara, o cineasta partira para a Bahia no objetivo de acertar

os ultimos detalhes para o inicio da filmagem de seu novo projeto.

247 LIMA, Frederico Osanan Amorim. E que Glauber acha feio o que ndo é espelho: a invengdo do Cinema
Brasileiro Moderno e a configuracdo do debate sobre o ser no cinema nacional. 2012. 238 f. Tese de Doutorado
em Histdria. Universidade Federal de Uberlandia — UFU, Uberlandia, 2012.
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Ao chegar 14, quem o recepciona é o seu amigo e mestre, o escritor Jorge Amado, este
que por sua vez concedera os direitos autorais para que o romance, Tenda dos Milagres,
recebesse adaptacdo para o cinema. Naquelas circunstancias, a nova aposta de Santos se dava
no intuito de dar continuidade as intencionalidades que seu filme sobre a Umbanda anunciara,
agora cada vez mais preocupado em ter uma resposta de publico, buscava dar prosseguimento
a linguagem do cinema popular na espera de efeitos plausiveis na conquista de mercado.

Tenda dos Milagres, o romance que dava uma verdadeira formula aos termos de uma
identidade brasileira constituida nas expressdes populares, daria subsidios, entre outros
elementos, a notoriedade para as manifestacdes religiosas centradas no Candomblé, além do
plano central do romance em discutir a miscigenacao racial brasileira. Por esse viés, Pereira dos
Santos assim afirmou sobre suas intengdes em filmar aquele livro:

O livro de Jorge Amado coloca bem claramente essa questdo de cultura
popular e cultura erudita, ressaltando inclusive os conflitos que resultam dessa
dicotomia. E se detém no contraste entre religido do povo e religido oficial, ou
considerada oficial. Houve época, na Bahia, em que o candomblé era caso de
policia. O filme nesse sentido, vai procurar ampliar a investigacdo do que
significa a religido do povo. No caso, 0 candomblé é uma religido que esta
muito mais ligada as origens africanas do que a umbanda, que j4 € uma
pratica muito aberta, mais afastada do pronto de partida. E na Tenda, além
do problema religioso, Jorge Amado levanta a questdo da relagdo entre as
racas no Brasil, que ndo é tdo risonha como se procura afirmar e como se
tem divulgado. H& uma tendéncia a miscigenacdo, a formacéo de um novo
hon;egn sem nenhuma ligacdo com o0s preconceitos europeus de tribo, raca,
etc.

Dessa forma, as intengdes em dar continuidade ao “veio tematico de seu filme anterior”,
“propondo aprofundar a investigagdo da cultura popular e suas manifestacdes religiosas”,
encontraria na leitura de Amado uma opcdo profundamente sintonizada com o que se vinha
discutindo até entdo. As categorias interpretativas acionadas pelo diretor entre “a religido do
povo”, identificada com o Candomblé, bem como a dimensao racial que a circunda, possuem
uma clara identificacdo do popular com a cultura negra.

Portanto, ha nesse momento um resgate, em outros termos, do Nacional-Popular
atualizado dentro da proposta cinematografica que faz uso da abordagem literaria feita por um
autor como Jorge Amado. Se artefatos como a religiosidade eram encarados enquanto
alienacdo, agora é seu universo, e aquilo que a traduz numa identificacdo étnica, que toma
centralidade. O Nacional-popular, de busca antropoldgica pelo interior do Nordeste, em filmes

como Mandacaru Vermelho (1961) e Vidas Secas (1963), agora se converte em observagéo

249 SANTOS, Nelson Pereira dos. Do Amuleto a Jorge Amado. (Entrevista concedia a Clévis Marques). Opini&o,
Rio de Janeiro, 18 jul., 1975. It&lico nosso.
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étnica e cultural balizada por uma adaptacéo direta — e ndo inspira¢do difusa—em Jorge Amado.
Cinema e literatura encontravam novo grau de simbiose na heranga do Cinema Novo.

De tal maneira, ao observarmos o contraponto historico que isso acabava representando
entre o que foram as experiéncias das décadas anteriores diante de temas como aqueles, forma-
se um novo olhar sobre a captura de manifestagbes como a Umbanda e o Candomblé.
Associados a cultura afro-brasileira, esses objetos seriam acionados a partir de agora por uma
forte marca de circunscricdo étnica, o que filmes como Tenda dos Milagres corrobora. O filme,
ainda em fase inicial — uma vez que s6 fora lancado em 1977 —, ja anunciava a centralidade de
um tema até ha poucos anos néo tao recorrente no plano discursivo dos cineastas e criticos, que
seria a “questdo racial brasileira” e um debate étnico no cinema. Serd nesse ponto (como
veremos mais adiante em outra sessdo desse capitulo), que os animos se elevariam gerando um
acirrado debate sobre a representagdo de uma dimensé&o racial brasileira.

Nelson Pereira circunscreve na evocagao do Candomblé como “uma religido que esta
muito mais ligada as origens africanas”, uma oportunidade de acirramento de sua pesquisa sobre
a formacdo de uma expressdo popular. Ele faz um contraponto com a Umbanda que, ainda que
possuisse em sua cosmogonia o trago africano, em comparacdo com o Candomblé, esta estaria
mais proxima ao “ponto de partida”, uma das “origens” da identidade racial brasileira.

Dessa forma, a mencéo a Africa como raiz dessa identidade traria ainda uma profunda
demarcagdo étnica dessas expressoes. O filme se propde a um retrato sobre “as relagdes entre
as ragas” no Brasil associada a concep¢dao do nosso processo de miscigenacdo, do qual a
interpretacdo dada por Jorge Amado teria profundas implicancias na construcdo das imagens
filmica de Santos.

De certa perspectiva, 0 cineasta ja antecipa visGes criticas que serdo postas a filmes
alinhados tematicamente ao seu. De acordo com ele, a visao pretendida no filme ndo conceberia
as relagdes raciais a partir de uma “visdo risonha”. Pereira dos Santos ja dava indicativos de
que pretendia revisar a ideia de democracia racial com a consequente “auséncia de racismo”
no Brasil embutida nessa proposta. Contudo a fala acaba reforcando um dos pontos que a
fortalecia, que seria o processo de miscigenacdo como resultante nesse “novo homem”
brasileiro contrario aos preconceitos, sobretudo o racial. O que implicaria diretamente na
insercdo do cinema num campo aberto do efervescente debate naquele momento.

Ao que pese as influéncias desempenhadas por Jorge Amado, no anuncio do que o filme

Tendas dos Milagres traria, Santos diz que

[...] Eu j& encontrei no Jorge Amado uma visdo amadurecida daquela realidade
popular. desde 0s seus primeiros romances, ele sempre procurou no povo, em
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especial no povo baiano, a matéria do seu trabalho. Ele tem, portanto, uma
longa experiéncia do problema, e sua capacidade de observacdo estd muito
adiante da minha. Logo, eu estou interessado naquele mesmo aspecto da
realidade, e se posso contar com todo o potencial de Jorge Amado, com toda
a sua criagdo ja articulada, é claro que eu tenho de me submeter a visdo dele,
e coloca-la em primeiro lugar. Quer dizer, eu vou fazer um filme de Jorge
Amado, e ndo um filme meu. Vou trabalhar em funcdo das ideias dele, da
visdo de mundo que ele tem e da observacgdo que ele é capaz de fazer dessa
realidade popular.®*®

Podemos perceber que o cineasta estava profundamente preocupado em dar notoriedade
ao fato de seu pensamento esta estritamente alinhado a interpretacdo dada por Jorge Amado
sobre o complexo cultural do qual ele teria construido toda a sua experiéncia literaria desde os
primeiros romances. Notemos que, a evocacdo da funcdo do autor no interior desses discursos
que mesclavam cultura popular, Candomblé, miscigenacdo, relagdes raciais, entre outros, daria
respaldo ao pensamento intelectual e literario do qual Amado aparece enquanto uma referéncia
que legitimaria os discursos postos em pauta.

O carater da “experiéncia” adquirida, além do refor¢o a ideia de um telos literario
sempre apontado para o aprofundamento da relagdo com o povo, ou seja, a “visdo
amadurecida”, traria um manancial do qual enriqueceria a propria experiéncia agora buscada
com o cinema de igual forma se aproximar do povo. A ideia apresentada pelo cineasta, que
alinha suas concepces diretamente ao que o0 romance apresentava, elenca ainda uma provavel
subordinacdo sua em relacdo as ideias do romancista, fazendo-nos crer que o filme se faria
muito mais em funcdo do préprio Jorge Amado, que no plano da literatura havia acessado o
popular em termos de matéria-prima e publico consumidor de sua obra — lembremos da
popularidade alcangada pelo romancista aquela época.

O Amado, literato popular e cuja autenticidade de representacdo da Bahia parecia
incontestavel, servia de escudo para Nelson Pereira. O cineasta seria quase um “cavalo”, para
usar expressdo das religibes afro tomadas como objeto, de Jorge, ao cinematografar o romance
de sua autoria, de acordo com as palavras de Nelson. Essa abertura para o universo amadiano e
submissdo a ele escondia que o projeto de Pereira dos Santos de cinema popular ndo conseguia
revisar tdo verticalmente os seus problemas estruturais. Como podemos notar na mencao acima
a Africa como locus original, o mito das trés racas, atravessado por fabulas de origem estaticas,
ainda se apresentava como sustentaculo do seu projeto. Amado, com sua autenticidade, seria a

armadura a esconder essa ja intuida fragilidade.

250 SANTOS, Nelson Pereira dos. Do Amuleto a Jorge Amado. (Entrevista concedia a Cldvis Marques). Opini&o,
Rio de Janeiro, 18 jul., 1975. Italico Nosso.
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Nesse interim, a proposta de continuidade do fildo teméatico de O Amuleto de Ogum se
estabeleceria para além da abordagem religiosa, indicando sua abordagem étnica. Sendo assim,
embora a recepcdo critica ndo tivesse ainda dado notoriedade ao filme no sentido de uma
interpretacdo de cunho racial e/ou étnico, com Tenda dos Milagre, Santos acabaria impelindo
0s setores sociais a um grau de interpretacdo sobre sua fita que aponta as aporias de sua leitura
da miscigenacao racial e a sua relacdo com o “mito da democracia racial”.

E importante que se reforce, como ja haviamos apontado anteriormente, que as disputas
envolvendo um carater racial e étnico no cinema brasileiro nem sempre esteve relacionado as
projecOes de seus idealizadores, e muito menos na maneira como a critica langava seus olhares
sobre as peliculas, tendo em vista que 0s comentarios por vezes ficavam circunscritos apenas a
circulos especializados ou entre cineastas e cinéfilos. Foi a partir de meados dos anos 1970 que
as configuragdes trazidas pelo “cinema popular” desempenharam um processo de mengoes
explicitas a essas questdes envolvendo a “raga” presente nas representagdes filmicas.

O estudo do historiador Francisco Santiago deu contribui¢cbes fundamentais nesse
aspecto, demonstrando como se deu a “formacao do debate étnico no campo cinematografico”
a partir de filmes que, detidos sobre a representacdo do negro e dos usos dos termos de cor
empregados no universo imagético dos filmes, sobretudo daqueles que tinham por intento a
representacdo da Umbanda e do Candomblé, movimentaram, nas condicdes historicas da
década e se estendendo aos anos 1980, um amplo processo de andlises das fitas pela ala da
cultura e intelectualidade brasileira que imprimiam olhares de problematizacdo ao valor
atribuido nas imagens. Assim, o autor frisa que,

[...] a imagem dos negros encontrou uma abertura no cinema nacional mais
pelas sobrevivéncias ‘tradicionais’ que o identificam a estruturas pré-
capitalistas do que por seu papel na sociedade industrial e contemporaneo,
guando ndo investiram em retratos histéricos do periodo colonial. Os
principais filmes ficcionais, que mostram e serviram como centros
aglutinadores de marcagdo étnica e racial, foram obras que mostravam as
culturas religiosas de grupos sociais mais marginalizados, notadamente o
Candomblé e a Umbanda (caso de Amuleto de Ogum, 1974; Tenda dos
Milagres, 1977; A Forca de Xangd, 1978; Cordao de Ouro, 1978; Prova de
Fogo, 1981) ou filmes historicos voltados a mitos fundadores (Xica da Silva,
1976; Quilombo, 1984; Chico Rei, 1986).

Os documentérios tiveram também larga participacdo, a partir de finais dos
anos 1970, nessa demarcacéo étnica, e 0s mais significativos, os que tentavam
criar imagens positivas da cultura negra, também frisavam as contribui¢des
culturais dos negros, principalmente através de sua cultura religiosa,
notadamente o Candomblé (filmes como la6, 1976; Espac¢o Sagrado, 1977,
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Orixa Nilu 118, 1978; lyami-Agba, 1979; YIé Xeroque, 1981; Egungun, 1992;
Ori, 1989).%*

Entre esses filmes, daremos notoriedade aqueles em que, nos anos 1970, o grau de
aprofundamento voltado para a representacao do negro, bem como as conspeccdes envolvendo
raca e etnia, foram mais cotadas as suas proposi¢des. Destacaremos Xica de Silva (1976), de
Cacé Deiegues, e Tenda dos Milagres (1977), no intuito de perceber como Jorge Amado
desempenhou um papel de diretriz visivel na formacdo do pensamento dessas préaticas
cinematogréaficas no que compete as suas nogdes sobre a questdo racial brasileira, além da forte
sobredeterminag@o de uma perspectiva freyriana imersa em tais interpretagoes.

Pereira dos Santos sofre um processo de criticas em que o proprio Jorge Amado também
se V€ imerso em meio aos comentarios negativos acerca de suas concepgcdes amistosas quanto
a utopia da miscigenacdo racial brasileira como férmula e solugéo ao problema do racismo,
concepcoes essas presentes também na releitura filmica. No campo das ideias, por mais que o
filme seja outro artefato artistico diferente do romance, ambos se interrelacionam na dimenséo
da formacéo do pensamento cultural do cineasta.

A dialética entre o olhar dos cineastas e aquilo que os criticos e ensaistas imprimem
sobre tais discursos, formaram opinides que iam do elogio a critica. E necessario que
percebamos como se fundamentou um terreno fora dos estratos cinematograficos, mas que
passaram a se relacionar diretamente com o contexto cinematografico de entéo e se insere na

esfera do debate do cinema feito no Brasil.

BLSANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes. Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religido
no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria. p. 70
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CAPITULO |11 — Entre duas Tendas: o debate racial no cinema brasileiro dos anos 1970,
0 caso de Tenda dos Milagres.

No dia 22 de maio de 1977, segunda-feira, estendendo-se até o dia 8 de junho, realizou-
se em Sdo Paulo, no auditério de Psicologia da USP, um conjunto de palestras que integraram
a programacdo do evento intitulado de “Quinzena do negro”. Organizado pelo socidlogo
Eduardo de Oliveira e Oliveira,?>? com apoio do departamento de Artes e Ciéncias Humanas da
Secretaria de Cultura, Ciéncia e Tecnologia do estado, a conducgéo dos debates esteve a cargo
de convidados que vinham se destacando enquanto personalidades importantes naqueles anos
por suas criticas a0 modo como era até entdo encarada a “questdo racial brasileira”, bem como
importantes membros da formagdo do que viria a ser 0 movimento negro contemporaneo. Entre
os convidados estavam Beatriz Nascimento, Cldvis Moura, Joana Elbein, Irene Barbosa, entre
outros. Os assuntos tradados nas conferéncias iam desde novas perspectivas sobre a historia do
Negro no Brasil, passando por analises voltadas para cor, raca e etnia, até assuntos envolvendo
a contemporaneidade da percepgdo das artes no trato de artefatos relacionadas ao universo
negro, como no caso do cinema brasileiro.??

No contexto de uma critica quanto a necessidade de aprofundamento acerca do “estudo
da cultura negra” no Brasil, até entdo visualizada por aqueles que dela apenas se “apoderam” e
a desconhecem profundamente, ao passo que evocava a necessidade de uma revisdo sobre o
que até entdo tem sido feito nesse sentido, Oliveira lanca olhar para o caso do cinema.
Comentando sobre o lugar que a cultura possui na formacao das identidades, o socidlogo
afirmou:

SO uma pessoa que nao tenha tido uma experiéncia dentro de sua familia é
incapaz de conhecer de perto a luta da mulher negra para se fazer valer como
mulher. A negra tem grande necessidade de afirmar a sua dignidade, e isso s6
ja basta para mostrar sua luta: pois ela sabe que é um ser digno. Como explicar
a aceitagdo de Chica da Silva como uma delas? Aliés, gostaria de dizer uma
coisa ao Sr Carlos Diegues a esse respeito: qualquer imagem é valida, quando
ndo € da mae da gente. Resumindo tudo isso, o0 negro precisa, no Brasil, de
uma identidade de que ndo se envergonhe, como Mério de Andrade, e ndo
como Chica da Silva.®*

252 Eduardo de Oliveira e Oliveira foi um intelectual e socidlogo negro de bastante relevo na sociedade brasileira
dos anos 1970. Destacou-se como militante das questdes envolvendo educacéo, cultura e politica voltadas para
discussdes em torno de raga, racismo, e identidade negra no Brasil. Consultar: TRAPP, Rafael Petry. Utopias
negras: Eduardo de Oliveira e Oliveira, educacdo e questdo racial no brasil (anos 1970). Revista de Historia e
Historiografia da Educacéo, Curitiba, v. 1, n. especial, p. 214-236, jul., 2017.

253 PINTO, José Néumanne Pinto. Uma raca em busca de suas raizes e identidade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
28 mai., 1975.

254 PINTO, José Néumanne Pinto. Uma raca em busca de suas raizes e identidade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
28 mai., 1975. Italico nosso
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O intelectual conclamava para a necessidade da constru¢do de uma identidade negra
positivada, tendo em vista tomar referencias que potencializasse esse processo, a exemplo de
Mario de Andrade, visto por Oliveira enquanto um “valor afro-brasileiro”, por ser um
importante literato negro, ¢ assim podendo estar entre esses elementos que “tenham projecdes
positivas com as quais se possam realmente se identificar”.?>® Por esse viés, o contraponto
estabelecido pelo olhar langado sobre Xica da Silva (1976), filme de Caca Diegues, aparecia
como uma antitese a tais ideias. Um estereotipo que precisava ser em verdade combatido, tendo
em vista que o retrato feito da mulher negra, dentro do contexto de uma producdo artistica como
0 cinema, apontava mais para um sinébnimo de vergonha do que de positivacdo, sem contar
ainda o fato de ser uma representacdo feita por quem n&o vivia o lugar da experiéncia, e,
portanto, desconhecedor em matéria do que pretendia veicular. Assim, para o sociologo, a
perspectiva do artista branco, filho de mée branca, dava continuidade aos espagcos em que a
cultura negra ndo seria de fato visualizada por aqueles que se “apoderam” e constroem imagens
negativas da mulher negra, e, de resto, ao seu grupo étnico.

Assim, é importante frisar que o cinema constituia-se nessa percep¢do uma pratica
produtora de conhecimento e assim passivel de critica sobre aquilo que veiculava enguanto
saberes aparentemente validos no ambito social. Ou seja, quando as imagens se chocam com a
represalia de grupos sociais, justamente aqueles aos quais o filme aparentemente se direcionava,
muito além de entretenimento o cinema constituia-se uma pratica social formadora de um
campo favoravel de analise por parte de setores da intelectualidade voltados para discutir raca
e identidade negra.

E nesse contexto que, como parte da programacgdo da Quinzena do negro, o evento
construira um espaco viavel ao debate sobre o papel do cinema enquanto representante dileto
do processo veiculador de imagens sobre a cultura negra. Em meio as diversas conferéncias,
organizou-se no espaco do Museu da Imagem e do Som “A série O Negro na Filmografia
brasileira” que contou com uma mostra cinematografica com a exibigdo de “12 filmes” que
discutiam “direta ou indiretamente” a “questdo negra” no cinema brasileiro. Assim, as amostras
traziam como intenc¢do o levantamento de opinides do publico sobre o que pensam “do negro
retratado na tela”, o que nos leva a refletir que as novas concepgdes sobre raca, racismo e
etnicidade aprofundadas nos anos 1970 — como destacaremos a seguir —, tdo presentes em

espacos como esses cada vez mais frequentes na segunda metade da década, apontariam para

255 1dem.
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uma recepc¢do em nada amistosa do que estava nas telas. Entre os filmes exibidos, estavam na
lista

Subterraneos do Futebol, de Maurice Capovila [1965]; Rio, Zona Norte, de
Nelson Pereira dos Santos [1958]; Barravento, de Glauber Rocha [1962];
Assalto ao Trem Pagador, de Roberto Farias [1963]; Ganga Zumba, rei dos
palmares, de Carlos Diegues [1964]; A Grande Cidade, de Carlos Diegues
[1966]; O Anjo Nasceu, de Jalio Bressane [1969]; Joan, a Francesa, de Carlos
Diegues [1970]; Rainha Diaba de Carlos Fontoura [1973]; Compasso de
Espera, de Antunes Filho [1973].2%°

Antes de remeterem a producdes correntes naquela década, os filmes cotados para a
discussao foram aqueles realizados em décadas anteriores, de meados dos anos 1950, como é 0
caso de Rio, Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos, mas sobretudo aqueles produzidos, em
sua maioria, nos entornos das propostas de leitura dada pelo Cinema Novo na representacdo do
negro como classe explorada, do qual Barravento de Glauber Rocha foi significativo — tendo
em vista que uma discusséo estritamente racial e étnica ndo encampava os projetos filmicos
daquele periodo. Tais filmes foram evocados no sentido da problematizacdo, pouco
interessando o que as imagens propriamente ditas representavam. Agora visualizadas por outros
parametros e postas em discussdo para além de uma critica especializada, apontavam para um
dado bem especifico: a percepcdo de que os setores culturais, no caso do cinema, detinham
sobre 0 que era 0 negro e seu universo cultural.

Isso faz parte de um processo de revisao do qual intelectuais negros, agora imersos cada
vez mais no ambito académico, passaram a questionar o fluxo de informacGes destinadas a
producdo de uma imagem do Brasil fundada nas particularidades que o constitui, e em
especifico, no papel que a arte cinematografica vinha desempenhando até entdo nesse processo.
Esse movimento de percepcao historica do que o cinema vinha mostrando em relacéo ao negro,
dos anos 50 aos 60, seria um plano de fundo para 0 que no cenario contemporaneo da década
de 1970, que se colocava como uma espécie de revisdo das percepcdes anteriores sobre seus
temas, entre os quais, a cultura negra.

A Quinzena do Negro representou, de tal modo, um termémetro do que foi delineado no
seio da producdo cinematografica voltada para a veiculacdo de representacfes acerca da cultura
negra, ¢ de uma configuragdo de discussdes envolvendo a “questdo racial brasileira”. O
contexto representativo desse evento inscreveu algo que passou a ser corrente na recepgao, entre
o elogio e a critica aos cineastas, de filmes que, apostando numa visdo sobre a cultura popular,

inscreveram em suas imagens um valor de debate racial e étnico.

256 PINTO, José Néumanne Pinto. Uma raca em busca de suas raizes e identidade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
28 mai., 1975.
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A tessitura historica dos anos 1970, que desponta sobre crescentes movimentos de
reafirmacdo identitaria, modificava substancialmente a maneira como setores sociais, bem
como amplos quadros do universo académico, debrugcavam-se sobre as problematicas acerca da
“raga” e racismo no Brasil. Historicamente, a classificacdo racial empreendida pela literatura
académica e pelo senso comum brasileiro, modificou-se bastante desde que a nogdo de “raga”
foi consumida no pais, seja ao molde do racismo cientifico do século XIX, para o qual,
biologicamente, a espécie humana possuia escalas diferentes de evolugéo,®’ seja enquanto
categoria politica de reafirmagao étnica na luta contra o racismo.®

Sérgio Costa avalia que a constituicdo da ideia de Nacéo no Brasil, no que esta imbuido
os elementos constituintes de uma identidade nacional, esteve eminentemente ligada ao
desenvolvimento ideoldgico da ideia de raca no pais. O padrdo brasileiro, que passou a
referendar a louvavel identidade mestica, tornando-se padréo oficial e do senso comum, desde
que Freyre positivou nosso processo de miscigenacdo, amparou-se na ambiguidade de que se
“de um lado, o racismo biologicista perde sua legitimidade imanente [contribui¢do de Freyre]”;
de outro, o racismo presente nas relagdes e nas estruturas sociais permanece intocado”,?%
porque gravita ai o ideario da inexisténcia de conflitos raciais.

Nos anos 1970, os estudos socioldgicos, o consumo cultural de outros paises,
principalmente dos Estados Unidos, e outros setores passam a questionar tal visdo de harmonia
entre as ragas. E recobrada entio uma identidade “afro-brasileira” em que se opta pela
politizagao amparada no “modelo racializado de identidade”, tal qual o sistema classificatorio
bindrio “branco-negro” estadunidense.?®°

O debate levantado pela constituicdo do Movimento Negro Contemporaneo,?®* gestado

naquele periodo, teve ampla importancia nessas transformacdes da concepcao de raca no Brasil.

257 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das racas: cientistas, instituicdes, e questdo racial no Brasil. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1993.

258 Na contemporaneidade, segundo Livio Sansone, “Este sistema de classificagdo reflete o conflito e a negociagdo
em torno da cor e, em geral, as varias formas através das quais a ideologia racial é vivenciada nas diferentes
camadas e institui¢des”, que no parametro brasileiro tendem muito a variar nas terminologias, e reflete os processos
de constituicdo de uma identidade negra. SANSONE, L. Nem somente preto ou negro: o sistema de classificacao
racial no Brasil que muda. Afro-Asia, Salvador, n. 18, 1996

259 COSTA, Sérgio. A Construcéo Sociolégica da Raca no Brasil. Estudos Afro-Asiaticos, Rio de Janeiro, Ano 24,
n°1, 2002, p. 45

260 COSTA, Sérgio. A Construcéo Sociolégica da Raca no Brasil. Estudos Afro-Asiaticos, Rio de Janeiro, Ano 24,
n® 1, 2002, p.48

261 Uma referéncia as configuragdes do movimento negro delineada nos anos 1970, tendo em vista que a concepgao
de um movimento negro se estende por outros periodos de nossa historia, com suas especificidades e relacionado
ao contexto socio-histérico. PEREIRA, Amilcar Aradjo. “O mundo negro”: a constitui¢do do movimento negro
contemporaneo no Brasil (1970-1995). Niter6i, 2010. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Histdria. Ver também: DOMINGUES,
Petrénio. Movimento Negro Brasileiro: alguns apontamentos historicos. Tempo, Rio de Janeiro, vol.12, n.23,
pp.100-122, 2007.
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Se o racialismo, distante dos pressupostos de diferenca bioldgica, cede lugar a uma perspectiva
de categoria socio-histdrica, para 0 movimento negro sera de suma importancia, nesses moldes,
um processo de racializagdo e admissao da diferenca (e néo hierarquia) de que fazem parte de
uma “raga”, a raca negra.

Assim, “a op¢ao pela utilizagao da ideia de raga como um instrumento para a criagao
de uma identidade negra positiva, e com 0 objetivo de combater as desigualdades estruturais

que atingiam a populacdo negra”,?%? visava destituir mitos como o da “democracia racial”,

(133

enquanto doutrina oficial do governo militar, e empreender um movimento de “‘reavaliacdo do
papel do negro na histoéria do Brasil*”.263

E nesse intervalo que eclodem movimentos de reafirmacdo em prol dos direitos do
negro, e, principalmente, na luta contra o preconceito racial existente num pais de populacéo
majoritariamente negra. Ao compreender que a concepg¢do de um movimento negro se estende
por outros periodos de nossa historia, inclusive durante a década de 1940, de inspiracéo
notoriamente freyreana. A partir de entdo houve um processo de constitui¢do e reconfiguracéo
do que se chama de “movimento negro contemporaneo”, cujo qual recorria a um amplo

99 ¢

referencial de tradicao de “luta contra o racismo” “em meio a um periodo de ditadura militar”,
mas que, diferente de concepcles anteriores, como grande especificidade, trouxe como
perspectiva denunciar e se opor “ao chamado ‘mito da democracia racial’ e a construgao de
identidades politico-culturais negras.”?%*

Desse modo, 0s pressupostos de uma identidade mestica, que negava as diferencas
raciais em opcao por uma unica identidade, dara lugar a uma movimentacdo contraria que
reivindica a construcdo de uma identidade negra, nao diluida num sistema oficial que ocultava
o racismo em prol do ideal de uma harmonia racial. O movimento negro entdo passava a aferir
esse ideario e denunciar que o apagamento das identidades étnicas servia de aparato para as
desigualdades sociais amplamente resultantes do racismo presente no Brasil.

