..Golecao UAB-UFSCar
....... Educacao Musical

- Arthur Autran

-Imagens do negro na cultura
brasileira

- consideraces em torno do cinema, teatro,
- literatura e televisao



Imagens do negro na cultura
brasileira

consideracoes em torno do cinema, teatro,

literatura e televisao



-y

Reitor

Targino de Araujo Filho
Vice-Reitor

Pedro Manoel Galetti Junior
Pré-Reitora de Graduacao
Emilia Freitas de Lima

StaD

Secretaria de Educacao a Distancia - SEaD
Aline Maria de Medeiros Rodrigues Reali
Coordenacao UAB-UFSCar

Claudia Raimundo Reyes

Daniel Mill

Denise Abreu-e-Lima

Joice Otsuka

Marcia Rozenfeld G. de Oliveira

Sandra Abib

Coordenador do Curso de Educacao Musical
Glauber Lucio Alves Santiago

UAB-UFSCar

Universidade Federal de Sao Carlos
Rodovia Washington Luis, km 235
13565-905 - Sao Carlos, SP, Brasil
Telefax (16) 3351-8420
www.uab.ufscar.br

uab@ufscar.br

"1,

EJUFSCar

Conselho Editorial

José Eduardo dos Santos

José Renato Coury

Nivaldo Nale

Paulo Reali Nunes

Oswaldo Mario Serra Truzzi (Presidente)

Secretaria Executiva
Fernanda do Nascimento

EdUFSCar

Universidade Federal de Sao Carlos
Rodovia Washington Luis, km 235
13565-905 - Sao Carlos, SP, Brasil
Telefax (16) 3351-8137
www.editora.ufscar.br
edufscar@ufscar.br



Arthur Autran

Imagens do negro na cultura
brasileira

consideracoes em torno do cinema, teatro,

literatura e televisao

Sédo Carlos

A
A —
—
|

EJUFSCar
2011



© 2011, Arthur Autran

Concepcao Pedagogica
Daniel Mill

Supervisao
Douglas Henrique Perez Pino

Assistente Editorial
Leticia Moreira Clares

Equipe de Revisao Linguistica
Bruna Stephani Sanches Grassi
Daniel William Ferreira de Camargo
Daniela Silva Guanais Costa
Francimeire Leme Coelho
Jorge lalaniji Filholini

Lorena Gobbi Ismael

Luciana Rugoni Sousa

Marcela Luisa Moreti

Paula Sayuri Yanagiwara
Priscilla Del Fiori

Rebeca Aparecida Mega

Sara Naime Vidal Vital

Equipe de Editoracdo Eletronica
Edson Francisco Rother Filho
Izis Cavalcanti

Equipe de llustracao

Eid Buzalaf

Jorge Luis Alves de Oliveira
Nicole Santaella

Priscila Martins de Alexandre

Capa e Projeto Grafico
Luis Gustavo Sousa Sguissardi

Ficha catalografica elaborada pelo DePT da Biblioteca Comunitaria da UFSCar

Sa Neto, Arthur Autran Franco de.
S111i Imagens do negro na cultura brasileira : consideragdes em torno do
cinema, teatro, literatura e televisao / Arthur Autran Franco de S& Neto. --
Sao Carlos : EAUFSCar, 2011.
81 p. -- (Colegédo UAB-UFSCar).

ISBN — 978-85-7600-259-8

1. Cultura. 2. Afro-brasileiro. 3. Audiovisual. 4. Literatura. I. Titulo.

CDD — 306 (20?)
CDU - 008

Todos os direitos reservados. Nenhuma parte desta obra pode ser reproduzida ou transmitida por qualquer
forma e/ou quaisquer meios (eletrébnicos ou mecanicos, incluindo fotocépia e gravagéo) ou arquivada em qual-
quer sistema de banco de dados sem permisséo escrita do titular do direito autoral.



SUMARIO

APRESENTAGAO ............. ... ... . .. 7

UNIDADE 1: A questao da representacao e suas formas tradicionais

1.1 Primeiras palavras................... ... . ... . ... ... ... 11
1.2 Problematizandootema........................ ... . ...... 1
1.3 A representacao racista e a representacao paternalista . ... ... 13

1.3.1 0 racismo: 0 negro no cinema mudo brasileiro. .............. 13

1.3.2 0 paternalismo: o caso de Sinhd Moga. . ................... 18
1.4 ConsideragOes finais.................... ... i, 27
1.5 Estudos complementares................. ... .. ... ...... 28

UNIDADE 2: A representacao do negro: formas modernas
2.1 Primeiras palavras................... . ... ... ... 33
2.2 Problematizandootema................. ... ... ... ...... 33

2.3 Modernidade e ambiguidade: o negro
enquanto representagao dopovo........................... 34

2.3.1 0 negro visto pelo artista de esquerda: Jorge Amado,

Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha. ................ 34
2.3.2 0 negro midiatico: Carlos Diegues e a televisdao .............. 49
2.4 ConsideragOes finais........................oiiiL, 56

2.5 Estudos complementares .............. ... ... ..., 57



UNIDADE 3: A autorrepresentacao do negro

3.1 Primeiras palavras ........... ... ... . ... 61
3.2 Problematizandootema ................. ... .. ... ... ..... 61
3.3 0 negro por ele mesmo na literatura,
noteatroenocinema............... ... ... ... .. ... 61
3.3.1 LimaBarreto e Clarados Anjos .......................... 61
3.3.2 Abdias do Nascimento e Sortilégio . . ...................... 65
3.3.3 Joel Zito Aradjo e Filhasdovento . ........................ 69
3.4 Consideragbes finais .................. ... ..., 73
3.5 Estudos complementares .............. ... ..., 74

REFERENCIAS . .. ... . .. 75




APRESENTAGAO

Este livro aborda as formas de representacéo do afrodescendente brasilei-
ro em diversas manifesta¢des narrativas e ficcionais ao longo do século XX e no
inicio do século XXI, com destaque especial para o cinema.

As analises efetuadas neste estudo tém como objeto o modo como o in-
dividuo negro é representado em filmes, romances, contos, pecas de teatro e
telenovelas, destacando tanto estere6tipos quanto as mais diversas construcées
positivas. Ademais, também séo discutidas as formas de representagéo elabo-
radas por artistas negros.

O objetivo deste livro € esclarecer ao leitor que qualquer manifestacao cul-
tural expressa formas de compreender o mundo e/ou uma perspectiva sobre a
sociedade. No caso da representacdo do afrodescendente brasileiro ha desde li-
vros, filmes, pecas e telenovelas que expressam uma vis&o preconceituosa ou este-
reotipada deste segmento social até obras que tém uma perspectiva positiva e rica.

A obra busca colaborar ndo apenas na discussao sobre a representacéo
étnica na cultura brasileira, mas também na formac¢éo de individuos capazes de
identificar o principal viés de uma obra e assim poder trabalhar com varios tipos
de materiais em sala de aula, sempre no sentido de construir saberes vincula-
dos ao respeito pelas diferengas. Além disso, a compreensdo artistica e a sen-
sibilidade estética sdo elementos cruciais na formacao de cidaddos no mundo
contemporaneo.

Para atingir esses objetivos, este trabalho encontra-se dividido em trés par-
tes. Na primeira, intitulada “A questao da representacéo e suas formas tradicio-
nais”, ha uma pequena introducao tedrica sobre o significado de representacao,
bem como demonstra a imagem caracterizada pelo racismo ou pelo paternalis-
mo que € constituida do afrodescendente. Na segunda parte, “A representacéo
do negro: formas modernas”, sdo discutidas obras que constroem um discurso
sobre as formas de resisténcia do afrodescendente a opressao, resisténcia esta
cultural, politica ou religiosa. No terceiro segmento, “A autorrepresentacdo do
negro”, discutimos obras elaboradas por artistas negros, nas quais a questao do
afrodescendente possui relevo.

Por meio do percurso proposto espera-se que o leitor aprofunde o seu
conhecimento sobre a producdo artistica brasileira voltada para a representa-
¢ao do negro de maneira a poder analisar estas e outras obras que abordem o
mesmo assunto. O leitor ainda podera utilizar o instrumental aqui sugerido para
analisar representacfes de outros segmentos sociais tematizados nas mais di-
versas formas de expressao.






UNIDADE 1

A questao da representacao e suas

formas tradicionais






1.1 Primeiras palavras

Esta unidade é voltada, entre outras coisas, para a discussao da proble-
matica da representacdo, demonstrando que toda forma de expresséo cultural
(contos, romances, filmes, telenovelas, pecas teatrais etc.) exara perspectiva(s)
sobre a vida social. Cabe ao leitor/espectador ter percepcéo e dialogar com
ela.

Dada a importancia do papel do afrodescendente na sociedade brasileira
e seu racismo latente, torna-se fundamental discutir as diversas formas da re-
presentacdo do negro em sociedade. A proposta aqui apresentada versa sobre
a andlise das formas pelas quais 0s negros séo representados ao longo do
século XX e no inicio do século XXI em filmes, telenovelas, romances e pecas
de teatro. Isto porque tais representacdes — positivas, negativas ou ambiguas
— constituem um importante tecido de discursos sobre o negro, influindo na
maneira como a sociedade o percebe e como dialogicamente este tecido de
discursos é também construido pelo meio social.

O racismo incorporado no discurso artistico e a representacao paternalista
da escravidao tornam-se elementos ricos para iniciarmos a andlise dos discur-
sos sobre 0 negro brasileiro. De um lado h& obras que por si s6 estdo marcadas
pela perspectiva racista, como é o caso do filme A filha do advogado (JOTA
SOARES, 1926), de outro lado ha obras mais complexas que apresentam o
negro como vitima e tomam processos sociais, como a escravidao, obra de
brancos maus, aos quais se oporiam os brancos com boa alma. Exemplos
eloguentes disto sdo o romance Sinha Moca, autoria de Maria Dezzone Pache-
co Fernandes, e sua adaptagcdo homdénima para o cinema, datada de 1953 e
dirigida por Tom Payne e Osvaldo Sampaio.

1.2 Problematizando o tema

Toda producéo artistica e/ou cultural expressa determinada(s) forma(s) de
representacdo do mundo, seja um romance escrito de forma artesanal por um
jovem escritor, seja uma telenovela realizada por uma grande empresa da in-
dustria cultural. Da mesma forma, tanto uma peg¢a encenada por um grupo ain-
da desconhecido como um filme realizado por uma produtora de Hollywood sao
geradores de interpretac6es sobre o mundo, embora o alcance em termos de
guantidade de publico do segundo é provavelmente maior devido a sua insercao
na estrutura de producao e divulgacao da industria cultural, mas é possivel que
a peca apresente uma visdo mais rica e instigante sobre a sociedade.



Em vez de procurarmos interpretar as obras a partir de uma definicédo
universal de “verdade”, a qual elas deveriam se submeter e, de acordo com a
proximidade ou néo a esta defini¢cdo, hierarquiza-las, este livro propde outra di-
recdo. Nossa proposta de trabalho relaciona-se com a necessidade de andlise,
compreensao e interpretacao dos objetos culturais — filmes, telenovelas, pecas
de teatro e romances —, de maneira que se possa identificar quais as posicoes

expressas por cada obra em particular.

Esta tarefa nada tem de Obvia, pois 0s objetos culturais na maior parte
dos casos néo se prestam a uma analise rapida, exigindo para a sua adequada
discussao o aprofundamento do olhar ou da leitura.

Em termos metodoldgicos faz-se necessério assinalar que os romances,
as pecas, os filmes e as telenovelas sé@o representacdes de individuos, situa-
¢cOes, fatos etc., e ndo estes propriamente ditos. Assim, o romance, por meio
da linguagem verbal, representa pessoas e acontecimentos, bem como o filme
narrativo, porém este o faz por meio de imagens e sons. Para sintetizar, pode-
mos utilizar a definicdo de Jacques Aumont e Michel Marie, para os quais a
representacdo é “uma operacao pela qual se substitui alguma coisa (em geral
ausente) por outra, que faz as vezes dela” (AUMONT & MARIE, 2003, p. 255).

Ao explicar a origem do significado do vocabulo “representacdo” e seu
desenvolvimento, Raymond Williams faz algumas observacbes muito esclare-
cedoras. O autor anota que no século XIV “representar” expressava “significar”
e mesmo “simbolizar”, ocorrendo “sobreposi¢éo entre o sentido (a), de tornar
presente a mente, e o sentido (b), de representar algo que néo esta presente”
(WILLIAMS, 2007, p. 353). A partir do século XVIII, “representacdo” comeca a
ser utilizado no sentido de “tipico” no processo de descri¢do, para no século
seguinte identificar o Realismo e o Naturalismo (WILLIAMS, 2007, p. 353-356).

Como ja se dabe, os diversos “realismos” na producéo cultural ttm como
traco comum a tendéncia a representar personagens, acontecimentos ficcionais,
bem como situa¢des draméticas que possam ser interpretados pelo leitor ou pelo
espectador como se referindo mais ou menos diretamente ao universo social. No
entanto, ndo sdo apenas os diversos “realismos” que tém relacdo com a interpre-
tacdo da sociedade. Também géneros muito diversos entre si, como 0 melodrama
e a comédia, podem ser abordados a partir dessa perspectiva e, com as devidas
mediacdes, podem também ter aplicada a nocao de “representacao”.

A proposta deste livro € discutir a representagéo do afro-brasileiro em di-
versas manifestacdes narrativas ficcionais do século XX e do inicio do século
XXI, tais como romances, telenovelas, filmes e pecas de teatro. Especifica-
mente nesta primeira unidade iremos discutir formas de representacao racis-
tas e paternalistas.



O que nos leva a propor esse tema €, primeiramente, pensar o papel cen-
tral do negro na formacéo da(s) cultura(s) brasileira(s). Ademais, a partir da sua
imigracdo forgada para o Brasil ainda no periodo colonial, 0 negro tem participa-
¢do preponderante na producéo de riqueza na historia do pais até o século XIX,
ja no reinado de D. Pedro Il. No que pese estes fatores, o longuissimo regime
escravocrata gerou uma heranca que ainda marca a sociedade brasileira, a sa-
ber, as estruturas da sociedade de classes que, segundo Florestan Fernandes,
ndo lograram extinguir as relacdes raciais herdadas do escravismo constituin-
do-se como “um auténtico e fechado mundo dos brancos” (FERNANDES, 1965,
p. 389, 391, grifo do autor). Finalmente, o mito da “democracia racial” ainda hoje
encobre, no Brasil, o racismo dos mais diversos tipos, impedindo ndo somente
gue os afrodescendentes possam ter condi¢cdes efetivas de integrarem-se a
sociedade brasileira em uma situacédo de igualdade, como ainda atravanca a
transformacao do pais em uma verdadeira democracia.

1.3 A representacao racista e a representacao paternalista

1.3.1 0 racismo: 0 negro no cinema mudo brasileiro

No periodo do cinema silencioso, ou seja de fins do século XIX até por
volta de 1930, podemos notar a existéncia de personagens negros nos filmes de
ficcdo brasileiros. Segundo o pesquisador Jodo Carlos Rodrigues, em Os capa-
docios da Cidade Nova (ANTONIO LEAL, 1908) e em A quadrilha do Esqueleto
(EDUARDO AROUCA, 1917) haveria personagens negros pertencentes ao lum-
pen do Rio de Janeiro, e registra ainda, em 1912, a producéo de A vida de Jodo
Candido, sobre o marinheiro negro que comandou a Revolta da Chibata, pelicu-
la cuja exibig&o foi proibida pela policia e da qual ndo se tem informacdes sobre
os realizadores e o elenco (RODRIGUES, 2001, p. 78). Pode-se também acres-
centar adaptacdes como A cabana do Pai Tomas (ANTONIO SERRA, 1909),
Paulo e Virginia (ALMEIDA FLEMING, 1924) e A escrava Isaura (MARQUES
FILHO, 1929), filmes baseados nos romances homoénimos respectivamente de
Harriet Beecher Stowe, Bernardin de Saint-Pierre e Bernardo Guimarées, que
devido aos seus entrechos originais deveriam contar com personagens negros.
E de assinalar-se que n&o existem mais copias de nenhum destes titulos.