Outra caracteristica dessas movimentagdes era a influéncia externa ao pensamento de
reafirmacdo identitaria. Nesse contexto, a circulacdo dos idais norte-americanos impactaram
diretamente o mundo, e, em especifico, o Brasil que produzia suas releituras, por exemplo, a

partir de movimentos “Black Power” e o conjunto musical definido como Soul, que deram

inspiracdo para grupos brasileiros como o Black Rio, no Rio de Janeiro, e, na Bahia, o bloco

262 PEREIRA, Amilcar Aradjo. op.cit. p. 61
263 1dem. p. 99
264 1dem. p. 97,98
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afro de carnaval 11é Aiyé.2®®> Além disso, o peso de intelectuais internacionais, principalmente
vinculados aos movimentos de independéncia de territorios da Asia e Africa, e os que se
consolidavam no territério nacional, serviram de base intelectual para a atualizacdo das
posic¢Oes assumidas pelos agentes que encabegavam esses grupos. Assim, 0s escritos de Frantz
Fanon e Florestan Fernandes recebem destaque, entre outros, tidos como essenciais “para a
‘formacao da consciéncia negra’”.26®

Esse amplo consumo de trocas culturais e de referencialidade de lutas, entre os paises
da diaspora, formavam um verdadeiro Atlantico Negro a desempenhar profundas relacées com
as configuragBes do movimento negro no Brasil.2%” Em contrapartida, o antropélogo Peter Frey,
gue nos anos 1970 participou dos embates travados contra o racismo no Brasil, reavalia a sua
experiéncia. Para ele o consumo do modelo binario dos Estados Unidos (branco-negro) nédo
poderia se aplicar as realidades culturais do Brasil, fundadas em processos historicos distintos
em que as terminologias raciais eram mais difusas. Entretanto, seus textos da época atestam
perfeitamente como esse consumo dos ideais norte-americanos manteve ampla ressonancia nos
embates contra a dilui¢do de uma identidade negra no Brasil.?®8

Naquele momento, intelectuais como o escritor Jorge Amado tomava consciéncia das
posicOes que passaram a divergir diretamente com tudo aquilo que sua literatura representava
em termos da concepcdo sobre 0 modelo alegre da miscigenacdo. Percebia também, o que essa
caracteristica ja representava mundialmente na viséo sobre a identidade brasileira, e seus livros
enquanto repositorio, dentro da literatura nacional, de tais caracteristicas. Diante disso, seus
discursos advogavam uma posicao que reafirmava seus escritos, e defendia sistematicamente
0s modelos interpretativos de positivacdo de nossa condigdo mestica.

No ano de 1984 o escritor concedeu uma entrevista ao canal de televiséo TV Cultura,

na qual pontuava uma série de questdes envolvendo a vida, obra, e posi¢Ges assumidas pelo

265 PEREIRA, Amilcar Aratjo. “O mundo negro”: a constituigio do movimento negro contemporaneo no Brasil
(1970-1995). Niteroi, 2010. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de
Ciéncias Humanas e Filosofia, Departamento de Historia. p. 128-129

266 1dem. p. 135-136

%67 A ideia do Atlantico Negro é a de que a diaspora negra formou um intercdmbio de comunicagdes em que as
delimitacdes de fronteiras como a Nag&o ndo impediram a formacao de um complexo cultural transatlantico, desse
modo ndo se poderia falar apenas no consumo de via Unica, tento em vista que as transa¢fes muitas vezes sdo
mutuas e sem arestas definidas. GILROY, Paul. O Atlantico Negro: modernidade e dupla consciéncia Rio de
Janeiro, Editora 34, 2002.

268 Em seu livro, Frey é bastante critico quanto a “persisténcia” dos usos do termo “raga”, tanto nos estudos
socioldgicos, bem como estratégia de luta. Em certos parametros, ele defente, o fantasma da existéncia de ragas
humanas rondaria a sociedade. Entretanto, ainda continuamos a usar o termo entre aspas, no sentido que Guimaraes
destaca, de que, ao contrario, ainda ndo se é possivel abandonar a expressdo nas lutas e na compreensao das
desigualdades sociais ainda amplamente estruturadas pelo pensamento racista. FRY, Peter. A persisténcia da raca:
ensaios antropoldgicos sobre o Brasil e a Africa austral. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 2005.
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escritor. Aparecem na entrevista, perguntas feitas por varios nomes da arte e intelectualidade
brasileiras como o musico Alceu Valenga, o socidlogo F. H. Cardoso, a escritora Lygia
Fagundes Telles, o cineasta Nelson Pereira dos Santos, entre outros.

Nesse quadro de questionamentos, o jornalista Leo Gilson Ribeiro chamou a atencéo do
romancista ao fato de sua literatura ter sido alvo de criticas por parte de grupos, em suas

palavras, “minoritarios e radicais” — em clara mengdo ao movimento negro — ao afirmarem que

99 ¢

0 escritor apenas usava “personagens de cor” “para que eles sirvam ao erotismo do homem mais

ou menos branco do Brasil”, reforcando o esteredtipo da sensualidade. A isso o literato
respondeu:

Eu acho que s6 ha uma forma de acabar com o racismo no mundo, é a mistura
de racas, ndo uma outra, € a mistura de racas, é que brancos, negros, indios,
amarelos se misturem e dai resultem povos mesticos. Nao ha outra solucao.
Todas as demais posicBes assumidas levam ao racismo, [...] a Unica maneira
de acabar com o racismo é a mistura de racas, ndo ha uma segunda. Quanto a
meus personagens, eu creio que pode se dizer da minha literatura tudo o que
se deseja e se queira dizer, menos que ela € racista. A racista, é exatamente
uma expressdo de racismo esta posicdo, porque eu creio que poucos, muito
raros escritores brasileiros lutaram de uma forma tao, digamos, veemente e
tdo constante contra o racismo como eu proprio. Minha obra, eu acho que o
fundamento dela é a luta contra os preconceitos e, sobretudo contra o
preconceito racista que é o mais monstruoso de todos, seja ele exercido pelo
branco, seja ele exercido pelo negro, seja ele exercido pelo amarelo, pelo
judeu, o racismo venha de onde venha é uma miséria, e sempre que se toma
uma posicao de discriminacdo contra um estrato de menor posicao é racista.
Eu sou muito a favor, por exemplo, de todos esses grupos negros, de musica,
de reinvindicacdo que se formam no Brasil todo, porque eu acho que tudo que
concorra pra se mostrar a importancia da cultura negra dentro da cultura
brasileira é muito bom, mas quando dai decorre pro racismo, pra uma coisa
de confrontacdo, é sempre racismo. Outro dia tive uma experiéncia muito
curiosa, esteve comigo o ministro do Estado de Mogambique, Estado negro
da Africa, ele proprio negro que estava de visita ao Brasil e ele esteve em
encontro em Sdo Paulo com alguns desses grupos, e de repente ele parou e
disse: mas vocés sdo racistas. Por causa das posicGes defendidas também
contra os brancos, contra... quer dizer, quando a pessoa se afasta, quer o
isolamento, sabe o que é isso minha filha? E influéncia norte americana, ¢ a
influéncia de que aqui a grande civilizacdo é americana com os brancos de
um lado e os negros de outro, racistas 0s brancos e 0s negros, assim, eu estive
la e sei. Agora é influéncia americana, porque o correto é que nds somos
brasileiros, nds ndo somos negros, nem europeus, nem latinos, nem africanos,
nés somos a mistura do branco, do negro e do indio, ndés somos bons mulatos
brasileiros, bons mesticos, essa é a nossa originalidade.?®

Notoriamente, Jorge Amado reagia a esses confrontos pela via da reafirmacédo

inseparavel entre sua literatura e aquilo que para o literato confere a nossa condicdo racial, que

269 ENTREVISTA com Jorge Amado. VOX Populi. Sdo Paulo: TV Cultura, 1984. Programa de TV. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=])YDMnwN4vBI>. Acesso em: 08/03/2017.
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¢ o fato de sermos “bons mulatos brasileiros, bons mesticos”. Naquele cendrio, onde se discutia
cada vez mais a luta contra o racismo, a posi¢éo do autor era a de que o modelo que sistematiza
o carater da miscigenacdo brasileira dava ao mundo a formula e solucéo mais viavel a superacao
do preconceito racial, a chave explicativa, eivada de um processo de mitificagdo, de que somos
resultado de uma mistura dos trés grupos mencionados. Além disso, por tais apontamentos €
possivel identificar um claro embate entre grupos identificados com o movimento negro,
crescente no Brasil do periodo, e aqueles contrarios as posicGes voltadas para uma vertente
étnica, como a de Amado. Esta excluia a constituicdo de grupos identitarios, principalmente a
possibilidade de uma identidade negra, propondo uma espécie de pluralidade miscigenada
capaz de homogeneizar uma identidade comum.

Isso é reforgado quando a fala do autor chama atencéo para o fato desses movimentos
vincularem suas ideias a uma “influéncia americana”, da qual o fenbmeno do apartheid fornece
uma ideia segregacionista entre negros e brancos, e 0 racismo parte, em sua visao, da relacéo
de antagonismo entre os lados. Assim, o intelectual parte para a defesa de que ndo ha outra
condicdo ao debate racial sendo o fato de a existéncia de nossa mistura resultar ndo em grupos
separados, nem “negros, nem europeus, nem latinos, nem africanos”, mas sim em “mesti¢os”,
em “mulatos”, fato que se mostraria amplamente aceito por aqueles vinculados a perspectiva
do intelectual.

Nesse contexto geral, Jorge Amado defendia na verdade uma certa especificidade para
0 que no Brasil se constituia as relacfes raciais, de um processo cultural e étnico mestico em
oposicdo ao carater pluriétnico defendido pelo modelo de racializacdo do movimento negro
amparado, como explicito em sua fala, no sistema classificatério bindrio “americano. Tais
colocagdes possuem estreitas relacdes com a concepcao de Peter Fry, para o qual a ideia de
mesticagem, e seu correlato, a democracia racial, constituiam-se na verdade a particularidade
de um sistema simbdlico no que diz respeito ao terreno da percepgéo sobre raga no Brasil.?"®

Para o antropélogo, o pais, gestado pela experiéncia colonial portuguesa, portanto fruto
de uma vertente assimilacionista da variedade étnica, ndo instituiu, como o fizera os Estados
Unidos (col6nia britanica de modelo segregacionista), uma ampla legislacdo de segregacédo
racial. A democracia racial, para o intelectual, ndo ocultaria, como ndo impediu, a constatacéo
da existéncia do racismo no Brasil. Entretanto, constituir essa tal democracia apresentava-se

um ideal a ser alcancado.

210 FRY, Peter. A persisténcia da raca: ensaios antropoldogicos sobre o Brasil e a Africa austral. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2005. p.175
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Ainda mais proximo das colocagdes de Amado, Fry concorda que “o estilo
americano/militante/bipolar/ endossa a nogao racista de que basta uma gota de ‘sangue negro’
para poluir a ‘pureza branca’ e produzir um mundo de ragas essencializadas.”?’* Assim,
“embora muitos ativistas percebam as ‘relagdes de raga’ no Brasil como uma disputa entre duas
categorias de pessoas — brancos e pessoas de cor —, outros continuam a celebrar as virtudes da
‘mistura, tanto de gentes quanto de culturas’.”?"2

Se no campo literario essas tensdes se fariam sentir, filmes que trouxeram a adaptagéo
literaria de Jorge Amado ao plano narrativo das imagens, seriam igualmente julgados por
parametros similares. Tanto é que o proprio escritor passa a ser inserido no ambito
cinematogréafico enquanto alvo de criticas as construgdes baseadas no romanceiro baiano que
falava da cultura brasileira e sua originalidade mestiga.

Em se tratando da arte cinematogréafica, dois filmes desse periodo foram centrais na
insercdo do cinema em discussdes de amplo relevo na sociedade brasileira setentista,
principalmente nos processos de formagé&o de uma reviséo critica do que até entdo se tinha sobre
as relacdes raciais no Brasil. Tais filmes, se ndo surgiram por completo como valor de abrir tal
discussdo, ja despontavam, enquanto idealizacdo, anunciando que topicos como 0 negro e sua
cultura, a miscigenacdo racial brasileira, escraviddo, o Candomblé, entre outros aspectos,
seriam centrais, 0 que levantaria, consequentemente, uma critica voltada para o que suas visoes
sobre tais questfes acabaram incidindo sobre o produto filmico.

De um lado temos Xica da Silva de 1976, a producé@o mais arguta nesse sentido de Carlos
Diegues, um dos remanescentes cinemanovistas que também tomava os parametros da feitura
de um “cinema popular” em conveniéncia com o que ja vimos, que foi ambientado na fase
historica da escraviddo no Brasil colonial; de outro, e com maior interesse para 0s objetivos
propostos nesse trabalho, destacou-se Tenda dos Milagres, 1977, de Nelson Pereira dos Santos
que trouxe uma abordagem direta sobre “as relagdes raciais” no Brasil ao langar o tema da

miscigenacao e seu correspondente, a ideia de uma suposta “democracia racial”.

3.1 Sensualidade da mulher negra em Xica da Silva
Nos anos 1960, o cineasta Glauber Rocha havia apontado que o filme Bahia de Todos
os Santos, de Trigueirinho Neto, do qual o seu o seu Barravento daria sequéncia ao mesmo

espectro, ambos delimitavam a constitui¢do de um novo “género” filmico feito no Brasil: “o

271 1dem. p. 198
272 1dem. p. 210
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filme negro”.?’® Passadas quase duas décadas, Carlos Diegues retomaria essa associagdo dada
a cor para anunciar seu “segundo filme negro”, Xica da Silva, que daria prosseguimento a
primeira experiéncia com a tematica, que fora “Ganga Zumba”, de 1964.

Enquanto o primeiro constituira “um filme sobre o amor pela liberdade”, leia-se de uma
dava viséo sobre a resisténcia a escravidao enquanto sinal revolucionario do “povo” brasileiro.
O segundo filme negro, Xica da Silva, apresentava-se como “um filme sobre a liberdade pelo
amor”, em que o cineasta propunha dar uma visao lirica sobre a sociedade brasileira, a partir de
um tema histérico novamente relacionado a escraviddo, mas que desse ensejo ao borddo tdo
corrente nos meios cinematograficos da década: “o povo nas telas e nas salas”.2’*

Ao apostar mais detidamente na novidade circundante ao popular, a linguagem
empregada pelo cineasta buscaria tdo-somente a ideia de que necessitava falar ao povo através
de sua propria visao, e estar em sintonia com suas aspiragdes. O que de um lado seria exaltado,
de outro se chocaria com as escolhas tdo proeminentes na fita quanto a representacéo da mulher
negra e seu grupo étnico, oportunizando a abertura de uma clareira sobre como a sociedade
brasileira do periodo lidava com questdes como essas.

A tirar amencéo de uma conotacao étnica feita por Rocha ao associar seu filme ao negro,
num contexto em que a cor muito mais apontava para a condicéo de exploracao que esses grupos
sofriam e em sintonia com a interpretacao dada pela apreciacdo critica, um discurso racial ndo
era proeminente nos debates do periodo. O “género”, ao qual o cineasta baiano se referira
traduzia muito mais uma conotacéo politica do que o objetivo, ou consciéncia, de produzir um
“filme negro” numa perspectiva racial.

Em contrapartida a classificagdo empregada por Carlos Diegues ao seu “filme negro”,
como que dando continuidade ao “género”, antes de assumir as mesmas perspectivas
ideoldgicas do negro como classe explorada, tal qual abordada em seu primeiro filme, apontaria
para uma leitura em que 0 negro representaria uma nova Visdo sobre o universo popular
brasileiro em suas relagdes com as raizes sociais e culturais brasileiras, e simultaneamente
recepcionado pelos espectadores pela identificacdo racial e étnica da fita.

Xica da Silva (1976) emergiria numa condicdo histérica que produziria fissuras
incontornaveis no interior dos meios intelectuais e artisticos sobre esse tema. De um lado,
estavam aqueles voltados para a discussdo cinematografica, na maioria das vezes reforcando o
valor artistico das fitas em detrimento de outros valores. De outro, aqueles que, detidos sobre

as representacdes cinematograficas associadas ao negro, elegeria o cinema como um meio

23 ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2003.p. 160
274 DIEGUES, Carlos. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n 29, mai. 1978. p. 81.
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artistico em que tal abordagem tematica surgia na contram&o das novas perspectivas sobre o
papel do negro na sociedade brasileira e a conexdo entre a luta contra o racismo e a afirmagéo
de uma identidade negra positivada.

O filme de Diegues, de certa perspectiva, inauguraria, no ceio das praticas
cinematogréaficas de meados dos anos 1970, um amplo campo de debate em torno das imagens
concebidas enquanto expressdes do pensamento racial brasileiro. Diante disso, nossa pretenséo
serd visualizar como o comportamento de setores artisticos e intelectuais se digladiavam entre
a exaltacdo e uma critica negativa quanto os apontamentos feitos no filme de uma ode ao legado
freyriano, e a aspectos correntes no ambito literario, em especifico na escrita de Jorge Amado,
nas associacdes que se fazia a representacdo do negro. Isso abrira precedentes para pensarmos
ao que viria a ser Tenda dos Milagres nesse contexto.

Um dossié critico levantado pela revista Filme e Cultura, compds, entre a critica
nacional e estrangeira, um quadro de época do que fora 0s mais amistosos comentarios quanto
ao retrato da mulher negra vivida por Zezé Mota em Xica da Silva. As analises ressaltavam o
plano do filme pela “sensualidade do negro”, a “exuberancia” expressa nos personagens, bem
como os elementos que traduziam a visao amistosa do cineasta sobre o negro. Os dizeres mais
correntes destacavam as ‘“belas negras [que] se espreguicam langorosamente em trajes
suntuosos, como os que sdo vistos todo ano no carnaval do Rio”;?’® apontavam ainda o filme
de Diegues como um filme “africano”, um “cinema negro que ousa se identificar como tal”.?’®

Para completar, 0 excerto da critica de Sérgio Augusto mais parecia a descricdo da
atmosfera literaria de Gilberto Freyre em Casa-Grande e Senzala quando descreve
deslumbrado: “No ar, jasmim e sexo. Ao fundo, batuque, cantigas, lundus. Sobre a mesa,
esparramam-se moquecas, farofa, carne seca e polpudas broas. [...] Senta-se Xica da Silva,
escrava, negra, sensual e esfuziante”.?’” Se tais expressdes circundaram a apreciacio dada
como carater positivo ao filme, sem rechacarem os elementos muitas vezes reducionistas na
representacdo do negro, foram exatamente esses adjetivos, classificados como fundados em
esteredtipos preconceituosos, que intelectuais, entre esses negros, se apropriam para
desqualificar o filme dentro do “género” que se pretendia.

Assim, antes da reavaliacdo que os critérios utilizados por Diegues fossem questionados
em seu valor de representacdo do negro e sua cultura, criticos e intelectuais haviam recebido

com bastante animo os resultados apresentados pelo cineasta. O jornalista Sérgio Augusto

2’5 MARCORELLES, Louis. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n 29, mai. 1978. p. 82.
278 .S. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n 29, mai. 1978. p. 83.
27 SERGIO, Augusto. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n 29, mai. 1978. p. 84. Italico nosso



132

apontaria para uma espécie de continuidade a um tema ja bastante tratado na filmografia do
cineasta, as varias faces da “liberdade” presentes em “‘Ganga Zumba’ (1964), ‘A Grande
Cidade’ (1966), ‘Os Herdeiros’ (1969)’, e ‘Joana, a Francesa [1970]*”,

O ensaista destaca as afirmacgdes de Diegues quanto a sua visdo da historia do Brasil
quando percebe que historicamente as forcas oficiais vinham apagando o traco relacionado ao
negro em detrimento do branco. Seu filme, dessa maneira, despontava no intento de dar
notoriedade a alguém que, apagada dos registros historicos, como Xica da Silva, por ser “preta
e escrava”, pudesse revelar a face do povo que resiste e rompe com as estruturas rigidas da
sociedade.?’® Assim, a consciéncia do diretor partiria do principio de uma valorizagdo e endosso
de uma perspectiva critica a partir de sua personagem central. No entanto, as referéncias que o
autor usou na ficcionalizacdo do passado bebia na fonte de interpretacdes acerca da formacao
social do Brasil que se encontrava em profunda critica naquele momento.

A capa da edicao do jornal Opiniéo, a 15 de outubro de 1976, destacava a ilustracdo da
personagem central do filme de Diegues, acompanhada das seguintes indagagdes: “Genial?
Racista? Pornochanchada?”. Tais problematicas, que em verdade estavam mais para perguntas
retoricas, diziam respeito as divergéncias classificatorias em torno do que a fita expressou para
intelectuais e artistas nas analises proferidas na serie de artigos organizados pelo periddico, que
visava colocar em pauta as disputas interpretativas que o filme vinha causando desde o seu
lancamento. Essa foi a trincheira aberta com Xica da Silva.

A “polémica” deu-se com as leituras proferidas por intelectuais e artistas , entre os quais,
um cineasta, Carlos Frederico, uma historiadora, Beatriz Nascimento, um escritor, Antdnio
Calado, um sociélogo, Carlos Hasenbalg, e um antropdlogo, Roberto da Matta, de onde
sobressairam-se as opinides de que a fita projetava imagens depreciativas do negro, quando
antes prometia positiva-lo. Visualizaremos entdo como esses pensadores de diversas esferas,
ndo circunscritas unicamente nas fronteiras do cinema, compuseram um campo de experiéncia
visual que passaria a reivindicar do universo ficcional um retrato fidedigno do pensamento
social, constituindo assim dois blocos, ainda que heterogéneos, de recepcao. O primeiro, o dos
elogios, o segundo o daqueles que fizeram a denuncia de uma espécie de problema
interpretativo do pensamento do artista “branco” sobre o negro brasileiro, numa perspectiva das
relacdes raciais no pais.

Roberto da Matta realgou, na producdo de Diegues, uma espécie de retrato do

comportamento social brasileiro frente as estruturas hierarquizantes. A animosidade em relagédo

278 AUGUSTO, Sérgio. Amor que liberta. Veja, Sdo Paulo, 08 set., 1977.
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a Xica da Silva, estava relacionada ao quanto a construcdo da personagem se fez em fungéo do
questionamento do “poder total e absoluto”, ndo nos termos desses axiomas — OU seja, desdizé-
los enquanto o lado dos dominantes — mas através das brechas do proprio sistema. Mas
principalmente dos jogos subjetivos, a personagem foi capaz de desestruturar e adentrar ao que
aparenta ser rigidamente cristalizado e intransponivel nos cercos do sistema escravista, sendo
assim uma revolta eminentemente individual. Assim, “nos tempos de Xica da Silva, o mundo
ficava formalmente dividido entre senhores e escravos, pretos e brancos, mas essas divisoes
estavam bem longe de serem estanques.”?’®

A anélise antropoldgica de Da Matta encontra solo fértil em sua tese sobre a sociedade
brasileira como sendo regida pela I6gica carnavalesca, ou seja, que as relagdes sociais, por mais
que fossem ordenadas por hierarquias definidas, esfacelavam-se e assumiam multiplos papeis
no cotidiano histdrico.?®® Ao partir desse horizonte, o autor, ndo adentra aos termos de um
questionamento da dimensdo racial e étnica até entdo ressaltada ou, particularmente, como a
mulher negra € retratada no filme. Ora, em sua prospeccao, Xica da Silva estava numa condicao
de escraviddo, que consequentemente a enquadrava na linha dual e oposta de senhor versus
escravo, logicamente intransponiveis por ambas as partes. O que acontece € que a sua
singularidade esteve no fato de romper esses involucros da ordem, pelo que o intelectual nomeia
de “poder dos fracos”, e resistir, a seu modo, aos liames de um destino linear que passa a ser
questionado, ao passo que rompido, ainda que restrito a seu caso em particular.

Nesse interim, a personagem teria encontrado um mecanismo que Ihe permitira transitar
da condicdo de escrava para o0 universo branco dos senhores: o0 poder contido em seu corpo.
Assim DaMatta elencou:

Mas como consegue Xica da Silva, afinal, insinuar-se nestas altas esferas de
poder? Sua passagem ndo é, como se suspeita, através do recurso do
conhecimento da teoria politica. [...] Xica da Silva, ao contrario, tem uma
pratica do Brasil. Ela atua com o Gnico instrumento que realmente conhece
e efetivamente controla e possui: seu proprio corpo. Reprimida enguanto ser
social, enquanto pessoa destinada a ter direitos, ja que era uma escrava, Xica
sO pode atuar na arena dos poderosos utilizando do poder que emana do seu
corpo sensual.?!

29 DAMATTA, Roberto. A hierarquia e o poder dos fracos. Opini&o. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.

280 A tese de Da Matta sobre aspecto carnavalesco da sociedade brasileira seria atribuida igualmente ao conjunto
literario de Jorge Amado, para o qual seus romances estavam ancorados no retrato dessa relagdo carnavalesca, a
inversdo da ordem dos papéis atribuidos, caracteristico da sociedade brasileira. DAMATTA, Roberto. op. cit. p.
18-19. Para aprofundamento consultar: DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e herdis: para uma sociologia
do dilema brasileiro. 6* edi¢ao. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.

281 DAMATTA, Roberto. A hierarquia e o poder dos fracos. Opinido. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.
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Para Da Matta, o corpo como dado a ver no filme, através dos varios meandros pelos
quais a trama narrativa chama a atencdo, encerra uma ferramenta de resisténcia. O intelectual
entrevé no corpo de Xica, nessa instancia de sentidos, um significante que ndo abriga em si
propriamente um complexo racial e étnico da visdo do cineasta, pelo menos nao nos chega em
seu comentario algo que a isso nos remetesse. E sobre tal aspecto que outros criticos se deterdo
para apontar um estado de depreciacdo da mulher negra através de um corpo sexualizado e
estereotipado que carregaria todo um peso de desinformacdo quanto ao nivel étnico.

Assim, o antropologo ndo se detém a buscar na narrativa filmica os motivos para se
questionar o pensamento do cineasta quanto a construcdo que faz sobre o negro, seja huma
perspectiva racial e/ou étnica. A cor é tomada como dimensao que no tema historico do filme
punha em questionamento as estruturas e 0s comportamentos sociais. Talvez possamos
problematizar que os sentidos atribuidos ao filme estivessem inclusive de acordo com os tipos
delineados por Caca Diegues na maneira como pensava a representacdo historica das
circunstancias da escraviddo. Nesse liame, o papel atribuido a Xica interessa muito mais do que
é capaz, através da arte cinematografica, dizer sobre o Brasil, do que partir dela para um
questionamento da ordem de um “pensamento racial brasileiro”, uma vez que nao ¢ questionado
os valores de performance que compde a personagem central.

No entanto, um questionamento ao proprio plano formal do filme, nos encaminhamentos
da maneira que o cineasta construiu as imagens e a estdria em volta da personagem central seria
destacado encaminhando a discuss&o para outra direcdo. E o cineasta Carlos Frederico quem
abre essa discusséo para apontar a semelhanga do filme para com a “pornochanchada” no retrato
empregado a Xica (Zezé Motta), e indagaria a aclamacao que se fazia, aparentemente unanime,
advinda da critica dita especializada, quanto a uma producdo que mais explorava o exotico e o
sexo, como um método de tornar o filme comercial, do que propriamente constituir-se um filme
“cultural”, como o teriam classificado.

Frederico entdo problematiza, ao contrario do que fez Roberto da Matta: “Porque se
calaram as vozes, diante do papel estipido da mulher e, particularmente, da mulher negra, neste
filme?”?82 Ou seja, além do plano formal, o filme, na linguagem do cineasta Frederico, traria
evidente uma problematica quanto a representacdo depreciativa feita com a figura historica de
Xica da Silva. Nesses termos, perguntaria ainda:

Afinal, quem é Xica da Silva? Uma preta de alma tdo branca e safada como
a de qualquer Du Barry dos melhores sal6es. Uma preta que gostava de dar
ordens e ter escravos, como qualquer branca. Uma preta cheia de trejeito que
botava a boca no mundo por qualquer disse-me-disse: que gostava de fazer

282 FREDERICO, Carlos. Abacaxica. Opini&o. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.
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molecagens, tais como cuspir na comida dos outros, etc. Uma preta que,
sobretudo, gostava de muito luxo e riqueza [...] Uma prostituta assumida, que
procurava tirar 0 maximo proveito de sua condigdo de objeto [...].
Xica imita os ricos, os brancos, 0s déspotas, 0s poderosos, e curte adoidada
ser como eles — e o filme aplaude deslumbrado.?®

A série de signos percebidos na imagem mais aparente emprestada a Xica da Silva por

Cacé Diegues, assume, na fala do cineasta/critico, uma evidéncia de que a recep¢do amistosa
do filme se comportava de forma conivente e omissa com uma caricatura degradante da mulher
negra. Em um agravante, essa recep¢do positiva demonstrava uma espécie de “alienacao

ey
|

massificadora” da “‘intelligentsia’ nativa” quanto a um problema categérico, como a figura de
uma mulher negra é retratada encerrando em si todo um conjunto de estere6tipos. O que
afetariam todo um grupo racial e étnico que se sentiria ofendido com referenciais tdo negativos
— embora ndo expressos explicitamente em sua fala. Por esse parametro, Frederico percebe que
antes de um pertencimento identitario, a personagem transita entre sua condi¢do, “preta” e
“escrava”, e o status ao qual buscava fazer parte, o universo dos brancos, identificando-se
sempre com este Gltimo.

A profunda critica lancada sobre a inscri¢do racial contida no filme de Diegues toma
proporcdes ainda maiores com o levantamento analitico do sociologo Carlos A. Hasenbalg, que
evidencia um pensamento racial contido na expressao filmica:

Uma racga — no caso o branco brasileiro — pode coexistir durante séculos com
outra— o negro brasileiro —e continuar a negar as verdades desta. Verdade deve
ser entendida aqui como o oposto de estereotipacdo. Um exemplo candente
desta afirmativa esté constituido pelo ultimo filme “negro” de Carlos Diegues:
Xica da Silva.?®*

Aqui a noc¢do de raca estabelece um confronto dual no que o intelectual nomeia como
os embates entre o “branco” e o “negro” brasileiros, pelo que se constata um desconhecimento
do primeiro em relacdo ao segundo. Principalmente, as construgdes que se faz tomando os
negros como referéncia recaem na anedota da “estereotipag¢ao”, relacionada de maneira irdnica
ao “filme negro” de Cacé Diegues. O branco nio se vé como raga, mas assim como a matriz da
qual se institui as racas, sempre em compara¢do com o branco. Desse modo, ao impingir ao seu
filme a classificacdo de “filme negro”, independente de suas boas inteng¢des, o cineasta branco
esquece que o filme também seria sobre sua propria raca e na maneira como as disputas raciais
foram mitigadas ou assoberbadas em determinado ponto da historia brasileira desse convivio,

nada harmonico.

283 |dem. Italico nosso.
284 HASENBALG, Carlos. Copiando o senso comum. Opini&o. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.
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O olhar singular para a classificagdo racial atribuido a cor demonstra algo que também
influi nas percepgdes dessa ala do setor critico, que é apartar-se da corrente classificagéo racial
brasileira a partir de vérias terminologias advindas do ideal de miscigenagdo (mesti¢o, mulato,
parto, etc.), para tomar como parametro as construcdes identitarias que afirmem uma posicao e
ndo a auséncia desta.?®® Tendo isso como pardmetro, a constatacdo ¢ que o “branco brasileiro”
possui uma determinada visdo sobre o “negro brasileiro” que o descaracteriza enquanto raca e
etnia, uma vez que as representacdes muito mais revela os preconceitos, do que propriamente
a positivacdo de seu complexo identitario.

Se retomarmos os argumentos do sociélogo Oliveira e Oliveira, apontado anteriormente
ao elencar o exemplo de Xica da Silva, hd uma confluéncia de opinides ao que concerne aos
aspectos negativos do filme como calcado na representagao, supostamente, fidedigna do “negro
‘brasileiro’” e enquanto expressao artistica voltada para a reafirmacao de uma identidade negra
no Brasil. O ponto que se coloca é o fato de o filme descaracterizar as novas visdes que
comecaram a despontar aquela época quanto a esse carater identitario na luta contra o racismo.

Ao analisar as escolhas tematicas, e as influéncias aparentes no filme, a argumentacao

de Hasenbalg prossegue:

Entre as multiplas possibilidades de fazer uma adaptacdo livre da historia
original, o diretor escolheu a versdo mais ambigua, e aquela que condensa, no
personagem principal, todos os preconceitos a respeito da mulher negra.
Neste sentido, o filme retoma uma consagrada tradicéo literaria que mistifica
e romantiza os aspectos do negro mais estereotipados na cultura brasileira.?

A critica nesse sentido passa a questionar a virtualidade dos referenciais constituidos
nas artes brasileiras que acabam ressoando na expressdo cinematografica. O sociélogo
notabiliza, em especifico, o quanto a “tradi¢ao literaria”, no emprego da representacao do negro,
desempenhou papel fundamental nesse imaginario, chamando a atencdo dos leitores aos
“aspectos” mais notaveis de estereotipacao a qual se funda o filme e seus equivalentes literarios.
Impossivel ndo relacionar a mencionada tradicdo a Jorge Amado.

Novamente o foco recai sobre a construcdo da personagem de Xica enquanto realce do
aspecto diminuto atribuido a mulher negra por parte do diretor. Para o critico, entre os tantos
estereotipos se sobressaira o “mito da ‘vénus negra’”, que corporificava 0 estigma da mulher

enguanto objeto e culto do desejo, numa espécie de exotico sexualizado, ao passo que a destituia

285 FRY, Peter. A persisténcia da raca: ensaios antropoldgicos sobre o Brasil e a Africa austral. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2005.
286 HASENBALG, Carlos. Copiando o senso comum. Opini&o. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.
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enquanto sujeito pensante, dado o processo de “infantilizacdo” e irracionalismo pelo qual ¢é
apresentada na tela.®’

Um romancista como Jorge Amado, o lugar que as suas descri¢des das belas mulheres
“mulatas”, destacadas pelo charme pujante dos seus corpos, nas incontaveis paginas de seus
romances, desempenhou inegavelmente um impacto cultural em Carlos Diegues e nas opcoes
de producdo da pelicula. Dada a proximidade que Amado possuia com nomes diletos do que
fora o quadro cinemanovista,?®® e entre esses Diegues®® é possivel afirmar que suas obras
possuem ressonancia na composi¢ao dessas personagens marcadas pela “sensualidade”.

Personagens femininas como Gabriela, Dona Flor, Rosa de Oxala, Ana Mercedes,
Teresa Batista,?® entre tantas outras que foram marcantes até aquele periodo, e que traziam a
marca do deleite amadiano sobre a mulher negra descrita como “mulata”, além de pintarem o
quadro utopico do universo miscigenado brasileiro, ndo deixavam de corporificar a gama de
esteredtipos constitutivos da sexualizacdo dos corpos.??

Nesse complexo, 0 romancista também acabaria ainda tornando-se alvo desse setor
critico em relacdo as ideias que realcavam o pais como constituinte dessas expressoes,
principalmente quando sua tese sobre as relacfes raciais no Brasil era calcada pelo ideal de
miscigenacdo. Como retornaremos mais adiante, a critica cinematografica constituiram espagos
para uma critica direcionada também ao escritor, ao percebe-lo enquanto intelectual e artista
formador desse pensamento.

A critica mais estridente desse campo de recepgdo viria da historiadora negra, Beatrix
Nascimento. Por ser uma intelectual e ativista das novas configura¢es que 0 movimento negro
contemporaneo assumia, naquela década, voltado para a luta contra o racismo e para a
reafirmacdo de uma identidade negra,?®? a sua interpretacdo problematiza a marca étnica

presente nas imagens, e a estoria que as acompanham em Xica da Silva.

287 |dem. Sobre essa sexualizagdo do “corpo exotico” consultar: RAGO, Margareth. O corpo exético, espetaculo

da diferenca. Estudos feministas, jan/jun, 2008. Disponivel em: <
https://www.labrys.net.br/labrys13/perspectivas/marga.htm >. Acesso em: 01/10/2021.

288 Amado havia se referido aos componentes do Cinema Novo como integrantes de “uma geragio porreta”, entres
0s quais estava 0 nome de Diegues. AMADO. Jorge. Navegacao de Cabotagem: apontamentos para um livro de
memadrias que jamais escreverei. Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 492

289 Tanto que o mesmo, filmaria, nos anos 1990, a versdo bem humorada de um dos grandes sucessos de publico
do romancista, que fora Tieta do Agreste —,

290 personagens, respectivamente, dos seguintes romances: Gabriela, cravo e canela; Dona Flor e seus dois
maridos; Tenda dos Milagres; Teresa Batista Cansada de Guerra.

291 NASCIMENTO, Beatrix. A senzala vista da casa grande. Opini&o. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.

292 PEREIRA, Amilcar Aradjo. “O mundo negro”: a constituigdo do movimento negro contemporaneo no Brasil
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O diagndstico dado é de que a abordagem filmica é sintomaética de concepgbes expressas
por “intelectuais brancos”, ao molde de Gilberto Freyre, minam as pretensdes que julgam
representar o negro, por recairem em signos que o descaracterizam enquanto povo. Nessas
circunstancias, a historiadora, constituinte direta do publico ao qual aparentemente a proposta
de Diegues se voltava, despontava como antipoda a esse significado atribuido ao filme por néo
se reconhecer no olhar langado a tela. Por isso daremos atencdo a varios pontos elencados pela
intelectual.

Beatriz Nascimento abre sua explanacédo ja apontando para a necessidade de proibicao
do filme:

Quanto a sua penetragcdo enquanto discurso e comunicacao o condenariamos
ao index das obras proibidas. Proibida em funcéo do desrespeito que impbe a
um episodio da historia de um povo, desrespeito quanto a historia de todo um
povo, desrespeito na medida em que vilipendia este povo, desrespeito por
manter todos os estere6tipos em relacdo a um povo que no momento procura,
em funcdo de sua autonomia cultural, se livrar justamente desses
estereotipos.?

A historiadora partira incialmente do principio de que arte, antes de tudo, informa, e é
em seu atributo de “comunicagdo”, para as laténcias que se abrem diante dos significados
imbuidos em sua constituicdo, que deve ser problematizada. Por esse viés, a constatacdo mais
evidente, para Nascimento, € de que Xica da Silva seria, em verdade, um “desrespeito” de cunho
étnico, pela presuncdo do filme, quando elege um fato historico, a escravizacdo de pessoas
negras no periodo colonial, sem o aprofundamento necessario. Foi estarrecedor para a autora o
fato de o filme culminar com uma gama de estere6tipos que se tem sobre o que seja a identidade
negra, ainda mais num momento — ai ela toma a contemporaneidade — em que a luta organizada
pela populacdo negra tomava direcao antagonista aos construtos aos quais o diretor langou mao.

E partindo de tais principios que a argumentac&o da autora se estrutura numa espécie de
investigacdo sobre quais fundamentos, de ordem da pesquisa histérica e socioldgica, o diretor
da fita construiu a trama filmica. Por se tratar da reconstituicdo de um fato histérico, com
poucos, ou quase nenhum, material documental — dado que Xica da Silva foi praticamente
apagada dos registros oficiais e foi resgatada através da literatura 2°* — as concepgdes sobre o
retrato de época indicava, para a historiadora, a recorréncia a uma consolidada interpretacéo
corrente no pensamento brasileiro quando o assunto era as relagcdes sociais entre senhores e

escravos. E nesse particular,

293 NASCIMENTO, Beatrix. A senzala vista da casa grande. Opini&o. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.. Italico nosso.
294 Carlos Diegues teria tido como uma de suas inspira¢des o livro ““Romanceiro da Inconfidéncia’ de Cecilia
Meireles.” AUGUSTO, Sérgio. Amor que liberta. Veja, Séo Paulo, 08 set., 1977.
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Xica da Silva, em principio € um equivoco total. [...] Diriamos que ele é a
projecdo empobrecida de Casa Grande e Senzala de Gilberto Freyre, sem a
riqueza empirica da obra do eminente sociélogo e sem a possibilidade critica
que a obra literaria sugere. Portanto é um filme que em termos de critica das
relagdes raciais no Brasil, nos remete a ldade da Pedra.”®

E licito evidenciar que o balanco da autora aponta um referencial intricado ao filme
quando o assunto era se pensar as “relagdes raciais” brasileiras. A Nascimento ndo passaria
despercebido o lugar ocupado por Gilberto Freyre na formacdo do pensamento de Diegues,
tanto que toda a sua critica orbitara numa espécie de paralelo entre o filme e a sua ligagdo com
0 livro do mestre de Apipucos.

De modo mais especifico, porque lancar mdo de Freyre naquelas circunstancias, ainda
mais numa “proje¢ao empobrecida” de sua principal obra? Exatamente porque ao tratar do
periodo colonial brasileiro, sobretudo no retrato da escravidéo (a relacdo Casa Grande versus
Senzala), era a obra freyriana aquela que, desde os anos 1930, vinha desempenhando ampla
ressonancia sobre a intelectualidade nacional. O que nédo seria de espantar que a interpretacao
do socidlogo se tornasse visivel nas constru¢fes formais do cineasta, e a causa de explicacao
de todo o cerne das problematicas encerradas em sua obra cinematografica.

Podemos perceber que um dos fundamentos da critica de Beatriz Nascimento esta nas
diferencas das nuances da palavra escrita e sua atmosfera correspondente e a pobreza das
imagens. Nao das imagens em geral, mas do filme, incapazes de manter as nuances de seu
predecessor literario (ou ensaistico). O ensaio de Beatriz deplora ndo exatamente as diferencas
dos meios, mas a falta de habilidade do cineasta para criar equivalentes de atmosfera no filme
em relacdo aos que, embora impossiveis de adaptar, existiam no classico de Gilberto Freyre.

Muito embora a interpretacéo estabeleca a gravidade do filme, —cru e isento de sutilezas
—ao passo de um certo teor ameno a Casa Grande e Senzala, capaz pelos recursos da escrita de
matizar determinados aspectos, Nascimento com certeza precisa, em plano discursivo, ambas
as obras em patamares equivalentes quanto aos equivocos da percepg¢ao oficial sobre “raga” no
Brasil. A insistente recorréncia ao livro de Freyre denotava o quanto a sua abordagem imperava
no pensamento social brasileiro, a invadir campos como o da propria producdo cultural
tornando-se politica oficial de governo (v. cap. 2), principalmente o cinema, este que se ancora
na veiculacdo de imagens.

De fato, se observarmos, o tratamento dado a muitas cenas de Xica da Silva, recorre a

imagens projetadas pelas prescri¢des de Gilberto Freyre. Em linhas gerais, hd& momentos do

2% NASCIMENTO, Beatrix. A senzala vista da casa grande. Opinido. Rio de Janeiro, 15 out, 1976.Italico nosso.
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filme que sdo marcados pela exuberancia da culinaria farta, o retrato da familia patriarcal, as
marcas da sexualidade, as relagdes entre senhores e escravos, a “miscibilidade” do portugués,
entre outros aspectos.

Um exemplo bem demonstrativo desse complexo estd na cena em que Xica (Zezé Mota)
prepara um banguete regado a dangas provocativas, embaladas pelo som de tambores, que acaba
por provocar uma espécie de hipnose no interventor da coroa portuguesa, lembrando as muitas
descri¢des em que o socidélogo fazia do furor sexual do portugués e a sensualidade das mulheres
negras.?® Nesse recorte em especifico, condensa-se muitos dos sentidos até entdo langados pela
critica no que diz respeito ao imperativo de sexualizacdo da mulher negra no filme. Ademais, a
fita acabaria bebendo na fonte da perspectiva de Freyre sobre as relagdes raciais no Brasil ndo

apresentar “barreiras” rigidas de contatos entre brancos e negros.

Fig. 3.1 Plano geral: Um banquete sensual

Antes te querermos apontar uma espécie de confirmacdo ao que a analise de Beatriz
Nascimento estabelece de paralelo fidedigno entre a obra filmica e socioldgica, elencamos essa
aproximacdo e contatos evidentes com o pensamento freyriano no sentido de indicar o quanto,
de fato, as referéncias culturais perpassam o pensamento dos cineastas.

Nesse parametro, o parecer dado pela historiadora reiterava que o filme fugia
“propositadamente a fidelidade historica em relagdo ao episddio” retratado. Em suas
colocacdes, por mais que a ficcdo esteja para a ordem da “fantasia” ndo justificaria o fato do
ocultamento que se processa no que concerne o “conhecimento de um povo que juntamente
com o branco formou a nagao brasileira.” Como podemos perceber, é na funcdo comunicativa
que Nascimento esfacela o préprio fundamento ideoldgico do filme ao estabelecer a contradicédo
que o acompanhava: “um cineasta que se diz ‘com amor ao povo’ desconhecer esse mesmo

povo. Amor pressupde conhecimento”.?’

2% BOCAYUVA, Helena. Erotismo a Brasileira: o excesso sexual na obra de Gilberto Freyre. Sao Paulo:
Garamond, 2006.
297 NASCIMENTO, Beatrix. op. cit.
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Assim, o projeto popular que dava impulso ao filme esbarra nos confrontos
estabelecidos pelas fileiras de grupos sociais aos quais pretendia se direcionar. Isso ficaria
evidente na fala da historiadora negra e, importante membro do movimento negro que
despontava, quando ndo se reconhece, acredita ser impossivel se identificar como mulher negra,
com a narrativa filmica. Assim, o sonho possivel de um cinema popular se esboroaria no ar.

O tom enfético de negacédo a Xica da Silva tem seu apice quanto Nascimento decreta o
fim da carreira de Carlos Diegues:

O senhor Carlos Diegues é senil em sua obra-prima (porque eu espero que ele
ndo confeccione outra e ja lhe concedo o fim de sua carreira
cinematografica). Num apanhado geral ele repete, como ja dissemos, Casa
Grande e Senzala. Os portugueses no filme, [...] sdo opressores, exploradores,
mas complacentes com 0s negros escravos, sentimentais [...] e, acima de tudo,
bons apreciadores dos jogos do amor. Os negros, escravos e quilombolas, séo
passivos, rebeldes inconsequentes (bandidos salteadores) e reconhecidos da
bondade e generosidade do Senhor. O conflito racial (que ndo consegue
transpirar satisfatoriamente) so parte das pessoas menos dotadas: a esposa
insatisfeita do intendente, o padre bronco, a guarda impotente da cidade, e as
criangas [...]. Mas isso tudo por despeito e ndo por uma motivacao completa.
Em suma, o ethos do portugués colonizador é de humanidade e
reconhecimento das pessoas dos negros. Uma escraviddo amena e
divertida.?®®

A reincidéncia ao livro de Gilberto Freyre ganha amplitude na escrita de Beatriz
Nascimento, sobretudo para informar o sintoma de desconhecimento sobre a realidade ao nivel
das relagdes raciais no Brasil, de uma perspectiva historica. Nessa amplitude, o filme seria uma
reconstituicdo do livro do socidlogo. Estariamos, nesse sentido, diante de um filme sobre um
livro. Como fonte, Casa Grande e Senzala entdo se torna a base sobre a qual se sustenta a
propria argumentacao da historiadora, entrelagando e se misturando em varios niveis livro e
filme.

A localizacdo mais direta desse entrelacamento fixa-se nos tipos criados na narrativa
filmica em torno da representacdo da figura pintada do portugués e do negro. Ao identificar em
Casa Grande e Senzala a matéria-prima utilizada para a composicdo dos personagens que
davam vida a essas duas demarcacdes, Xica da Silva espelharia e repetiria a mesma
interpretacdo dada por Freyre sobre como conviviam 0s sujeitos transeuntes da senzala a casa-
grande. De um lado, o portugués traduzido no filme é equivalente ao que o sociélogo havia
descrito como aquele dado as boas relacGes raciais, demonstrando a quase auséncia de barreiras
impostas pela cor e “raga”, e por isso um tanto quanto amigéavel e familiarizado com seus

escravos, além ¢ claro dos felizes encontros sexuais que resultavam na “miscigena¢do”, dado

29 NASCIMENTO, Beatrix. op. cit. Italico nosso.
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que eram “bons apreciadores dos jogos do amor”, e disso Xica bem sabia. Por outro lado, as
concepgdes sobre o negro, ddo continuidade, na fita, as visdes da obra socioldgica que reitera
certa “passividade” em face da bondade do seu senhor, sem se aprofundar no conhecimento
sobre a sua cultura,®® e na critica as relagdes de exploracdo, desumanizagdo, e violéncia
presentes no sistema escravocrata.

De tal modo, Nascimento acaba fixando em patamares sincronos tanto o sociologo
quanto o cineasta, ambos insepardveis em sua critica, sobre suas visGes errdneas emprestadas
ao negro brasileiro, € em especifico na idealizacdo “harmonica” das relagdes raciais.
Historicamente, esse processo de ataques a producdo de Gilberto Freyre é sintomatico desse
momento que passa a ser fortemente delineado nesse periodo, como veremos adiante.

Diante disso, a historiadora chegaria a uma concluséo:

[...] confesso que perdi as esperangas quanto a compreensdo do intelectual
branco brasileiro sobre a real historia do negro.

[...] Se o Senhor Carlos Diegues descesse um pouco de sua onipoténcia e
fizesse uma reflexao sobre si mesmo e a implicacdo da histéria do seu povo
em si antes de confeccionar o filme, entenderia que, devido as relacGes sociais
e culturais, ele como um homem branco brasileiro possui introjetado [em sua
prépria subjetividade] de forma especifica, o negro brasileiro, sua posicdo em
termos de homem e raca. Mas ele, como a maioria dos seus iguais, deve ter
um grande receio de descobrir esse ponto oculto.>*

Esse desfecho da apreciacdo empregada por Beatriz Nascimento a Xica da Silva,
configura uma maneira de pensar a partir de demarcacdes de fronteiras raciais e étnicas
expressas na forma como o “intelectual branco” coloca o “negro” no extremo de suas visoes
reducionistas. A demarcacao pela cor, que indica o adendo racial, produz o sentido de conflitos
existentes no seio da sociedade brasileira, da qual a arte cinematografica seria sintomatica.

Nascimento chama a atencdo do intelectual, e nisso todo o seu amplo referencial,
sobretudo Freyre, para a percepcdo aparentemente ignorada por sua “onipoténcia”, a condi¢ao
de “homem branco”, no filme muito mais intensificado com o personagem branco — “nao ¢ de
estranhar que o vildo Jodo Fernandes de Oliveira seja a figura com a qual o senhor Diegues
mais se identifica realmente”*®! — que ignora, em seu processo formador de sujeito, a marca
em relacdo ao negro da qual também é possuidor, acabando por estereotipar a realidade histérica

gue a atravessa, sem se reconhecer em si 0 branco opressor.

299 Embora Casa-Grande e Senzala Gilberto Freyre ja apontasse de forma mais aprofundada aspectos da cultura
negra, bem como o processo pelo qual € identificado como contribuinte direto ao processo de formagao
sociocultural do Brasil, sem claro eximirmos da série de esteredtipos atribuidos aos negros africanos escravizados.
FREYRE, Gilberto. Casa-Grande & Senzala: formacédo da familia brasileira sob o regime da economia patriarcal.
Ed. 502 S&o Paulo: Global Editora, 2006.

300 BEATRIZ, Nascimento. op. cit. Italico nosso.

301 NASCIMENTO, Beatrix. op. cit.
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Esse inventario de teor racial, que inscreve o filme de Diegues numa trincheira
interpretativa quanto a visdo historica do “intelectual branco” sobre a histdria do povo
brasileiro, e incluso nesse o negro, Beatriz Nascimento chegaria entdo ao desfecho de sua critica
ressaltando, ao modo dos comentérios anteriores (de Frederico e Hasenbalg), a desfiguracdo do
papel atribuido a imagem da mulher negra.

Ao cobrar o valor simbdlico do filme, ao passo que estabelece outras prescri¢bes para
a construcdo de uma genuina identidade da mulher negra, a autora elenca que se o cineasta
tivesse tomando outros parametros, Xica da Silva poderia ter se constituido um provavel
“simbolo da raca negra”. Entretanto, em contraste com “a Xica da Silva da Histoéria”, a
personagem filmica “vem reforcar o esteredtipo do negro passivo, docil e incapaz
intelectualmente, dependente do branco para pensar”. A antipoda que poderia ter impresso valor
historico a Xica da Silva teria sido um olhar mais atento ao que ela, enquanto sujeito historico,
aproximava-se com, por exemplo, “o papel da mulher negra nas comunidades religiosas afro-
brasileiras. Ou recorrer aos mitos da nossa raga, as deusas maes Nan3, Iansa e Oxum.”302

Mas ndo, é mais facil tratd-la como o mito da sexualidade aberrante que foi
desenvolvido em séculos de dominio e exploracdo da mulher negra. Entéo
Xica da Silva se transforma num animal embrutecido pela fraqueza e
irracionalidade. [...] Mais uma vez a velha compreens&o ocidental da Africa e
do africano, como um primitivo, um selvagem. Senhor Diegues a Africa esta
algumas horas de voo do Brasil.

Um dos pontos em que o cineasta se mostra um profundo desconhecedor da
raca de sua heroina é naquele em que consegue fazer Xica da Silva parecer
uma mulher. Ele a faz um arremedo da mulher branca.®®

Nesses termos a historiadora reivindicava uma outra imagem a ser projetada na tela,
uma que a fizesse, como mulher, negra, e povo brasileiro, realmente acessar, pelo olhar, o
mundo prometido no qual se reconheceria nas imagens cinematograficas. Mas o olhar do
“intelectual branco” traira suas expectativas.

O desejo, a reivindicacdo dessa outra imagem que elevasse o papel e o significado que
a personagem central pudesse trazer para tornar-se elemento identitario, esbarrava num
conjunto de equivocos quanto a representacdo da “raga negra”, essa sempre descrita pelo
“arremedo” do homem “branco”. Ao “senhor Diegues”, tal qual se dirigia ao cineasta, faltou
pesquisa histdéria e antropoldgica para compor seu referencial quando langou méao de um

conteudo tdo em debate naquelas condicdes histdricas.

302 NASCIMENTO, Beatrix. op. cit.
303 1dem. Italico nosso.
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Em linhas gerais, podemos perceber que os comentéarios sobre o filme de Caca Diegues,
que muito sera corrente em outros filmes que tomam a representacdo do negro como pretexto,
sdo expressdes da critica contra tais propostas que descaracterizam o processo de luta pela
reafirmacdo de uma identidade negra no Brasil.

O choque se estabelece porque os intelectuais localizam nessas expressdes um forte
indicio da permanéncia da visdo preconceituosa sobre o negro, e principalmente amparada por
pensadores ao mote de Gilberto Freyre, e literatos como Jorge Amado, associados a defesa da
“democracia racial brasileira”. Isso impedia proporcionalmente, segundo seus olhares, a
constituicdo da identidade reivindicada e impossibilitava a permanéncia estrutural do racismo.

As repercussdes do jornal Opinido ainda acarretaria ampla ressonancia na sociedade
brasileira do periodo, sobretudo entre os homens do cinema, como parametro para entender o
que a fita de Diegues demonstrava sobre o pensamento histérico e socioldgico do Brasil.
Gilberto Freyre, que acabara de ler o que a historiadora Beatriz Nascimento havia comentado
acerca do filme do cineasta alagoano, das associacdes que fizera ao seu Casa-Grande e Senzala,
emitira uma resposta ao artigo da intelectual publicada no Diario de Pernambuco.

O sociologo tomou conhecimento das opinides acidas de Nascimento por meio de uma
correspondéncia enviada de Brasilia por uma de suas leitoras, a Maria Amélia, que escrevera

uma “‘carta protesto em que”

a proposito do alids excelente filme Xica da Silva, exalta quanto lhe parece
existir num dos meus livros como fonte ou gérmen, no mesmo filme. Pelo que
me envia retalho do jornal Opinido com um artigo, que marca a lapis
vermelho, de outra brasileira além de inteligente, mestra no assunto “arte
cinematogrdfica”, a0 mesmo tempo que lucida conhecedora da literatura do
nosso pais.**

Nesse caso, a percepcao do elo entre o filme e o livro seria novamente destacada, mas
como sinal positivo, tendo em vista que o “protesto” acerca do que Beatriz Nascimento havia
escrito, aparentemente tomava o contedo da carta. E inversamente, a proximidade com Casa-
Grande e Senzala, ¢ exaltada enquanto “fonte ou gérmen” do filme. Diante disso, ao debrucar-
se sobre o excerto do jornal carioca, Freyre menciona, estranhamente a nossa vista, a qualidade
de “mestra no assunto ‘arte cinematografica’ ao remeter-se a autora que o atacara
ferrenhamente, o que revela o tom jocoso de sua escrita.

Trata-se de Beatriz Nascimento. Qual a sua principal restrigao a esse filme t&o
brilhantemente realizado como arte cinematografica? O de quase ndo haver
identificagdo do autor com a senzala, mas s6 com a casa-grande. O que ndo

304 FREYRE, Gilberto. A proposito de “Xica da Silva”. Diario de Pernambuco, Recife, 18 dez, 1977.
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acontecera com o autor do livro, na época do aparecimento de Casa-Grande
& Senzala tdo acusado de “negrofilo”.

[...] O filme seria apenas “projecdo empobrecida de Casa-Grande & Senzala
(o livro)” sem o que Beatriz Nascimento chama “riqueza empirica” do mesmo
livro e “sem as possibilidades criticas que essa obra literaria sugere”. Opinido
de Beatriz Nascimento. Suas palavras.®*®

De antemdo, o socidlogo logo da a entender que o filme possuia um carater de
exceléncia, e questiona o motivo pelo qual Nascimento indica que o olhar do cineasta/“autor”
fixado esteja conectado apenas na perspectiva da Casa-grande. Certo que Freyre ndo adentra
aos argumentos criticos da historiadora, mencionando apenas que a pelicula apresentou, para a
historiadora, uma versao inferior aos seus “dados empiricos”, sem exatamente concordar com
tal apreciacdo. Ele ndo adentra ao mérito de desmontar a argumentagdo filmica nos termos
colocados na critica do jornal Opinido, ndo a julga por fidelidade a seu livro, mas naquilo que
0 toma como matéria-prima. Freyre aplica a falacia tatica do envenenamento da fonte,
desqualificando a autora por sua falta de expertise cinematografica e sequer se dando ao
trabalho de desmontar seus argumentos.

Sera que o pensador também nao se viu projetado em tela? Ao contrario do “filme
negro”, a proposta de Diegues nao teria agradado apenas o “intelectual branco”, como afirmara
Nascimento? Porque de fato, Freyre vé-se bastante animado com a fita, e dava indicios de
concordancia de que seu plano narratolégico em muito devia as suas contribuicdes. Ele
recorreria e concordaria com a recordacdo de Maria Amélia, em sua carta, do ja expresso
interesse despertado no cineasta italiano Roberto Rossellini em dar vida “através desse meio de

2

comunicacdo, ‘a grande mensagem brasileira’” contida em seu livro, mensagem essa que
informa “da nossa, se ndo perfeita, avancada, fraternidade racial ou meta racial”°,

Nesse momento, o socidlogo aproveitaria para também reafirmar o mérito de sua obra
posta em debate através do filme, afirmando que essa, em especifico, “ndo se limita a fixar e
interpretar antagonismos entre o0s dois extremos do complexo: casa-grande e senzala. Ao lado

dos antagonismos, torna evidente a brasileirissima interpenetragdo dos opostos.”% E a énfase

305 |1 dem.