Entre os filmes de ficcdo mudos que chegaram até os dias atuais pelo
menos quatro tém personagens negros de algum vulto. Todos datam da déca-
da de 1920, periodo no qual o mercado exibidor do Brasil ja estava totalmente
dominado pelo produto norte-americano; como n&do havia entdo nenhum tipo
de legislacdo protecionista, restava ao cinema nacional contentar-se com as
franjas do mercado, produzindo com grandes dificuldades alguns poucos filmes



de ficcdo por ano, obras em geral bastante precérias em termos técnicos e
estéticos.

Um desses quatro filmes é Cancéo da primavera (SEGUR CYPRIEN &
IGINO BONFIOLI, 1923), cuja histéria se ambienta em uma fazenda e que apre-
senta o personagem secundario Manduca, seresteiro que vive a esmo com uma
viola a tiracolo e toca cancdes a pedido dos outros personagens. O segredo do
corcunda (ALBERTO TRAVERSA, 1924) possui no nucleo dramético ambienta-
do na fazenda de café um coadjuvante negro, Benedito, encarnado como me-
droso, contador de vantagens e bebedor de cachaca, o que o torna alvo de uma
comicidade que nasce das suas atrapalhac¢des, caracteristica bastante proxi-
ma a produgdo convencional de filmes norte-americanos da época (GOMES,
1974, p. 147). Em Thesouro perdido (HUMBERTO MAURO, 1927), conforme
ja comentou Jodo Carlos Rodrigues, ha um garoto negro fumando cujos tracos
faciais sdo comparados, através da montagem, com os de um sapo, 0 que gera
um sentido pejorativo (RODRIGUES, 2001, p. 80). Mas, em A filha do advogado
(JOTA SOARES, 1926) a importancia do personagem negro para a trama é sem
davida bem maior quando comparada aos outros trés filmes.

Segundo Luciana Corréa de Araujo (2000), esta pelicula foi ndo apenas
a producéo mais refinada do Ciclo do Recife, como ainda a que obteve maior
sucesso de publico, tendo sido exibida comercialmente no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo, pracas nunca alcangadas pelas outras realizacdes do movimento.
O Ciclo do Recife, cuja duracdo compreende de 1922 a 1931, logrou produzir
treze peliculas de ficcdo, além de alguns documentérios, contando entre seus
principais integrantes, além de Jota Soares, nomes como Edson Chagas, Gentil
Roiz e Ary Severo, entre outros (RAMOS & MIRANDA, 2000, p. 124-125).

Producao da Aurora Film, A filha do advogado foi dirigido por Jota Soa-
res, roteiro — adaptado do romance homoénimo de Costa Monteiro — escrito por
Ary Severo, a fotografia de Edson Chagas e teve como produtor Jodo Pedroso
da Fonseca. Seu elenco era composto de Jota Soares (Helvécio), Guiomar
Teixeira (Heloisa), Euclides Jardim (LUcio), Ferreira Castro (Gerdncio), Nor-
berto Teixeira (dr. Paulo Aragao), Olivia Salgado (Antonieta Bergamini) e Jas-
melina de Oliveira (D. Lucinda Correia).

A filha do advogado inicia-se com o doutor Paulo Aragao, advogado de
renome que resolveu passar uma temporada na Europa, pedindo ao seu pri-
mo, o brilhante jornalista Lucio, para ajuda-lo quanto a dois problemas pen-
dentes. O primeiro € trazer do interior para o Recife uma filha ilegitima, Heloi-
sa, e também a méae, dona Lucinda. O segundo diz respeito a tomar conta do
filho legitimo, Helvécio, um desmiolado sempre envolvido em confusdes.



O doutor Paulo parte para a Europa e Llcio vai ao interior do estado
buscar Heloisa e sua mée. Logo ao conhecer a jovem ele se apaixona. Pouco
antes disso surge, pela primeira vez, o personagem negro Geroncio. Ele esta
trabalhando no quintal da casa quando Lucio chega.

Sempre auxiliadas por Lucio, a mogca e a mae mudam-se. J& em Recife
h& todo um idilio entre Heloisa e o rapaz no jardim da casa dela, no qual tam-
bém se encontra Geréncio trabalhando e espreitando-os de longe. Ao mesmo
tempo, Helvécio passa a assediar Heloisa, ambos sem saber que sdo irmaos
por parte de pai. Visando aproximar-se da moca, Helvécio suborna Gerdncio
com dinheiro a fim de que este leve uma carta para Heloisa. Por ganancia,
Ger6ncio aceita o suborno e leva a carta, todavia Heloisa rejeita o estroina.

Em um domingo, apds sair da missa, querendo mostrar os figurinos a
uma amiga, Heloisa vai sozinha para casa pega-los mas, apds entrar no seu
guarto, da-se conta da presenca de Helvécio. Este a corteja e como é recu-
sado ataca a mocga, que, recordando os conselhos do pai para manter a sua
honra, pega um revolver e atira. Geréncio, que ouvia atras da porta, deses-
pera-se e chama a policia. Heloisa é presa e Helvécio, moribundo, vai para
o hospital onde, lembrando-se das orientacées paternas e arrependendo-se,
vem a falecer

Ao achar vestigios de tinta na porta, LUcio comeca a investigar para
saber o que realmente aconteceu e se lembra de ter visto Geréncio mexendo
em tinta. O pai de Heloisa, ao saber da tragédia, avisa que ndo vai voltar da
Europa, no entanto, um misterioso advogado do Rio de Janeiro, Henry Valen-
tim, assume o caso da moca. Ao longo do inquérito, Geroncio depde contra
Heloisa. No julgamento, a promotoria — da qual faz parte a noiva de Helvécio,
Antonieta Bergamini — acusa-a de ter se trancado por vontade prépria com
0 rapaz, mas Henry Valentim faz uma defesa exaltada. No novo depoimen-
to, Gerbncio, premido pela assombragéo de Helvécio e pelo arrependimento,
conta toda a verdade, ou seja, que recebeu dinheiro para deixar o rapaz entrar.
Gerdncio é preso em flagrante e Heloisa é absolvida. Surpreendentemente,
Henry Valentim tira os 6culos e a barba postica revelando ser o doutor Paulo
Aragdo. Dois anos depois, Lucio e Heloisa estao casados e felizes com um
filho pequeno e tendo o apoio do doutor Paulo Aragao.

Maria Rita Galvéo, ao analisar o enredo das producdes paulistanas dos
anos 1920, afirma que:

nao ha criticas ou inconformismo de qualquer espécie. Respeita-se 0 esque-
ma do mundo tal qual € proposto, sem a menor preocupacao de analisa-lo.



Os bons séo sempre recompensados com amor e/ou dinheiro, os maus séo
castigados, ap6s o que se redimem e tornam-se bons, ou sdo eliminados.
Os qliproqués e desencontros que criam o suspense sempre se resolvem
no final, para restabelecer a ordem dentro das normas aceitas e fazer o
mundo entrar nos eixos (GALVAO, 1975, p. 61).

Ou seja, o dramalh&o urbano A filha do advogado, vivamente inspirado na
tradicao do folhetim, enquadra-se na média das produc¢des brasileiras do Cine-
ma Mudo visto que o seu enredo é excessivamente esquematico.

Dentre os pontos fracos, podemos apontar: Licio tem todas as pistas da
participacéo de Gerbncio e nunca se da conta efetivamente disso. Mesmo para
as convencoes da ficcdo cinematografica da época torna-se 6bvio que Henry
Valentim é o doutor Paulo. A vinganca da noiva de Helvécio ndo ganha forca
dramatica suficiente ao longo da narrativa etc. No entanto, deve-se ressaltar
a beleza de enquadramentos como aquele em que Heloisa, na cela, tem sua
figura recortada pela sombra das grades ou a forga expressiva dos varios pla-
nos nas ruas do Recife. Além disso, também apresenta interesse para analises
ideoldgicas futuras: o esforco em representar uma cidade ainda provinciana
como grande metropole econdmica e cultural, e a representacdo conservadora
da questéo feminina.

Mas o que nos interessa aprofundar aqui é a figura de Gerdncio. Chama a
atencéo, por exemplo, a atuacao de Ferreira Castro, a nosso ver, a mais exage-
rada dentre todo o elenco de A filha do advogado. Tal exagero nos esgares fa-
ciais, gestos e comportamentos tem por funcéo criar uma imagem animalizada
do personagem negro, uma das ideias mais renitentes e odiosas do imaginario
racista.

Quanto ao tratamento do personagem na narrativa, logo no inicio ele é
apresentado de forma negativa, pois se dedica a espreitar o romance da patroa
com Lucio. Ao lado de Helvécio, Gerdncio é o grande responséavel por todos os
males, ja que aceita ser subornado para servir de ligacédo entre Helvécio e Helo-
isa e depois para colocar o rapaz dentro da casa sem ninguém se dar conta. Tudo
isso movido pela ganancia, ressaltada no filme em planos que Gerdncio olha com
avidez o dinheiro. Além de ganancioso, Gerbéncio € covarde, 0 que se comprova
pelo fato de ndo assumir sua culpa no primeiro interrogatério — e nesta sequéncia
0 personagem nao tem coragem nem de encarar Heloisa. A Ultima caracteristica
de Ger6ncio é o misticismo, pois ele s6 assume a culpa devido ao fantasma de
Helvécio e a visdo na qual o sangue mancha o dinheiro recebido.

Todos esses pontos evidenciam no filme um profundo preconceito racial,
completado por uma Ultima caracteristica que € a mais marcada em Geréncio:
ele aparece quase sempre trabalhando e o trabalho € bracal. Aqui temos um



reflexo evidente do preconceito contra o trabalho bragal, visto como destinado
para os inferiores, que se formou ao longo da escravidao.

N&o é somente Gerdncio quem trabalha, pois acompanhamos a fungéo de
médicos, de um fotografo, da policia, de mlsicos —em todos esses casos meros
figurantes. Mas e 0s outros personagens principais? O vildo Helvécio, notério
“boa vida”, é o unico desocupado. Heloisa é dona de casa, 0 que pouco esta
caracterizado no filme com a exce¢édo do momento no qual Lucio a conhece, e
por esta razdo a sequéncia torna-se muito representativa. A noiva de Helvécio
trabalha na promotoria e a negatividade desta personagem feminina parece ad-
vir, em parte, do fato de ela ter uma ocupacéo fora de casa — alias, nota-se que
ela é visivelmente masculinizada, nada amorosa para com Helvécio e bastante
ambiciosa. Ja Lucio e o doutor Paulo Aragao/Henry Valentim séo trabalhado-
res intelectuais, sendo interessante observar qual a concepcéo do filme sobre
o trabalho intelectual: Lucio aparece em duas sequéncias na redacdo e em
ambas apenas folheia jornais, no entanto, logo no inicio do filme, um amigo o
cumprimenta dizendo: “... os teus artigos tém causado uma revolu¢cdo no mundo
intelectual”; doutor Paulo Aragdo, travestido de Henry Valentim, surge fazendo
uma defesa verborragica e grandiloquente da sua cliente, remetendo claramen-
te a tradicdo bacharelesca brasileira — & qual A filha do advogado da todo o
seu assentimento. Ou seja, o trabalho intelectual seria fruto da inspiracao pura
e o filme o entende de forma tdo impalpéavel e idealizada que tem dificuldades
claras em representa-lo.

E esta oposic&o que nds gostariamos de ressaltar: negros; trabalho bracal;
maldade versus brancos; trabalho intelectual; bondade. O filme justifica ideologi-
camente o predominio branco (pelo menos daqueles que trabalham no campo
intelectual) pois 0s negros, devido a ganancia e ao misticismo, sao influencia-
veis pelo que de pior existe nos brancos sem carater.

O meio cinematografico do Recife era formado na sua grande maioria por
individuos oriundos das classes populares (VIANY, 1959, p. 73-82). Ndo obs-
tante, conforme se pode depreender das nossas observacdes, o filme tende a
expressar 0 mais absoluto conservantismo social do ponto de vista ideolégico.
Alias, este € um dado comum a grande parte da producéo brasileira da época,
posto que o0 meio cinematografico era totalmente dependente da elite politica e
econbmica (BERNARDET, 1979, p. 23-28).

Dessa forma néo é dificil entender a perspectiva racista em A filha do
advogado, uma vez que estd em consonancia com o0 pensamento dominan-
te na elite brasileira da época. Intelectuais como Nina Rodrigues entendiam
gue o negro era o responsavel pela “inferioridade” do povo brasileiro. Outros,
como Oliveira Viana, defendiam a “arianizacédo” do pais por meio da imigracao



européia de maneira a, paulatinamente, diluir a influéncia do negro na vida na-
cional (apud STAM, 2008, p. 104).

Referindo-se aos literatos brasileiros do inicio do século XX, tais como
0s parnasianos, que adotavam identidades latinas ou helénicas, David Brookshaw
afirma que tal procedimento “fazia parte do mecanismo de defesa de uma elite que
desprezava e temia o0 que denominava as sub-ragas do Brasil, e desejava banir do
pais as herancas culturais africana e amerindia” (BROOKSHAW, 1983, p. 56).

Ainda no campo da literatura, este estudioso destaca o romance Rei negro
(1914), de autoria de Coelho Neto, poligrafo cuja producéo literaria alcangou
grande popularidade nos primeiros decénios do século XX. Em Rei negro, 0s
afro-brasileiros sédo descritos como possuindo uma libido insaciavel e dados
ao ciime doentio. Ou seja, romance incorria no estereétipo do negro como
um ser bestial, esteredétipo ja entdo cristalizado na producgéo cultural do Brasil
(BROOKSHAW, 1983, p. 67).

Uma obra que possui caracteristicas racistas e que vale ser mencionada é
o curioso romance de ficgcao cientifica O presidente negro — também conhecido
pelo titulo de O choque das ragas —, de Monteiro Lobato, cuja primeira edicdo
data de 1926. A histéria do livro gira em torno de Airton, um simples cobrador
gue ao sofrer um acidente acaba conhecendo o professor Benson, que nao
apenas o ajuda como 0 apresenta a um aparelho de sua invencdo por meio
do qual se pode ver o futuro. Airton descobre que em 2228 os Estados Unidos
elegerdo um presidente negro, acontecimento que gera uma reagao de vingan-
¢a nos brancos que agem no sentido de desenvolver uma forma de tornar os
negros esterilizados.

Ao longo do livro fica claro o posicionamento racista de Lobato, o qual, se-
gundo véarios estudiosos, foi influenciado pelas ideias de Gustave Le Bon, cuja
obra afirmava a superioridade dos brancos sobre as outras racas e que obteve
notavel influéncia na Europa e no Brasil.

1.3.2 0 paternalismo: o caso de Sinhd Moga

Mais complexo do que o racismo evidente e mais presente na sociedade
brasileira é a posicdo paternalista, a qual também incorre em graus variados
de preconceito, além de ser uma forma pela qual o mito da “democracia racial”
encontra guarida.

Nossa sugestao para um estudo de caso de obra artistica com cunho pa-
ternalista € o filme Sinha Moca (TOM PAYNE & OSVALDO SAMPAIO, 1953),
produzido pela Companhia Cinematografica Vera Cruz.



Ao contrério de A filha do advogado, Sinha Moca né&o foi produzido por um

grupo de pessoas com grandes dificuldades de reunir capital e que nao perten-

ciam a elite cultural ou social.

A Vera Cruz foi criada em 1949 em Sao Paulo pelo engenheiro Franco
Zampari, homem ligado as induUstrias Matarazzo e que ja havia encabecado
como mecenas pouco antes — em 1948 — a fundacéo do TBC (Teatro Brasi-
leiro de Comédia), grupo que revolucionou o teatro brasileiro. A Vera Cruz
foi a maior tentativa no ambito brasileiro de se fazer cinema nos moldes da
Hollywood do periodo classico, ou seja, calcado em grandes capitais, estu-
dios, equipamentos de ponta, técnicos do mais alto gabarito e no star system.
Tudo aquilo que era feito no Brasil até entdo, em termos de cinema, foi consi-
derado pelos criadores do empreendimento como de péssima qualidade, em
oposicdo a isto a companhia tinha como escopo produzir com um padrédo de
nivel internacional.

Para cumprir seu intento, a Vera Cruz construiu grandes estudios em
Sao Bernardo do Campo — parte deles ainda existentes as margens da rodo-
via Anchieta — e comprou equipamentos sofisticados, tais como as cameras
Mitchell, além de chamar para o cargo de produtor geral o brasileiro que entéo
possuia uma carreira de destaque como diretor no cinema inglés e no cinema
francés: Alberto Cavalcanti. Via Cavalcanti foram contratados técnicos estran-
geiros de alto gabarito tais como os fotografos Chick Fowle, Ray Sturgess
e Jacques Deheinzelin; o técnico de som Erik Rassmussen, os montadores
Oswald Haffenrichter e Rex Endsleigh. Também foram contratados por altos
salarios alguns dos principais artistas do cinema brasileiro da época como
Anselmo Duarte e Tonia Carrero, além de terem sido langados novos nomes
como Eliane Lage e Marisa Prado. Para a dire¢do dos filmes foram chamados
profissionais ja ligados ao TBC — como Adolfo Celi e Flaminio Bollini Cerri — e
jovens talentos como Lima Barreto, Osvaldo Sampaio e Tom Payne.

A Vera Cruz faliu em 1954, mas neste interregno produziu alguns fil-
mes marcantes do cinema brasileiro: Caicara (ADOLFO CELI, 1950), Sai da
frente (ABILIO PEREIRA DE ALMEIDA, 1952), Tico-tico no fuba (ADOLFO
CELI, 1952), O cangaceiro (LIMA BARRETO, 1953), Sinh4 Moc¢a, Na senda
do crime (FLAMINIO BOLLINI CERRI, 1954) e Floradas na serra (LUCIANO
SALCE, 1954). Sua trajetdria vertiginosa e curta deveu-se ndo apenas aos
grandes custos da empresa em face do mercado brasileiro, como principal-
mente ao fato de ela néo ter tido um sistema verticalizado — ou seja, atuar
nos ramos da distribuicdo e da exibi¢cdo — tal como as majors de Hollywood.
Observe-se, alias, que mesmo nos Estados Unidos o sistema de producao
baseado no estudio e na verticalizacdo ja se encontrava naquele momento
em plena decadéncia.



Sinh& Moga foi dirigido por Tom Payne e Osvaldo Sampaio. Trata-se de
uma adaptacdo do romance homonimo de Maria Dezzone Pacheco Fernandes,
gue colaborou na feitura do roteiro com os diretores. A fotografia ficou a cargo
de Ray Sturgess, a chefia da montagem de Oswald Haffenrichter e a masica de
Francisco Mignone. No elenco temos Anselmo Duarte, Eliane Lage, Henricao,
Ruth de Souza, José Policena, Marina Freire e Eugénio Kusnet, entre outros. O
filme obteve grande sucesso de publico na sua época, além de prémios como o
Ledo de Bronze no Festival de Veneza e o Urso de Prata no Festival de Berlim,
ambos em 1954; além do prémio Saci — outorgado pelo jornal O Estado de S.
Paulo — para Eliane Lage como melhor atriz e Ruth de Souza como melhor atriz
coadjuvante do cinema brasileiro no ano de 1953.

A critica da época dividiu-se quanto ao filme: o respeitado Moniz Vianna
considerava Sinha Moca uma “barbaridade”; outros, como Alex Viany, enten-
diam que a pelicula possuia uma tematica eminentemente nacional derivada de
um momento crucial da nossa histéria (AUTRAN, 2003, p. 116, 222).

O filme se passa no periodo imediatamente anterior a Lei Aurea, ou seja,
entre 1886 e 1888, em uma pequena cidade do interior de Sdo Paulo chama-
da Araruna. O inicio da pelicula é caracterizado por duas situagdes muito bem
marcadas em termos da montagem: de um lado a fuga do escravo Fulgéncio
(Jodo da Cunha) pelos campos; de outro o vagao de passageiros em um trem
no qual se reinem por acaso o jovem advogado Rodolfo (Anselmo Duarte),
a bela Sinha Moca (Eliane Lage) e sua parenta Clara (Marina Freire), todos
voltando de S&o Paulo para Araruna.

Jé& desembarcados, Sinha Moga e Rodolfo encontram-se com o delegado
Camargo (Domingos Terras). Ela pergunta qual o motivo de todo aparato policial
ao ver varios escravos amarrados e sendo conduzidos pela policia, ao que o
delegado responde ser devido a grande fuga de escravos pertencentes ao pai
de Sinha Moga e que a situacdo € muito instavel. Ela defende os escravos para
a surpresa do delegado. Rodolfo tergiversa e diz para o delegado ndo estranhar,
uma vez que Sinha Moca nao conheceria direito as coisas da vida.

Ja nessas primeiras sequéncias do filme ha de se destacar o trabalho de
montagem e de direc&o de arte como um todo (figurinos, cenografia etc.). Para
os padrdes do cinema da época ha uma composicao irrepreensivel.

Para nossos fins a primeira cena de maior interesse ocorre quando Sinha
Moca chega a casa e acorre a chamar por Virginia (Virginia Camargo Ferreira).
Trata-se de uma senhora de cabelos bem brancos no melhor estilo do estere6-
tipo da “preta velha”.



As duas conversam no quarto da jovem. Enquanto as malas séo des-
feitas, Sinha Moca informa que em Sao Paulo todos falam da aboli¢éo e per-
gunta se Virginia sabe do que se trata. A veneravel senhora nada sabe do
assunto e lhe é explicado apenas que com a abolicdo todos seriam iguais.
Virginia pergunta quem vai trabalhar e a jovem responde que o trabalho seria
de responsabilidade de todos e, para a surpresa de Virginia, até dos brancos.
Virginia ganha uma caixa de bombons e quando comeca a comé-la, Sinha
Moca, rindo, a interrompe dizendo que € preciso tirar a embalagem de papel.
Este didlogo da o tom geral do filme: uma perspectiva positiva da aboli¢cao,
mas como um processo conduzido pelos brancos: 0os negros sao tutelados,
pois nem sabem direito 0 que € esse processo politico e por vezes sdo muito
ingénuos em seu comportamento. Em ato continuo, na mesma cena, temos
a entrada de Dona Candida (Ester Guimaraes) — a mae de Sinha Moca — no
guarto e, por meio do didlogo entre estas duas, ocorre a afirmacéo das posi-
¢des politicas antiabolicionistas do pai da jovem.

ApoOs planos rapidos de um cavaleiro de capa, do qual ndo se consegue
ver o rosto e que ajuda a libertar os escravos do cativeiro, temos Frei José
(Eugénio Kusnet) que convence Fulgéncio a voltar para o cativeiro. Na casa
do Coronel Lemos Ferreira (José Policena), o frei pede a este em um jantar
gue Fulgéncio ndo seja punido. Na mesa esta toda a familia do poderoso de
Araruna, além de Rodolfo, que fora visitar a familia. As posic¢des ficam claras:
de um lado os abolicionistas como o padre e Sinh& Moca, que faz um discurso
inflamado, e de outro os escravagistas, como o coronel. Rodolfo parece pouco
se importar com tudo aquilo mas se diz favoravel a escravidao. Na senzala os
escravos sofrem acorrentados e com os maus tratos do cruel feitor Benedito
(Ricardo Campos). O trabalho de camera e luz é particularmente rico em mo-
mentos como o longo plano em torno da senzala a mostrar os negros prostrados
e mal tratados, ou no travelling em direcdo a escrava Sabina (Ruth de Souza)
combinado com o seu rosto abaixando no momento em que ela ndo consegue
falar com seu amado devido a proibicao imposta por Benedito que, por sua vez,
anuncia ir vé-la pela noite.

A noite Sabina é estuprada por Benedito e quando volta & senzala olha
com tristeza para o seu amado Fulgéncio que, tdo logo, compreende o ocor-
rido. Em paralelo, Sinha Moca toca piano para sua familia. La fora, protegidos
pela escuridéo, o cavaleiro misterioso encontra o escravo Justino (Henricao)
— que sai da senzala sem ser visto — e pauta como 0s escravos devem proce-
der evitando uma fuga generalizada. Justino concorda mas diz que o0s outros
ndo aguentam mais esperar devido aos maus tratos sofridos. Lemos Ferreira
cobra de Benedito uma maior producgéo, ao que o feitor responde que preci-
saria de mais poder. O coronel concorda que o feitor bata nos escravos desde



que respeite a lei. Ambos pensam ter escutado ruidos de escravos fugindo,
mas ao verificar a senzala ndo déo por falta de ninguém (o préprio Justino
retornara sem que Lemos Ferreira e Benedito notassem). Na manha seguinte
0 cavaleiro misterioso sobe as escadas da igreja e entra em uma sala onde
Frei José ministra aula para criangas. Descobrimos entéo que o tal cavaleiro é
Rodolfo, o qual tira o disfarce e veste suas roupas cotidianas utilizando-se da
igreja como esconderijo.

Caracteristico dos filmes da Vera Cruz é o trabalho esmerado ao nivel dos
enquadramentos e da fotografia, que chegam quase ao preciosismo. Um bom
exemplo é o plano em que o coronel chama a filha para tocar piano: Sinha Moga
se encontra no espaco off, mas a vemos avancar por meio de um espelho até
ela entrar no quadro. Do mesmo modo, vemos entdo a saida de quadro do pai,
gue se senta com a esposa e com Clara. Todos séo entrevistos pelo reflexo do
espelho ao final da tomada enquanto a personagem de Eliane Lage est4d em
primeiro plano.

Mas toda essa sofisticacdo na constituicdo da imagem tem pouca corres-
pondéncia com o roteiro, e é por isso que o tal cavaleiro misterioso € muito pou-
€O misterioso mesmo para o espectador mais ingénuo. De outro lado, do ponto
de vista ideologico, este cavaleiro tem importante significado, pois, segundo a
perspectiva do filme, a luta pela liberdade dos escravos surge como algo ela-
borado por brancos, a quem os negros devem seguir para alcancarem a sua
prépria liberdade, com um sentido de estratégia.

Apobs uma discussao com o pai, que nao admite que ninguém em Araru-
na tenha ideias diferentes das suas (ainda mais a filha), Sinha Moca, bastante
chateada, vai a um grande baile na cidade. La, por um momento recupera sua
felicidade ao dancar com Rodolfo que, num “leildo” em beneficio da igreja,
paga mais que o0s outros para ter o direito de dancar com a jovem. Mas a ale-
gria é passageira, pois Rodolfo pede a Sinh&a Moga que esqueca por um dia a
questéo da abolicdo e ela toma isto por desinteresse da parte dele a respeito
de um assunto que julga tdo importante. Na fazenda, os escravos também fa-
zem musica e dancam na senzala. O coronel, irritado, manda que eles parem,
mas como insistem ordena a Benedito que bata em Fulgéncio, que apds apa-
nhar retira a chibata da mao do feitor, ameaca-o e quebra o objeto, acabando
por ser mandado para o pelourinho pelas suas agoes.

A seguir, temos aquele que talvez seja o principal momento do filme:

Pela manha, enquanto Fulgéncio € amarrado ao pelourinho na cidade e
chicoteado, boa parte dos habitantes de Araruna ouve o suplicio pois estao
dentro da igreja em uma missa. Sabina ndo aguenta e implora a Frei José que



interceda. Passado um bom tempo o padre e Sinha Moga interrompem o casti-
go, mesmo diante dos protestos do delegado Camargo. Porém € tarde demais
e Fulgéncio morre em decorréncia da brutalidade do castigo.

Esta cena, muito bem resolvida em termos cinematogréficos através do
paralelismo das duas situacfes que sdo trabalhadas a partir de planos proxi-
mos (Sabina chorando, o rosto de Fulgéncio sofrendo, o rosto do frei que reza
etc.), é relevante no filme pela sua dramaticidade bem construida e por expor a
crueldade do regime escravocrata em termos imagéticos mais diretos. O traba-
Iho escravo mais pesado é quase omitido no filme de maneira que as imagens,
até este ponto da pelicula, restringem-se a escravos derreados no chao da sen-
zala; de pé escutando ordens do feitor; ou escravos que trabalham no interior
da casa-grande, ademais, o que se afigura extremamente rico é a expressao
do impasse que surge da situacao de Fulgéncio apanhando e o padre e outros
abolicionistas inertes diante do castigo. A rigor nada impediria, dentro da l6gica
do proprio filme, que Frei José e Sinha Moca fossem tirar o rapaz do pelourinho
logo no inicio do castigo e ndo quase ao final. Parece que neste momento (algo
raro no filme) os diretores conseguiram uma expressao feliz de algo bastante
tipico da sociedade brasileira: a imagem do impasse, da incapacidade de se
tomar uma deciséo, derivando para meras manifestacdes de descontentamento
ou discordancia mas sem nenhuma acéo efetiva para interromper o processo,
mesmo quando este é necessario ou até possivel.

ApG6s a morte de Fulgéncio a grande preocupacédo que Rodolfo expressa
em uma conversa com Frei José concentra-se em impedir qualquer revolta,
pois, segundo ele, “ndo estamos preparados para uma rebelido geral’. Os es-
cravos do Coronel Lemos Ferreira revoltam-se pondo fogo na senzala e fugindo.
Os escravos em fuga capturam Benedito e o condenam a morte. Atras deles
estdo os homens do fazendeiro, a policia e o Exército, mas esta corporacao
deixa parte dos escravos escapar e outro grupamento recusa-se até mesmo a
procurar os escravos apos intervencao de Sinha Moca e de outras mulheres de
Araruna. Quando finalmente os homens do coronel cercam alguns escravos,
Justino atira contra Lemos Ferreira, mas acaba acertando sem querer em Ro-
dolfo, que chegara ali para dissuadir os escravos da sua revolta.

Note-se que a perspectiva do filme coincide com a de Rodolfo, mas a pre-
paracdo de uma organizacdo qualquer propalada por este personagem néo en-
contra quase nenhuma base na construgdo dramética da obra e, a0 mesmo
tempo, os escravos demonstram indiscutivel poder de articulagéo. Além disso,
apenas uma parte deles acaba retornando ao cativeiro, de maneira que existe
uma discrepancia notavel entre a fragilidade narrativa do filme para explicar o
papel organizativo de Rodolfo no que toca a libertagéo dos escravos e a posi¢cao
dele sobre a falta de preparo dos cativos para uma rebelido.



O final do filme centra-se no julgamento de Justino pela morte de Bene-
dito. Para a surpresa geral, Rodolfo constitui-se como advogado do escravo e
o defende em um discurso veemente para uma platéia lotada, com destaque
especial para Sinha Moca, que finalmente descobre a posicdo abolicionista
do amado.

E possivel que esta longa cena tenha tido como inspiracdo mais imediata
os filmes norte-americanos com situagdes de julgamento, as quais tém efei-
tos verdadeiramente catarticos. Para nossos fins, é interessante anotar que um
historiador da literatura como Domicio Proenca Filho entende que a poesia de
Castro Alves “ndo d& voz ao negro, mas se comporta como um advogado de
defesa que quer comover a platéia e provar a injustica da situacdo que denun-
cia” (PROENCA FILHO, 1997, p. 161), ou seja, Sinhd Mog¢a tem amplo lastro na
cultura brasileira, mas incorre em um tipo de impostacao discursiva cujo grande
momento ja passara.

Quase ao final do julgamento é recebida a noticia de que a escravidao
fora abolida no Brasil. Todos comecam imediatamente a festejar, com excecéo
do delegado Camargo e do Coronel Lemos Ferreira. O juiz determina a sol-
tura de Justino. Na praca o pelourinho é derrubado, correntes sdo quebradas
e ha dancas e cantos generalizados. Justino vai agradecer a Rodolfo e faz
menc¢do de abaixar-se como se fosse reverencia-lo mas o abolicionista néo
deixa e lhe aperta a mao — no entanto, no que concerne o enquadramento,
Rodolfo encontra-se mais elevado do que Justino —; no meio dos festejos o
jovem advogado finalmente avista sua amada e o filme termina com um beijo
apaixonado de ambos.

A postura paternalista de Sinha Moca pode ser claramente identificada na
proeminéncia do personagem Rodolfo que, pelo filme, se constitui no grande
protetor dos escravos secundado por Sinha Moca e por Frei José. Segundo o fil-
me, 0S escravos quando se revoltam estdo pouco organizados, dai a tendéncia
a ndo conseguirem resultados positivos. Ha de se esperar pelos brancos, mais
racionais e com capacidade de organizacao — e neste sentido o filme referenda
completamente a historiografia oficial que vé na Princesa Isabel uma figura cen-
tral na abolicdo. O que € intrigante, e mesmo ambiguo em Sinha Moca, é que a
estrutura dramatica do filme apoia de forma canhestra a acdo organizativa de
Rodolfo, a qual é pouco percebida.