306 Fgsa citagdo referente aos interesses de Rosseline, a partir de “sugestio” dada pelo “escritor inglés Aldous
Huxley, aparece ainda em 1975, durante entrevista concedida a revista Veja, na qual Freyre respaldava tal desejo
em se fazer “um ‘filme épico’ do livro Casa-Grande & Senzala que transmitisse ao mundo a mensagem brasileira.”
FREYRE, Gilberto. Em defesa do brasileiro. (Entrevista concedida a Talvani Guedes da Fonseca). Veja, Sdo Paulo,
10 set, 1975. E importante elencarmos que o significado aberto pela dita “fraternidade racial”, como colocada por
Freyre, faria parte do complexo de associagdo da “democracia racial” como fundamento da obra do socidlogo.

307 FREYRE, Gilberto. op. cit.
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no “&” tdo frequente nas obras de Freyre (Sobrados & Mucambos) e ja enfatizada por
comentadores de sua obra.3%®

E bastante interessante o fato de um soci6logo, canonizado no ambiente académico,
como Gilberto Freyre, voltar-se para as proposi¢cdes do que vinha sendo feito em termos de
cinema nacional. O intelectual demostra, em seu artigo para o jornal pernambucano, ser um
conhecedor e interessado pelas propostas que vinham sendo esbocadas no ambito
cinematogréfico, e confirma o quanto o campo dialdgico da cinematografia se abria para amplos
setores da sociedade brasileira dos anos 1970. Podemos ver também, é claro, uma voz aninhada
com o projeto de fomento oficial, uma vez que o cinema era a menina dos olhos do regime
gracas ao sucesso comercial da Embrafilme.

Ao ser inserido nos debates sobre cinema, que 0 elencavam como um autor que
fundamentava determinados discursos filmicos, o socidlogo torna-se um importante indicio de
compreensdo para apontar a formagdo do pensamento cinematografico brasileiro. Portanto,
pensar as incursdes freyrianas no cinema, possibilita visualizarmos o que, num retrato de época,
a critica a sua obra operava engquanto fundamentacéo a critica cinematogréafica, e possivelmente,
um pretexto para atingir a sua obra.

Nos anos 1960, Gilberto Freyre, que ha muito vinha sendo alcado como um cénone na
esfera do pensamento social brasileiro, desempenhou profunda relacdo nas teses interpretativas
do Brasil que retomavam o argumento da definicdo do ser brasileiro sob o signo de sua
mesticagem, ¢ assim a suposta existéncia de nossa “democracia racial”. Desse modo, a leitura
de Freyre, elaborada nos anos trinta, e retomada naquele contexto, ganhava cada vez mais
espaco, principalmente porque em sua linguagem “seriam os brasileiros, pois, donos de uma
identidade mestica que se expressava no calor dos trépicos, e essa tropicalidade lusa se tornaria,

nesse sentido, sua teoria interpretativa do Brasil.”3%

308 PALLARES-BURKE. Maria Lucia Garcia. Gilberto Freyre: um vitoriano dos tropicos. S&o Paulo: Unesp,
2005.

309 BRITO, Fabio Leonardo Castelo Branco. Visionarios de um Brasil profundo: inveng@es da cultura brasileira
em Jomard Muniz de Britto e seus contemporaneos. Fortaleza, 2016. 300 f. Tese (Doutorado em Histdria) —
Universidade Federal do Ceara, Departamento de Histéria. p.40
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Naqueles anos, ao ingressar nos dispositivos oficiais da cultura, principalmente o
CFC,*° Freyre levaria o discurso da regido Nordeste como lugar da cultura,®!! e se irradiaria
com “uma autoridade que lhe permitia legitimar ou descredenciar outros discursos.”®? Além
disso, suas ideias foram decisivas para o fundamento das politicas culturais oficiais ancoradas
nas “possibilidades de leitura do Brasil organizadas sob a celebragdo de sua sociedade que,
pretensamente, festejava sua mistura étnica.”>'®

Claramente, tal maneira de observar a sociedade brasileira difunde-se e é recepcionada
por setores culturais vinculados diretamente ao clima cultural vivenciado pelas circunstancias
historicas. A visdo candnica de Freyre sobre a brasilidade, posto sob o patamar legitimador da
cultura brasileira, teria profundos lastros no substrato artistico. A literatura amadiana, por
exemplo, inserida cada vez mais nesse debate formador, perceptivel num livro como Tenda dos
Milagres, passou a representar as imagens da aquarela brasileira, percorrendo o0 mundo na
divulgacdo do Brasil como esse pais ideal que convive na diferenca, e tem em seu carater
miscigenado o exemplo para outras partes do globo.

Se nos anos 1970, esse amalgama interpretativo ainda se tornava visivel em amplos
setores da sociedade, como € o caso das apropriagdes do cinema, tendo em vista “a enorme
divulgacdo de seus escritos, somente talvez comparavel no Brasil as obras de Jorge Amado”,3**
€ nesse periodo que as interpretacdes dadas por Freyre passaram a ser confrontadas no meio
académico. Os movimentos sociais, principalmente os ligados ao pensamento negro, e 0S
pesquisadores opositores ao regime o elegiam inimigo dos movimentos de reafirmacdo da
identidade negra.

A tese de livre docéncia do historiador Carlos Guilherme Mota, defendia em 1975,
sendo publicada apenas em 1977, intitulada de ldeologia da Cultura Brasileira, € uma das
principais obras do periodo a delinear o cenario do foco dos principais questionamentos pelos

quais a obra freyriana passava naquele instante. Mota, inclusive, dirigia-se a imprensa para

310 Freyre desempenhou importante papel nos quadros intelectuais do CFC, atuando diretamente na produgéo
intelectual do érgdo estatal. Sua participacdo, além de colaborar diretamente na visdo oficial sobre o dizer a
“cultura brasileira”, tornou-se espago para difundir suas ideias. O periddico do Conselho, a Revista Brasileira de
Cultura recebia com certa frequéncia artigos seus nos quais expressava, por exemplo, em que consistia “O tipo
nacional de homem”. FREYRE, Gilberto. O Brasileiro como Tipo Nacional de Homem Situado no Trépico e, na
sua maioria, moreno: Comentarios Entorno de um Tema Complexo. Revista Brasileira de Cultura, ano II, n. 6,
out.-dez. 1970, pp. 4-57. p.43

311 BHABHA, Homi K. O local da cultura. Ed. 2. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013.

312 BRITO, Fabio Leonardo Castelo Branco. Visionarios de um Brasil profundo: invengdes da cultura brasileira
em Jomard Muniz de Britto e seus contemporaneos. Fortaleza, 2016. 300 f. Tese (Doutorado em Histdria) —
Universidade Federal do Ceard, Departamento de Histdria. p. 35

313 1dem. p. 62

314 MOTTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974): pontos de partida para uma revisio
historica. Sdo Paulo: Editora 34, 2014. p. 96
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classificar a obra do eminente socidélogo, entre outros aspectos, por seu carater “racista”, e por
ser um dos “pilares” para refor¢ar mitos como o da “democracia racial” 3%°

Em Ideologia da Cultura Brasileira, o historiador datara a validade da obra de Gilberto
Freyre ao apontar que aquilo para o qual Casa-Grande e Senzala havia sinalizado de positivo
nos anos 1930, em termos historiograficos e metodoldgicos, ndo condizia com a
contemporaneidade vivida pelas transformac6es sociais pelas quais passava o Brasil e 0 mundo
— “Hoje com a independéncia dos povos africanos e com a luta dos negros norte-americanos
pelos seus direitos civis, a posi¢cdo de Gilberto Freyre parece inevitavelmente datada e
anacronica”.3'® Em tais termos os escritos de Freyre exprimiam, segundo o autor, o arcaismo
saudoso de uma aristocracia decadente, a qual perdera relevo no cenério nacional pds 30, e que
celebrava certa “busca do tempo perdido” ressaltando a figura por vezes positiva do “senhoriato
colonizador”.3Y’

De tal modo, o revisionismo da escrituristica de Freyre, processada, sobretudo, por
intelectuais académicos da USP3® alcava, entre os principais focos de embates, a sua
interpretacdo acerca das relacdes raciais no Brasil. Para o historiador, o sociologo, mesmo
bebendo na fonte da separagdao das nogdes de “cultura” e “raga” do antropdlogo Franz Boas,
ainda perdura em muitos aspectos os sentidos bioldgicos que surgem como intrinsecos.®*® Além
disso, Mota sustenta que na obra de Freyre sobressai “um certo tipo de miscigenacao realizada
na ordem patriarcal”. Em tais termos a dentncia que recaia sobre a obra, atrelada ainda as
posicdes politicas conservadoras que o intelectual assumira, reafirmava que tais proposicoes,
até entdo amplamente aceitas pela intelectualidade, “encobrem a historia das relagdes de
dominacdo, em que mitos como o da democracia racial e do luso-tropicalismo servem ao
fortalecimento de um sistema ideoldgico no qual se perpetua a nogdo de cultura brasileira.””3?°

Assim, depreende-se o fato inegavel de que ciclos da intelectualidade e da producéo
cultural se comportaram de forma divergentes quanto a recepcdo da obra de Gilberto Freyre.
Isso explica os confrontos entre aqueles que consumiam as ideias do autor, e aqueles atores que

guestionavam a permanéncia desse ideario na sociedade, sobretudo por ocupar justamente

315 MOTTA, Carlos Guilherme. Uma cultura de ideologias. (Entrevista concedida a Geraldo Mayrink). Veja, Sdo
Paulo, 02 jul, 1975.

316 MOTTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974): pontos de partida para uma revisio
histérica. Sdo Paulo: Editora 34, 2014. p. 70-71

317 1dem. p. 98

318 Entre esses intelectuais Mota cita as contribuigdes de Antonio Candido, Dante Moreira Leite e Emilia Viotti da
Costa que formularam trabalhos criticos em fins dos anos 1960. Idem. p. 112, 113.

319 MOTTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974): pontos de partida para uma revisio
historica. Sdo Paulo: Editora 34, 2014. p.101

320 1dem. p. 98



149

amplo respaldo na oficialidade nacional. Acrescente-se ainda que, por mais que nao seja objeto
central de nossa analise, o sociélogo desempenha um dado de compreensdo sobre as formas
como proposicdes de cunho artistico, mas também interpretativo, como o romance amadiano,
e o filme a ele enderecado, traziam marcas visiveis do mestre de Apipucos. O que ndo passa
despercebido por seus adversarios.

3.2 O Brasil miscigenado de Tenda dos Milagres

Leitor ferrenho do romance brasileiro, que dira um dos principais cineastas que deu
notoriedade a construgdo de suas imagens cinematograficas em proximidade com a linguagem
literaria, Nelson Pereira dos Santos, que inclusive ja havia filmado entre outras tantas
adaptacgdes, 0 sucesso cinemanovista Vidas Secas, baseado em obra de Graciliano Ramos,
apostaria novamente, em meados dos anos 1970, nessa sua boa relagcdo coma literatura nacional.
A continuidade de seu projeto em torno do cinema popular, creditava a nova empreitada, a
adaptacdo do romance de Jorge Amado, Tenda dos Milagres, na busca do publico aliada ao
desejo de escrutinar as raizes populares de nossa cultura, sobretudo na heranca negra, em
manifestacdes tais quais a religiosidade. Matéria farta do livro de Jorge Amado, o cineasta
aporta na Bahia de Todos os Santos para dar vida filmica as paginas do romance que compunha
0 retrato da Bahia amadiana enquanto reflexo do Brasil.

Ao lancar méo do discurso literario de Jorge Amado, como temos destacado, o cineasta
nos impele a problematizar a proximidade e a funcdo que o romancista desempenhou na
narrativa filmica. Nosso intuito € investigar pelos comentarios lancados ao filme, e em
observancia ao romance, as maneiras de apropriacdo da literatura amadiana na formacédo do
pensamento cinematografico de Nelson Pereira dos Santos.

Assim como Xica da Silva, o filme de Nelson Pereira dos Santos, lancado em 1977,
formou expressivos campos de recepgdo entre o elogio e a critica quanto a proposta do “filme
negro”, embora, ao contrério do primeiro, o segundo ndo tenha alcancado igual sucesso de
publico. Se o filme de Diegues assumira o “género” como estética e tematica, 0 filme de Santos
abarcaria o plano discursivo em todos os niveis para a “questdo das relagdes raciais brasileiras”,
como o cineasta se refere ao filme. Dessa vez, mais diretamente, temos um filme que insere o
componente racial e étnico em relevo na sua proposta, dando énfase a uma narrativa ao nivel
de interpretacdo sobre a dita “miscigenacdo racial brasileira”, e o complexo ideoldgico
representado pelo mito da “democracia racial”.

Dentre todos os cineastas diretamente ligados a Jorge Amado, foi Nelson Pereira dos

Santos quem representou a relagdo mais proxima do escritor com o cinema. Percebemos assim
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ndo puramente pelo carater da adaptacdo em si, visto que outros diretores também transpuseram
enredos de sua obra para o cinema, mas, principalmente pelo grau de participacédo de Amado
na elaboragdo da fita — tendo contribuido na escrita do roteiro — e da relagdo com os temas
discutidos tanto pelos romances como pelos filmes, ndo configurando uma mera transposicao
para o cinema da obra do literato baiano.

Um dos primeiros apreciadores dos resultados apresentados em tela na verséo
cinematogréfica de Tenda dos Milagres, com uma avaliacdo efusivamente positiva, fora
justamente Jorge Amado. Este reconhecera na obra se Santos uma verdadeira traducdo filmica
de seu livro, principalmente em termos da mensagem transmitida a seus espectadores. Ao cruzar
seu livro com o filme de Santos o escritor logo percebera que

O filme Tenda dos Milagres é fiel ao livro, no que é fundamental. Aquilo que
o livro tenta expressar a cada um dos leitores, o filme de Nelson tenta levar a
cada um dos espectadores, ou seja, uma visdo de como o povo brasileiro soube
lutar contra os preconceitos, contra uma falsa ciéncia, contra tudo o que
significava a negagdo de uma condi¢do humana e de uma condicéo brasileira
[grifo nosso], tudo o que significava fazer de nossa face uma face estrangeira.
[...] O filme Tenda dos Milagres é uma obra de Nelson, pensado, criado e
concebido por ele. Mas ndo deixa de ser meu. Afinal, no sangue de Nelson
que corre ali dentro, ha um pouco do meu sangue.®*!

Embora consciente de que o filme constitui uma outra obra, e essa associada, em sua
fala, a um determinado esfor¢o autoral de um sujeito, no caso de Santos, Amado chega a
precisar certa ligacdo organica, carnal mesmo, com o tratamento empregado pelo cineasta para
com a fita. A fidelidade ao livro, elencada pelo romancista, estabelece a mensagem antes
proposta no romance, a qual nomeia de defesa de certa “condicdo brasileira”. Essa percep¢ao
sobre ambas as obras enquanto um retrato fiel da identidade nacional ecoa na declaracdo de
Amado. Ao considerar certa participacao ativa no processo de criacdo filmica, com énfase ao
fato de ser sua primeira e Unica interferéncia no processo de adaptagdo de uma obra sua — “Com
ele discuti muito, conversei muito, palpitei muito” —, confirma os objetivos de tornar
indissocidvel o projeto romance-filme, Jorge-Nelson, e claro o valor indiscutivel que
apresentam no retrato do Brasil.

Em Jorjamado no cinema, Glauber Rocha, ao realcar a figura de Amado como o
“escritor mais filmado do mundo”, estabeleceu a centralidade que o filme de Santos possuia
nesses transitos culturais que o escritor baiano mantinha com o cinema. Tanto € que o cineasta
registrou uma das primeiras sesses de langamento de Tenda dos Milagres na qual retrata a

ilustre presenca do romancista, acompanhado de atores do filme e de seus amigos préximos.

321 AMADO, Jorge. Fidelidade ao livro. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n. 30, ago., 1978. p.98



151

Logo na abertura do curta, o diretor baiano, j& interpelara o escritor acerca de sua apreciacdo
sobre os equivalentes filmicos de seus livros, entre os quais deu notoriedade a producdo de
Santos, afirmando que

No filme do Nélson ha certas cenas que sao exatamente aquilo que eu pensei,
transformados em cinema [...]. O filme do Nélson, Glauber, eu considero, do
ponto de vista politico, por exemplo, um filme exemplar. E uma ligio do que
é o Brasil e de como se constroi o Brasil, e de como o povo Brasileiro luta
para construir uma nagéo original, com sua cultura original. Uma nagéo,
grande nacdo mestica, a Unica grande nag¢do mesti¢a do mundo. 1sso o Nélson
nos da uma ligio né? E um filme, além de tudo, didatico, né? Toda a beleza
cléassica.®*

A apreciacdo dada ao filme elenca mais diretamente sobre qual mensagem o literato se

refere. Ao presenciar seu mundo imaginario transposto a grande tela, a Bahia e o Brasil
pensados sob o signo da mestigcagem, o leva inevitavelmente a considerar Tenda dos Milagres
“um filme exemplar”, principalmente porque em sua concepcao a fita figura uma verdadeira
licdo sobre quem nods somos, ensina pedagogicamente sobre nossa formacéo. E nesse ponto de
vista, o cineasta, ao traduzir numa linguagem didatica de quem ensina sobre nossa cultura, uma
cultura original, transfigura-se em “professor do Brasil”, aguele que semelhante a seu mestre,
ensina 0 povo sobre seu proprio ser, a sua propriedade mais auténtica, e leva ao mundo o
retrato, em imagens genuinamente brasileiras, de nossa “grande na¢ao mestica.”

O romance tese de Jorge Amado, Tenda dos Milagres (1969), ia de encontro com muitas
das proposicOes as quais Santos buscava inscrever como releitura acerca do popular no cinema.
A principio, o interesse no Candomblé, como essa “religido popular”, encontrava no romance
amadiano um universo de questfes que circundavam as informacdes sobre 0 cosmos religioso.
A narrativa romanesca, que mostrava a manifestacdo religiosa como a mais genuina heranca
negra e africana ao Brasil, envolta em toda a historia de perseguicdo oficial encampada pelo
Estado, traduzia ainda o retrato mais genuino sobre nossa miscigenacédo cultural. Por tanto, ao
deparar-se com esse complexo, o filme dialogou com a proposicdo de Amado em estabelecer
uma dada visao sobre as relacdes raciais no Brasil, ao passo que empregava uma proposicao
positiva sobre o processo de miscigenacdo racial, apontada como a solu¢do do racismo no
Brasil, e que evidenciava indicios de uma provavel “democracia racial” existente no pais. E

nesses termos o filme foi fiel as prescricdes do romance.

322 Jorjamado no Cinema. Direcfo: Glauber Rocha. Producdo: Setor de Réadio e Televisdo da
Embrafilmes. Fotografia: Walter Carvalho. Salvador: 1977. 1 filme (36 min).
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Fig. 3.2 Jorjamado no cinema, 1977. Jorge Amado e 0s
Orixas (pintura em segundo plano)

A mesticagem para Jorge Amado é parte, de modo inextirpavel, do processo histérico
de formacdo da sociedade brasileira, numa perspectiva cultural, mas com pinceladas
biologizantes. No romance, o personagem central, Pedro Archanjo — que no filme também
magnetiza para si 0 curso da narrativa — aparece na narrativa como pesquisador social e
antrop6logo que investiga os tragos dessa formagéo, como se Vé no seguinte trecho:

Em seu terceiro livro, Pedro Archanjo analisou as fontes da mesticagem e
comprovou sua extensdo, maior do que ele proprio imaginara: nao havia
familia sem mistura de sangue — apenas alguns quantos gringos recém-
chegados e esses ndo contavam. Branco puro era coisa inexistente na Bahia,
todo sangue branco se enriqueceu de sangue indigena e negro, em geral dos
dois. A mistura comecou com o naufragio de Caramuru, nunca mais parou,
prossegue correntina e acelerada, é a base da nacionalidade.®*

A interpretacdo contida no tipo literario indica que na concepcdo do autor a
miscigenacdo, nesse ponto semelhante a um mito de origem, apresenta-se como a utopia do
suposto encontro feliz, em que brancos, negros e indios se relacionaram e traduziram os inicios
de um processo que “prossegue” e configura a “base da nacionalidade”.®** O emprego
discursivo da associagdo com o “naufragio de Caramuru”, a histéria do naufrago Diogo Alvares
Correia que aportou na costa da Bahia, produz a imagem mitica de um principio formador,
como se ali, naquele instante e territério, comegasse um processo que ‘“nunca mais parou”, do
entrelacar entre o portugués, o nativo e o africano. Nesse continuum, a formacdo da familia
brasileira possui em seu passado imemorial a heranga de que “todo sangue branco se

enriqueceu de sangue indigena e negro”.

323 AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981. p.290 Italico nosso.

324 E importante o adento de que Jorge Amado néo se fixa unicamente nesse ponto, uma vez gque outros escritos
seus, inclusive em muitas passagens de Tenda dos Milagres, as relacGes raciais ndo apareciam tdo amigavel assim.
Por exemplo, o autor ao resgatar mengdes a escraviddo, bem como a perseguicdo ao candomblé colocava o carater
ambiguo dessa certa “fraternidade”.
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De fato, Nelson Pereira dos Santos pareceu ao maximo empenhado em tornar a
mensagem do livro visivel no filme.32° O esforco em prol de certa filiagdo do cineasta para com
essa leitura proposta por Amado, angariou, na resolucdo cinematogréfica, materializacéo
imagética de topicos interpretativos do literato. O que ndo seria de espantar 0 comportamento
da critica que, para acessar o comentario do filme, estabelecia um pardmetro comparativo entre
0 romance amadiano e a pelicula de Santos, seja para bem louva-la como representacdo do
universo popular apresentado ou para descaracteriza-la quanto aos temas tratados.

Boa parte da critica amistosa que se debrugou sobre o filme destacou essa louvavel
proximidade que Santos dera ao romance, numa espécie de julgamento que colocava em aposta
a validade do filme pelo que esse conseguira reproduzir do livro, justificada pela consagracéo
que os romances de Amado tinham no periodo. Tanto a obra literaria, quanto a filmica,
agucaram, para muitos, o esforco de um escritor e um cineasta amplamente preocupados em
dar notoriedade ao popular. Fernando Ferreira, por exemplo, € quem encara esse resultado
cinematografico que “incorporou o melhor da inventividade de Jorge Amado” e “O resultado
foi uma sintese profundamente rica em sugestfes populares [...], a luta pela afirmacdo de uma
identidade [...]".3%

No geral, essas opinides positivas enfatizaram a validade que as propostas artisticas
possuiam no seio da propria compreensao da sociedade brasileira. Entre as tantas possibilidades
de leitura, deu-se notoriedade ao que apontavam o tema central do filme. Para Edmar Pereira,
por exemplo “[o filme] aborda e enfrenta a discriminagao racial de forma clara, direta e franca”.
A anadlise do critico cinematografico elencou a sequéncia temporal do filme na “reconstitui¢cao
da vida de seu her6i” destacando o conflito interno em que se discutia “as teorias racistas da
cultura dominante, branca e europeizada” e o enfrentamento “as pregagOes racistas do
catedratico Nilo Argolo de Araujo [...] em ralagdo a uma raca pura”. Ao chamar atengdo ainda
para as escolhas formais em que o cineasta evoca a “investigacdo sobre as origens da raca
brasileira”, 3" conclui que

Todos somos personagens de Tenda dos Milagres. Ou por razbes étnicas e
culturais imediatas ou pela leitura dessa pastoral ufanista que apela para
sentimentos e aspira¢fes universais — o amor, a fraternidade, a tolerancia, a
compreensao, despindo expressdes como liberdade e democracia racial dos
seus assépticos invélucros pomposos e beletristas para inseri-las na pratica
do cotidiano.®?®

325 SANTOS, Nelson Pereira dos. In: FRANCESCHI, Antdnio Fernando (Org.). Cadernos de Literatura Brasileira
n.3: Jorge Amado. S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 1997.

326 FERREIRA, Fernando. Alegria do povo. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n. 30, ago., 1978. P.100

327 PEREIRA, Edmar. Amor ao cinema e ao povo. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n. 30, ago., 1978. P.101

328 1dem. p.102
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H& uma identificacdo direta do critico com aquilo que ele se vé como refletido na tela.
As imagens parecem reluzir o proprio povo brasileiro. As “razdes étnicas e culturais”, seriam
esse dado marcante que despertava, em qualquer espectador, um reconhecimento na maneira
como o filme traduzia a defesa em prol da “raga brasileira”, mestica em sua composi¢ao, ¢ afeita
a “democracia racial” na “pratica”. Sendo assim, 0 componente étnico causaria a identificacéo
de uma raiz negra, que simultaneamente por motivos estritamente étnicos atingiria diretamente
os integrantes de um grupo social em especifico, além de toda a sociedade brasileira, uma vez
que se diluiu na formacéo cultural do Brasil. Notemos que, para o autor, a “democracia racial ",
na utopia da nacdo, assume corporeidade no retrato que a fita fazia em termos praticos do palco
da nagéo.

Ou seja, a amplitude do filme se daria pelo fato de abarcar essa pluralidade do pais que
fosse concorde com o rosto igualmente vasto de seu povo, na construcdo de uma identidade
comum. Isso acabava por demonstrar que uma parcela da sociedade do periodo ainda
comungava das interpretagdes acessadas através do filme naquilo que ele se fundava na
aparente defesa da mesticagem e da democracia racial.

Portanto, essa critica elogiosa legitimava aquilo que o projeto Jorge-Nelson lancava ao
cinema nas problematicas envolvendo o debate racial e étnico, ainda numa direcdo bem
contraria as leituras divergentes que vinham despontando no periodo. Além disso, apontavam
para 0 éxito, ao menos em termos artisticos — tendo em vista que os objetivos comerciais ndo
haviam surtido efeitos como esperado —, do objetivo de fazer do cinema um espelho a refletir o
povo na tela. Miguel Pereira, afirmou que “Nelson Pereira dos Santos conseguiu mexer com o
inconsciente coletivo — esse sincretismo racial e cultual. Todo brasileiro se sente mais ou menos
refletido no filme”.3?°

Em contrapartida, a mesma proximidade louvavel entre a transposicdo das ideias de
Jorge Amado por Nelson Pereira dos Santos levaria a comentarios que destacavam os equivocos
do filme. Nesse interim, cineasta e escritor, sdo evocados em pé de igualdade quanto as
percepcOes que cada vez mais eram problematizadas nos anos 1970, e a provavel legitimidade
que um literato consagrado como Jorge Amado poderia angariar ao filme tem um curso
diferente. O literato mesmo é foco da critica, ndo apenas o filme e 0 seu cineasta.

O filme de Santos foi amplamente interpretado também a partir da compreensao da obra

de Jorge Amado. Por mais que resulte de uma adaptacdo, os olhares da critica acabavam por

329 PEREIRA, Miguel. Filme envolvente. Filme e Cultura, Rio de Janeiro, n. 30, ago., 1978. P.103
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denotar a dimenséo do referencial de constituicdo de tais temas travestidos de compreenséo do
Brasil. A esse fato, 0 sociélogo Muniz Sodré atacaria a fita argumentando que

Em Tenda dos Milagres reproduz-se em sons e cores o ethos romancesco de
Jorge Amado.

Mas — isto pode ser terrivelmente acaciano, porém necessario repetir — o filme
de Nelson Pereira dos Santos fala mais do romance (da diegese) de Jorge
Amado do que da realidade cultural baiana. E Amado, independentemente do
valor estético de suas narrativas, representa apenas uma posicdo de classe
sobre a Bahia. Esta posicdo, assumida pelo filme, é bastante discutivel.

Ela espelha o que poderiamos chamar de doutrina do mesticamento. Em seus
termos, a Bahia aparece como um cadinho de culturas e etnias, capaz de
fornecer um modelo, miscigenado e sensual, para a consciéncia brasileira. A
“civilizagdo baiana” seria “mulata da melhor mulataria”. [O que impede o]
reconhecimento de uma cultura negra no Brasil, isto é, da existéncia de um
complexo simbdlico estruturado, com religido, normas, costumes,
instituicGes, visdo de mundo proprios. No entanto, esta cultura existe,
movimenta e bole com a consciéncia de setores amplos da populacdo
nacional.**

Em primeira instancia, para o intelectual, a resolucdo cinematografica acompanharia a
mesma l0gica argumentativa ja proposta por Jorge Amado, e nisso ndo traria novidade alguma
ao terreno cinematografico como prometido pelo cineasta. Antes de ser dado positivo, ao
contrario de outros apreciadores das obras, residiria ai 0 problema que abarca o filme. As
imagens construidas a partir da matéria-prima do romance, reproduziam discursivamente a
ideia do romancista quando percebia na Bahia esse polo originario da nacdo — o “cadinho de
racas” como se refere aos personagens do escritor — com tons abundantes de idealizacdo do que
propriamente fiel aos termos praticos de como a sociedade se organiza. A miscigenacao, a
leitura mais proeminente do filme em relacdo ao livro, a reproduzia sob o aspecto de
“doutrina”,**!tal como posta pela proposta invalidam a reafirmacédo de uma identidade negra,
em sua suposicdo redentora ao problema do racismo, uma vez que tal projeto identitario é
esfacelado numa falsa heterogeneidade que mais se assemelha ao plano de uma homogeneidade
cultural.

Esse questionamento da validade interpretativa da miscigenacao remonta as discussdes
de que essa noc¢do, enguanto ideologia, pregava historicamente o0 embranquecimento da

populacdo na direcio da conformagdo de uma identidade étnica Unica.®*? Além disso, a

330 Excerto da fonte acessada em: SODRE, Muniz. Apud SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes.
Imagens do candomblé e da umbanda: etnicidade e religido no cinema brasileiro nos anos 1970. Niter6i/ Teresina,
2009. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e
Filosofia, Departamento de Historia. p. 83-84. Publicado originalmente em: SODRE, Muniz. Mulata da melhor
mulataria. Isto E, S&o Paulo, 23 nov, 1977.

31 SODRE, Muniz. Mulata da melhor mulataria. Isto E, Sdo Paulo, 23 nov, 1977. p. 84

332 MUNANGA, Kabengele. Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus identidade negra.
Belo Horizonte: Auténtica, 2020. p.54
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miscigenagdo ocultava um processo histérico “de dupla opressdo racial e sexual”.®*® As
discussdes que esses intelectuais chamava atencdo, eram justamente para o fato da negacéo de
uma identidade negra em prol da homogeneidade e harmonia étnica,®** e consequentemente o
enfraquecimento dos movimentos afirmativos. Uma “doutrina” que, além de tudo, ainda
constituida em conivéncia imediata com a esfera oficial: “essa proposta de uma nova identidade
mestica, Unica, vai na contramdo dos movimentos negros e outras chamadas minorias, que
lutam para a construcdo de uma sociedade plural e de identidades multiplas.”3%

Nessa guinada, ndo tardaria para que as polémicas circundantes a Tenda dos Milagres
destacasse no filme a presenca do correlato da miscigenacdo: a democracia racial. Essa
confrontagdo nédo se colocou de forma arbitraria, fez-se necessério, antes de tudo, evocar aquele
tido como o seu idedlogo, o sociologo Gilberto Freyre. Esse mais uma vez ndo passa
despercebido as associacbes que se faziam quanto a formacdo do pensamento dos cineastas
expressos nos filmes.

E o que colocava o critico Paulo Perdigo no editorial da Veja. Ao chamar atencdo para
o tema foco do filme de que “O mulato é antes de tudo um forte — além de modelo do que
deveria ser o homem brasileiro™, “[...] tese desenvolvida pelo mulato Pedro Archanjo”, a fita,
embalada pela releitura do romance de Jorge Amado, exprimia que

Se reescrita por Gilberto Freyre, a histéria de Pedro Arcanjo (...) caberia sob
medida nos estratos ideoldgicos da democracia racial, hoje tdo contestada
pelos novos socidlogos. Pois nela se postula 0 modelo de uma miscigenacéo
redentora, espécie de arianismo as avessas, como necessario fundamento da
unidade nacional 3%

Semelhante ao que Beatriz Nascimento havia operacionalizado na critica a Xica da
Silva, o argumento de Perdigdo também tomava como ponto de partida, o quanto as imagens
reproduziam na verdade uma tradicdo de pensamento decorrente da heranca freyriana. Nesse
aspecto, Tenda dos Milagres, ao postular sobre a ideia de “unidade nacional” pautada na
miscigenacdo enquanto caracteristica formadora do “brasileiro”, cumpre o papel de reforcar a
ideologia fundante da nocdo de “democracia racial” como espécie de harmonia étnica. A
redencdo alcancada pela mesticagem abole as classificacBes das diferencas e conflitos raciais,
J4& que todos somos “bons mulatos brasileiros”, como gostava de afirmar Jorge Amado.

E perceptivel que os filmes pareciam ser criticados através do acesso prévio as ideias

que lhe deram corporeidade. Quando a presenca de Freyre era notada na maneira pela qual

333 1dem. p. 35

334 1dem. p. 83-84.

335 1dem. p. 22

33 PERDIGAO, Paulo. O poder mulato. Veja, S&o Paulo, 16 nov, 1977.
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temas relacionados a miscigenagdo, ou a periodos histéricos como a escraviddo (argumento de
Xica da Silva), eram impressos nos filmes, estabelecia-se um movimento duplo de
problematizacdo. Em primeira instancia, estava o questionamento acerca da validade dos
referenciais que perduravam no pensamento artistico, para em seguida fundamentar as analises
que desqualificavam a leitura daquele sociélogo, e nesse ponto em especifico, os filmes
passavam a representar vias de localizacdo da extensdo de uma zona de influéncia intelectual
ocupada por Gilberto Freyre.

O legado freyriano que ja se apresentava no romance de Jorge Amado de 1969 é o
préprio Nelson Pereira dos Santos que anos a frente confirmaria, em certa medida, esse dado
tdo destacado da critica. O cineasta afirmou que, “o olhar amadiano que juntamente com
Gilberto Freyre ajudou a fundar o Brasil moderno, sempre esteve presente, desde os anos 30,
nos filmes brasileiros e, mais recentemente, em novelas e seriados de TV”.%%"

O parentesco entre a obra de Jorge Amado e Gilberto Freyre ¢ bastante proximo. Esteve
muito relacionado inclusive com os didlogos interpessoais, bem como a marca que a leitura do
socidlogo, sobretudo com Casa-Grande e Senzala, desempenhou forte impacto sobre o
romancista. A esse respeito, em Navegacdo de Cabotagem, Amado recordaria seu apreco
pessoal para com Freyre e sua obra. Faz-se mencéo ao episddio de seu encontro com o sociologo
em Lisboa, no ano de 1979, quando o romancista aproveitou para dizer que teve “plena
consciéncia da significagdo de Casa Grande e & Senzala”, da qual proclamou ‘“aos quatro
ventos: em suas paginas aprendemos porqué e como somos brasileiros, mais que um livro foi
uma revolucdo.”3

Além disso, ao considerar o termo “revolucionario”, Amado coloca o livro de Freyre no
rol das “Figuras decisivas na evolugdo da sociedade, portadores do fermento revolucionario,
[que] ndo foram reconhecidas como tais, ao contrario, se viram tachadas de conservadoras, de
reacionarias [como vinha de fato sendo classificado a época].”3%

Destoantes quanto as posi¢cfes politicas assumidas ao longo de suas carreiras, estes
intelectuais estabeleciam relagdes amigaveis e reagiam, em geral, com a boa dose de admiracdo
pelo trabalho desenvolvido por seus pares. Em se tratando dos nomes elevados a categoria de
investigadores da realidade e condicdo brasileira, o intercAmbio de ideias ndo passava

despercebido.

337 SANTOS, Nelson Pereira dos. In: FRANCESCHI, Antonio Fernando (Org.). Cadernos de Literatura Brasileira
n.3: Jorge Amado. S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 1997. p. 29

338 AMADO, Jorge. Navegacdo de Cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamais escreverei.
Rio de Janeiro: Record, 1992. p.45 Italico nosso.

339 1dem. p. 332
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Muitas das teses defendidas e reafirmadas por Gilberto Freyre, das quais a
“morenidade”, a forte presenca da miscigenagdo, entre os brasileiros, além do regionalismo
como fator da identidade nacional, sobressaia-se em seus escritos nos anos 1970. Em artigo
publicado na Revista Brasileira de Cultura, intitulado “O Brasileiro como Tipo Nacional de
Homem Situado no Trdpico e, na sua maioria, moreno: Comentarios em Térno de um Tema
Complexo”, o socidlogo enfatizava o fendmeno de conformacdo de um “tipo ja nacional de
homem brasileiro para o qual vém convergindo vérios subtipos regionais”.>*° Assim, em todo
0 texto desloca seu olhar do regional para o nacional, segundo o qual constatava uma
“singularidade brasileira”,®*! resultante da gama de processos pelos quais convergiam
manifestacdes locais em direcdo ao todo nacional, pela garantia da miscibilidade.

Era por esses termos que Freyre conferia a definicdo de “tipo nacional de homem”, a
condicdo de “moreno”. Tal caracteristica se expressava, segundo o intelectual, num
direcionamento ideal de fendtipo para o brasileiro, sendo resultado direto da continua mistura
étnica. Nessa direcdo, a miscigenacdo é constantemente positivada, e compreendida sob o
aspecto de nossa melhor caracteristica, além de comungar da ideia de que “nao vé solugdo mais
satisfatoria para os problemas de conflito entre grupos étnicos que a miscigenacgéo: a solugédo
brasileira”3*? — concepgao muito difundida que sustentou no imaginario estrangeiro o mito do
Brasil enquanto um pais livre do racismo.

E nesse amplo quadro regionalista,®*® e na pontuacdo da miscigenagdo enquanto
caracteristica brasileira as relagbes raciais, que muitos escritos de Jorge Amado, mais
explicitamente em Tenda dos Milagres (1969), comungam e bebem na fonte das concepcdes
freyrianas. Especificamente nesse romance, o0 autor conceituou tal dimensdo enquanto cerne do
nosso “humanismo”: a “contribui¢io brasileira a solugdio do problema de racas”.3** Na visdo do
artista, o Brasil dava ao mundo um verdadeiro exemplo, por ser a sociedade gestada a partir de
transcursos historicos os quais permitiram o enriquecimento racial e cultural de suas gentes, ao
sincretizar as diferencas e delas fazer surgir algo novo, enriquecido através de diversos

elementos que delinearam a nossa originalidade enquanto povo e cultura.

340 FREYRE, Gilberto. O Brasileiro como Tipo Nacional de Homem Situado no Trépico e, na sua maioria, moreno:
Comentarios Entorno de um Tema Complexo. Revista Brasileira de Cultura, ano 11, n. 6, out.-dez. 1970, pp. 4-57.
p. 43

341 |dem.

342 |dem.

343 Tanto em Amado como e Freyre, como acentua Goldestein, “o elemento local, equivale nos dois casos, ‘a
verdade profunda’, e permite que se passe da ideia de regifio a de nagdo sem rupturas.” GOLDESTEIN, llana
Seltzer. O Brasil best seller de Jorge Amado: literatura e identidade. Sdo Paulo: Editora Senac, 2003. p. 104

344 AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981. p. 328
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Quando entdo o setor critico, menos simpéatico ao filme, indexava essa série de
elementos constituintes do cerne da tradugdo cinematografica daquelas interpretagdes,
colocava-se em debate o fato de apenas reforcarem um montante ideolégico em especifico: a
democracia racial. Tais dados comuns a Amado e Freyre ndo passaram despercebidos na versao
filmica aludida por Nelson Pereira dos Santos.

Sérgio Augusto deu uma opinido bastante ressentida em relacdo ao que viu, e que
dialoga bastante com as ideias supracitadas. Em sua concepcao,

Tenda dos Milagres nao se envergonha de apoiar-se hum dogma, segundo o
qual a mesticagem é a salvacdo, presumivelmente a Unica, da cultura
brasileira. Inimeros estudiosos de respeito, ja desnudaram a falacia —
propagada, sobretudo, por Gilberto Freyre — da democracia racial brasileira e,
de passagem, o carater reaciondrio da miscigenacdo como fator de
enriquecimento racial e cultural. O efeito pratico da miscigenacdo, sabe-se,
ndo foi promover o igualitarismo; serviu, isto sim, para reforcar o
embranquecimento, tido como ideal pelas cabecas dominantes.®*®

Nesse caso, o filme apenas reforcava a o ideério ja tdo difundido de um mito propagado
pela leitura de Gilberto Freyre. Esse olhar que questiona o carater redentor da miscigenacéo
(semelhante ao que Paulo Perdigdo ja apontava), nos termos visiveis nas colocagdes do
socidlogo e do romancista quanto ao “enriquecimento racial e cultural”, era apenas um dos
fatores correlatos atribuido ao complexo da democracia racial amplamente defendida na fita.
Os postulados acerca da miscibilidade na formacao do Brasil, e 0s muitos sentidos correntes
nas ideias propaladas pelo sociologo sdo diagnosticadas como sustentaculo do mito.

Esse argumento recorre ao arsenal de embates que se construiam a partir das colocagdes
de Freyre enquanto propagador da democracia racial. Entretanto, faz-se necessario ressaltar que
essa associacao que se fazia a partir da obra do socidlogo coloca em voga um debate que possui
sua historicidade, uma vez que nem sempre as problematicas abarcadas naguele conceito
partiram de suas colocagdes.

Estudos tém apontado para o revisionismo pelo qual passou a obra de Gilberto Freyre,
no mal-estar causado por suas ideias como fundamento ou formulacdo, do mito da democracia

racial, embora ele ndo tenha cunhado o termo.3+

345 Excerto da fonte acessada em: AUGUSTO, Sergio. Apud SANTIAGO JR, Francisco das Chagas Fernandes.
Imagens do Candomblé e da Umbanda: etnicidade e religido no cinema brasileiro nos anos 1970. Niteroi/ Teresina,
2009. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias Humanas e
Filosofia, Departamento de Historia. p. 85-86. Publicado originalmente em: AUGUSTO, Sergio. Oju Oba Oxala.
Isto E, S&o Paulo, 23 nov, 1977.

348 As muitas citagdes que faziam referéncia a proximidade daquela ideia, como “democracia social € étnica”, em
apontamentos cada vez mais proximos a democracia racial, segundo Cruz, “[...] o que Gilberto Freyre escreveu
sobre democracia racial e, inclusive, étnica, €: sempre as apresentou como algo ainda em formacdo e/ou
imperfeita.” CRUZ, Levy. Democracia racial, uma hipdtese. Trabalhos para discussdo, n. 128, ago. 2002.
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David Lehmann evidencia que na vasta literatura de Freyre ndo é identificado o termo,
muito menos que tenha se armado do conceito enquanto modelo interpretativo do Brasil, isso
seria em verdade uma mitificacdo acerca da sua obra. A associacdo indelével a Freyre como
patrono da nogdo remonta aos anos 1970 enquanto &pice, onde dentro do quadro da Sociologia,
0 autor de Casa Grande aparece, se ndo como formulador, enquanto inspirador da ideia.
Lehmann argumenta ainda, que os sentidos atribuidos por Freyre as relacbes raciais, ao
contrario da visdo de seus opositores, ndo excluiam a existéncia de conflitos e barreiras raciais,
tendo sido inclusive pioneiro na distingdo entre raga e cultura, pondo-se em oposicao “as ideias
de superioridade racial ou conceitos relativos aos efeitos degenerativos da mistura racial.”**’

Da mesma opinido é o sociélogo Antdnio Sérgio Alfredo Guimardes. Ao fazer um
inventario sobre 0s primeiros usos da expressao, concorda que ndo partiu de Freyre, apesar de
que fossem as ideias do intelectual, fundamento e reforco para o0 mito. Guimardes localiza que
enquanto principios de uma politica oficial, 0 mito da democracia racial remonta aos anos 1930
quando o governo Vargas pregava a identidade nacional homogeneizada para a integracédo do
negro brasileiro na comunidade da nacdo. Mas é somente em 1944, nas observacGes de Roger
Bastide, que o termo passa a ser cunhado. Este teria fundado sua visdo a partir de encontros
com Jorge Amado e Freyre, localizando em ambos a tradugdo dessa sociedade “original de
cultura miscigenada, livre e festiva”, em que além do terreno concernente aos “direitos civis”
de igualdade, sem tanto peso dado as diferencas fenotipicas, traduzia-se na propria cultura.®*

Entretanto, ainda para Guimardes, se nao é na literatura de Freyre que encontramos as
primeiras citacGes da expressdo, estd em sua interpretacdo sociologica sobre as “relagdes
raciais” brasileiras, seu fundamento mais nitido. E apenas nos anos 1960, com as teses acerca
do luso-tropicalismo, que Freyre reafirma sobre o brasileiro esse carater luso isento de
preconceitos, legitimando caracteristicas que vinha realcando desde os anos 1930 sobre a nossa
“miscibilidade” e certo “convivio racial”’, de modo que “a cultura brasileira ¢ nao apenas
mesti¢a, como recusa a pureza étnica”.®*® E nesses termos, somente nos anos 1960, Freyre
comecaria a apontar para a existéncia entre os brasileiros, da formacdo de uma sociedade

pautada na “democracia racial”

347 _LEHMANN, David. Gilberto Freyre: a reavaliacdo prossegue. Horizontes Antropolégicos, Porto Alegre, ano
14, n. 29, p. 369-385, jan./jun. 2008.p. 10

38 GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes, Ragas e Democracia. S&o Paulo: editora 34, 2002. CRUZ,
Levy. Democracia racial, uma hip6tese. Trabalhos para discussdo, n. 128, ago. 2002. p. 144

39 GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes, Ragas e Democracia. S&o Paulo: editora 34, 2002. CRUZ,
Levy. Democracia racial, uma hip6tese. Trabalhos para discussdo, n. 128, ago. 2002. p. 152
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Desse modo, ndo se escusando de ser “grandemente responsavel pela legitimacao
cientifica da afirmacéo da inexisténcia de preconceitos e discriminagdes raciais no Brasil”,**
Freyre passa, entretanto, a partir do periodo posterior ao golpe de 1964, e mais detidamente nos
anos 1970, a se utilizar da expressdo para ir na contram@o dos movimentos de reafirmacao
étnica. Ou seja, somente quando a “democracia racial” converte-se em ideologia oficial do
governo militar, Freyre passa a utilizar o termo mais especificamente contra as ideias de
“negritude”, que para ele era mera importacio da cultura estadunidense. E desse periodo entdo
que, de maneira inversamente proporcional, o socilogo se torna inimigo e peca de combate a
ser enfrentada pelo movimento negro.

Por isso, depreende-se que, aquelas associacdes, ao passo que dendncia do mito da
democracia racial, remanescente nos filmes, seja no tratamento dado em Xica da Silva, ou
presente enquanto fundamento na leitura de Tenda dos Milagres, visavam principalmente uma
critica aberta a Freyre e a perpetuacdo de suas concepcdes de relagdes raciais amistosas no

Brasil.

* k% %

Muitas demandas postas ao cinema na década de 1970 estavam travestidas de questdes
das quais a representacao do Brasil era tema de base para muitos produtores e a vertente que
discutia o sentido de nossa composicao étnica se destacou sobremaneira. O limiar da década de
1970 representou para muitos nomes ja consagrados no campo cinematografico brasileiro um
momento de tragar novos rumos, sem, contudo, abandonar antigos ideais de uma arte voltada
para o nacional, como haviam defendido os cinemanovistas.

No entanto, a busca pelo nacional revestia-se de topos mais atuais, entre as quais a raca
e a mesticagem. Diante das polémicas de seu tempo, ndo obstante, os filmes de Nelson
assumiam contornos conservadores. Tratava-se de defender concepcBes postas em xeque desde
que Gilberto Freyre fora condenado pelos pensadores uspianos, tanto em sua alianca com a
ditadura militar e os nefastos Conselhos Federais de Cultura, como em sua, igualmente
duvidosa, celebracdo do portugués, do colonialismo e da docilidade das relagdes escravocratas
no Brasil **!

A pelicula Tenda dos Milagres, em carater especifico, representou tentativas de manter

vivo e em didlogo concepcdes sobre a negritude e a raca brasileiras que ja estavam em vias de

350 1dem. p. 153
%1 MOTTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974): pontos de partida para uma revisio
histdrica. Sdo Paulo: Editora 34, 2014.
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ser abandonadas pelos movimentos. O legado freyriano e a perspectiva de conciliacdo de ragas
encontra-se nas imagens de festas, aglomeragdes carnavalescas e rituais religiosos
representados, assim como nos roteiros que fielmente transplantam as narrativas amadianas
para a tela grande. Assim, nos propusemos a delinear apontamentos para a compreensao de uma
proposicdo de defesa de um cinema brasileiro popular que, apesar de seu projeto libertario,
coadunava-se com uma perspectiva cultural oficial de um Estado de excecdo, tutelado e
administrado pelos militares.

A partir de agora nos debrugaremos sobre as imagens do filme Tenda dos Milagres no
intuito de analisar o0 quanto a aventura visual encarnada pelo projeto Nelson-Jorge, com a
riqueza interna e abundancia imagética que é prdpria do filme, como essa defesa assume a forma
de imagem, assim como se seus estilemas cinematograficos permitem outras leituras e
interpretacdes. O espelho improprio do cinema popular herdeiro do Cinema Novo podera assim

mostrar-se em toda a sua riqueza e contradicéo.

3.3 Tenda dos Milagres: atmosfera e riqueza de sentidos na analise filmica

O que vemos s6 vale — sé vive — em nossos olhos pelo que nos olha. Inelutavel
porém € a cisdo que separa dentro de nds o que vemos daquilo que nos olha.
Seria preciso assim partir de novo desse paradoxo em que o ato de ver s6 se
manifesta ao abrir-se em dois. **

Georges Didi-Huberman

3.3.1 Pedro Archanjo em dois tempos

No primeiro quartel do século XX a vida e o saber popular se erguiam no largo do
Pelourinho. Do despontar do novo século até pelo menos meados dos anos 1940, a cidade da
Bahia se constituia uma verdadeira “universidade popular”.3®® L& capoeiristas, pintores,
artesdos, poetas, santeiros, curandeiras e demais pessoas do povo faziam brotar uma arte e uma
forma de conhecimento que transcendiam ao mundo dos livros.

Nesse “territorio popular” desponta igualmente uma arte mestica a confundir sua
procedéncia negra de raiz africana com a europeia. SO aqui Orixas e santos catélicos
compartilham a semelhanca no fabrico de suas fei¢cGes. Os sons dos atabaques, dos berimbaus,
das ondas do mar a se irromper na praia, os apitos dos veleiros e navios mercantes, embalam
uma atmosfera que da vida a esse universo popular. E é Pedro Archanjo, Ojuoba, o grande

mestre que a tudo isso conhece e daria a conhecer 0s aspectos da vida popular baiana, de sua

352 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. S&o Paulo: Editora 34, 2010. p. 29
353 Expressdo usada por Jorge Amado ao se referir ao territério do Pelourinho no prélogo de Tenda dos Milagres.
Ver: AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981. p.290 Itélico nosso. p.17
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gente mestica, através de seus livros rudemente editados na oficina tipogréfica da Tenda dos
Milagres.

Em oposicédo, na constante luta contra as forgas que emanavam da criacdo do povo, se
erguia uma outra universidade, intrépida instituicdo, aquela que legitima os discursos, que se
arma das forcas oficiais para demonstrar sua imponéncia. A Faculdade de Medicina abarrotada
com seus catedraticos, munidos do poder da retérica da legitimidade cientifica de suas
formulagdes, trava um combate aberto contra aquele outro universo. Um combate que ia desde
a arte ao “processo de miscigenagdao” que ocorria na Bahia e de resto no Brasil. Nilo Argolo era
0 principal nome entre os ilustres que saiam em combate, com suas teorias racistas, munidos da
“ciéncia moderna”, contra povo e seu dileto representante, Archanjo.

Transcorridas pouco mais de trés décadas daqueles eventos as reminiscéncias desse
tempo logo seriam experimentadas. Por volta de 1968, aquele clima se faria sentir de tal forma
que o tempo parecia néo ter se rompido em novas configuracdes. Aquele organismo vivo que
era o “territorio popular da Bahia” continuava a se estender pelo largo do Pelourinho. O poeta
Fausto Pena, a quem fora dada a misséo de pesquisar a vida do cientista social Pedro Archanjo
apos a descoberta de seu nome pelo cientista americano James Lenstone, e a euforia acerca das
comemoracdes de seu centenario, seria imerso em disputas semelhantes. De um lado,
testemunharia as varias faces distorcidas de quem fora Archanjo e de outro, se defrontaria com
uma sociedade que se omitia em discutir o problema racial brasileiro, que igualmente negava a
miscigenacao.

Esse é o prologo e sintese da estdria do romance Tenda dos Milagres de Jorge Amado
que ganharia versdo filmica pelas lentes de Nelson Pereira dos Santos. O desafio imposto ao
cineasta de traduzir as atmosferas de duas ambiéncias temporais, tecendo climas, sonoridades,
cores, ritmos, e que colocasse em perspectiva na diegese cinematografica a problematica
envolvendo uma discusséo racial no cinema perpassa a construcdo imagética de seu filme.

David Bordwell em suas proposicGes sobre a analise do filme salienta que cabe ao
analista colocar em perspectiva tais procedimentos de escolha do cineasta identificaveis no
instante de decupagem de uma obra filmica. O conjunto de “escolhas estilisticas”, dramaticas e
formais conferem o sentido e significacdo despertados em uma cena, 0 que nao ocorre
facilmente, requerendo uma intervencdo com solugdes que partem do produtor. Entre opcdes
de encenacdo, iluminacdo, som, planificacdo, entre outros elementos, € que este apresenta

solugdes aos problemas que acompanham toda atitude de filmagem e nos permite construir em
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certa medida um conhecimento sobre as imagens filmicas. *** E em torno desses desafios e
solucBes que sdo aqui enderegada uma série de signos presentes na imagem.

Para o0 autor, o cineasta guia o olhar do espectador para aquilo que deseja mostrar por
meio de suas estratégias de filmagem, tendo de “considerar técnicas de cinema como solugdes
para problemas concretos de representagio”.®*® Em cinema faz-se necessario que o cineasta
“narra visualmente”. Isso ndo significa dizer que vemos aquilo que ele simplesmente e
objetivamente deseja, mas que no processo cinematografico é o conjunto de procedimentos que
enderecam as fissuras e os “rastros” deixados pelas imagens.>*® A experiéncia com um filme
ndo é igual para todos 0s que assistem, mas € esse seu arranjo capaz de abrir tais estilhagos da
interpretacdo do olhar.

Todo o filme de Pereira dos Santos constrdi sua problematica em relacéo aos sucessivos
duelos como aqueles apresentados no prélogo. Ao final é possivel percebermos o esfor¢o do
cineasta em propor, semelhante a Amado, um conjunto de sentidos que encaminhe seu
espectador/leitor pelas divergéncias entre dois mundos: o saber oficial (das instituicdes) versus
0 saber popular. A intencdo é que esse ultimo seja o vencedor, aquele que apresenta a
miscigenacdo e a democracia racial como uma especie de redencdo do problema racial e uma
original contribuicdo brasileira ao mundo.

A solucéo apresentada por Pereira dos Santos foi construir esses dois tempos de forma
imbricada. O espectador numa sala de cinema teria a sensacédo de que o tempo passado afetava
0 presente num continum como se estivessem interligados. Os recuos ao passado ao inves de
fazer uso de flashbacks se deram através da figura de um narrador-personagem que conduz o
olhar sobre os eventos presentes — muitos dos quais centrados em sua figura — que no contexto
das comemoracdes do centenario de Pedro Archanjo se tem 0 acesso a harrativa sobre os
principais eventos da vida do personagem.

Hans Ulrich Gumbrecht ja apontava que diferentes obras de arte, incluindo o terreno das
visualidades, sdo capazes de “tornar presente” os ambientes e os contextos historicos. Ou seja,
sdo capazes de “absorver atmosferas e ambientes e, posteriormente, devolvé-las para uma
experiéncia num novo presente.””’

Quanto a analise do filme em questdo, essa relacdo estd bastante proxima, todavia

eclipsada pela prépria construcdo temporal que faz internamente a sua diegese. Dessa forma,

354 BORDWELL, David. Figuras tracadas na luz: a encenagdo no cinema. Campinas: Papirus, 2008. p.57-58
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de Janeiro: Editora PUC Rio, 2014. p. 27



165

nosso esforgo de compreensdo nesse sentido ndo seria apenas sobre a questdo sempre fugaz em
textos historiograficos — “o que o filme fala sobre seu contexto?” — mas sim a propria tessitura
de seu tempo e clima internos circunscritos no jogo da linguagem imagética que desperta as
camadas sensoriais de quem assiste.

Semelhante ao romance de Jorge Amado, em que 0 personagem poeta Fausto Pena atua
como o narrador que interliga os dois tempos, supomos que exista uma maior facilidade do
leitor do romance em separar 0s eventos contemporaneos daqueles do passado, o que Pereira
dos Santos também tentou dar notoriedade. Fausto Pena transforma-se num personagem quase
que principal, préximo inclusive do personagem foco que seria Archanjo.

Na linguagem cinematografica essa escolha n&o seria tdo facil. Por isso optou-se que no
filme o poeta, além de antropologo, cientista social, e narrador trouxesse a novidade de ser um
cineasta. E nesse aspecto reside o desfecho da narrativa filmica: a historia de Pedro Archanjo é
assistida pelo espectador através de um filme elaborado por Fausto Pena que ao reunir fatos da
estoria do mestre baiano a eles empregou forma cinematografica. O artificio utilizado &,
portanto, a construcdo do filme dentro do filme que da a entender que a importancia esta na
contemporaneidade dos eventos na interpretacao que faz sobre o passado e nas similitudes que
mantém com esse.

Vejamos a seguir como essas escolhas estilisticas possibilitaram a construgdo imageética

do filme.