Outro dado curioso no filme como um todo diz respeito ao fato de que os
escravocratas parecem constituir uma minoria bastante reduzida, a rigor, o Co-
ronel Lemos Ferreira, o delegado Camargo e o feitor Benedito. Todos os outros
personagens sado abolicionistas ou tem posicdo pouco definida — este parece
ser 0 caso da esposa do coronel e de D. Clara. A festa final € particularmente
ilustrativa a este respeito, de maneira que ficam muito enfraquecidas as razdes



gue levam Rodolfo a ndo revelar suas verdadeiras posi¢des politicas. A respeito
deste aspecto de Sinh& Moca, Robert Stam observa que:

de fato, o espectador, notando que virtualmente todos os brancos parecem
ser antiescravagistas, pode se perguntar por que a instituicdo durou tanto
tempo. [...] Enquanto os negros séo retratados como ansiosos pela liberda-
de, o filme contraria o registro histérico ao sugerir que eles ndao eram, ge-
ralmente, os agentes ou iniciadores de sua proépria libertagéo. [...] Em Sinha
Moca, os liberacionistas brancos sdo apresentados como mais racionais
e responsaveis do que os escravos, menos dados a rebelido espontanea,
mas ineficaz, prevenindo os escravos contra aquilo que, em outro contexto,
poderia ser chamado de “aventureirismo” (STAM, 2008, p. 216).

Uma expressao cultural brasileira que desde os anos 1970 vem tematizan-
do reiteradamente a escraviddo no Brasil é a telenovela. O pesquisador Joel Zito
Araujo (2000) chega mesmo a mencionar um “ciclo abolicionista” na televisao
brasileira, o qual se iniciaria em 1975 e terminaria em 1989. Entre outras obras,
este ciclo seria marcado por novelas como Helena (adaptacéo de Gilberto Braga
a partir da obra de Machado de Assis, 1975), Senhora (adaptacao de Gilberto
Braga a partir da obra de José de Alencar, 1975), A Moreninha (adaptacao de
Marcos Rey a partir da obra de Joaquim Manuel de Macedo, 1976), A escrava
Isaura (adaptagéo de Gilberto Braga a partir da obra de Bernardo Guimaraes,
1977), Sinh& Mocga (adaptacéo de Benedito Ruy Barbosa da obra de Maria De-
zzone Pacheco Fernandes, 1986) e Pacto de sangue (REGINA BRAGA, 1989)
(ARAUJO, 2000, p. 189-191). Assinalamos ainda que mesmo depois do ciclo
continuam a ser produzidas novelas que tematizam a escraviddo como Xica
da Silva (WALCYR CARRASCO, 1996-1997) e a nova versao de Sinha Moca
(BENEDITO RUY BARBOSA, 2006).

O tratamento dos personagens negros nessas novelas variou muito, se-
gundo Joel Zito Aradjo. Em algumas, como Helena, os personagens escravos
restringiam-se apenas a retratar “o ambiente das familias ricas” do século XIX.
Nesta novela temos a mucama Madalena (Ruth de Souza), cujo grande inte-
resse se concentra em ajudar a boa Helena. Ja em A Moreninha havia como
um dos temas a questdo da abolicdo, mas mesmo assim o tratamento era to-
talmente paternalista a ponto de no ultimo capitulo haver toda uma dedicagéao
dos senhores para dar a liberdade aos escravos. E em manifestacéo favoravel a
Lei do Ventre Livre os brancos sdo a maioria. Ademais, nesta mesma novela, os
negros que conseguem sua alforria demonstram toda sua gratiddo aos brancos
bonzinhos (ARAUJO, 2000, p. 193-202).

A mais conhecida destas novelas é A escrava Isaura, um dos maiores suces-
sos de publico da Rede Globo dentro e fora do Brasil. Neste caso, a personagem
titulo da novela — assim como do romance que a inspira — € uma escrava branca



interpretada por Lucélia Santos. Nesta novela a questao da escravidao veio ao pri-
meiro plano, mas a perspectiva era a mais paternalista.

A escrava Isaura, que pouco refletiu, a cultura e a resisténcia negra a es-
cravidao, acabou por fazer uma espécie de leitura do regime escravocrata,
a partir do olhar de quem estava na casa-grande. O desfecho da telenovela
foi uma demonstragdo contundente da concordancia do adaptador [Gilberto
Braga] com a verséao oficial da histéria: a libertacao dos escravos foi um ato
de bondade dos brancos. [...] No ultimo capitulo da novela, apés o suicidio
do vildo Ledncio, os escravos gritam de alegria. Alvaro [0 mocinho] anuncia
que todos terdo carta de alforria e que quem quiser pode ir embora do en-
genho, mas, ao afirmar que, como tem consciéncia de que a mudanca sera
dura para aqueles que passaram a vida toda trabalhando como escravos e
“ndo reconhece o mundo de outra forma”, pede que permanec¢am no enge-
nho, prometendo dar a cada um dos que ficarem um bom pedaco de terra
para ser cultivado “a titulo de arrendamento”. André [um escravo], atras de
Alvaro, no palanque, grita: “Viva o senhor Alvaro!”. Santa [uma escrava] sobe
até o palanque e proclama: “Viva a liberdade!” (ARAUJO, 2000, p. 211).

Afigura-se muito rico pensar como duas obras com relativa distancia no tem-
po de producdo conseguem reproduzir quase o mesmo discurso. Tanto o filme
Sinh& Moca (1953) quanto a telenovela A escrava Isaura (1977) possuem uma
mesma expressao a respeito do processo abolicionista: algo ligado essencial-
mente aos brancos, restando aos negros gratiddo eterna. Em relag&o ao proprio
processo escravista ndo héa, evidentemente, nenhuma consideracao a respeito
de sua relacdo com a posicdo do Brasil na periferia do capitalismo. Além disso,
filme e novela constroem um universo no qual os escravocratas sdo uma minoria
e em geral ttm essa posi¢ao por serem pessoas de mé indole ou, pelo menos,
extremamente autoritarias; os bons e os corretos logo identificam a vilania do
sistema. Ou seja, a estrutura do melodrama, que divide o mundo numa oposi-
cao entre bondade e maldade, € utilizada com toda a sua forca para explicar de
maneira totalmente idealizada a sustentacédo do regime escravocrata no Brasil
e a quem se deveu seu fim.

A representacdo maior desta construgéo altamente ideologizada do bran-
co como o libertador dos escravos negros encontra-se na propria figura da Prin-
cesa Isabel. Note-se, alids, que em pleno Estado Novo getulista foi feito o filme
O despertar da Redentora, producdo de 1942 do INCE (Instituto Nacional do
Cinema Educativo) — 6rgao ligado ao Ministério da Educacéo e Cultura —dirigida
pelo mais importante diretor do cinema brasileiro até entdo, Humberto Mauro.
Este filme, da maior importancia em termos ideoldgicos, apresenta a Princesa
Isabel ainda adolescente (interpretada por Lidia Mattos) passeando pelo bosque
que cerca o palacio imperial em Petropolis. Eis que ela encontra por acaso uma



jovem escrava perseguida pela dona. A princesa intercede e compra-a para
liberta-la do jugo. A seguir Isabel, marcada pelo que vira, pede a Deus con-
dicdes para fazer algo pelos escravos. Ali, pois, nascia a sua consciéncia do
drama da escravidao. O filme ainda apresenta imagens em que se sobrepdem
a assinatura da Lei Aurea e grilhdes rompendo-se. Este filme cristaliza pela pri-
meira vez em termos cinematograficos esta imagem do branco bondoso como
o responsavel pela aboligcdo.

1.4 Consideracdes finais

Este primeiro capitulo, conforme se pdde constatar, foi dedicado ao que
chamamos “representacdes tradicionais”. A “tradi¢cdo”, no caso, refere-se a lon-
ga histéria de representacdes claramente racistas ou paternalistas no cinema,
na literatura e na televiséo.

Ao invés de uma visdo panoramica, optou-se pela verticalizagdo na ana-
lise de dois casos em especial, um fortemente racista — o filme A filha do ad-
vogado — e outro no qual o paternalismo apresenta-se de maneira cristalizada
— o filme Sinh& Moca. A opcao pela verticalizagdo parece-nos a mais indicada
para demonstrar como, a partir da analise das obras em si, é possivel levantar
elementos para a compreenséo historica, social e ideoldgica de uma dada so-
ciedade em um determinado momento.

E de se observar que as andlises de A filha do advogado e Sinha Moca
aqui empreendidas procuram desvelar os significados destes filmes a partir do
modo como as proprias obras estruturam-se. Assim, o problema central de A
filha do advogado nao esta no fato isolado do personagem Gerdncio ser um
empregado de servi¢os gerais ou possuir tendéncias misticas, mas no conjunto
de caracteristicas atribuidas pelo filme a Geréncio, na forma como elas séao re-
presentadas e a relacdo, deste personagem com outros, construida por meio da
dramaturgia do filme. O mesmo, evidentemente, é valido para Sinha Moca; obra
que sob a capa de admiracdo pelos escravos, acaba por projetar quase todo o
processo da abolicdo como de responsabilidade principal dos brancos de boa
indole, a afirmar os negros como ingénuos ou pouco articulados e, especial-
mente, confirmar o mito da “democracia racial”.

Uma ultima observacao sobre este capitulo refere-se aquela forma de racis-
mo que talvez seja a mais insidiosa na cultura brasileira e a mais dificil de analisar:
o siléncio em torno do negro. Se nos ultimos anos as telenovelas e a publicidade
tém progressivamente incluido personagens afro-brasileiros, nem sempre esta foi
a regra no passado — até o ano de 1970, pelo menos. A “invisibilidade” do negro
na televisao, em certo cinema e em alguma literatura demonstra a dificuldade da



producéo cultural em lidar com o tema e, de forma mais ampla, o quanto para
os setores dominantes a melhor forma de “comprovar’ que ndo existe racismo
ou qualquer outro problema em relacdo ao negro € simplesmente silenciar-se
sobre a questdo e sempre que possivel tornar o negro, “invisivel”. No entanto,
os diversos avancos obtidos pelo negro nos Ultimos anos tornam cada vez mais
insustentavel sua renitente invisibilidade nas telas, palcos e paginas.

1.5 Estudos complementares

Em termos bibliogréficos, os principais livros sobre a representacao do ne-
gro no cinema brasileiro, incluindo a questéo do racismo, sédo: Multiculturalismo
tropical: uma histéria comparativa da raca na cultura e no cinema brasileiros, de
Robert Stam (2008), e O negro brasileiro e o cinema, de Jodo Carlos Rodrigues
(2001).

O livro de Stam traga um panorama comparativo da questéo racial entre
Brasil e Estados Unidos, com maior atencdo para 0 nosso pais e muitas ve-
zes verticalizando sua analise dos filmes, além de fazer varios esclarecimentos
sobre aspectos historicos, antropolégicos e culturais do negro no Brasil e da
didspora africana. Com relagéo ao que foi discutido nesta parte do nosso trabalho,
recomenda-se especialmente a leitura dos capitulos “As auséncias estruturantes
do cinema mudo, 1898-1929" e “Vera Cruz: Hollywood nos tropicos, 1949-1954".

Ja o livro de Jodo Carlos Rodrigues é um trabalho pioneiro que foi re-
editado possuindo uma linguagem mais direta e menos académica do que o
de Stam, ademais seu panorama é bastante completo, possuindo 6tima filmo-
grafia. Destacamos como relevante o capitulo “Arquétipos e caricaturas”, no
qgual o autor propde uma classificacdo das principais formas como o negro foi
representado no cinema brasileiro. Também interessa para a discusséo até aqui
empreendida os capitulos “Visdes da escravidado” e “O negro na bela época do
cinema brasileiro”.

Quanto ao campo da televisdo uma pesquisa fundamental é o livro A ne-
gacao do Brasil, de Joel Zito Araujo (2000). Trata-se de um trabalho sobre a
representacéo do negro nas telenovelas brasileiras, para o qual o autor conse-
guiu pesquisar material de dificil acesso fazendo 6timo levantamento histérico
e analises bastante percucientes. Existe também o filme documentéario A ne-
gacédo do Brasil (2000), que compila imagens de telenovelas, muitas das quais
com pouquissima circulagéo atualmente.

Em relacdo a literatura destacamos a pesquisa de David Brookshaw
(1983) publicada com o titulo Raga & cor na literatura brasileira. Particularmente
importantes sdo os capitulos “Literatura pés-abolicionista: a consolidacao do



esteredtipo” e “O negro e o Modernismo: o novo estere6tipo”, nos quais o autor
tanto comenta obras consagradas como Canad (1901) — de Graca Aranha — ou
Macunaima (1928) — de Méario de Andrade —, quanto outras pouco conhecidas
como Fruta do mato (1920) — de Afranio Peixoto —, buscando dar um quadro dos
principais estereétipos na representacdo do negro na literatura brasileira das pri-
meiras décadas do século XX. Além disto, ha um bom panorama sobre as princi-
pais posturas ideoldgicas neste periodo em torno da questao do negro brasileiro.

Finalmente, sobre o tema do dilema racial brasileiro indicamos, entre ina-
meros trabalhos de alta qualidade, o classico O negro no mundo dos brancos
(FERNANDES, 2007).






UNIDADE 2

A representacao do negro: formas

modernas






2.1 Primeiras palavras

Este capitulo é dedicado a analise e compreensdo de algumas obras de
arte que lograram representar o afrodescendente sem recair no discurso racista
ou paternalista. Sao formas de representacdo nas quais 0 negro surge como
agente da sua prépria histéria ou pelo menos como um personagem mais com-
plexo, tanto em termos psicoldgicos quanto em termos sociais.

Essas formas de representacdo estdo ligadas, na literatura, a autores
como Edilberto Coutinho, Jorge Amado, José Lins do Rego, Josué Montello
e Mario de Andrade. No campo cinematografico destacam-se cineastas como
Carlos Diegues, Glauber Rocha, Leon Hirszman e Nelson Pereira dos Santos.
No teatro é possivel citar Nelson Rodrigues e Antonio Callado. Na televisao tém
relevancia as obras de Janete Clair, Benedito Ruy Barbosa e Regina Braga.

Como caracterizacdo geral pode-se dizer que este tipo de representagéo
do afro-brasileiro cristaliza-se com a modernidade no campo artistico.

2.2 Problematizando o tema

Ao longo do século XX, especialmente a partir dos anos 1920 e com mais
intensidade nos anos 1950, as formas de representacédo do negro evoluem, de
certa forma, acompanhando as lutas dos proprios afro-brasileiros por seus direi-
tos — tais como a Frente Negra nos anos 1930, o Teatro Experimental do Negro
no decénio seguinte ou o Movimento Negro Unificado ja na década de 1970 —,
bem como a compreenséo historica e sociologica da questao do negro no Bra-
sil — em trabalhos de Abdias do Nascimento, Florestan Fernandes, Guerreiro
Ramos, Luiz Costa Pinto, Roger Bastide e outros.

Estas formas de representacéo estdo ligadas ao surgimento, afirmacgéo e
cristalizacdo do personagem negro como agente da sua propria histéria, em um
movimento que, ao mesmo tempo, alarga a composicao psicologica deste per-
sonagem e 0 seu enraizamento social. Afigura-se que tal movimento liga-se a
modernidade no campo cultural brasileiro, o que tanto representa o empenho na
renovacao formal de maneira a romper com velhas estruturas (parnasianas, no
caso da literatura; ou classicas, no caso do cinema) mas muito especialmente
também se conecta aquele compromisso caracterizado por Alfredo Bosi como
a “critica global as estruturas mentais das velhas gerac6es e um esforco de pe-
netrar mais fundo na realidade brasileira” (BOSI, 1994, p. 332).

A nosso ver, foi a partir do momento em que a literatura, o cinema e mes-
mo a televisdo aprofundaram-se no compromisso de compreender e analisar



a sociedade brasileira como um todo é o personagem afro-brasileiro ganha di-
menséo efetiva. Entretanto, deve-se notar que o periodo no qual este movimen-
to iniciou diferiu-se entre as diversas manifestacdes culturais. Se na literatura, ja
nos anos 1920, ha obras neste sentido com Mario de Andrade, no cinema isto
s6 comeca a se efetivar nos anos 1950 por meio de Nelson Pereira dos Santos e
na televisdo na década de 1980 com as telenovelas de Benedito Ruy Barbosa.