* * *

“Na Bahia, tempo bom. Temperatura amena. Boa noite”. Anuncia uma reporter num
rapido take de telejornal. Em seguida, aparentando ser um comercial, uma trilha sonora com a
musica Baba Alapald, de Gilberto Gil, acompanha a sucessdo de imagens datadas ainda do
século XIX. Sdo em sua maioria figuras de familias baianas, de espacos monumentais de
Salvador, de sujeitos historicos como Manuel Querino, os filhos de santo em transe, entre outros
registros que formam o prologo e a apresentacdo dos créditos do filme.

Logo em seguida corta-se para meados de 1970, aproximadamente por volta de
1974/1975 — algumas referéncias nos reportam a essa data. Diferentemente do romance, Nelson
Pereira dos Santos opta por adentrar os anos 1970 quando a industria do audiovisual no Brasil
apresenta uma fase proficua. Em primeiro plano Fausto Pena e seu ajudante Dada (um
personagem novo acrescido a trama), fazem a montagem de um filme cuja historia é informada

ao espectador pela fala do cineasta: “O filme pesquisa a vida de Pedro Archanjo, um baiano do
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passado que a policia da época classificava como pardo, paisano e pobre, metido a sabichdo e
a porreta, mas que na realidade era um dos maiores cientistas sociais do mundo.”

Essa mesma sequéncia se repete por pelo menos cinco vezes durante o filme. O mesmo
cenario (sala a meia luz), com planos bastante semelhantes, com curta duracdo e pouco
contetdo na fala dos personagens, muitas das quais se discute a busca de financiamento da
Embrafilme, que seria informado que naquele momento estava sob a dire¢do de Roberto Farias
em um recurso auto-referencial. Tais cortes tem por objetivo lembrar a quem assiste que a
historia de Pedro Archanjo é em realidade um filme produzido pelo poeta Fausto Pena. O
embaraco € tanto que em muitos momentos 0s eventos contemporaneos parecem integrar o
préprio filme que o poeta busca levar ao espectador.

E nessa problematica que esta a singularidade das escolhas de Nelson Pereira dos
Santos. Antes de ser uma histéria apenas de Pedro Archanjo, Fausto Pena guardaria nuances
explicitas de um alter-ego do seu proprio objeto. Em muitas circunstancias do filme ndo ha uma
separacdo tdo clara entre o0 que é a contemporaneidade e o passado de forma a deixar essa
relacdo mais explicita.

Isso fica claro, por exemplo, no instante em que o cineasta e Dada, enquadrados em
primeiro plano, assistem a pedacos do filme que editam, e o0 ajudante indica com seu olhar uma
imagem que so ¢ apresentada para o espectador logo em seguida a sua afirmacao: “sem querer
ofender a ninguém, para mim quem tem pinta de cientista é esse cara ai”. Nesse momento ha
um corte com a permanéncia da voice over do personagem que termina a fala introduzindo de
imediato a sequéncia de planos que mostram a chegada do cientista americano James D.
Lenvenson a cidade da Bahia na primeira parada que faz em um grande saldo para conceder
uma entrevista. A partir de entdo tem inicio o gancho narrativo. Sua declaracdo acerca da
grandiosidade do que significou Pedro Archanjo move diversos setores sociais, principalmente
do comércio e da comunicacao, até proporem a comemoracao do centenario do baiano.

E ao redor dessa euforia que aparece um dos primeiros aspectos que ligam Fausto Pena
a seu personagem Pedro Archanjo: a fonte do conhecimento popular. Isso passa a ser
evidenciado quando um personagem (cujo nome ndo é mencionado) concede uma entrevista ao
poeta. Ambos estdo na redacao do Jornal da Cidade que se torna o foco das comemoracdes do
centenario. Em plano americano se deslocam para o muro da area externa de modo que sdo
enquadrados com varios elementos (fig. 3.3), antes que um zoom da camera 0s situe em primeiro
plano. E apresentado no plano de fundo pedacos da cidade e do mar, elementos tradicionalmente
presentes na construcdo da ambiéncia do espaco filmico, principalmente quando se procura

evidenciar o que se considera como a vida popular.
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Logo em seguida, ha um corte para planos que se apresentam como a descri¢do do relato
do personagem a Fausto Pena, com foco para o dia em que Archanjo morreu. Através de sua
lembranga somos redirecionados ao ano de 1945. Camera fixa voltada para uma porta acolhe a
entrada sequencial de trés mulheres ao primeiro cdmodo do que parece ser um prostibulo para
receber Pedro Archanjo que entra abragado por uma mulher e por um de seus amigos.

Um POV (ponto de vista subjetivo) de Archanjo fixa-se num livro pelo qual afirma
recordar seu filho, “poeta finlandés” — que mais afrente saberemos se tratar do fruto de seu
relacionamento com uma mulher branca finlandesa. Planos médios fixam os personagens quase
que debrucados sobre um aparelho de som que noticiava as vitdrias dos aliados na Il Guerra
Mundial. Uma das mulheres comenta que Hitler “diz que vai matar tudo que é negro, judeu,
arabe, mulato” e que “s6 vai ficar vivo quem for branco”, a0 passo que outro homem retruca
afirmando que nunca sera possivel, pois sempre “nasce mais gente, € cresce € se mistura”.

Um primeiro plano (fig. 3.4) que fixa o rosto de Pedro Archanjo de costas para as figuras
ofuscadas dos personagens que terminavam de tecer aqueles comentarios, como a refletir sobre
0 que ouvira, emite para si a opinido: “ninguém pode acabar com a gente.” Apds um gole de
cachaca, o velho passa mal e morre — um ponto que marca a diferenca de contetido na forma
cOmo 0 romance apresentou tais circunstancias.®*® O objetivo de Pereira dos Santos era
justamente ja adiantar esse aspecto do que foi o alvo da vida até a morte do personagem: a

discussao do problema de “ragas”.

3.3 A direita, Fausto Pena pede relatos sobre 3.4 1945: Segundos antes da morte de
Pedro Archanjo: conjuncao da Bahia e do mar Pedro Archanjo

%58 No romance a narrativa sobre os aspectos da Vida de Pedro Archanjo também tém inicio mais detido sobre sua
morte. A riqueza da descricao que Amado fez do evento ndo foi possivel nos objetivos cinematogréaficos de Santos.
No romance, Archanjo esta atravessando uma rua, passa mal e entdo a cidade inteira se comove. Seu enterro foi
um dos maiores eventos da cidade, com missa, procissao, e demais elementos. No filme, Santos optou por cortar
a cena da morte diretamente ao momento do enterro, o que faz aproveitando detalhes narrativos de Amado,
reproduzindo em seus personagens a entrada do caixao no cemitério num ritual de Candomblé.
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Acentua-se mais uma vez o paralelo entre dois tempos e a interrelacdo Archanjo-Fausto
Pena, esse que por sua vez busca acessar as memorias do mestre, ao passo que vé-se embebido
pela ambiéncia do passado. Dessa forma, Nelson Pereira dos Santos acaba por construir uma
atmosfera para capturar a temporalidade.

Assim, Fausto Pena atuaria no mesmo nivel que seu objeto de pesquisa. Ele acessa a
versdo mais fidedigna ndo através das convencdes da sociedade de consumo que deturpam a
imagem do ilustre baiano, mas sim do conhecimento popular. Ao invés de uma imagem
cristalizada, sua versdo busca resgatar esse rosto que nao € da fidalguia, mas sim desse sujeito
que vivia entre “putas e vagabundos” — para se usar uma expressao corrente de Amado — e fazia
brotar desse meio um conhecimento sem igual, avulso aos preconceitos, sobretudo o racial.

A dimens&o da pesquisa e de sua familiaridade com aspectos da Bahia ressalta-se ainda
por seu conhecimento do Candomblé. E Fausto Pena que guia a visita de Lenvenson,
acompanhado de Ana Mercedes — mulher pela qual o poeta vive uma constante frustragdo
amorosa —, ao terreiro de Nirinha do Portdo. Nessa cena, o poeta, assim como o Archanjo de
Amado, é intimo da religido afro-brasileira demonstrando ser conhecedor de seus elementos.

Um travelling acompanha o0 momento em que entram no terreiro. Em seguida, séo
encaminhados planos que apresentam o espaco sagrado onde a cerimdnia acontece. Planos
médios enquadram a danca em ciranda (fig. 3.5) possibilitando que a distancia do plano de
fundo capture fracdes do espaco ocupado por fiéis e observadores atentos.

Novo plano médio revela Fausto Pena apontando com a méo em atitude explicativa a
Lenvenson (fig. 3.6) sobre o que esta se passando na ceriménia. A linha do olhar de Ana
Mercedes e Lenvenson acompanha o dedo indicador de Fausto Pena, de modo que a cAmera em
travelling descobre a lalorixa do Terreiro (fig. 3.7). Um POV dos dois personagens marca a
observacdo da danca ritual com o antropologo (uma das formac6es do poeta) ainda em atitude
explicativa (fig. 3.8). O som dos atabaques e um coro off de filhas de santo entoando o som
sagrado ndo cedem espaco para que o espectador ouca a explicacdo. Denota-se que a

importancia naquele momento reside no que se observa.

3.5 Ciranda em danca ritual 3.6 Fausto Pena antropélogo
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3.7 Yalorixa Nirinha do Portao 3.8 POV de Fausto Pena (esquerda) e
Lenvenson (direita)

Isso acentua a linguagem que Pereira dos Santos buscava estabelecer no sentido de ndo

adotar a atitude explicativa do que € a religido. Semelhante sua experiéncia com O Amuleto de
Ogum (1975), a religido ndo precisava ser compreendida, ao contrario, deve ser mostrada como
aspecto cultural valorativo do outro que se observa. O que também se coaduna com a assertiva
do realizador ao assegurar que 0 povo sente a cultura popular, que, por isso, ndo precisa ser
explicada para ele. Sobrevive ai também a equiparacdo entre o popular e o puablico de cinema,
algo que remete as discussoes sobre o “homem de cinema” dos anos 1950.

Um close e um curto movimento de camera para cima — semelhante a um contra-
plongueé — (fig. 3.9/3.10) apresentam um altar que se une a explicacdo de Fausto Pena como
antropdlogo. O olho da cdmera converte-se no olho do pesquisador numa atitude documental.
Unindo-se a esfera do pantedo de divindades, a atmosfera dos sons constroi e insere o
espectador na experiéncia do sagrado. E possivel identificarmos algumas divindades (fig. 3.8)
do Candomblé sincretizadas com santos catélicos: Obaluaié (ou Omolu), Sdo Jorge (que é
aproximado com Oxassi na Bahia), Ibeji (Sdo Cosme e Damido), Sdo Lazaro (Omolu), a virgem

Maria, entre outros. Possivelmente, nesse ponto da-se énfase a no¢do de miscigenacao cultural.

3.9 O altar sagrado 3.10 O altar sagrado: divindade feminina
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Planos com a cdmera em plonguée mostram filhas de santo em atitudes de reveréncia
(fig. 3.11), e 0 sagrado agora é cada vez mais ressaltado. Logo em seguida, uma das filhas de
santo sai de uma outra sala. Os trajes que a revestem, os olhos fechados, e uma legido de outras
filhas de santo que a acompanha indica que a mesma incorporou um Orixa (ndo é informado
qual). Planos médios dao conta de mostrar sua danca e 0s demais presentes que assistem e a
recepciona jogando folhas num sinal sagrado (fig. 3.12). A centralidade para o instante do transe
realca a importancia do cineasta mostrar esse ponto essencial da religido, os olhares sdo sempre
contemplativos, e o sinal de devocéo se estende a quem esté presente.

Dando prosseguimento a esse fildo imagético, primeiros planos cruzam uma filha de
santo (fig. 3.13) com Ana Mercedes. Realga-se uma sintonia entre as duas: estdo prestes a
incorporar seus orixas. O olhar e a mudanca na face, principalmente no de Ana Mercedes, se
intensifica de modo que quase simultaneamente entram em transe. No plano médio o corpo de
Ana Mercedes estremece (fig. 3.14) e logo é conduzida por Lenvenson e Fausto Pena. Um corte

finaliza a cena com os trés chegando a um hotel.

3.11 Reveréncia 3.12 Saudac8o ao Orixa. Detalhe para a chuva
de folhas.

3.13 Antes do transe: filha de santo 3.14 Transe (Ana Mercedes)

O desenvolvimento rico em detalhes dessa sequéncia faz com que a experiéncia de quem
assiste seja a de introspecgdo. Ao mesmo tempo que se apresenta uma relacdo de observacao é

traduzido o universo proprio de uma comunidade. Pereira dos Santos fixa novamente a



171

contemporaneidade através de uma cerim6nia de Candomblé, num terreiro real (como O
Amuleto de Ogum) de modo a acentuar o quanto a religiosidade assumia respaldo naquele
contexto historico.

Além de dar notoriedade a esse aspecto cultural, é através de Fausto Pena ainda que se
tem o primeiro embate sobre a percepc¢do racial do universo dos personagens. Apds a primeira
desilusé@o amorosa com Ana Mercedes, quando essa decidira ficar no hotel com Lenvenson na
justificativa de que conseguira com o “gringo” que ele encomendasse a pesquisa sobre Pedro
Archanjo ao poeta, Pena parte direto para um bar sofrer suas méagoas.

Com a camera fixa, um plano de conjunto captura sua chegada ao bar. Ao fundo a porta
emoldura 0 momento em que sai do carro. Seus passos que adentram ao recinto sao
acompanhados pelo assunto em discusséo dos personagens que estdo a mesa. O teor da conversa
é a novidade anunciada por Lenvenson sobre a grandiosidade de Pedro Archanjo, cujo qual é
descaracterizado pelo personagem a direita, um professor, que afirma em sua fala: “conheci
todos os antigos professores da faculdade. E descobri que Pedro Archanjo era apenas um negro

bébado e patife.” Prenuncia-se o conflito que se dara (fig. 3.15).

3.15 Mesa de bar

Fausto Pena ouve de relance a afirmativa. A principio, parece ndo fazer tanto caso, e
direciona-se ao balcdo do bar. Mas, quando é convidado a sentar junto a eles a mesa, um centro
conflitante se estabelece. Nesse instante Pereira dos Santos recorre a problematica do cinema
classico de como filmar pessoas em volta de uma mesa tornando evidente o cerne da proposta
da cena.®®

E em volta das dificuldades e, simultaneamente, das possibilidades que o cineasta
resolve e constroi a trama dessa cena. H4 um constante jogo de movimentos dos personagens

se colocando em diferentes posicGes ao redor da mesa para que seja possivel capturar instantes

359 BORDWELL, David. Figuras tracadas na luz: a encenagéo no cinema. Campinas: Papirus, 2008
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precisos do que se busca na encenagdo. Em alguns momentos séo feitos primeiros planos dos
personagens, mas sempre procurando realcar a figura do professor e Fausto pena que estdo em
didlogo sobre Pedro Archanjo.

Um primeiro plano enquadra Fausto Pena e o professor que por sua vez questiona porque
o americano nao exaltou os grandes nomes da Faculdade de Medicina “os imortais Nilo Argolo,
Oswaldo Fontes”. Sua voz ¢ acentuada pelo movimento crescente que faz com o corpo e com
as mdos como se estivesse a se levantar em fragdes. Em contra-plongée a cdmera filma o
personagem de pé, em sinal de imponéncia (fig. 3.16), que indaga sobre a figura de Archanjo
pontuando que este ao contrario de ser um representante da alta sociedade era apenas “um reles
bedel de faculdade. Um operario, simplesmente um sumo operario”.

Nesse instante um plano meédio enquadra todos os personagens com Fausto Pena
cabisbaixo como que derrotado pelos argumentos do professor (fig. 3.17). A fala desse ultimo
parecia ressuscitar a vitéria dos “imortais”, que defendiam a superioridade do branco. A fala
inicial que evocava Pedro Archanjo como “negro” soma-se a questdo da classe social se unindo
ao preconceito racial. Ao contrario de uma atribuicao de “mulato”, como ¢ a construgdo da
identidade de Archanjo, esse contexto social representado pela cena revela que a problematica

se estabelece dependendo dos usos sociais da cor.

N’ 1\ N
3.16 Fala de superioridade 3.17 Fala de superioridade: derrota
Quando a fidelidade de Ana Mercedes é questionada pelo professor, Fausto Pena o
agride e o coloca de costas para a camera. Um plano americano de Pena real¢ca o fim do seu
estado de derrota para assumir o lugar do vencedor, enquanto o professor agora aparece
cabisbaixo, sem rosto. A mao em riste e a expressdo de furia do seu rosto da a ténica para sua
réplica: “quem € vocé para falar do Pedro Archanjo? Quem ¢ vocé para falar de negro, em? Ja

olhou a tua cara no espelho?” (fig. 3.18)
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3.18 Vitoria do duelo: réplica da humilhacéao

O arranjo da mise-en-scene que ressalta a encenacdo dos personagens acontece como
um duelo entre a legitimidade oficial (o professor partidario das teorias racistas da Faculdade
de Medicina) contra o povo (Fausto Pena ao lado de Pedro Archanjo). Além disso a tenséo
racial torna-se o centro quando o poeta deixa claro que o professor é um “mestico” que ndo
pode reivindicar a brancura que julga superior. O “espelho” refletiria fenotipicamente uma
imagem menos distorcida do que seu imaginario racista desfigurava.

Esse embate se dara a todo instante na construgéo da trama filmica. O campo de duelo
é formado pelos racistas de um lado (contra a nocéo positiva de miscigenacdo) versus aqueles
que defendem a condicdo mestica do povo brasileiro. Nessa dimensdo o personagem Fausto
Pena incorpora a semelhanca do espirito de Pedro Archanjo, travando suas mesmas lutas, e
empunhando o que seria a verdade da miscigenacao.

Os dois tempos (o inicio do século XX e os anos 1970) tornam-se um s6, como se ndo
houvessem rupturas nitidas, uma vez que os problemas e as solu¢Ges sdo 0os mesmos. Ha desse
modo uma constante busca por acentuar a proposta de um modelo vencedor e uma
homogeneidade do tempo, que remete a um ambiente heterdclito tornado homogéneo pela

solucdo da miscigenacdo.

3.3.2 “O encontro das ragas” ou a “copula da Na¢ao”

Como tem ficado claro até aqui Nelson Pereira dos Santos ambienta os sentidos da
estoria de Jorge Amado dentro das configuragbes cinematograficas de modo que a
multiplicidade de sentidos de seu universo diegético ganha novos contornos. A projecdo de
certa subjetividade do personagem Fausto Pena sobre o filme dentro do filme que daria acesso
a lampejos da estoria de Pedro Archanjo — para que entdo esse se converta em personagem

principal — produz o elo que permite a atmosfera contemporanea dos fatos.
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Nesse nivel, o cineasta recorre a um sentido bem explicito do romance de Jorge Amado
que seria uma espécie de grande “encontro das racas” ou “a copula da nagdo”, para entdo
conduzir suas proprias percepgdes. Através do paralelo entre dois triangulos amorosos, o filme
acessou essa dimensdo e acentuou a complexidade de sentidos que tal recurso traria. De um
lado coloca-se a principio (na ordem da propria linearidade narrativa do filme) o dilema
vivenciado por Fausto Pena — Ana Mercedes — Lenvenson, sobreposta ao drama envolvendo
Pedro Archanjo — Kirsi — Rosa de Oxala. VVejamos.

Uma cena que introduz o encontro de Ana Mercedes com 0 americano Lenvenson é
construida sob o sentido de uma barganha. No hotel em que o pesquisador se encontra, a
“mulata” parece convencé-lo, com sua sensualidade, em encomendar a pesquisa sobre a vida
de Pedro Archanjo a seu companheiro Fausto Pena — 0 que em primeiro sentido apresenta-se
como uma desculpa dela a se oferecer sexualmente ao gringo e dispensar mais facilmente o
poeta.

No quarto do hotel uma trilha sonora que ressoa sedutora — “Bahia...Bahia...” — se soma
a planos médios que intercalam as figuras de Lenvenson e Ana Mercedes de forma que a cAmera
enquadre a figura da mulher pelo olhar do americano. A porta do quarto emoldura Ana
Mercedes com certa profundidade de campo que realca um elemento bem interessante no
enquadramento da imagem que é uma pintura cheia de cores, no plano de fundo, muito
semelhante as imagens turisticas da Bahia. Na mesma, além da paisagem que produz uma
espécie de paraiso exotico, hd uma baiana representada na tela (fig. 3.19).

A iluminacéo produz um reflexo de Ana Mercedes que a une a pintura na parede. Sua
sombra recai sobre a imagem da baiana de tal modo que a personagem aparece como mais uma
integrante da ilustracdo, reforcado o aspecto de “paraiso sexual” que se apresenta a visdo
deslumbrada do americano seduzido diante da descoberta. Um novo plano permite que a camera
capture o reflexo de um espelho (fig.3.20) figurando a imagem mais sensual da personagem,
agora seminua, observada pelo olhar extasiado de Lenvenson, real¢cando o carater mais exético
da cena. Uma planta que cobre parte do espelho se ergue sensual, semelhante a Ana Mercedes,
para dar continuidade ideia paradisiaca, unido a uma gama de estereotipos sobre a mulher negra
brasileira representada pelos signos de uma “mulata” sensual — recorrendo as descri¢des do tipo
literario da personagem no romance de Amado.

Essa cena constroi o primeiro “encontro entre as ragas”. Lenvenson representa o que
seria o branco em contraste e aproximag¢ao com a “mulata brasileira”. Essa por sua vez ja inseria
de ante-m&o um aspecto ainda a ser mais destacado na narrativa: a Bahia e o Brasil como lugar

maior da abertura para esse encontro tdo festivo, colorido e misturado.
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Enquanto essa primeira sequéncia reluz o que seria a visdo de Lenvenson, Pereira dos
Santos adiciona uma nova para apresentar a visdo de Ana Mercedes. A personagem encontra
Fausto Pena em um bar (o da fig. 3.15), e 0 poeta corroido pelo ciime pde em duvida se a
metade do pagamento de sua pesquisa ndo fora entregue a Ana Mercedes por sua noite com o
americano. A voice over da personagem acompanha o que seria a continuidade da cena anterior
de seu encontro com Lenvenson, enquanto narra ao poeta: “Vocé pensa que foi divertido passar
a noite com o gringo falando de Antropologia Fisica nos paises tropicais? Me fotografou como
se eu fosse um bicho, um espécime raro”.

Plano médio captura novamente o reflexo do espelho com Ana Mercedes se despindo e
0 americano a fotografando (fig. 3.21). Um primeiro plano enquadra seu rosto (fig. 3.22) que
expressa fardo e descontentamento ficando notorio que ndo estava ali puramente pelo gringo e
assim destoando a primeira configuracéo imagética em que aparece como objeto do desejo.

Fica ambiguo se essa era sO mais uma de suas artimanhas para enganar Fausto Pena,
mas a construcdo da personagem revela que suas estratégias visavam tdo somente seus
interesses, e ndo propriamente construiam o arquétipo de uma traidora. Ela sempre aparece
como senhora de seus desejos, embora 0s estereotipos de sua construcao ndo escapem na visao

elaborada pelo cineasta.

3.21 Fotografando o “pais tropical” 3.22 Olhares opostos
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Antes de Nelson Pereira dos Santos reduzir a figura de Ana Mercedes apenas a esse
objeto sexual (apesar de que a todo instante sua leitura esteja bastante proxima do constructo
de Jorge Amado) é positivo em sua versdo o fato de tomar partido do angulo de visdo da
personagem por intermédio de uma perspectiva que descaracteriza o olhar preconizado e
reducionista do estrangeiro. Se 0 cineasta deseja transparecer um vai-e-vem entre 0s dois
angulos, é o ponto de vista de Ana Mercedes aquele que, no final, prevalece.

Como haviamos indicado, esse triangulo amoroso (Pena-Mercedes-Lenvenson) guarda
proximidades com o nivel romanesco que envolvera Pedro Archanjo em sua estoria — 0 que une
novamente os dois tempos. Enquanto Ana Mercedes guarda proximidade com a descricdo da
“mulata”®®® Rosa de Oxala (a qual no filme ensaia uma peca de teatro interpretando essa Gltima),
0 amor devotado de Fausto Pena vé-se constantemente renegado. A relagdo mais proxima
demonstrada ¢ justamente com Lenvenson, branco e estadunidense.

Diretamente proporcional — guardando suas diferencas — € o triangulo que se desenha
no filme no que diz respeito ao Archanjo — Kirsi — Rosa de Oxala. Embora funcione no interior
da fita como mais um recurso que interliga as proximidades dos personagens principais,
sobretudo quando se procura ressaltar que em muitos niveis € a subjetividade de Pena que se
reflete em sua versdo sobre Archanjo.

Nessa disposicdo Pedro Archanjo se apaixona por Kirs, descrita como uma “branca
finlandesa” — tanto no filme como no livro — enquanto convive com o sentimento de desejo e
amor proibido com Rosa de Oxala, que por sua vez ndo esconde seu igual interesse. O que
impede o casal de consumar sua relacdo € o fato de que a baiana é o grande amor da vida de
seu melhor amigo e sécio na Tenda dos Milagre, Lidio Corr6. E por meio disso que se da nos
tempos de Archanjo a mesma construg¢do sobre a “copula da Nacdo” que tem como fruto a
miscigenacao brasileira.

* * *

Era aquela uma manha de quarta-feira de cinzas do ano de 1904, com a atmosfera da
cidade igualmente cinzenta. Ndo muito longe se ouvia 0 apito de um navio mercante. Apds
longa noite de carnaval em que o Afoxé dos Filhos da Bahia saira com seu grande Zumbi dos
Palmares a frente, chega Pedro Archanjo e seus companheiros na barraca de Teréncia. Aquele
navio anunciava a chegada de tdo curiosa figura, “branca mais branca, de alvaiade™®®!, e ndo

tardaria para que cruzasse com o mestre Pedro.

360 Reforcamos que a citagdo do termo é parte da construcéo que se faz das personagens.
361 AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981. p.84
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Mais uma vez Nelson Pereira dos Santos procurou nesse trecho icénico de Tenda dos
Milagres (1969) ressaltar imageticamente a narrativa o livro de Amado, estabelecendo as
devidas proximidades no nivel do roteiro, de forma a acentuar a dindmica sobre a miscigenacao.

O que se assemelha como a introducéo de uma das narrativas de Fausto Pena sobre casos
da juventude de Pedro Archanjo, a cena do encontro desse e Kirsi é assim construida. Um
primeiro plano aproxima e contrasta Teréncia a Kirsi que vem em diregdo a barraca em
profundidade de campo (fig. 3.23). A escolha dos personagens que realga esse encontro racial
fica nitido nessa sequéncia de planos em que se ople a percepcdo da negra Teréncia sobre a
branca Kirsi — “barata descascada” — com a paixdo do “mulato” Pedro Archanjo que acolhe ¢ a
enamora. A miscigenacdo aparece como um elo que dilui as diferencas e acolhe os contrastes.

Um novo primeiro plano focaliza o encontro e o cruzamento dos olhares entre Archanjo
e Kirsi (fig. 3.24). De um lado o brasileiro “mesti¢o”, do outro uma europeia a representar o
branco genuino. Em seguida, ambos passeiam por pontos histéricos de Salvador. A camera em
ponglées mostra a imponéncia de igrejas, planos gerais pelas ruas estreitas da cidade, pelas
proximidades do cais, acompanham seus passos sempre destacando o encontro entre dois

mundos. Archanjo € uma espécie de guia, é ele que apresenta todos esses elementos, de modo

3.23 O encontro entre dois mundos: Chegada 3.24 O encontro entre dois mundos: Olhares
de Kirsi gue se cruzam

Durante o passeio 0 som melddico de um berimbau inebria a relacdo dos personagens

como uma espécie de encantamento. Num dos pontos do cais um plano em profundidade de
campo real¢ca um umbral que emoldura os dois personagens diante do mar (3.25). O primeiro
plano é escuro de modo que a luz externa penetre mais fixamente os dois. Kirsi coloca a mao
aberta acima dos olhos a apreciar fixamente a vastiddo do mundo oceano que a trouxe para
aquelas terras, de tal modo que seu olhar contemplativo nos transporta a distancia de onde veio
e para onde ainda ha de voltar, mas sé depois de viver aquele amor. Pedro Archanjo a olha

fixamente, encantado com a beleza que reluz. Uma fresta de luminosidade que entra por aquela
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janela ao mundo (uma espécie de portdo) produz uma forma geométrica — mediante a posicao
da cdmera num angulo esquerdo — em que a luz parece proceder do baiano, demarcando ainda
mais a centralidade que toma no instante da narrativa.

E possivel que ougamos as ondas do mar a se chocarem na beira-mar, numa espécie de
ode ao amor. Ali a Bahia (Brasil) e 0 mundo se encontram, tal qual a figura dos namorados que
estdo dispostos numa espécie de entremeio, ou de fronteira, que promove a unido de ambos. A
camera esta num angulo em que o mar e a terra aparecem completamente alinhados formando
um imenso tapete como se os dois andassem a frente. Tal ambiéncia traduz maximamente, pela
imagem, a figura dessa convergéncia entre “racas’.

Além disso, essa cena nos remete a “funcao do observador de segunda ordem”. Por essa
relagdo a imagem ¢ capaz de nos tornar aquele que “observa o mundo a ser observado”,*®? de
forma que nossa relacdo com o entorno se torna perceptivel através dos sentidos que nos ligam
aquilo que observamos pelo ambiente de sensacdes que cria. A atitude de propor uma posi¢édo
que da a ver o mundo desperta o grau dessa experiéncia.

A imagem capturada por Pereira dos Santos guarda nuances bastante proximas ao
observador de segunda ordem que se situa diante da pintura Monge junto ao mar (3.26). “E
glorioso contemplar um deserto ilimitado de 4gua na soliddo infinita da margem”.%%® Assim,
nossa experiéncia com a imagem possui indiscutivelmente essa amplitude de significantes
afetivos que nos transportam para a dimensdo do que o pictorico visa capturar. Em certos
sentidos somos levados a contemplar o mar (mundo) que os atores contemplam, como se
fossemos eles diante da imensiddo. O stimmung é entdo evocado nessa cena como de um

romantismo fantastico a la E. T. A. Hoffman.

3.25 A grande conjuncdo: Mar-Bahia; Archanjo-Kirsi

362 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura. Rio
de Janeiro: Editora PUC Rio, 2014. p. 85
363 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Atmosfera, ambiéncia, Stimmung: sobre um potencial oculto da literatura. Rio
de Janeiro: Editora PUC Rio, 2014. p. 89
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3.26 Caspar David Friedrich, Monge junto ao mar
(1808-1810) — observador de seaunda ordem

O desfecho do romance entre os dois se da na cena em que Kirsi tem de deixar a Bahia
e voltar & sua terra natal, a Finlandia.>®* Passadas algumas cenas que mostram o desenrolar do
relacionamento, inclusive o apice da relacdo sexual, um plano de conjunto novamente resgata
aspectos da imagem anterior (fig. 3.25), ao realcar a ideia da terra-mar. Em contra-plongueé
(fig. 3.27) os dois aparecem em primeiro plano, enquanto a Bahia ergue-se ao fundo em
oposicdo ao mar que agora nao € visivel pela escuriddo da noite. Os arcos da construcao
reproduzem novamente uma janela que dessa vez guia nosso olhar para a Bahia.

Kirsi aparece gravida. O apito insistente do navio anuncia a partida. Enquanto ela olha
Archanjo acariciar seu ventre que espera um filho dos dois: “Oju, nosso filho”, e ele responde:
“vai ser o rei da Escandinavia”. Aqui se coroa a maxima amadiana: “foi na Bahia, onde a
mistura se processa.”3%

A linguagem cinematogréafica estabelecida por Nelson Pereira dos Santos, através das
imagens, antes alcar mao apenas dos didlogos dos personagens, procurou dar proeminéncia a
ideia amadiana do encontro entre racas em que Archanjo representando o mestico brasileiro
(“branco e negro ao mesmo tempo”, como afirma o personagem) ao se relacionar com uma
branca daria prosseguimento a certo aspecto de uma contribuicdo brasileira: “a mistura de
ragas”. O filho dos dois que agora partiria a0 mundo levava a marca da miscigenacéo e
consequentemente assumiria nas nacdes europeias 0 mesmo papel que o pai.

No romance, Amado deixava claro esse significado empregando na voz do seu Pedro
Archanjo a seguinte afirmacdo: “o mulato que faremos, juntos se for homem, serd 0 homem

mais inteligente e forte, Rei da Escandinavia ou Presidente do Brasil. Mas, ah! se nascer mulher,

364 Essa informagéo sé é mais precisa na explicagdo dada no romance, onde as pessoas a achavam sueca, mas que
na verdade era finlandesa.
365 AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981. p. 88
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nenhuma outra vai com ela poder se comparar em formosura e porte.”*®® E ainda “um menino
escuro correra na neve”.®%’ Ressaltando certa capacidade intelectual e fisica a0 homem, e a
mulher, o fisico voltado ao sensual. No filme essas falas do romance aparecem na textura das
imagens, e interligaria o sentido da primeira imagem de Archanjo na narrativa quando

mencionara que tivera um filho, “poeta finlandés” (ver 3.3.1).

3.27 Miscigenacao

O filme destacaria ainda a impossibilidade da relacdo de Archanjo com Rosa de Oxala
para que se desse notoriedade ao fato buscado: o fruto do relacionamento entre Archanjo e
Kirsi. H4, semelhante ao romance, uma espécie de carater messianico na crianca. Algumas
cenas que intercalam o triangulo amoroso com os momentos vividos por aqueles dois aparecem
para 0 baiano como um sonho impossivel (ndo poderia trair seu amigo Lidio Corrd), enquanto
Rosa de Oxala chega a recorrer a uma mée de santo para que Archanjo a quisesse, tendo seu
pedido negado pela sacerdotisa. Todas essas acOes aparecem como Vas, até que o climax se
mostre naquela cena destacada (fig. 3.27).%68

As cenas entre Archanjo e Kirsi sdo construidas de maneira a remeter a um ambiente
fantastico, onde um novo homem, miscigenado, mais forte e intelectualmente superior, sera
concebido. O sol é a divindade a abencoar aquela relacdo capaz de produzir tal elemento
messianico, ndo apenas de acomodacdo das camadas de conflito existentes, mas de
transformacdo do mundo em um lugar melhor.

O jogo de luz que promove a profundidade de horizontes desse mundo fantastico é

comparavel com a cena da fig. 3.25 em relagdo as cenas da adaptacao “Tales of

366 1dem. p. 87

367 1dem. p. 100

368 De maneira bem esdriixula, embora possivel capturar a riqueza de sentidos das imagens, Pereira dos Santos
optou por terminar a cena de modo que o espectador julgue ser apenas parte do comercial de um perfume que
patrocina as comemoragdes do centendrio dando a impressao de que é mais um fragmento audiovisual sobre a vida
de Pedro Archanjo. Ponto de ironia que procura servir de contraponto para uma sequéncia talvez idilica em
eXcesso.
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Hoffman”(1915), classico do cinema mudo. E possivel vermos a recorréncia do recurso da
emolduracgdo no intuito de significar as figuras humanas que rumam a um determinado lugar,
ao passo que enfoca o signo do encontro. No filme de 1915 h& também um jogo entre duas
profundidades que se manifestam a nosso olhar. O umbral do edificio funciona novamente
como uma espécie de elo que liga a distancia de onde os dois personagens despontavam no
inicio da cena para a dire¢do em que serdo enquadrados em primeiro plano (fig. 3.28). Esse

contexto revela o quanto os recursos imagéticos se constitui de formas que migram.

e

3.28 Tales of Hoffman, 1915

3.3.3 A ““guerra santa”

Na Tenda dos Milagres, ladeira do Tabudo, 60, fica a reitoria dessa
universidade popular. La estd mestre Lidio Corré riscando milagres,
movendo sombras magicas, cavando tosca gravura na madeira; 14 se
encontra Pedro Archanjo, o reitor, quem sabe? Curvados sobre velhos tipos
gastos e caprichosa, na oficina arcaica e paupérrima, compdem e imprimem
um livro sobre o viver baiano.

Ali bem perto, no Terreiro de Jesus, ergue-se a Faculdade de Medicina e nela
igualmente se ensina a curar doencas, a cuidar de enfermos. Além de outras
matérias: da retorica ao soneto e suspeitas teorias.°

As apropriac@es de Nelson Pereira dos Santos para recriar na forma cinematogréafica a
atmosfera literaria do romance de Jorge Amado (que simultaneamente produz uma atmosfera
propria da matéria cinematografica) se estenderia igualmente para o problema principal da
trama filmica: o embate acerca da interpretacdo sobre a mistura de racas. A miscigenacéo era
positivada por um dos campos dessa vertente e negada por seus opositores. Recorreu-se para
tanto a elementos estilisticos que dessem proeminéncia ao clima envolvendo dois mundos, tanto
fisico como intelectual, que ressaltassem a diferenca entre saberes e suas estratégias de

legitimacdo. De um lado estaria o saber popular que ganha respaldo cientifico através da escrita

369 AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981p.17
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de Pedro Archanjo. De outro, o saber cientifico legitimado, aquele provindo da Faculdade de
Medicina na centralidade do personagem Nilo Argolo.

Novamente esse aspecto é introduzido pela atualizacdo do debate no contexto dos anos
1970 — a temporalidade do filme — em que um dos eventos a coroar as discussdes sobre “raca”
e “racismo”, o seminario sobre “Democracia racial” é cancelado pelo fato de ser bastante
polémico, como ja discorremos (ver. cap. 3). Pairava um incobmodo em relacéo a tal proposicao,
uma vez que a alta sociedade e uma elite intelectual brasileira conservadora se esquivava em
discutir preconceito racial.

Corta-se novamente para momentos da vida de Pedro Archanjo. E agora enunciada a
sequéncia de cenas em que ele decidira escrever um livro sobre a Bahia, realcando aspectos
como a miscigenacao e a cultura negra que estdo perfeitamente interligadas com as sequéncias
anteriormente mencionadas. Em dada cena se apresenta um outro Archanjo (Juarez Paraiso),
agora mais velho, acompanhado de uma mae de santo real que o filme ndo emprega 0 nome da
personagem do romance — Majé Bassd — nem tdo pouco apresenta seu nome, mas trata-se de
Mae Menininha do Gantois.®® Os dois conversam, mas o plano de conjunto distancia a fala
para que a voice over da mée de santo, acompanhada de batuques de um atabaque (para acentuar
0 ritmo sagrado), seja ouvida em represalia para que o mestre se decida a escrever o livro. A
presenca da mée de santo real fricciona mais ainda os limites entre ficcdo e documentario, entre
debate filmico e discuss@o que ja ganhava corpo em alguns meios. Mais ainda, a presenca fisica
da personagem documental assevera que Amado e Pereira tem razdo uma vez que 0s atores
sociais reais estdo ao seu lado e s&o seus colaboradores, como € o caso de Mé&e Menininha do
Gantois, figura matriarcal de extrema importancia para as festas afro populares da Bahia até
hoje.

Um primeiro plano entdo revela Pedro Archanjo debrucado sobre uma velha
escrivaninha a tecer incansavelmente entre erros e acertos o0 manuscrito de seu primeiro livro.
Tao paupérrima era a escrivaninha que escritor curva-se para colocar um papel dobrado afim
de que ela parasse de balancar ao ritmo em que seu punho lancava as palavras. O carater
rudimentar da producdo, distante de qualquer requinte de erudicdo ou aclamacdo dos

laboratérios académicos, distante até mesmo de uma maquina de escrever, ambienta um

370 Essa informagéo foi identificada pelo historiador Santiago Janior. SANTIAGO JR, Francisco das Chagas
Fernandes. Imagens do candomblé e da umbanda: etnicidade e religido no cinema brasileiro nos anos 1970.
Niter6i/ Teresina, 2009. Tese (Doutorado em Histdria) — Universidade Federal Fluminense, Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia, Departamento de Historia. p.199 Menininha do Gantois foi uma das maiores figuras do
Candomblé na Bahia e chefe do terreiro centenério do Gantois. Era ela inclusive amiga intima de Jorge Amado,
tendo este possivelmente ajudado para que Nelson Pereira dos Santos pudesse contar com sua participa¢do no
filme.
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conhecimento pertencente a um universo nao oficial, e mais proximo da comunidade a qual se
direciona, uma vez que é de seu proprio seio que ela brota.

Um POV de Archanjo direciona-se ao close de um livro que parecia perturbar seu
pensamento (fig. 3.29). No titulo ¢ possivel ler: “A degenerescéncia psiquica e mental dos
povos mesticos: 0 exemplo da Bahia”, obra de autoria do professor Nilo Davila Argolo de
Araujo. O contetdo € logo claro ao espectador. A ideia de que a miscigenacdo produz seres
humanos com capacidades mentais inferiores perturba a postura de Archanjo. Entéo era preciso,
em sua concepg¢do, que isso fosse combatido por iguais meios: através da escrita, de ideais
valorosos, de conteudo que buscasse na fonte real, o povo da Bahia, 0 exemplo capaz de solapar
0s argumentos do racismo cientifico.

A voice over de Archanjo acompanha um corte que nos redireciona a tipografia da Tenda
dos Milagres. Ele narra o que parece ser um trecho de seu livro, mas logo que conclui a leitura
sabemos se tratar de um fragmento da obra de Rocha Pombo que apontava a exploracéo a qual
o “africano e sua descendéncia” foram submetidos, mas que bravamente “guiados pela
observacao e pela liberdade” fundaram uma Republica em Palmares e resistiram.

Um plano meédio mostra Lidio Corré trabalhando na maquina tipografica em que edita
os exemplares do primeiro livro do seu mestre e amigo (fig. 3.30). E mais uma vez se ressalta
o feitio rastico do ambiente em que as ideias a favor e em defesa da miscigenacéo fosse capaz
de destronar a imponéncia cientifica dos doutos da Universidade. Ao contrario da Faculdade de
Medicina, o centro do saber € um simples atelié que néo reivindica a aura da supremacia, apenas
uma cede de combater os perigos do racismo. Ao passo que se converte em instituicdo, mesmo

que ndo aquela oficial que legitima os discursos.

3.29 O saber “oficial” 3.30 Na Tenda dos Milagres se edita um quase
manifesto
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As ideias apresentadas a partir de entdo apenas inverteriam o sinal de “degeneracdo”
para positivagdo dos “povos mesticos”. Archanjo afirma ir contra as nogdes que procuravam
“desdenhar o africano” e classificar “congenitamente” a inferioridade de seu povo. Resgata-se
igualmente o argumento bioldgico em face de uma superioridade tanto intelectual quanto fisica
do “mestico”. Embora fosse nesse ponto positivo o claro combate que se fazia contra a negacao
da raiz negra.

Contrério as ideias racistas, a miscigenagao resgatava o “elemento negro” como fator
em verdade decisivo desse novo “homem brasileiro”. De tal modo, o filme, ao passo que
reivindicava uma identidade mestica, buscava pontuar, em certos niveis, a negritude como
elemento sublime.

A partir de entdo varios planos constroem um sequencial de cenas que passam sobe a
voice over de Archanjo narrando fragmentos de seu livro. Pelas ruas, vielas e ladeiras de
Salvador ele coleta dados através do conhecimento do povo. Conversa com autoridades
religiosas do Candomblé, ancidos, pescadores, para coletar o material sobre o qual se debrucou
na construcao e legitimidade de seus argumentos possuidor do “selo da verdade incontroversa”.

Descobriu diretamente dos descendentes de africanos a fonte de compreenséo sobre eles
e seus antepassados nas reminiscéncias que sobrevieram ao tempo nas praticas religiosas,
informacodes sobre “as tribos que aqui se extinguiram”. Desse modo, as imagens sdao envoltas
por esse tecido narratolégico que tanto em Amado como em Nelson coloca a etnicidade no
interior de suas afirmacfes sobre a mesticagem. Recorre-se constantemente a essa referéncia
que confere proeminéncia a cultura afro-brasileira.

E assim que o espectador é informado, a principio, do que se trata o livro do mestre
baiano. Apos Lidio Corr¢ ler as primeiras paginas da obra do amigo em que se diz “sdo mestigas
a nossa face e a vossa face. E mestica a nossa cultura, mas a vossa ¢ importada”, justapde-se
uma nova cena na Faculdade de Medicina demarcando a quem se dirigia a afirmativa.
Semelhante a cena de Archanjo (fig. 3.29), um POV de Nilo Argolo pbe em evidéncia a edi¢édo
de um livro cujo titulo se 1&: “A vida popular na Bahia” (fig. 3.31).

A diferenca estd agora na luxuosidade da mesa sob a qual esta sentado, que logo é
enquadrada na ampla sala de professores da Faculdade. O cenario é requintado, com estantes
de livros, e a circulacdo de docentes ilustra o grau do ambiente académico.

Trata-se o livro da primeira experiéncia autoral de Pedro Archanjo, da qual ja se
antecipara o contetdo. Diferentemente do bedel da faculdade, o professor Argolo aparenta certo
interesse pela obra, mas unicamente pelo fato da rica etnografia contida em suas paginas que

trazem informacGes novas sobre costumes populares. Todavia, para o professor, as informagoes
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pairavam sob “ingenuidade tedrica”, propondo a “miscigenagdo sem nenhum apoio na ciéncia”,
frisando assim o carater de que um saber oficial necessita ser referendados em discursos de
poder sobre os quais, naquele momento, Argolo era representante e detentor institucional.
Archanjo finalmente é posto frente a frente com seu algoz. A todo instante Nilo Argolo
coloca-se em sinal de superioridade, recusa os cumprimentos e Pedro Archanjo e Ihe exige que
o chame de “senhor professor”. Ambos comegam a debater sobre o contetdo do livro do baiano.
Um plano americano (fig. 3.32) acompanha os dois descendo as escadarias da Faculdade de
Medicina — marcando sua imponéncia —enquanto Archanjo passa a ser posicionado num degrau
a cima de Argolo. Entretanto, esse por sua vez tenta descaracterizar todas as informacées da
obra atacando tudo o que faz referéncia a cultura negra e a miscigenacdo. Quando ja se achava
vencedor e tenta cumprimentar Archanjo, esse que agora o0 nega em sinal de represalia aquelas

opinides.

3.31 O saber popular

Notemos entdo que a sobreposicdo dessas duas sequéncias resgata o sentido da
continuidade de um duelo — sobre o que ja pontuamos anteriormente (3.3.1). A Tenda dos
Milagres versus a Faculdade de Medicina (Archanjo-Argolo) travam uma guerra que pde em
relevo uma nogdo em comum: a miscigenacdo. Traduz-se nesse entrave a oposicao e a defesa
do “elemento negro” na formagdo sociocultural do Brasil, que embora em pé de igualdade
tecessem 0s pressupostos do embranquecimento, o campo em oposicdo ao orgdo oficial
positivava certa raiz africana elementar ao desenvolvimento do pais.

A guerra ndo tardaria a migrar do nivel das ideias ao fisico. Uma nova cena aparece com
0 personagem delegado Pedrito Gordo emoldurado por livros espessos em primeiro plano (fig.
3.33), como se as declaracfes que estava dando a dois jornalistas saissem daquelas paginas. Em
sua opinido “o negro ja tem tendéncia para o crime”, ao passo que “a ciéncia moderna — [0S
professores da Faculdade] — comprova que Candomblé, roda de samba, capoeira... sdo escolas

de criminalidade”. Desse modo a “guerra contra essas praticas antissociais” era legitimada antes
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de tudo pela “ciéncia”. Ao ouvir tais apontamentos um dos jornalistas pergunta: “O senhor diria
uma guerra santa?” E aquele responde: “pode chamar assim”.

Sua fala destaca a fundamentagdo ideoldgica da proposta de suas acdes para coibir
qualquer que fosse as manifestacdes da cultura negra. Os tedricos da Faculdade ganhariam
nesse nivel alguém de outro 6rgédo oficial que pusesse suas ideias em andamento para 0 bom

funcionamento do que entendiam por “civilidade”.

3.33 A teoria ganha pratica

Corta-se para a cena no terreiro de Procoplo de Oxossl. E onde as a¢les de perseguigdo
ao Candombleé sdo representadas. Planos de conjunto e planos médios ddo ampla dimenséo do
espaco sagrado (figs. 3.34/3.36). A cena é noturna, pouca luz. A ndo ser a luminosidade central
do terreiro, 0 ambiente é escuro. Sabemos que a localizagdo encontra-se numa area afastada da
cidade para se frisar o aspecto de clandestinidade em que se encontrava o Candomble,
perseguido pela policia — isso faz referéncia as décadas de 1930-1940 quando era oficial a
destruicéo de terreiros de religido afro-brasileiras pelo Estado.

Notamos essa diferenca mais ainda quando comparamos as primeiras cenas em que a
religido é representada no filme (3.3.1). O terreiro de Nirinha do Portdo é mais completo, possui
uma variedade de elementos, a riqueza de detalhes permite com que visualizemos diversas
partes do rito, além de ser um terreiro real. O de Procopio de Oxdssi mostra a area do terreno
na totalidade e o rito se faz apenas com os proprios integrantes.

O espaco religioso se constrdi com poucos simbolos, somente a presenca dos fiéis e dos
atabaques que entoam o som sagrado. Os Orixas vieram e dancaram com seus filhos. Ao centro
é possivel identificarmos alguns, entre os quais estavam Ogum, Obaluaié, lansa, Oxalufa (Oxala
velho), entre outros que sdo representados ritmicamente em ciranda (fig. 3.35) enquanto closes
mostram o rosto de seus filhos em transe.

Nesse instante, em meio ao som dos atabaques o tiro de um revolver entrecorta a

atmosfera sagrada. Era o anuncio da chegada da policia e o inicio do que chamaram de “guerra
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santa”. Os oficiais invadem o espago do terreiro, empunhando suas armas, vao de encontro ao
pai de santo e interpelam para que a cerimdnia seja interrompida (fig. 3.37). Sem resisténcias,
Procopio de Oxdssi é detido e levado a delegacia.

A guerra, porém, prossegue. As forcas da oficialidade pareciam vencer tudo o que era
resisténcia das manifestagdes culturais afros. Enquanto isso, apds a morte de seu amigo Manuel
de Praxedes um dia apds a dissolucdo do terreiro, Pedro Archanjo lidera uma outra forma de
resisténcia além dos seus livros que pareciam até entdo pouco surtir efeitos mais imediatos. O
que vai entdo salvar o povo é a religido que potencializa a sua acao.

Planos de conjunto mostram a policia ateando fogo no terreiro. Enquanto avangam
enfileirados com suas tochas é apresentada a cena em que Archanjo Ojuoba vai de encontro a
uma mée de santo — a qual nos referimos anteriormente — que lhe da a ordem e a formula
espiritual de vencer essa guerra. Sua voz recitava em ioruba: “Ogun kapé€ dan meji, dan pela
oniban”,®"* enquanto o mestre a repetia e a guardava.

Em sequéncia Procopio de Oxdssi é enfim liberto com o alerta do delegado Pedrito
Gordo de que ndo mais ousasse “bater atabaque”, sem, contudo, conseguir intimidar o lider
religioso que retruca: “a festa de Oxossi eu fago!”. Em contra-plongée o pai de santo aparece
novamente no terreiro vestido com indumentarias de um vaqueiro que simbolizam a vestimenta
de Ox0ssi — Orixa das matas e cacador — e com uma expressdo de forca e determinacdo na
conducéo de sua obrigacao religiosa (fig. 3.38).

Um movimento de camera entdo mostra a disposicao dos fiéis presentes, entre os quais
estd Pedro Arcanjo que aparece tocando um atabaque, enquanto o lider religioso executa a
danca cerimonial. Novos planos de conjunto apresentam novamente o terreiro que dava
continuidade a suas cerimonias (fig. 3.39). Dessa vez 0 espaco aparece cada vez mais reduzido,
com mais simplicidade, remontando a uma espécie de diminui¢do das praticas devido a
perseguicdo, e sem muitos de seus filhos, mas de volta com as celebraces.

Novamente a policia, agora acompanhada pelo delegado Pedrito Gordo, ameaca a
permanéncia do culto. O delegado ordena que Procdpio encerre o rito, ao passo que esse, ao
contrério da cena anterior, dessa vez retruca contra a ordem oficial. Ao invés de dar ouvidos
aquelas ordens, ele eleva o tom da sua voz que canta para Ox6ssi e o ritmo da danca acelera.

A forga oficial, nessa ocasido, que ¢ derrotada pela “magia”. Quando o imponente
Ojuobé ergue-se no centro do terreiro e pronuncia as mesmas palavras que a mée de santo havia

Ihe dito seu poder faz com que Zé de Alma Grande se faga novamente Zé de Ogum — como o

371 Esse dialogo foi retirado diretamente da cena que foi recriada a partir da mesma passagem do romance. Ver
AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Ed. 25°. Rio de Janeiro: Record, 1981. p.242-243
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era antes de sair do Candomblé e ir trabalhar na policia — e se imponha contra os perseguidores,
proclamando-se definitiva a vitoria da religido mestica contra os agentes a servico da ciéncia
moderna e de suas teorias degradantes, a miscigenacgao contra os ditos brancos puros e seu
racismo. Enfim, esse é o apice do duelo presente no filme (figs. 3.40/3.41). O elemento popular
que pertence as forcas opressoras, no caso o policial que incorpora a entidade, esta ele mesmo
ligado de modo mais profundo as forcas religiosas que procura combater, 0 que pode ser
acionado em momento oportuno. Dentro do povo estdo as sementes da revolta a serem

alimentadas até a sua combustao.

(Inicio da “guerra santa™)

3.36 Plano geral do terreiro 3.37 Plano Americano: prisao de Procépio de

Fim da “guerra santa”
g

3.38 Procopio de Oxdssi em danga ritual 3.39 Terreiro em resisténcia
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3.40 Plano Americano: acdo de Archanjo 3.41 Plano Americano: Zé de Alma
Grande - Zé de Ogum

Nesse contexto em especifico do filme — e ai talvez resida um dos pontos politicos
bastante significativos da obra artistica — esta no fato de que além de estabelecer visualmente a
riqueza das manifestacOes da cultura negra, por mais que seja fixada no quadro pintado sobre a
cultura mestica, representa um importante topos de problematizacdo que era a persegui¢édo as
religides de matriz africana. Esse assunto ja havia sido tratado num filme de fins da década de
1950, Bahia de Todos os Santos (1959), de Trigueirinho Neto em que essa tonalidade afetiva
que marcava a proibicdo do culto afro-brasileiro ja se fazia sentir nas cenas de depredacdo e
queima de espacos e objetos sagrados do Candomblé.

Inserido como um aspecto claro do racismo cientifico, que consequentemente
fundamentava e legitimava o racismo religioso, 0 Candomblé aparece enquanto elemento de
resisténcia. E mais uma vez é demarcado o lugar do conflito com a vitdria da cultura negra e a
defesa da miscigenacdo. O clima desse duelo envolveu um outro aspecto, o processo de
“miscigenacao nas familias baianas”. Enquanto essas cenas anteriores sdo apresentadas ¢
desenvolvida a estéria do romance entre Tadeu Canho, aparentemente afilhado de Pedro
Archanjo — na narrativa aparenta ser seu filho —, e Lu, moca branca filha de uma familia da alta
classe social de Salvador.

Simultaneamente se discutia na Faculdade de Medicina, por parte de Nilo Argolo, um
projeto de lei que proibisse o casamento entre bancos e negros afim de barrar o processo de
miscigenacdo. O mesmo acontece no conflito familiar de Lu, pois seu pai, que até entdo gostava
de Tadeu antes de saber suas inten¢des com a filha, proibe o casamento com a justificativa de
gue seu sangue branco ndo poderia se misturar com negro. No entanto, ambos resistem e
acabam se casando.

O encontro definitivo de ambos coroa a vitéria dupla desses duelos, conferindo a
miscigenacao o fato e condigdo da sociedade brasileira sobre a qual for¢a alguma do racismo a

venceria. A imagem em certo grau se assemelha com o encontro de Kirsi e Archanjo (fig. 3.36),
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envolta em tintas de um romantismo fantastico. Aqui Tadeu Canhoto representa socialmente o
“mesti¢o” e Lu, a branca — ainda que sua ascendéncia seja atribuida a miscigenacdo. O cenéario
mais uma vez produz o encontro entre a Bahia e 0 mar, aparentemente duas distancias e ao

mesmo tempo uma relacdo infindavel de encontro idilico, uma vez miscigenado.

3.42 Primeiro plano: Tadeu e Lu

A interrelagdo que essas sequéncias produziram conferiram ao filme um desfecho: a
vitéria de um modelo interpretativo sobre o Brasil. A trama nos leva a crer que ha uma
continuidade temporal e as reminiscéncias de um debate que vinha em verdade desde o século
XIX urdiram na sociedade contemporanea — aspecto presente no recurso do filme dentro do
filme. Desse modo, o discurso racial que acabara por adotar retomava e dava materialidade
cinematogréfica a interpretacdo amadiana que muito ainda se revestia de noc¢des biologizantes
e aspectos culturais.

A miscigenacdo seria coroada como algo permanente na sociedade, e no filme, a ligacao
entre os dois ou mais tempos da narrativa, como apresentado, acabara por reforcar isso. Os
episodios dos embates de Archanjo e Argolo (décadas de 30/40); a sua velhice (década de
1960); o “presente” de Fausto Pena e da Embrafilme (1975) e a temporalidade documental em
gue elementos cénicos convivem com personagens reais. Sd8o quatro temporalidades, no
minimo, mas que, sob o signo magico da mesticagem, apontam para a persisténcia dos conflitos

e a vitdria do povo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Cabe aqui retomarmos a afirmativa que Nelson Pereira dos Santos usou para explicar a
proximidade e didlogos que manteve com seu amigo, o romancista Jorge Amado, ao afirmar:
“foi o grande professor do Brasil; ele nos ensinou a ver”.3'2 A expressio “ver” usada pelo
cineasta designa uma espécie de imagem projetada pelo escritor em seus incontaveis livros da
qual ndo é um aspecto do visivel, mas sim da imaginacdo, dos mundos de sensa¢des das quais
as letras nos projetam.

O “ver” que apreende aquilo que se imagina sobre o Brasil se estilhaca no encontro
entre literatura e o cinema, esses dois emaranhados igualmente fragmentados e dados as
experiéncias que atravessam as linhas disformes da teia do tempo que deformam esses sujeitos
que se julgavam um todo coerente. De um lado, esté a arte literaria de um intelectual baiano
que fez de sua experiéncia autoral um intento de imagem escrita da Nagéo; do outro, esta a arte
cinematogréafica que pincela imagens em movimento que dispostas e ordenadas num quadro de
montagem visava abrir uma espécie de janela da qual se via o “Brasil”.