Ha uma ultima consideragdo que merece ser feita relativamente a estas re-
presentacées modernas do negro. Ela diz respeito ao fato de que em geral o per-
sonagem afrodescendente acaba por simbolizar, alegorizar ou metaforizar nao
somente 0s negros, mas a todo povo brasileiro — em especial, 0s seus segmentos
mais socialmente explorados.

2.3 Modernidade e ambiguidade: o negro enquanto representacao
do povo

2.3.1 0 negro visto pelo artista de esquerda: Jorge Amado, Nelson
Pereira dos Santos e Glauber Rocha

As primeiras décadas do século XX foram o momento de uma importante
modificagdo no pensamento dominante no Brasil a respeito da questédo racial.
Até o inicio daquele século predominava o pensamento nitidamente racista re-
presentado por nomes como Nina Rodrigues, Silvio Romero, Oliveira Viana ou
Paulo Prado. Eles viam na presenca do negro na sociedade brasileira a raiz dos
males do pais, posto que esta raca seria naturalmente inferior. Dai toda a pre-
gacédo por estes autores em torno da necessidade de “branquear” o Brasil por
meio da imigragdo macica de europeus.

Entretanto, outro seria o pensamento que passaria a dominar a elite cul-
tural a partir dos anos 1930. O novo referencial na compreensao da questao racial
tendia a perceber como positiva a contribuicdo do negro, ademais a mistura de
racas era vista como comprovacédo e garantia de maior tolerancia entre os dife-
rentes grupos sociais. Aqui o principal pensador foi certamente Gilberto Freyre,
verdadeiro idedlogo da “democracia racial” entre nés.

Além das ideias de intelectuais como Gilberto Freyre, outro vetor impor-
tante em termos ideolégicos é o PCB (Partido Comunista Brasileiro), cuja in-
fluéncia foi ponderavel entre as décadas de 1930 e 1950 nos meios artisticos
brasileiros. Como traco comum aos artistas ligados de alguma forma ao PCB,
podemos perceber o projeto de descrever e analisar a vida do povo brasileiro
em termos sociais, culturais e politicos de maneira compromissada, ou seja, na
defesa do que se imaginava ser o interesse popular.



E sob essa dupla inflexdo que surge a obra literaria de Jorge Amado. Livros
como Jubiaba (1935), Mar morto (1936), Capitaes da areia (1937), Gabriela,
cravo e canela (1958) e Tenda dos Milagres (1970), entre outros, sdo romances
deste autor baiano que, além de grande circulacdo mundial em termos edito-
riais, fixaram personagens negros ou mulatos. Estes foram apresentados n&o
apenas de maneira menos esquematica, mas como ponto central da narrativa,
a qual também possui toda uma série de referéncias ao universo afro-brasileiro,
especialmente no que diz respeito a religido, a culinaria, a mdsica e a arte da
capoeira. Nesse sentido merecem destaque os personagens Anténio Balduino
de Jubiab& e Pedro Archanjo de Tenda dos Milagres.

Apesar desta importancia, a critica literaria tende em geral a tecer muitas
consideracdes negativas sobre a obra do escritor. Alfredo Bosi entende que
Jorge Amado limita-se aos “estere6tipos” ao abordar conflitos sociais. Para ele o
escritor incorre tdo somente em um “populismo literario” (BOSI, 1994, p. 406).

No entanto, a influéncia de Jorge Amado sobre o cinema e a televisao é
enorme. Podemos dizer isto tanto com base nas numerosas adaptacdes® em-
preendidas em filmes, telenovelas e minisséries, como pela forma como o afro-
descendente é representado, ou seja, como ator da sua propria historia e ao
mesmo tempo simbolo de todo o povo brasileiro.

Jubiaba narra a histéria aventurosa de Antdnio Balduino, apelidado
de Baldo. Trata-se de um negro pobre da cidade de Salvador cuja vida é
marcada por uma situacdo de infancia extremamente dificil: 6rfao criado
pela tia, perde ainda crianca este Unico apoio, pois a mulher enlouquece
devido a extrema pobreza. Gracas a uma amiga da tia, Baldo vai morar na
casa de uma familia de posses, na qual é bem tratado e ainda conhece
Lindinalva, filha dos donos da casa: mocga ruiva e sardenta que se torna sua
companheira de brincadeiras. Isto até que a empregada Amélia inventa que
Antdnio Balduino estaria espiando as coxas de Lindinalva. Ele € expulso da
casa pois todos acreditam na empregada. A partir de entdo pensa sempre
em Lindinalva quando faz sexo com uma mulher, ao mesmo tempo passa
a odiar os brancos. Torna-se mendigo, vagabundo e finalmente um vitorioso
boxeador, até que é derrotado em uma luta na qual estava completamente
bébado — pois soubera que Lindinalva ficara noiva e isto o transtornou.

1 Entre outras, destacam-se as seguintes adaptacdes das obras de Jorge Amado para o
cinema: Seara vermelha (ALBERTO D’AVERSA, 1964); Dona Flor e seus dois maridos
(BRUNO BARRETO, 1976); Tenda dos Milagres (NELSON PEREIRA DO SANTOS,
1977); Jubiaba (NELSON PEREIRA DOS SANTOS, 1987) e Tieta do Agreste (CAR-
LOS DIEGUES, 1996). Ademais, Glauber Rocha dirigiu um documentario de média-
metragem sobre o escritor intitulado Jorjamado no cinema (1977). Na televiséo citamos
as seguintes adaptacdes: Gabriela (WALTER GEORGE DURST, 1975); Terras do sem
fim (WALTER GEORGE DURST, 1981-1982); Tenda dos Milagres (AGUINALDO SILVA
& REGINA BRAGA, 1985); Tieta (AGUINALDO SILVA; ANA MARIA MORETZOHN &
RICARDO LINHARES, 1989-1990) e Tereza Batista (VICENTE SESSO, 1992).



Viaja para o interior da Bahia onde trabalha em plantacdes de fumo, envolve-
se em brigas e assassina um homem. Na fuga acaba por ir trabalhar em um
circo que perambulava pelo interior. Finalmente de volta a Salvador, termina por
descobrir que Lindinalva estava a morte e cuida do filho branco da amada apés
o falecimento dela. Para sustentar o menino tem que trabalhar duro na estiva,
mas € somente ai que ganha consciéncia politica, ao participar ativamente
de uma greve que paralisa grande parte dos trabalhadores da cidade. Toda
esta saga de Antbnio Balduino é cercada pelas varias mulheres com quem
se relaciona, pela sua coragem nas brigas, pelo seu talento para fazer versos
populares — que sdo vendidos a um poeta — e, especialmente, pela ligacao
com a religido afro-brasileira por meio de pai Jubiaba — pai de santo presente
ao longo de toda a vida de Baldo para Ihe apoiar, dar conselhos e contar
histérias de resisténcia dos negros como a de Zumbi dos Palmares.

Para o contexto no qual foi escrito— meados da década de 1930 —, o romance
Jubiaba tem como mérito incontestavel o fato de colocar como heréi principal
um homem negro do povo — até entdo uma raridade nas artes brasileiras. Além
disto, a religido e a cultura de origem africanas surgem com grande positividade
em toda a obra. Deve-se observar que a propria constituicdo do personagem
Antbnio Balduino é marcada pela sua vivéncia do candomblé, da capoeira, das
historias dos seus ancestrais africanos contadas por Jubiaba etc.

Entretanto, na perspectiva contemporanea, Jubiaba incorre no “populis-
mo” apontado por Alfredo Bosi dada a excessiva simplificacdo na oposicao da
luta de classes, especialmente na greve narrada ao final do romance, na qual
por oposicdo aos proletarios integros, corajosos e solidarios temos a acao de
burgueses oportunistas, covardes e exploradores. Ademais, a vida de Baldo
como mendigo e marginal ganha tons bastante romantizados como na seguinte
passagem que abre o capitulo intitulado “Mendigo”:

Antdnio Balduino agora era livre na cidade religiosa da Bahia de Todos os
Santos e do pai-de-santo Jubiaba. Vivia a grande aventura da liberdade. Sua
casa era a cidade toda, seu emprego era corré-la. O filho do morro pobre é
hoje o dono da cidade (AMADO, 1984, p. 64).

Esta caracterizacdo de certo tipo de vida marginal como eminentemente
livre é recorrente no romance. Muito embora no final Baldo perceba mais cla-
ramente as raizes da exploracdo a que ele e seus companheiros estdo sub-
metidos — decorrente da estrutura de classes do capitalismo — ndo se desfaz
por completo a perspectiva que a narrativa constroi baseada no mito de que os
marginais seriam aqueles verdadeiramente livres, pois ndo trabalhariam nem
estariam submetidos a nenhum tipo de hierarquia.



Outro dado problemético em Jubiaba, como apontou David Brookshaw,
€ que o personagem Anténio Balduino incorre no mito do negro sexualmente
hiperativo, reforcando o estere6tipo do negro como ser humano ligado mais
aos instintos do que a razdo (BROOKSHAW, 1983, p. 135). A mulata Rosenda
Rosed4, uma das muitas amantes de Baldo, afigura-se ainda mais fragil em
relacéo a construgdo do personagem:

Rosenda Roseda é uma verdadeira descendente de Rita Bahiana, perso-
nagem de Aluisio Azevedo, sente a mesma atracdo magnética por homens
brancos, tal como a heroina de O cortico. Ela € também a verséo literaria da
“mulata vaidosa” dos sambas dos anos entre-guerras, que se dedica a alisar
o cabelo e a clarear a pele com pd-de-arroz. Ao contrario de Balduino, o
negro antimaterialista, Rosenda é socialmente ambiciosa. Por isso, usa sua
sexualidade como instrumento em suas tentativas de subir na vida, dai ter
preterido Balduino em favor de um chofer portugués, o que se assemelha ao
fato de Rita ter abandonado Firmo por um imigrante portugués em O cortico
(BROOKSHAW, 1983, p. 136).

Finalmente, como Ultima limitacdo ideoldgica do romance de Jorge Ama-
do, podemos apontar a total absorcdo da questdo racial pela problematica da
luta de classes. Se de inicio, devido as injusticas sofridas e a influéncia de pai
Jubiaba, Antbnio Balduino odeia a todos os brancos, o desenlace da obra acaba
por suprimir este sentimento. A principal situacao do final de Jubiab&, conforme
mencionamos, diz respeito a uma greve geral em Salvador. O trecho seguinte é
relativo a uma reunido dos grevistas:

Agora fala um rapaz de 6culos. Diz que 0s operarios S840 uma imensa maio-
ria no mundo e 0s ricos uma pequena minoria. Entdo por que 0s ricos su-
gavam o suor dos pobres? Por que esta maioria trabalhava estupidamente
para o conforto da minoria?

Antonio Balduino bate palmas. Tudo aquilo € novo para ele e o que estao
dizendo é certo. Ele nunca o soube, porém sempre o sentiu. [...] O rapaz
desceu da cadeira de onde falou. O negro que falara antes fica bem junto de
Antonio Balduino que o abraga:

— Eu também tenho um filho e ndo quero que ele seja escravo... (AMADO,
1984, p. 295).

Existem varias menc¢des a escraviddo no romance. Em geral elas surgem
a partir da sabedoria de pai Jubiaba, que conta histérias da época em que o0s
negros eram cativos. Baldo ouve com atenc¢édo estas histérias e respeita muito a
figura de Zumbi; sempre pensa na opresséo em relacdo aos negros. No trecho
citado, o personagem — e por meio dele, o livro — faz uma generalizacao na qual
escravos sao todos os pobres explorados pelo capitalismo, sejam eles negros,
brancos ou amarelos.



O final de Jubiaba reitera a transformacéo do personagem Anténio Baldu-
ino de maneira a torna-la exemplar:

Um dia Antonio Balduino partird num navio e fara greve em todos os portos.
Nesse dia dara adeus também. Adeus, minha gente, que eu ja vou. Zumbi
dos Palmares brilha no céu [...]. Ele dara adeus como aquele marinheiro
loiro que esta no fundo do navio e agita o boné para a cidade toda, para as
prostitutas do Tabuao, para os operarios que fizeram a greve, para os malan-
dros que estéo na Lanterna dos Afogados, para as estrelas onde estd Zumbi
dos Palmares, para o céu e a lua amarela, para o velho italiano do realejo,
para Antdnio Balduino também. Ele dard adeus como marinheiro. Adeus
para todos, que ele fez a greve e aprendeu a amar a todos os mulatos, todos
0S negros, todos os brancos, que na terra, no bojo dos navios sobre o mar,
sdo escravos que estdo rebentando as cadeias. E 0 negro Antdnio Balduino
estende a mao calosa e grande e responde ao adeus de Hans, o marinheiro
(AMADO, 1984, p. 329).

Por esta Ultima citag&o fica evidente que a questao do negro na sociedade
€ inteiramente recoberta pelo conflito de classes. Ou seja, ndo se reconhece
gualquer especificidade na luta dos afro-brasileiros pelos seus direitos; esta luta
€ entendida apenas como extensao ou continuidade da luta do proletariado por
melhores condi¢fes de vida e pelo fim do capitalismo.

Conforme veremos a seguir, a supressao da especificidade da luta do negro
na sociedade brasileira estara presente em diversas obras cinematograficas.

A influéncia de Jorge Amado em relacdo ao cinema se fez sentir mais cla-
ramente a partir dos anos 1950, em especial como inspirador do que ficou con-
sagrado historiograficamente como o Cinema Independente. A filmografia do Ci-
nema Independente é composta de um conjunto razoavelmente heterogéneo de
filmes tais como Alameda da Saudade, 113 (CARLOS ORTIZ, 1951); Tudo azul
(MOACYR FENELON, 1952); Agulha no palheiro (ALEX VIANY, 1952); O saci
(RODOLFO NANNI, 1953); Rio, 40 graus (NELSON PEREIRA DOS SANTOS,
1955); Rio, Zona Norte (NELSON PEREIRA DOS SANTOS, 1957); O grande
momento (ROBERTO SANTOS, 1958); Cara de fogo (GALILEU GARCIA, 1958)
e Rebelido em Vila Rica (GERALDO SANTOS PEREIRA & RENATO SANTOS
PEREIRA, 1958).

O nucleo mais representativo em termos historiograficos — composto de
peliculas de Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos e Roberto Santos — tem
certa unidade tematica, pois todas narram o cotidiano do povo brasileiro com
destaque para a favela e o suburbio cariocas e a regido proletaria de Sao Paulo,
dando atencéo para os problemas dos setores populares mas com um tom de
dignidade e solidariedade. Alguns destes filmes também possuem grande didlogo
com o Neorrealismo italiano, especialmente os de Nelson Pereira dos Santos.



O grupo que constituiu o Cinema Independente foi formado basicamente
por diretores e criticos que atuavam em S&o Paulo e no Rio de Janeiro ligados,
via de regra, ao PCB — entdo maior organizacdo da esquerda brasileira e atuan-
do na ilegalidade desde 1947. Dos componentes do grupo podemos destacar:
Nelson Pereira dos Santos, Alex Viany, Moacyr Fenelon, Roberto Santos, Ro-
dolfo Nanni, Carlos Ortiz, Ruy Santos, Galileu Garcia, José Renato Santos Pe-
reira, Geraldo Santos Pereira, Walter George Dirst e Noé Gertel, entre outros.

Evidentemente, nem todas estas pessoas militaram ativamente no PCB.
Havia desde casos de muita proximidade para com o partido, como Nelson Pe-
reira dos Santos e Alex Viany, até aqueles que apenas tinham simpatias esquer-
distas. O importante é reter a ascendéncia ideologica do PCB, sobre o grupo,
mesmo que tenha sido bastante fluida. Resumidamente, pode-se afirmar que o
dado central na atuacao ideoldgica do PCB era a assuncao de que o Brasil se
encontraria aguilhoado pela agédo imperialista norte-americana que explorava o
pais economicamente e o descaracterizava culturalmente. Para libertar o pais
desta situacdo caberia as forcas nacionalistas de esquerda, sob a égide do
PCB, denunciar a dominacao, lutar pelo desenvolvimento da inddstria nacional,
defender a nossa cultura e alinhar-se com outras nacdes exploradas e com os
paises socialistas capitaneados pela Unido Soviética.