O que Pereira dos Santos afirmava ver através da literatura de Jorge Amado, portanto,
nédo é a imagem como a conhecemos, tal qual aquelas que experimentamos ao vermos um filme.
A literatura amadiana no mais fornecia algumas instancias que se faziam em proveito da
producdo cinematografica. A primeira face dessas apropriacfes partia eminentemente de um
interesse tematico. As estdrias dos romances que se travestiam de uma relacdo intima sobre
dimensdes como o “povo” e a “cultura brasileira” ja se encontrava sedimentado num campo
artistico como o literario do qual os produtores cinematograficos poderiam se aportar.

Além disso, a narrativa contida nos livros traduzia os ambientes e atmosferas que
agucavam esse mundo utdpico cujo qual as imagens cinematograficas visavam capturar em seus
arranjos de ordem formal e estilistica. Por tanto, o ver poderia ainda despertar uma dada
consciéncia sobre signos que se almejavam dar corporeidade na imagem filmica, ao passo que
se traduziria numa forma de conhecimento. Assim, o dado a ver por Amado seria essa mescla
entre a tematica, a atmosfera, a consciéncia e o0 conhecer.

Toda essa relacdo como vimos é o resultado de um longo processo histérico em que
disputas de ordem cultural e politica afetaram a producdo de sujeitos que pretendiam projetar
esse Brasil. Dessa forma, as apropriacbes do autor Jorge Amado pelo cinema passaram
necessariamente por um ciclo cultural que dialogaram com as questfes proprias do ambiente

literario para se unir e atualizar com o que se discutia em termos de projetos de cinema feito no

372 RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Trad. Annie Dymetman. Sdo Paulo: Record, 1992, p. 122
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pais. Assim como nas propostas cinematogréaficas, nosso trabalho acabou por alcar Amado
como um pretexto para se discutir, entre tantas outras questdes, um conceito que vem de a muito
mexendo com os estudos voltados a produgao cultural que ¢ a no¢do de “cultura brasileira”.

Tal complexo, assim como devem ser os trabalhos de pesquisa, despertou antes de
resultados claros e objetivos uma série de proposicdes que ainda em muito encaminharia nossas
discussdes para outras problematicas. Um contexto delimitado pelo intervalo de tempo 1962-
1977 recobrou constantemente outras fases histdricas que antes mesmo dos anos 1930, que
abriram a discussao desse trabalho, remontaria ainda ao século XIX. Se assim percebermos sao
mais de cem anos de debate envolvendo a producdo cultural com instancias que se aproximam
de campos como a historiografia e os estudos voltados para a interpretacdo do Brasil. Desse
emaranhado de experiéncias, dos contatos intermitentes entre Jorge Amado e ciclos culturais
da producao cinematografica é que foram postos mecanismos de discusséo de como questdes
amplas da intelligentsia brasileira foram interpretadas e reinterpretadas por esses sujeitos nas
condicdes historicas pelas quais atravessaram.

O escritor Jorge Amado deu ensejo a trajetoria de um novo olhar sobre os caminhos
assumidos pelo cinema brasileiro. Centrado principalmente num percurso que evidenciasse 0
aspecto de formacdo do pensamento cultural dessa instancia artistica, o estudo desse objeto nos
permitiu passar por pelo menos trés periodos que foram cruciais na proposi¢cdo de modelos
interpretativos sobre o Brasil. A experiéncia historica do literato baiano, que desponta como
escritor nos anos 1930, alcanca ja nos anos 1950 o status de um dos principais intelectuais de
esquerda. Estava ligado principalmente aos debates do setor cultural e da politica nacional,
chegando aos anos 1970 com uma trajetoria cristalizada enquanto intérprete do Brasil. Deslocar
nosso olhar para tais contextos da historia brasileira, em que a no¢do de identidade nacional
esteve imbricada ao jogo de referenciais entre o escritor e 0s cinemanovistas, terminou por fazer
parte da nossa propria trajetoria de pesquisa.

N&o dariamos conta, nas limitacGes temporais da pesquisa, de um aprofundamento
estrito de muitas questdes envolvendo intelectuais e centros aglutinadores da producéo cultural
gue povoaram a seara de pensamento sobre a sociedade brasileira e suas complexidades. Da
novidade causada por Gilberto Freyre nos anos 1930, passando pela a criacdo do ISEB nos anos
1950, o golpe militar em 1964 que foi decisivo nas configuracfes sociais da década seguinte,
sobretudo no processo de abertura politica, entre tantos outros ambientes culturais formados
nesse intervalo de tempo, cujos quais esse trabalho teve de podar suas arestas, 0s campos da

literatura e do cinema foram inevitavelmente afetados por esse clima.



193

Percebemos entdo que a discussdo Amado-cinema néo se esgota facilmente, carecendo
talvez de outras abordagens que deem proeminéncia a debates igualmente importantes como
tracamos nesse trabalho. E foi nos intersticios desses quadros mais amplos que se discutia a
cultura brasileira que nossos atores sociais se viram inseridos em disputas envolvendo questdes
que muitas vezes nem estavam sequer claras para eles, mas nas quais passaram a atuar e a
assumir posicao.

Os discursos de identidade nacional, tao caro aos chamados “intérpretes do Brasil”, nos
despertaram para varios elementos dos quais o discurso racial inscrito na representacdo do
negro e da cultura afro-brasileira aparecem como topos essenciais dessas interpretagdes.
Nogdes diacronicas como “povo”, “cultura popular”, entre outros, repetidas vezes se fizeram
sempre em favor da ideia de “raga” em que o modelo muitas vezes vencedor estaria posto na
concepcao de miscigenagdo. Conceito esse envolto por sua propria historicidade e que passou
por diversas alteracdes ao longo do tempo, despontando ainda nos anos 1970 como apaziguador
das contradi¢es sociais brasileiras, ainda que submetido ao questionamento de sua legitimagéo
perante as denuncias do embranquecimento questionado pelo pensamento da negritude.

“Jorjamado” além de um demarcador cultural, pelo qual constantemente assumia papel
de intermediério, ou coadjuvante — como costumava afirmar — da producdo cinematografica
brasileira acabou por abrir amplos debates que se fizeram sobre as presencas imagens da cultura
dita popular que se aliou indissociavelmente aquelas inscricdes. Ao se associar ao campo do
cinema, o literato acabou se tornando uma figura muitas vezes decisiva no que dizia respeito a
legitimacéo da ordem tematica dos projetos filmicos. Proporcionou também uma via de acesso
a problematizacGes ndo tdo amistosas do modelo miscigenado do qual era defensor, sobretudo
no amplo didlogo que manteve com a heranca freyriana.

Esse traco proeminente de sua trajetoria artistica, aliada ao cinema, foi ponto fulcral nos
discursos que o escritor fez sobre si, na memoria que buscou sedimentar quanto a sua atuacéo
nos varios campos da producdo cultural brasileira. Ele procurava inscrever-se na prépria
trajetdria do cinema nacional. Desse modo, assim como muitos nomes diretamente vinculados
a producdo e a critica cinematogréafica, o romancista propés uma visao teleol6gica sobre a
trajetéria desse campo artistico interligando sua propria trajetéria enquanto escritor e ativista
cultural, propondo uma visao de si, um auto-discurso, irremediavelmente também auto-télico.

Os relatos memorialisticos do escritor que apontam para aquele processo nos levaram a
flanar por uma longa trajetéria das questfes envolvendo o cinema e a literatura. A partir desses
transitos culturais percebemos uma série de problematicas que transpdem essa relagdo com a

memoria, 0 que nos possibilitaram visualizar como Jorge Amado desempenhou uma fungéo
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autoral dentro daqueles projetos cinematogréficos. O escritor se tornou ide6logo de um modelo
de identidade nacional igualmente assumido pelo cinema calcado na ideia de “raca” encarada
pelo prisma da miscigenacao.

Desde os congressos cinematograficos dos anos 1950, ocorridos em Sao Paulo, Amado
era presenca importante nos circuitos intelectuais, sobretudo aqueles que colocavam a arte e 0
papel do artista/intelectual como agentes de transformacao politica. Logo ndo tardou para que
o literato advogasse os discursos que seus colegas do ambito cinematografico adotaram a partir
de determinado momento. Um dos principais ideérios era a luta pela consolida¢do de um cinema
brasileiro com linguagem propria, semelhante ao ja alcancado pela literatura, e que estivesse a
servigo de um projeto politico de transformacéo da realidade social do pais.

Os discursos de esquerda da época, que formavam grandes centros de debate cultural
através do PCB, foram entdo favoraveis para que o consumo das ideias de Amado se fizesse
presente entre os jovens cineastas brasileiros. Desse modo, alinhados politicamente, defendiam
a consolidacdo da producdo do cinema feito no Brasil contra o imperialismo cultural dos
Estados Unidos, reivindicando imagens “genuinamente brasileiras” que mostrassem o povo.
Essa concepcao idealizada de povo, por sua vez, deveria ter o rosto negro, em oposicao a elite
branca idealizada nos filmes estadunidenses. O maior exemplo nesse sentido foi a pelicula Rio,
40 Graus.

E dessa experiéncia que Jorge Amado, que ja vinha se notabilizando por esse seu lado
“homem de cinema”, atuaria como critico de cinema ao frisar a forte inscri¢ao racial que um
filme como Rio, 40 Graus (1955) despertava no periodo de seu langamento. As aproximacoes
entre classe e raca que se faziam na fita conduziu o literato a uma reflexdo do que aquelas
imagens chocavam no interior dos estratos oficiais brasileiros, principalmente pela semelhanca
de sentidos que aquele filme despertava sobre a sua obra escrita.

A novidade desse olhar de Amado no interior da campanha pela liberacédo da fita que
fora censurada ja apontava para um assunto ainda ndo tdo em voga nos debates
cinematograficos, sobretudo da critica, que era a discussdo sobre o racismo. A representacao
do negro posto como classe explorada ndo suscitava ainda essa ordem do discurso sobre os
filmes, embora as imagens ja reportassem, ainda que ndo conscientemente, a esse fator decisivo
do pensamento artistico.

Desse modo, as primeiras apropriacées da ambiéncia literaria de Jorge Amado se deram
justamente nos projetos filmicos que buscavam politizar a representacdo do negro engquanto
representante da ideia de “povo”, que até entdo era associado diretamente ao jargdo de esquerda

da época: “classe explorada”. Esse “povo” passava a ser visto paternalisticamente pelas cAmeras
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dos cineastas como “alienados”, portanto destituidos da capacidade de reflexdo acerca de sua
realidade.

E nos anos 1960, periodo que desponta sobre um aprofundamento das concepgdes que
vinham sendo postas em pauta em meados dos anos 1950, que com o Cinema Novo esse projeto
cinematografico ganha maior relevo. O conceito de “povo”, caro as concepgdes acerca do
Nacional-Popular, que punham sobre a atitude ideolégica dos cineastas a crenga de que o
cinema deveria atuar enquanto mecanismo pedagOgico de conscientizacdo das massas
exploradas se unia a procura do tdo sonhado cinema genuinamente brasileiro.

Ao se reportarem a literatura, com foco para o romance social de 30, sobretudo entre 0s
literatos nordestinos, os produtores partiam da nogdo de que aquele campo ja consolidado no
meio artistico nacional daria subsidios a construcdo de uma tradicdo cinematografica com
caracteristicas igualmente nacionais. O Nordeste, como presente na atmosfera literaria, se
constituiu para os grandes centros da producao cinematografica, o eixo Rio-Sao Paulo, o 16cus
desejavel da identidade nacional. Se os centros urbanos marcados pelo avango do capitalismo
fragmentavam essa identidade, o ambiente rural e interiorano resguardava todo um lugar da
cultura a preservar aquilo que se queria capturar: “o homem brasileiro”.

Diante disso, Jorge Amado que ja vinha de uma trajetoria de ligacdo com o cinema foi
um dos nomes de destaque nas referéncias que se buscavam para os projetos cinematograficos.
O cineasta Glauber Rocha, por exemplo, chega a inseri-lo dentro do que chamou de “escola
baiana” para delimitar a participagdo que a leitura de seus romances até os anos 1960
desempenhou na abordagem tanto tematica como da ordem da linguagem na construcdo dos
filmes que abriram a proposta assumida pelo Cinema Novo.

A Bahia da grande costa maritima, “Roma Negra”, com os Candomblés a ressoar seus
sons sagrados imprimiam poeticamente nas imagens de filmes como Bahia de Todos 0s Santos
e Barravento o clima literario de Jorge Amado. Tal proximidade fez com que os discursos de
representacdo da figura do negro, que no plano das ideias era inserido enquanto exemplo da
exploracdo econémica, para uma proposta de conscientizacdo tomasse contornos. Nesse
sentido, a cultura negra representada na tela apresentava indicios de uma inscri¢do étnica
promovendo valorizacdo, ainda que inconsciente, do que era representado como ser humano
negro e nao apenas como classe economicamente explorada.

Ao se aportarem necessariamente sobre o ambiente cultural através do qual produziam,
as imagens muitas vezes ndo eram fiéis ao projeto ideoldgico. Percebemos que em boa parte da

polissemia causada pelo visual a leitura de percepcdes como a literatura amadiana com seus
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stimmungs, tonalidades afetivas diversas, concorreram para a construgdo estilistica dessas
experiéncias visuais.

Mas é importante aqui retomarmos esse terreno de ambiguidades em que Jorge Amado
também estava imerso. A atmosfera afetiva de seus romances, até aqueles anos antes de dar
relevo ao que diz respeito a valorizagdo da cultura negra, também estava atravessada por um
projeto politico e ideoldgico de esquerda. Assim, uma outra face de seus livros iniciais revelava
que a ideia de um proletariado negro possui reminiscéncias desse pensamento sobre alienacéo
que dialogava com os cineastas que a ele se ligaram posteriormente. E é nesse aspecto que
reside suas contribuicdes no tratamento empregado pelo cinema sobre a representacao do negro.
Para o escritor era necessario partir da valorizacdo do universo cultural de quem se buscava
representar, embora ainda fosse defensor da proeminéncia do politico sobre o cultural, por
exemplo, ou o étnico.

Até entdo tais percepcdes sobre o discurso racial possuiam caracteristicas proprias do
contexto. Em nossas hipoteses a nogédo de raga para o cinema ao se basear nas referencialidades
como Jorge Amado, ainda que ndo assumindo no plano da narrativa filmica uma discusséo
racial, acabava por atualizar para 0 momento muitas percepg¢des contidas nos romances do
escritor, bem como mantinham sintonia com o que a sociedade brasileira entendia tais questoes.

Como vimos, o escritor baiano vinha desde os anos 1930 inserindo em sua escrita uma
clara perspectiva racial na construcdo de seus personagens. Essa representacdo era bastante
flutuante entre a construcdo de uma identidade negra, ja fazendo mencgdes a nocao de
miscigenacdo que se consolidava positivamente com os estudos de Gilberto Freyre do qual
mantinha desde a época um forte contato. Todavia, 0s primeiros romances do escritor, 0s quais
identificamos semelhancas bastante préximas com as propostas cinematograficas dos anos
1950-1960, se ocupavam da associacdo de uma identidade negra ao identifica-lo enquanto
proletario explorado e agente da revolugdo. Diferentemente dos anos 1970, quando se tem a
figura do romancista enquanto o grande artista da mesticagem, orientado em grande medida por
um legado freyriano, e do qual muitos cineastas se apropriaram para delimitar uma discussao
racial mais proeminente nas fitas.

E sobretudo no despontar dos anos 1970 que Jorge Amado é cristalizado enquanto um
verdadeiro ensaista do Brasil com a identificacdo de sua “obra” como voltada para a identidade
nacional mestica. No entanto, esse € um processo que se fez a revelia das circunstancias
historicas e dos caminhos assumidos pelo sujeito durante sua trajetéria. Mas o fato é que, a

miscigenacao se tornou o discurso central das narrativas do escritor aquela época, de modo que
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a reavaliacdo sobre sua experiéncia enquanto escritor sempre era direcionada a se adequar a
esse telos.

Com o avanco da industria cultural, num contexto em que o Estado assumia para si a
causa cultural e o lugar proeminente do mercado audiovisual, essa imagem do literato baiano
passa a ser cada vez mais veiculada. Fazer uso ndo s6 dos romances do escritor, mas também
inscrever a funcdo autoral de “Jorjamado” apareceria como um passaporte de acesso ao grande
publico e consequentemente colocar a frente um literato que se julgava eximio representante da
identidade brasileira. Os produtores culturais, e em especial os do cinema, souberam bem se
aliar a essa estratégia identitaria.

Por um lado, a marca amadiana daria respaldo a um “cinema popular” ao tomar como
parametro tematico uma literatura que a muito acessava de perto essa fonte, de outro as ideias
a respeito da promogcé&o da identidade nacional, o que atraia os crescentes investimentos estatais
para o setor cinematografico.

Durante esses anos da interpretacdo do Brasil um outro ator se fez parte fundamental do
cendrio da producdo cultural brasileira, o Estado. Desde a década de 1930 o Estado passou a
adentrar a cultura, mas foi nos anos 1970 que essa relacdo se estreitou e se firmou em quanto
pauta de prioridade governamental. A cultura foi convertida em causa da promocdo do
fortalecimento de um regime que buscava se manter na conducéo do pais desde o golpe de
1964.

Através de um aparelho burocratico, e a criagcdo de 6rgdos, o regime militar fez com que
o ideal de homogeneidade social, tdo cara a Doutrina de Seguranca Nacional, conduzisse
necessariamente os parametros para o conceito de “cultura brasileira”. E nessa conjuntura que
o0 ideal de uma nacdo mestica se torna proprio do pensamento da Ditadura Militar, de forte
inspiracao freyriana, vendendo a imagem do Brasil como uma “democracia racial”. Gilberto
Freyre, por exemplo, chega nos anos 1970 como um ilustre membro do CFC — Conselho Federal
de Cultura, a figurar como um dos principais idedlogos do regime.

Todo esse aparato teve impacto direto sobre a producdo cinematogréafica. A partir de
entdo o cinema se tornaria a diretriz para o Estado concretizar um dos principais ideais que o
setor cinematografico vinha discutindo pelo menos desde meados dos anos 1950. Os ex-
cinemanovistas, como passam a ser identificados principalmente pela insercédo de seus projetos
dentro desse projeto mercadoldgico, foram por esse lado apontados como adesistas ao regime,
embora as escolhas em muito apareciam mais estratégicas e convencionais do que de simples

adesao.
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Nesse contexto, a noc¢ao diacronica de um ‘“cinema popular”, defendido sob um
programa de “revisdo” nos anos 1970, aparece para o pensamento dos remanescentes do
Cinema Novo como uma instancia ontoldgica, sem modificagdes bruscas de seu ideal frente ao
“povo”. No entanto, era aquele um pensamento sempre cambiante. Naquela década, o que seria
a materialidade desse projeto assume a forma de sua realizacdo pelo deslocamento de uma
atitude sociologica para a antropologica, pela qual o “povo” supostamente seria percebido
através de sua propria visao.

Na concepcéo de cineastas como Nelson Pereira dos Santos e Caca Diegues, defensores
daquela ideia, uma formula de linguagem popular seria diretamente proporcional auma férmula
comercial. Havia uma sobreposicao ideal entre popular e publico cinematografico. Nao seria de
espantar a oportunidade vista por intermédio dos incentivos governamentais de tornar tal
projeto concreto.

Assumir topicos essenciais tanto para o regime como para os ideais ha muito pregados
pelos produtores fizeram com que a experiéncia cinematografica dos anos 1970 fosse possivel
para esse setor. Para 0s ex-cinemanovistas a abertura dessa nova fase se fazia pela renovacgéo
de antigos ideais ndo perdidos no tempo, uma vez que o cinema popular, agora possivel,
assumia a mais genuina atitude de politizacéo a dar a ver o outro por ele mesmo. Ainda que a
contradicdo de origem de classe dos cineastas fosse Obvia e até apontada por alguns essa questao
ndo parecia incomoda-los.

Um dos principais elementos tematicos desses projetos cinematograficos foi a
representacdo da cultura negra, com énfase especial para temas histéricos que remetesse a
escravidd@o colonial e de maneira especial as religides afros como o Candomblé e a Umbanda.
Os cineastas retomavam um assunto ja presente na cinematografia brasileira para agora propor
uma espécie de retomada as raizes populares da formacdo da identidade nacional, ainda mais
pelo significado que celebrasse 0 aspecto de nosso processo de miscigenacéo racial e cultural.

O que a principio parecia como algo ja resolvido no seio da sociedade brasileira no que
diz respeito as formas de representacdo da cultura, mas também a inevitavel inscricdo racial
contida nas imagens e nas narrativas, entraria em choque diretamente com os setores que 0s
filmes julgavam ndo so representar mas com eles se identificar e se verem numa espécie de
espelho que a tela grande refletiria. Os manifestantes do movimento negro nao se reconheciam
naquela representacdo das telas.

A temética retomada pelo filme Tenda dos Milagres (1977), uma adaptacao fiel ao nivel
narrativo do romance tese de Jorge Amado, que a principio daria continuidade as intengdes de

Pereira dos Santos em filmar as religides de matriz africana iniciada com a Umbanda em o
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Amuleto de Ogum, e agora o Candomblé, trouxe entretendo para o foco central de sua
abordagem a defesa da miscigenacédo e da democracia racial. O claro legado de Gilberto Freyre
era retomado agora nas imagens filmicas endossadas por tais concep¢des ja presentes no
romance amadiano.

O projeto do cineasta despontaria entéo explicitamente como a inser¢éo do debate racial
no cinema. Ao assumir topicos aceitos pelo regime acabaria por deslocar para 0 campo da
cultura, agora tornada oficial, a forca da emergéncia do pensamento negro. Em reacdo, 0s
movimentos negros questionam a continuidade dessa tradi¢do arcaica de interpretacdo do
Brasil. Ao propor a miscigenagcdo como redencao ao racismo, a concepcao de Pereira dos Santos
replicava através de Amado e Freyre a representacdo do negro inscrito no mito das trés racas
que fundamentava o ideario da democracia racial.

Todavia, no filme era bastante cambiante a afirmacdo de uma identidade negra ao lado
da defesa da miscigenacdo. Assim como em Jorge Amado tal etnicidade era acionada para
fomentar a positivacdo do elemento negro em favor da cultura mestica. Essa ambiguidade entéo
encontraria muitas barreiras na maneira como alguns sujeitos relataram suas experiéncias
visuais com a fita. I1sso porque para os setores da intelectualidade negra tal processo diluia a
constituicdo de uma identidade negra que fortalecesse as lutas antirracistas delineadas pela
formacéo do movimento negro contemporaneo que se fortalecia cada vez mais. Tal visdo critica
dos mitos raciais ganha respaldo nas décadas posteriores na revisao sobre a interpretacao acerca
da “questao racial brasileira”.

Mesmo antes do filme, Tenda dos Milagres essa discussdo ja vinha se inserindo na
apreciacdo de setores ndo circunscritos ao cinema. Para as agremiacgdes e circulos intelectuais
gue formavam um setor vinculado ao pensamento negro gestado nos anos 1970 se fazia cada
vez mais necessario migrar para o campo cultural e propor uma revisdo acerca de como 0s
artistas e intelectuais concebiam a representacdo da cultura nega em suas producdes. O campo
cinematografico, em especial, por veicular propriamente um artefato visual, ou seja, a imagem
do negro, recebeu especial atencdo. Entre outros aspectos se questionava se havia nas ultimas
experiéncias que circundaram o triénio 1950, 1960, 1970 uma imagem que pudesse ser
apontada como elemento de positivacdo do negro e sua identidade.

Para muitos, o fracasso e desinformacdo era a maxima da aventura cinematogréafica que
se detinha sobre a figura do negro. Era entdo preciso cada vez mais que o cinema fosse
questionado como agente de comunicacdo e, principalmente, que novas propostas fossem

elaboradas em favor de um outro olhar sobre questdes como raga, racismo e identidade negra.
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O exemplo de Xica da Silva, pelas lentes de Carlos Diegues, foi um dos primeiros filmes
a envolver a inser¢do da discussao racial no cinema brasileiro de maneira mais frontal. O “filme
negro” agenciado como um “género” cinematografico — nomenclatura usada inicialmente nos
anos 1960 — encontraria-se fortemente rechacgado, traindo a expectativa de seu proponente, ao
se defrontar com um setor critico que rejeitava as imagens que estereotipavam a mulher negra,
as representacfes do papel do negro na historia, entre outras caracteristicas. Os manifestantes
do movimento negro apontavam o vicio do intelectual branco brasileiro em projetar sua faceta
de esteredtipos sobre o negro.

Nesse contexto, em que uma critica despontava do &mbito académico das ciéncias socias
(historiadores, socidlogos, etc.), um referencial foi cotado como principal ideélogo da formacao
desses artistas que se detiveram sobre temas interpretativos do Brasil a partir de uma abordagem
racial, sempre o pernambucano Gilberto Freyre. A atmosfera literaria de livros como Casa-
Grande e Senzala, que condensou todo uma maneira de se reportar a sociologia freyriana, foi
identificada na construcao de tais filmes regados ao exotismo, a sexualizacdo da mulher negra,
a miscigenacao, a culinaria, ao Nordeste, entre outros signos.

Desse modo, Freyre passou a desempenhar uma funcédo autoral no interior dos discursos
que visavam denunciar o que seria a reproducdo de seu pensamento. Inscrever Freyre nas
imagens filmicas como um intento consciente dos cineastas foi um dos principais mecanismo
utilizados para atacar essas producfes cinematograficas. O que nédo significa que de fato o
sociélogo, que a muito era um parametro consolidado sobre a interpretacdo do Brasil, ndo
tivesse parcela fundamental na formacéo cultural desses sujeitos, que agora procuravam
problematizar essa heranca.

O romance de Jorge Amado, Tenda dos Milagres (1969), apoiado fortemente nesse
legado, trouxe para o cinema toda a carga da interpretacdo de Freyre que continha. Entretanto,
a consagracdo de Amado que poderia apaziguar as claras referéncias ao pensamento do
sociblogo foi, em contrapartida, também questionado, num movimento em que sua celebracédo
como literato passava a ser diluida por outros intelectuais.

O modelo miscigenado proposto encontrou fortes barreiras com a emergéncia do debate
acerca da negritude. O que o escritor considerava de “influéncia norte americana” era em
verdade parte de um novo olhar que buscava minar toda a estrutura de um modelo até entdo
cristalizado nos discursos sobre a cultura brasileira. Estrutura discursiva opressora que
funcionou nos varios contextos da histéria do pais como instrumento oficial de ocultamento das

desigualdades sociais.
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Por mais que seja notavel o mérito de Jorge Amado em positivar a cultura negra em
diferentes contextos, tendo sido durante muito tempo admirado pelo movimento negro, seu
modelo de miscigenacdo, entretanto, passava a enfrentar barreiras. A vertente que despontava
nos anos 1970 com a negritude desestabilizou todo esse aparato conceitual sobre a identidade
brasileira ancorada naquela interpretacéo racial sobre a “grande nagdo mesti¢a”.

Num contexto social em que tais tensdes ja vinham sendo delineadas no ambito
académico e na constituicdo de movimentos culturais, a aposta de Nelson Pereira dos Santos
em 1977, apenas um ano antes do marco de fundagdo do MNU — Movimento Negro Unificado
em 1978, um filme como Tenda dos Milagres seria uma clara expressao de que 0s resquicios
do modelo proposto por Gilberto Freyre ainda eram fortemente aceitos pela producéo artistica
e intelectual.

A experiéncia que tivemos ao nos debrucarmos sobre as imagens do filme possibilitou
percebermos os artificios e escolhas da linguagem cinematografica no empreendimento de
tornar o ambiente literario uma dimensdo imagética. Além disso, a construgéo estilistica das
imagens se reveste de outros sentidos que sao proprias a visualidades e ndo necessariamente a
uma transposi¢do mimética de um conteudo literario.

Foi justamente por essa concep¢do que notamos, em meio a Varios sentidos
possibilitados pelas imagens, a reafirmacdo de um ideal: o grande encontro das racas. A Bahia
como o Brasil aparece sobre a forma de um entrelugar que produz a unido entre as diferentes
“racas”, o lugar fronteirico de onde brota algo de profético no que diz respeito a formagao do
auténtico brasileiro. Assim, tudo o que a Bahia une se torna entéo brasileiro, essa € a equacao
proposta em muitas imagens do filme, idilicas, de encontro de opostos e de celebracdo da
mistura. E 14 que o dizer de Amado ressoa: “onde a mistura se processa”, proclamando uma
espécie de lugar vitorioso na maneira de representar a pretensa identidade nacional.

Um ponto final sobre essa trajetoria do ver nao significa o fim de todo um emaranhado
que suscitou operacdes diversas na construcdo de uma analise sobre fragmentos do passado. E
na verdade um catalizador para as fendas abertas pelas provocacdes que atravessam todas as
hipbteses langadas nesse texto. Os resultados ndo sao a conclusdo e um encerramento fechado
sobre um assunto, mas sim a maneira como o olhar provocador também suscita novas
proposicdes sempre langando novas interpretacGes. Desse modo, nosso trabalho encontra-se
atravessado de varias possibilidades para outras abordagens, uma vez que a amplitude e
complexidade de muitas questdes se abrem para posteriores estudos que possam tratar dos

encontros e cisdes entre literatura e cinema na experiéncia historica dos produtores culturais.
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