Conforme é sobejamente reconhecido, Jorge Amado militou no PCB
desde os anos 1930, tendo sido preso pela ditadura estadonovista em 1942.
Em 1946 foi eleito deputado federal pelo partido no breve interregno de legali-
dade dele no Brasil. Publicou livros sobre o mundo socialista e sobre a vida de
Luis Carlos Prestes, tais como O mundo da paz (1951) e Os subterraneos da
liberdade (1952). Nos anos 1950 tinha posicao central nas definicbes da politica
cultural do PCB, foi inclusive diretor da revista cultural Para Todos e escreveu a
histéria de Ana, episédio brasileiro dirigido por Alex Viany da producao cinema-
togréfica da Alemanha Oriental intitulada A rosa dos ventos (1957).

Mas, para além desta influéncia do PCB e de Jorge Amado, quais outras ca-
racteristicas eram comuns aos independentes? Maria Rita Galvao observa que:

0 que se chama na época de “cinema independente” é bastante complicado
de entender e explicar . Fundamentalmente é o cinema feito pelos pequenos
produtores, em oposi¢do ao cinema das grandes empresas. Mas nem todo
pequeno produtor é necessariamente “independente”. Para ser qualificado
de independente um filme deve ter um conjunto de caracteristicas que fre-
glentemente nada tem a ver com seu esquema de produc¢édo — tais como a
tematica brasileira, visao critica da sociedade, aproximagao critica da reali-
dade cotidiana do homem brasileiro. Misturam-se aos problemas de produ-
¢do questdes de arte e cultura, de técnica e linguagem, de criacéo autoral,
e a “brasilidade” (GALVAO, 1980, p. 14).



A oposicdo as grandes empresas, e aqui leia-se especialmente a Vera
Cruz, é um dado importante. Ja no lancamento de Caicara (1950), Nelson Pe-
reira dos Santos escreveu uma critica na qual deplora o fato de a Vera Cruz
entregar a distribuicdo dos seus filmes a Universal International, tornando a
produtora “simplesmente um ramo brasileiro desse truste” (SANTOS, 1951).
Para Nelson Pereira, tal associacdo impediria a produtora a realizar filmes com
“caracterisiticas nacionais” (SANTOS, 1951).

Poucos anos depois da publicagdo desta critica, Nelson Pereira dos San-
tos dirigiu 0 seu primeiro longa-metragem intitulado Rio, 40 graus (1955), filme
deflagrador do moderno cinema brasileiro sob diversos aspectos: pela tematica
centrada na vida das pessoas pobres dos morros cariocas, pela estética basea-
da no Neorrealismo italiano e pelo sistema de produgéo precario — sem estudios
e equipamentos modernos, por exemplo — mas que mesmo assim permitiu sua
realizacdo. Rio, 40 graus inspirou o Cinema Novo e diversos outros filmes no
Brasil e no restante da América Latina.

A pelicula inicia-se com uma sequéncia hoje antologica: planos aéreos
de pontos turisticos, tais como a praia de Copacabana, o Pao de Agucar ou o
Maracana que passam entédo para planos de uma favela, tudo isto ao som dos
acordes de A voz do morro, musica de Zé Kéti. S6 entdo somos apresentados
aos personagens do filme: os moradores daquela favela, na sua maioria negros
e mulatos, embora haja também brancos. Esta operacdo efetuada pela mon-
tagem cinematografica em conjungdo com a masica é que inicia, ao nivel do
filme, o processo de generalizacao pelo qual aquele morro especifico é enten-
dido como representacéo do povo carioca e do proprio povo brasileiro. E de se
assinalar que a letra da masica, a qual surge apenas no final de Rio, 40 graus,
canta o seguinte:

Eu sou o samba,

A voz do morro sou eu mesmo sim senhor!
Quero mostrar ao mundo que tenho valor,
Eu sou o rei dos terreiros.

Sou 0 samba,

Sou natural aqui do Rio de Janeiro,

Sou eu quem leva a alegria

Para milhdes de coracdes brasileiros.
Salve 0 samba, queremos samba,

Quem esta pedindo, é a voz do povo do pais.
Viva 0 samba que esta cantando

Esta melodia para um Brasil feliz

(Zé Kéti, 1955).



Note-se que na prépria letra ja h4 um processo poético pelo qual elemen-
tos da ascendéncia africana, como o0 samba ou o terreiro, sdo generalizados
para o conjunto da nagéo, afinal, quem estaria pedindo o samba “é a voz do
povo do pais” como um todo e ndo apenas 0s negros.

A narrativa de Rio, 40 graus concentra-se na trajetoria de cinco meninos
moradores daquele morro — todos negros — que vendem amendoim em pontos
turisticos do Rio de Janeiro a fim de poder ajudar a familia ou mesmo para
sobreviver. S0 eles que conduzirdo a narrativa estruturada sobre a oposicao
entre 0 morro e os outros lugares da cidade: enquanto no primeiro ha solida-
riedade e respeito, na praia de Copacabana ou no Corcovado 0s meninos sdo
destratados ou perseguidos. Assim constroi-se um discurso sobre a necessidade
de unido entre os pobres, cuja grande sintese ocorre ao final da trama quando o
personagem do malandro Miro (Jece Valadao) vai a uma festa no morro para
“acertar contas” com 0 noivo da sua ex-namorada (Antdnio Novaes) e acaba
descobrindo que o conhece de uma greve na qual ambos estiveram, terminando
tudo em um abraco entre os dois rapazes. A noiva, Alice (Claudia Moreno), esta-
va sendo coroada rainha da Escola de Samba Unidos do Cabucu naquela noite
e, apoés o incidente, comecga a cantar A voz do morro, acompanhada por todo
0 povo presente. Tudo reforgando o processo (ja aludido) pelo qual o particular
se torna geral.

Para este livro, mais do que Rio, 40 graus interessa analisar o filme se-
guinte de Nelson Pereira dos Santos: Rio, Zona Norte (1957). Com roteiro es-
crito pelo préprio diretor, inspirado na vida de Zé Kéti (FABRIS, 1994, p. 153), 0
filme teve como diretor de fotografia Hélio Silva; como montador, Mario de Rio;
e responsavel pela partitura musical, o maestro Radamés Gnatalli. O elenco é
composto de Grande Otelo, Malu, Jece Valaddo, Paulo Goulart, Maria Pétar,
Haroldo de Oliveira, Vargas Janior, Zé Kéti e Angela Maria, entre outros.

Para nossos fins, a centralidade de Rio, Zona Norte reside em trés
pontos:

a)0o personagem negro constitui-se com mais clareza do que em Rio, 40
graus, pois a acdo dramatica nao se divide entre varios personagens,
mas se concentra em um unico, o compositor Espirito da Luz Soares;

b)a cultura popular compde o proprio cerne da narrativa, uma vez toda
ela gira em torno das tentativas de Espirito em ter gravadas as suas
musicas e ser reconhecido como artista;

c¢) a relacdo estabelecida no filme entre o artista intelectualizado de classe
média e o artista popular.



O filme inicia-se com imagens do centro do Rio de Janeiro e da estagéo
Central do Brasil. Logo apds, temos planos com o ponto de vista a partir de
um trem em movimento e rapidamente ja encontramos Espirito da Luz Soares
(Grande Otelo) caido acidentalmente. Ele esta desacordado e ferido na linha
do trem, sendo socorrido por transeuntes que vao chamar uma ambulancia. A
partir dai se estabelece o procedimento recorrente de Rio, Zona Norte: flash-
backs da vida de Espirito como se fossem lembrancgas dele.

Em uma roda de samba no morro, Espirito conduz a muasica que € inter-
rompida por um homem ciumento que tenta ferir a cabrocha Adelaide (Malu).
Felizmente, ninguém se fere e o covarde € posto para fora. Ato continuo, Es-
pirito conhece Moacyr (Paulo Goulart), homem cujas vestes e gestos denun-
ciam seu pertencimento a outro universo social. Moacyr, que também é musi-
Co e para viver toca violino em orquestras, fica impressionado com o talento de
Espirito que passa a cantar varias muasicas para ele. Na mesma mesa também
esta Mauricio Silva (Jece Valadao), que gosta de uma das composicdes e pro-
poe “parceria”’ a Espirito. Moacyr diz para Espirito procura-lo pois as obras do
compositor popular seriam de grande qualidade. Ao final da noite, Espirito vai
para o seu barraco e Adelaide, que o ouviu toda a noite, acompanha-o.

O amanhecer de Espirito ap6s a noite de amor com Adelaide é carrega-
do de um lirismo que nasce da forma como os habitos cotidianos sdo mostra-
dos, com absoluta simplicidade. Ela vai imediatamente morar com ele e tras
o filho de colo, assumido pelo compositor. As imagens do casal descendo o
morro sao também carregadas de significacdo poética. No entanto, quando
Espirito vai avisar ao seu compadre Honério (Vargas Juanior) sobre a sua nova
situacéo, encontra o filho Norival (Haroldo de Oliveira), adolescente que es-
tava internado em um reformatdrio. O menino havia fugido e Espirito Ihe da
dinheiro para que viaje a S&o Paulo. Espirito vai a radio atras de Moacyr, mas
este ndo pode atendé-lo naquele momento, pois a esposa 0 esperava e aca-
ba encontrando Mauricio, que diz ter conseguido um cantor interessado em
gravar uma das musicas apresentadas na noite anterior. Alaor da Costa (Zé
Kéti) exige também ser “parceiro” na composicao para concordar em canta-la
e, ainda que contrariado, Espirito acaba aceitando a situacao.

Na noite em que varios amigos do compositor se relinem em torno do
radio para escutar a musica, ndo apenas 0 seu ritmo € muito diferente como
ainda o nome de Espirito nem ao menos é citado entre 0s autores. Espirito
canta a musica no ritmo que Ihe parece o melhor e todos os amigos acompa-
nham entusiasticamente, coisa que ndo ocorrera ha execuc¢ao da musica no
radio. Para completar a noite de decepc¢oes, Espirito flagra seu filho tentando
roubar um comerciante do morro. Ele obriga o garoto a devolver o dinheiro,
mas ndo consegue segura-lo em casa e o menino foge.



Espirito volta a radio, Moacyr insiste que ele deve procura-lo para con-
versarem e fixarem a musica de Espirito em uma partitura. Mas quem também
esta por la quase se esgueirando é Mauricio que revela, para a surpresa do
ingénuo compositor popular, que o0 nome de Espirito fora retirado da musica e
gue ele deveria se contentar com o dinheiro que seria pago. Muito necessitado
do dinheiro, Espirito acaba concordando com a situagédo humilhante. Na mes-
ma noite ele descobre que Adelaide o deixou e ainda é atacado pelos com-
parsas de Norival, que estéo atras do rapaz para acertar contas. O filho de Es-
pirito surge para defender o pai e acaba assassinado pelos outros jovens. Na
manha seguinte ao enterro, o inconsolavel Espirito comp&e uma muasica em
homenagem ao filho e ndo aceita a nova “parceria” proposta por Mauricio. O
compositor popular vai novamente a radio e encontra a grande cantora Angela
Maria que pede para escutar a musica de Espirito. Ele comega a cantar para
ela e enquanto o faz surge em off a voz da cantora que se sobrepde a sua,
demonstrando o entusiasmo dela com a obra. Angela Maria promete cantar
a musica, mas pede para Espirito trazer a partitura. Ele vai a casa de Moacyr
lhe pedir que fizesse a partitura. O apartamento esté cheio de intelectuais e
artistas amigos do musico que inicialmente ouvem com atenc¢éo Espirito can-
tar sua composi¢do mas, apos fazerem varios comentarios esnobes, passam
a se entreter com uma amiga recém-chegada e literalmente dao as costas a
Espirito, que vai embora bastante sem jeito e chateado. Moacyr pede que ele
volte no dia seguinte para que a partitura seja feita. Espirito pega um trem
lotado na Central do Brasil, fica na porta, e comega a criar uma nova musica.
No entanto, alegre com sua propria criagdo, acaba caindo.

O flashback que apresenta a vida pregressa de Espirito termina ai. No
seu decorrer ha interrupcdes a fim de apresentar a chegada da ambulancia,
Espirito indo para a mesa de operacdes e o pessoal do hospital em busca de
parentes. Mas as situa¢des nas quais o flashback é interrompido tém também
uma funcao central no projeto ideolégico do filme: ninguém sabe a identidade de
Espirito e em paralelo vemos os papéis que estavam no seu bolso com suas le-
tras perderem-se aos poucos. Como diz um funcionario do hospital para Moacyr
(cujo nimero de telefone € encontrado nas coisas do compaositor): “O senhor é
a Unica pessoa que podera dar indicacdes a respeito dele”.

E justamente Moacyr que vai ver o moribundo Espirito no hospital. L& tam-
bém se encontra o compadre do compositor. Ambos veem Espirito morrer e ao
sair dali Moacyr pergunta ao outro se conhece as musicas do artista popular, ele
responde que conhece assim como outros moradores do morro, mas apenas as
melhores.



E bem evidente que Espirito — até no nome — representa o povo brasileiro e
sua cultura. Ela é valiosa, mas nédo € conhecida e ainda por cima é abastardada
pela industria cultural — representada de forma canhestra por Mauricio e Alaor
das Neves. O filme advoga que cabe ao artista intelectualizado o papel de recupe-
rar esta cultura para evitar o0 seu processo de desaparecimento ou a sua deturpa-
cao. Este artista deve retrabalhar as formas culturais populares para devolvé-las
ao povo. Destarte, Rio, Zona Norte ja anuncia todo o programa do Cinema Novo
nos seus primeiros anos, indicando o artista intelectualizado como demiurgo da
cultura popular sem o qual ela estara destinada a sumir ou corromper-se.

Em relagcdo especificamente a representacao do afro-brasileiro, embora
haja grande positividade na figura do personagem de Grande Otelo e apesar de
0 samba constituir-se no filme como o cerne da cultura brasileira, toda a ques-
tdo racial acaba sendo recoberta pela questao nacional. Note-se que Moacyr é
branco e, apesar de paternalista, tem total respeito e consideracéo pela obra de
Espirito. Em Rio, Zona Norte, seu erro foi ndo ter agido a tempo, ou seja, néo ter
trabalhado para que aquelas musicas tivessem registro ou fossem recriadas a
partir de um dialogo com a cultura de elite. A rigor, Rio, Zona Norte ndo chega
a discutir o problema racial no Brasil: tudo se resume & necessidade de crista-
lizacdo de uma cultura nacional com base no que o filme entende como sendo
a cultura popular.

e« Cinema Novo

Nelson Pereira dos Santos foi um dos inspiradores e principais integrantes
daquele que é o movimento cinematografico brasileiro mais consistente em ter-
mos historiograficos: o Cinema Novo. Surgido no inicio dos anos 1960 e desba-
ratado no final da mesma década em decorréncia da ditadura militar implantada
desde 1964, o Cinema Novo tinha entre seus membros, além de Nelson Pereira
dos Santos: Glauber Rocha, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, David
Neves, Paulo César Saraceni, Alex Viany, Roberto Pires, Mario Carneiro, Domin-
gos de Oliveira, Walter Lima Jr. e Arnaldo Jabor. E possivel dividir o Cinema Novo
em duas fases principais, divisdo esta que é marcada pelo golpe militar de 1964.

O primeiro momento — entre 1961 até 1964 — foi caracterizado pela ilu-
sdo de possibilidade de interferéncia na sociedade a partir dos filmes como
um elemento de conscientizagdo das massas populares. Esta ilusdo baseava-
se na crenca de que a funcéo do artista intelectual seria conscientizar o povo
dos seus proéprios interesses, ou seja, 0 artista seria uma espécie de demiur-
go dos interesses populares. Note-se que esta crenca era compartilhada por
toda a intelligentsia de esquerda do Brasil da época, bastante ligada ao ideéario
nacional-popular. Para estes artistas intelectuais a producéo cultural tinha um
papel bem definido: expressar a cultura popular — definida de forma eminen-



temente essencializada — e colaborar na conscientizagdo do povo, entendido
como “alienado” em relagéo aos seus verdadeiros interesses — que, por coinci-
déncia, seriam os mesmos da classe média e da burguesia nacional, a saber, a
luta contra o imperialismo e o desenvolvimento econémico do Brasil consubs-
tanciado na industrializacdo. Org&os culturais como o CPC (Centro Popular de
Cultura), por meio da producao de livros, pecas, shows e até filmes, foram im-
portantes difusores desta perspectiva que atravessou a producgéo de diferentes
artistas do teatro — Oduvaldo Viana Filho, Chico de Assis e Augusto Boal —,
da musica — Carlos Lyra e Capinam — e da literatura — Ferreira Gullar —, além
do préprio cinema. Também alguns importantes intelectuais, tais como Nelson
Werneck Sodré, Roland Corbisier e Alvaro Vieira Pinto — todos ligados ao ISEB
(Instituto Superior de Estudos Brasileiros) — foram influenciados pelo ideério
nacional-popular. Podemos citar como filmes caracteristicos deste momento:
Barravento (GLAUBER ROCHA, 1961); Cinco vezes favela (MARCOS FARIAS,
MIGUEL BORGES, CARLOS DIEGUES, JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE e
LEON HIRSZMAN, 1962); Ganga Zumba (CARLOS DIEGUES, 1963); Vidas
secas (NELSON PEREIRA DOS SANTOS, 1963) e Deus e o diabo na terra do
sol (GLAUBER ROCHA, 1964).

O baque do golpe de 1964 fez cair por terra todas estas ilusdes, langando
o Cinema Novo numa segunda fase. Mas esta fase, ela mesma, parece cindida
por dois objetivos: o de continuar na investigacéo dos impasses nacionais e o de
afirmar economicamente 0 movimento. Este Ultimo objetivo gerou filmes que se
pretendiam mais comerciais como Brasil, ano 2000 (WALTER LIMA JR., 1968),
Garota de Ipanema (LEON HIRSZMAN, 1967) ou O dragdo da maldade contra
0 santo guerreiro (GLAUBER ROCHA, 1968). Em geral, essas producdes nao
lograram grande sucesso de publico, mas foram sobremaneira atacadas pelos
jovens que logo seriam identificados ou se identificariam com o Cinema Mar-
ginal. No entanto, é preciso observar que continuavam sendo realizados pelos
diretores ligados ao Cinema Novo filmes com alto grau de experimentacao, bas-
tando aqui mencionar O desafio (PAULO CESAR SARACENI, 1965); Terra em
transe (GLAUBER ROCHA, 1967) e Cancer (GLAUBER ROCHA, 1972). Os fil-
mes da segunda fase sdo marcados pela busca da compreensdo dos equivocos
dos intelectuais de esquerda na sua interpretacao sobre o Brasil, bem como em
uma andlise virulenta do reacionarismo da classe média e mesmo da alienagéo
politica dos setores populares.

Os personagens negros surgem com destaque em diversos filmes de ficcao
do movimento, tais como: Barravento (GLAUBER ROCHA, 1961); Cinco vezes
favela (MARCOS FARIAS, MIGUEL BORGES, CARLOS DIEGUES, JOAQUIM
PEDRO DE ANDRADE e LEON HIRSZMAN, 1962); A grande feira (ROBERTO
PIRES, 1962); Ganga Zumba (CARLOS DIEGUES, 1963); Deus e o diabo na



terra do sol (GLAUBER ROCHA, 1964); A grande cidade (CARLOS DIEGUES,
1965) e Macunaima (JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE, 1969).2

A fim de problematizar este conjunto de obras destacaremos Barravento.
Trata-se do primeiro longa-metragem dirigido por Glauber Rocha. Conta com
roteiro do proprio diretor e de José Telles de Magalhées, fotografia de Tony Ra-
batoni e montagem de Nelson Pereira dos Santos. O elenco do filme é formado
por Antbnio Pitanga — na época ainda conhecido como Antbnio Sampaio —,
Luiza Maranh&o, Lucy de Carvalho, Aldo Teixeira e Lidio Silva.

Barravento narra a historia de uma comunidade de pescadores extrema-
mente pobre fixada no litoral baiano. Esta comunidade é predominantemente
negra e profundamente religiosa por meio da sua relagdo com o candomblé.

Nos letreiros que constam do inicio do filme explica-se que: “O barraven-
to € o momento de violéncia, 0 momento em que a terra e 0 mar se transfor-
mam; em que o amor, a vida e o mundo social sofrem mudancas subitas”. Ou
seja, existe jA& uma predisposicao do narrador em afirmar a importancia da
mudanca social, perspectiva que sera encarnada no filme pelo personagem
Firmino (Anténio Pitanga), o qual nos é apresentado apds planos gerais de
homens pescando em jangadas com uma grande rede. Firmino surge de ter-
no branco e chapéu. Ele possui uma forma de andar marcada pela ginga, ao
contrério dos pescadores que trajam apenas calgdes ou calcas velhas e tem
uma postura fisica mais dura, além de se apresentarem de maneira coletiviza-
da. Firmino ja fizera parte da comunidade, mas agora residia na cidade, onde
vivia de expedientes. Ele ndo se conforma com a passividade e a ignorancia
da sua antiga comunidade e de imediato surge a oposi¢cédo entre Firmino e
Arué (Aldo Teixeira), um jovem pescador protegido de lemanja e que, segundo
a crenca dos pescadores, ndo podia fazer sexo com nenhuma mulher. Firmino
tem uma paixdo na comunidade, a bela Cota (Luiza Maranh&o). Somos apre-
sentados também a Naina (Lucy de Carvalho), Unica personagem branca com
destaque no filme. Ela se sente atraida por Arua e vai ser iniciada como filha
de lemanja.

Os pescadores encontravam-se em dificuldade naquele momento pois,
além de ganharem pouco com a pesca, a rede emprestada pelo patrdo era
muito velha e cheia de furos, ndo permitindo a realizacdo adequada do tra-
balho. Apesar das reclamacdes do Mestre (Lidio Silva), a troca da rede nao
é feita. Arua chega a propor que se resolvesse o problema “no peito”, mas o
Mestre o dissuade de utilizar a violéncia. Firmino prega que “candomblé n&o re-
solve nada” e que “precisamos € lutar, resistir’, mas ninguém o escuta e todos

2 Por motivos metodolégicos este trabalho ndo enfoca o documentario. Entretanto, é de se
registrar que um dos primeiros filmes brasileiros a discutir 0 mito da “democracia racial”
ainda que timidamente foi 0 documentario Integracéio racial (PAULO CESAR SARACENI,
1964).



vao remendar a rede. Escondido, Firmino corta a rede e diz a Cota que fez isto
porque: “A barriga precisa doer mesmo e quando tiver uma ferida bem grande en-
tao todo mundo grita de vez. Para mim, Princesa Isabel é ilusdo”. Este discurso
de Firmino afigura-se como bastante rico, pois ao mesmo tempo que tematiza
a opressao social também destaca a opressao racial.

Em um dos momentos centrais de tensdo em Barravento, os pescadores
descobrem que a rede esté furada. Ato continuo, chegam homens a servico
do dono da rede para recolhé-la. Arud pensa em resistir e declara que a es-
cravidao ja acabou, mas o Mestre diz que eles devem ceder e passar a pescar
nas jangadas. Apesar de mais perigosas, pelo menos o peixe seria s6 deles.
Arué cede. Firmino tenta ainda promover a revolta nos pescadores. Arua o en-
frenta dizendo que o Mestre ja determinara a entrega da rede. O ex-pescador
saca uma navalha, mas é contido pelo Mestre que o escorraca dali.

Arud tem de partir antes dos outros para 0 mar, pois uma vez que se
acredita ser ele protegido de lemanja, o mar se acalmaria com a presenca do
rapaz. Note-se particularmente o belo plano geral de Arua em pé na jangada
segurando o remo por sobre a cabeca; ha todo um sentido de dignidade para
com o personagem e a propria religido afro-brasileira do candomblé. Como o
mar se acalma, os pescadores partem para a pesca nas jangadas. Firmino
nao se conforma e convence Cota a seduzir Arud, o que ocorre pela noite na
beira do mar. Os planos noturnos dela caminhando pela noite na praia sao
de uma beleza que realca a sensualidade da cena. O barravento sopra vio-
lentamente e Firmino convence alguns pescadores a entrar no mar violento.
Arud, ao se dar conta do perigo que seus colegas correm, vai para o mar mas
nao consegue 0s trazer com vida. ApGs ser provocado, ele luta capoeira com
Firmino e perde. Firmino vai embora, mas antes anuncia que os pescadores
devem seguir Arud e ndo o Mestre, pois este seria um “escravo”. Arua também
decide partir convencido de que Firmino em parte tem razdo. Ele finalmente
confronta o Mestre dizendo aos outros pescadores que rezar de nada adianta
e vai embora trabalhar na cidade, mas promete a Naina, sua amada, que vol-
tard com uma rede para todos eles.

Entretanto, a comunidade continua submetida ao poder do Mestre, o
gual recomenda que se entregue o corpo de um dos pescadores mortos ao
mar a fim de acalmar lemanja, ceriménia que encerra o filme em paralelo com
o afastamento de Arua.

Barravento é um filme que ja possui rica critica abarcando varios elemen-
tos do filme, incluindo a questéo racial.

Em sua obra classica, Brasil em tempo de cinema, Jean-Claude Bernardet
faz uma andlise que relaciona a estrutura do filme com a politica brasileira dos
anos 1950 e do inicio dos 1960:



O enredo de Barravento € uma questao politica, e trata-se de uma politica
de cupula. Se tanta importancia foi dada as personagens de Firmino e Aruéa
€ porque sua estrutura e as relacdes que mantém, no filme, com a comu-
nidade, sdo equivalentes a estrutura de um comportamento fundamental
na vida politica brasileira, independentemente das ideologias, da direita ou
da esquerda: o populismo. O povo, o proletariado e a pequena burguesia,
sem forca para delinear uma acéo prépria e agir com um comportamento
autébnomo, entrega-se a um lider de quem espera as palavras de ordem e as
solucdes; o lider, em torno do qual se aglomeram atomos sociais, os indivi-
duos, adquire feicdo carismatica (BERNARDET, 2007, p. 78).

J& Robert Stam preocupa-se mais com a questdo da representagao racial
em Barravento. Para Stam, o filme “fez uma ruptura dramatica com as conven-
cOes raciais de elenco e trama no cinema brasileiro” (STAM, 2008, p. 325) pois
os afrodescendentes constituem a maioria dos personagens — e dos atores —,
com a excecao de Naina e alguns coadjuvantes. Ademais, a “estrutura do filme
esta impregnada de valores afro-religiosos” em decorréncia de toda a importan-
cia do candomblé para o desenvolvimento da trama (STAM, 2008, p. 325).

Ainda em relacdo ao candomblé, Ismail Xavier afirma mesmo que

Na verdade, o desenvolvimento do filme e os procedimentos especificos da
narragdo nos colocam diante de uma disposicao de situa¢gbes que faz do
sistema religioso dos pescadores uma boa, sendo a melhor, explicagcdo para
“l6gica dos fatos” (XAVIER, 1983, p. 39, grifo do autor).

Ou seja, a narrativa do filme ndo adere totalmente ao discurso politico de
Firmino, o qual, alias, é bastante confuso. Conforme € possivel perceber pelo
resumo que fizemos de Barravento, o préprio Firmino apela a religido e é ela
que aparentemente tem papel central no desenlace dramético, ja que o fim da
virgindade de Aruda coincide com a tempestade no mar.

E por isso que Barravento é um dos filmes do Cinema Novo a possuir um
discurso dos mais instigantes sobre a questdo do negro. Ao contrario de Ganga
Zumba ou A grande cidade, o negro aqui ndo é simbolo do povo brasileiro como
um todo — expressdes que dao continuidade ao projeto ideolégico de Rio, Zona
Norte. Entretanto, o filme de Glauber Rocha ndo chega também a constituir um
discurso radical sobre a questao racial devido a ambiguidade dos personagens
Firmino e Arud. Arud, por exemplo, nem chega a colocar a questao racial ao
longo do filme; j& Firmino por vezes afirma-se como negro, mas isto se dilui
no meio da confusdo ideolégica permanente do personagem. Desta forma, o
proprio filme n&o chega a constituir uma reflexéo critica sobre a questéo racial
no Brasil.



2.3.2 0 negro midiatico: Carlos Diegues e a televisao

Egresso do Cinema Novo, Carlos Diegues é hoje um dos diretores brasilei-
ros com carreira mais bem-sucedida, contando com varios sucessos de publico
e conseguindo manter-se na atividade cinematografica de maneira continua por
guase cinquenta anos.

Além disso, uma das recorréncias na obra de Carlos Diegues é o desta-
gue dado aos personagens negros, que muitas vezes ocupam lugar central nos
filmes. Neste sentido, podemos destacar Ganga Zumba, A grande cidade, Xica
da Silva (1976), Quilombo (1983) e Orfeu (1999), entre outros.

Apesar de Orfeu ndo ser o mais expressivo dos filmes citados anterior-
mente em termos estéticos, escolhemos aborda-lo pelo fato da discusséo a seu
respeito permitir que se levante muitos questionamentos sobre as formas de
representacdo do negro na contemporaneidade.

O filme é baseado em uma peca de Vinicius de Moraes intitulada Orfeu da
Conceicao, escrita nos anos 1940, mas que s0 foi levada ao palco pela primeira
vez em 1956. Segundo Robert Stam,

Vinicius estava lendo [em 1942] a versao do século XVIII da histéria de Or-
feu, escrita pelo italiano Calzabigi, versao que mais tarde seria transformada
em mausica pelo alemédo Christoph Willibald Gluck. Ela conta a histéria do
famoso musico, cantor e poeta que cantava de modo tdo sedutor que os ani-
mais selvagens ficavam mansos e cuja aventura mais célebre foi sua viagem
ao Hades em busca de Euridice, filha de Apolo (STAM, 2008, p. 249).

Foi sob esta inspiracdo que Vinicius de Moraes adaptou a historia, que se
passa originalmente na Grécia, para 0s morros cariocas.

E de se notar ainda que a peca inspirou a producéo cinematogréafica fran-
co-italo-brasileira Orfeu do carnaval (1959), dirigida pelo francés Marcel Camus
e ganhadora da Palma de Ouro de melhor filme no Festival de Cannes e do
Oscar de melhor filme estrangeiro, ambos em 1959. Orfeu do carnaval foi um
grande sucesso de publico e, embora a maior parte dos principais cargos téc-
nicos estivesse entregue aos estrangeiros, o elenco foi quase todo composto
de artistas brasileiros negros como Breno Mello e Léa Garcia. A trilha musical
também teve grande destaque pois era composta por musicas da bossa-nova tais
como Felicidade — de Ant6nio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes — e Manha de
carnaval — de Luiz Bonfa e Anténio Maria. O filme obteve um papel de destaque
na divulgacéo internacional da entdo emergente bossa-nova. Ainda segundo Ro-
bert Stam, Orfeu do carnaval faz a seguinte representacao dos afro-brasileiros:



Os negros do filme sdo esmagadoramente adoraveis, simpaticos e criativos
em suas vidas cotidianas. Ndo sdo muito sérios, mas, afinal, por que de-
veriam sé-lo no carnaval? Por outro lado nos é dado a ver muito pouco do
trabalho criativo que exige uma apresentacdo de escola de samba, e ndo
vemos qualquer evidéncia do alto grau de organizagéo necessério (costu-
ma-se dizer que as escolas de samba séo as instituicdes mais bem organi-
zadas do Brasil). Tudo é apresentado como se fosse espontaneo, dando ao
espectador europeu uma sensacéo de estar diante do despreocupado “outro”
tropical, que representa uma vida mais gratificante (STAM, 2008, p. 260).

O filme Orfeu de Carlos Diegues, lancado exatamente quarenta anos de-

pois da obra de Marcel Camus, responde a alguns dos problemas apontados
por Robert Stam, buscando retirar o lastro exético do qual a pelicula francesa
est4 embebida.

Orfeu inicia-se com a imagem da lua e um avido que corta o quadro. A
seguir ha uma bela cena de amor entre o personagem central (Tony Garrido)
e sua namorada Mira (Isabel Fillardis). Ainda de madrugada, criangas do mor-
ro onde eles moram chamam Orfeu para que faca o sol nascer e, de fato, ao
mesmo tempo em que ele canta 0 amanhecer ocorre. Esta sequéncia ja da o
tom geral do filme, um tanto indeciso entre uma proposta mais naturalista e
o tom mitico — que surge da propria histéria de Orfeu. No avido esta Euridice
(Patricia Franca), jovem vinda do Acre para o Rio de Janeiro. Por acaso, Euri-
dice ir4 para o mesmo morro onde reside Orfeu, pois ela tem uma tia la.

Ja pela manha, o rapaz, que € um musico de sucesso, vai ser entrevista-
do pela televisdo; mas eis que a policia invade o morro com truculéncia atras
de Lucinho (Murilo Benicio), o chefe do trafico no local. Tiros séo disparados a
esmo por homens comandados pelo sargento Pacheco (Stepan Nercesian) e
a equipe de TV grava os abusos da policia.

Ao contrario do morro paradisiaco representado em Orfeu do carnaval, o

filme de Carlos Diegues apresenta, ainda que de forma muito romantizada, a
violéncia que marca o dia a dia das comunidades pobres do Rio de Janeiro.

Apos a confuséo, Euridice esta meio perdida no morro e acaba conhe-
cendo o garoto Maykoll (Silvio Guindane) e a mée de Orfeu, dona Conceicao
(Zezé Motta). Esta a leva para casa e pede ao menino que encontre a parente
de Euridice, dona Carmen (Maria Ceica). Euridice conhece Orfeu, o qual ime-
diatamente se interessa por ela — a principio, ainda acordando, ele a vé por
entre estrelas. Dona Carmen vem encontra-la, mas parece chateada com a
visita inesperada.

Pela noite, Carmen leva Euridice para passear pelo morro. Vao a quadra
da escola de samba Unidos da Carioca onde assistem a um animado ensaio



e reencontram Orfeu. Ele exerce uma espécie de lideranca na escola, traba-
Ihando muito na coordenacédo de todos os seus membros para que carros,
fantasias e aderecos estejam prontos — e aqui ha outra grande diferenca em
relacdo ao filme de Marcel Camus, o qual, segundo a citagdo mencionada
acima, ndo entrava na questao da organizacao e do trabalho exigidas por uma
escola de samba. Mira também aparece por la e vemos Orfeu entre trés dos
seus amores, afinal foi Carmen quem o iniciou sexualmente. Euridice sai dali
e, descobrindo uma pintura mural feita pelo menino na parede de um case-
bre, reencontra Maykoll. Orfeu vai atras dela, mas se depara com o sargento
Pacheco, o qual anuncia que pretende matar Lucinho e ainda ameaca o mu-
sico. A seguir, Orfeu encontra Lucinho; é a partir dai que se dao alguns dos
didlogos fundamentais do filme, pois os dois se conhecem desde criancas e
costumavam ser muito amigos, mas depois se afastaram. O musico diz para
o traficante sair da favela, pois a policia quer mata-lo. Lucinho retruca dizen-
do que fora dali ndo tinha nada para fazer e ndo se sujeitaria a “ser gari ou
faxineiro” tal como desejariam as pessoas “la embaixo”, ou seja, na cidade,
a classe média. Lucinho também quer saber por que Orfeu ndo sai do morro,
afinal ele tinha dinheiro para tal. Este retruca: “porque eu quero que todo mun-
do veja que para se dar bem néo precisa ser igual a vocé”. Neste momento a
romantizacdo e mesmo idealizac&o do filme a respeito do meio social atinge
0 seu maximo, pois tudo parece se resumir a escolher o lado certo — a arte —
e evitar o errado — o crime. O trabalho com a producédo artistica € encarado
pelo filme como grande possibilidade para as pessoas pobres escaparem da
miséria e da marginalidade — neste sentido o menino Maykoll representa tal
escolha, pois ele ndo sabe se segue os passos do admirado Orfeu ou aceita
os presentes de Lucinho.

Esta suposi¢édo, com pouquissimo fundamento concreto, da producao cul-
tural como possibilidade de saida da miséria (pois esta se apresentaria como
um mercado de trabalho) é das ideias contemporaneas difundidas pela grande
midia e que o filme Orfeu expressa sem nenhuma problematizacéo.

Orfeu vai para casa e encontra Mira. Ele a evita e comeca a tocar no seu
guarto uma musica em homenagem a Euridice. O ambiente do quarto € muito
significativo, pois retine elementos da contemporaneidade tais como o compu-
tador, o microfone de ultimo tipo; com elementos da tradicéo, como a bandeira
da escola de samba e um disco de Cartola em destague na cenografia. Todos
estes elementos se justapdem sem nenhum problema. A musica do personagem
Orfeu é produto das maravilhas das novas tecnologias mediado pela compreen-
sao da tradicao cultural brasileira.

E a seguir a tradicdo novamente surge por meio da cena em que Euridice
tem sua fantasia preparada por dona Conceicdo e no mesmo ambiente ha uma o1



televisdo na qual entrevemos um trecho de um filme preto e branco (a chanchada
Carnaval Atlantida, de José Carlos Burle, 1952; um dos marcos da historia
do cinema brasileiro) com Grande Otelo dancando alegremente. Maykoll surge
e leva Euridice até um “justicamento” no alto do morro executado por Lucinho
e seu bando diante de varios outros populares: trata-se de um rapaz (Cassio
Gabus Mendes) acusado de ter estuprado uma pré-adolescente. Euridice en-
tende que ele deve ser entregue a policia, mas o rapaz acaba morto. Ela sai
dali assustada e entra em confronto com Orfeu, pois este nada fez contra Lu-
cinho. Descobrimos entdo que o pai de Euridice fora assassinado com um tiro
no garimpo em que trabalhara no Acre e que a violéncia a atormenta. Orfeu
resolve tomar uma atitude e intima Lucinho a sair do morro. Ela fica encantada
com a atitude de Orfeu, eles se beijam nas escadarias do morro, sendo enqua-
drados pelo movimento circular da camera. Orfeu carrega-a nos bracgos e eles
acabam fazendo sexo na casa dele. Pela manha eles se falam ao telefone pois
Orfeu ja esta no sambodromo para o grande dia do desfile. Este promete que no
dia seguinte irdo embora do morro, como ela quer.

Desfile da Unidos da Carioca no sambodromo. Planos abertos destacam
a beleza da escola; nos planos mais fechados encontramos 0s personagens
Mira, Carmen, Conceicao e, com mais destaque, Orfeu — o qual parece domi-
nar tudo. O samba-enredo tem uma parte com ritmo do rap e foi composto por
Orfeu. Na favela, pela televisao, Lucinho vé Orfeu. Também Euridice acompa-
nha o desfile desta forma e conclui que o amado nunca sairia do morro; sendo
assim, ela resolve ficar ali com ele. Euridice vai até o alto do morro vestindo
uma fantasia. Lucinho — perturbado pelo uso de drogas — vem ao seu encontro
e tenta beija-la; ela foge e ele atira para baixo, mas a bala resvala em uma
pedra e a atinge. A moca pede ajuda, Lucinho quer leva-la ao hospital, mas
0s comparsas dizem que vao ser presos e que sera dificil explicar aquilo para
Orfeu. Este volta ao morro. Maykoll da para ele de presente um quadro no qual
0 musico aparece com sua fantasia de carnaval. O menino diz que para fazer
a pintura “copiou da TV” o desfile da escola.

E de se observar o papel da televisio em todo este bloco e mesmo antes:
um meio técnico a servigco da expressao quase naturalizada da cultura popular
e dos seus problemas. Se de inicio foi uma reportagem televisiva que denunciou
a arbitrariedade da policia, agora a televisdo € o meio pelo qual todos — inclu-
sive no préprio morro — tém acesso a cultura popular representada no desfile
da escola de samba. Este papel da televisdo retroalimenta a cultura do proprio
povo, afinal Maykoll “copia” do aparelho para fazer a sua pintura — curiosamente,
ele ndo se inspira nos ensaios que ocorriam ali mesmo, afinal assim a televisao
perderia parte da sua importancia na trama e no discurso ideolégico do filme, o
qual, alias, foi coproduzido pela Globo Filmes.



Orfeu ndo encontra Euridice. Pela manha, ele acaba descobrindo que
Lucinho sabe do paradeiro da moca. Ele vai até o esconderijo do traficante e
la este confessa que a mocga est4 morta. Orfeu, em um espelho, ao invés do
seu reflexo, vé a imagem de Euridice, mas o espelho se parte em pedacos.
Ele convence Lucinho a leva-lo até onde esta o corpo de Euridice. Eles entéo
vao até o alto do morro e la Orfeu abraca o traficante, retira a arma deste e
0 mata — em uma situacao que foge ao verossimil, pois quando ele abraca
Lucinho ainda é dia e logo depois a noite se faz. Orfeu desce o despenhadeiro
e, diante de muita sujeira e corpos de gente morta, encontra o de Euridice
sobre os galhos de uma arvore. Ele — o corpo de Euridice — ndo esta em de-
composi¢ao, apenas um tanto livido. Orfeu canta para sua amada. Ele a leva
nos bracos para o morro, mas parece enlouquecido, achando que a amada
ainda esta viva. O sargento Pacheco e seus homens entram violentamente
no morro, o policial soube da morte de Lucinho e quer acertar as contas com
Orfeu. No meio de uma praca, Orfeu pousa o corpo da amada; de um bar, Mira
e Carmem, bébadas, veem o antigo amante e sdo possuidas pelo ciime. Mira
pega uma estaca grande e ataca Orfeu, que cai morto ao lado da amada. To-
dos os membros da comunidade que estéo ali choram a morte do musico. Um
plano, que do alto enquadra a praga e o casal morto, desloca-se para um dos
quadros de Maykoll e para a tela de um aparelho de TV. E anunciada a vitéria
da Unidos da Carioca e na televisdo temos imagens da escola desfilando. O
filme encerra-se com imagens de Orfeu e Euridice com fantasias de carnaval
a frente de uma escola de samba; eles dancam e se beijam em camera lenta
ao som de Se todos fossem iguais a vocé cantada por Caetano Veloso.

Neste encerramento temos novamente uma afirmacgéo da positividade da
midia televisiva, pois 0 movimento da camera e o modo como estao dispostos,
lado a lado, o quadro pintado pelo menino e a tela do aparelho de TV parecem
equivaler estas duas expressdes, ambas ligadas ao povo, uma por sair direta-
mente dele e a outra porque “reproduz” para todos o espetaculo produzido pelo
povo. Nada é problematizado nesta relacdo com a grande midia.

E quanto ao discurso racial do filme? De um lado deve-se louvar o fato
de que a maior parte do elenco é de negros e mulatos, incluindo quase todos
0s papéis principais, fato ainda raro no audiovisual brasileiro. E note-se que os
personagens cuja pele € mais branca séo os vildes do filme: Lucinho e o sar-
gento Pacheco. No entanto, o personagem Orfeu nunca racializa o seu discurso
e o fato de Lucinho ser branco acaba por fazer com que o filme repita o velho
discurso de que néo existe problema racial no Brasil, mas tdo somente um pro-
blema social que afeta negros, mulatos e brancos nas periferias das grandes
cidades. Ou seja, o filme ndo tem a minima atengdo para com a especificidade
da luta do negro no Brasil.



N&o deixa de ser interessante fazer um paralelo entre Rio, Zona Norte e
Orfeu. Pontas extremas do projeto nacional-popular do cinema brasileiro rea-
lizados por dois dos mais importantes diretores do Cinema Novo ambos tém
como personagens centrais um muasico negro morador do morro. Mas o0 que
nos anos 1950 era a denuncia da injustica contra o artista popular (a entédo
corajosa tentativa de apontar no samba o verdadeiro cerne da cultura brasileira
e a investigacdo de formas de representacdo realistas sobre o povo brasileiro)
ja no final do século se tornou o discurso acritico sobre o artista que vence, na
grande midia, a aceitacdo de formas artisticas — como o samba enredo — total-
mente enquadradas na industria cultural como expresséo do povo e a repeticdo
de velhos esquemas no modo de filmar o povo. Nao sdo poucas diferencas e
talvez possamos atribui-las ao fato de que, ideologicamente, o nacional-popular
era uma promessa efetiva de libertacao na época de Rio, Zona Norte, enquanto
hoje é apenas um discurso que justifica ideologicamente a agdo da grande mi-
dia televisiva no Brasil e de parte do cinema.

Ainda h& outros dois elementos que se articulam bem entre Rio, Zona Nor-
te e Orfeu. Um é a insisténcia na importancia do papel de um intermediario para
a devida divulgacao da cultura popular, papel este atribuido no filme de Nelson
Pereira dos Santos ao artista intelectualizado de esquerda, enquanto na pelicu-
la de Carlos Diegues este papel é atribuido a televisdo — a qual ja foi apontada
como o “intelectual organico” da nossa época (IANNI, 2000, p. 121). O outro ele-
mento é o total apagamento de qualquer discurso racial e nisto ambos os filmes
séo praticamente idénticos, pois 0 personagem negro é antes simbolo de todo
povo brasileiro, dai ndo poder possuir nenhuma especifidade da luta ou pelo
menos da histéria dos afro-brasileiros. E claro também que o discurso sobre
a questao racial tem de ser reprimido porque ele quebra a l6gica do nacional-
-popular, no qual todos os problemas decorrem da acdo dos estrangeiros — em
termos culturais, econdmicos etc.

Ao longo do subcapitulo anterior mencionamos a televisdo como elemento
importante no discurso do filme Orfeu a respeito da cultura popular. Seria inte-
ressante indagarmos também como o principal produto da televisédo brasileira,
a telenovela, representa o afro-brasileiro.

O excelente livro de Joel Zito Araujo, A negacgdo do Brasil — O negro na
telenovela brasileira (2000), ndo deixa margem para davida de que apesar de
alguma evolucéo, historicamente as telenovelas buscaram: criar a imagem de
um pais branco em termos raciais ou, quando muito, propagar o mito da “demo-
cracia racial”. Além de constatar a reiterada auséncia de personagens e atores
negros na televisdo brasileira, o estudo de Joel Zito Araujo indica que nos pri-
meiros anos da telenovela — ainda na década de 1960 — o personagem negro
restringia-se a estereotipos, tais como o da “mae negra” — o qual marcou o



primeiro grande sucesso de uma atriz afrodescendente neste formato televisivo.
Referimo-nos ao papel da atriz Isaura Bruno no dramalh&o O direito de nascer,
adaptacédo brasileira de Talma de Oliveira e Teixeira Filho da obra do mexicano
Félix Caignet, levada ao ar com sucesso em diversos paises latino-americanos.
No Brasil, a novela foi ar pela TV Tupi entre 1964 e 1965 com imenso publico
para os padrdes da televisdo da época — pois este veiculo de comunicacao ain-
da estava longe de estar inserido completamente nos lares brasileiros. Isaura
Bruno fazia o papel de Mamé&e Dolores, mée de criacdo de Albertinho Limonta,
filho de uma familia rica mas abandonado por ser um descendente ilegitimo
(ARAUJO, 2000, p. 84-86).

N&o faltam também nas telenovelas estere6tipos como o da “mulata sedu-
tora”. Um exemplo é o da novela A cor da sua pele, de Walter George Durst, exi-
bida em 1965 pela TV Tupi. Nela um portugués apaixona-se perdidamente pela
personagem da atriz Yolanda Braga. O par masculino deste tipo de estere6tipo,
0 “malandro”, também esteve presente em novelas, como a famosa Anténio Ma-
ria, de Geraldo Vietri levada ao ar também pela Tupi entre 1968 e 1969, na qual
Canarinho interpreta Arquimedes (ARAUJO, 2000, p. 97-100).

Os esteredtipos da “mulata sedutora” e do “malandro” tém grande tradicao
na cultura brasileira e observamos que o cinema também os reproduziu ina-
meras vezes. Em relacdo a mulata, talvez os exemplos mais evidentes sejam
algumas comédias eréticas produzidas na década de 1970, conhecidas em ge-
ral como pornochanchadas, cujos titulos ja indicam o tratamento reservado as
personagens: Uma mulata para todos (ROBERTO MACHADO, 1975), A mulata
qgue queria pecar (VICTOR DI MELLO, 1977), Histérias que nossas babas nao
contavam (OSVALDO DE OLIVEIRA, 1979) e A gostosa da gafieira (ROBERTO
MACHADO, 1981). Quanto ao “malandro”, este foi por vezes interpretado por
grandes atores como Grande Otelo e Colé. Apesar disso o estere6tipo conti-
nuou a se manifestar fortemente em fitas como Berlim na batucada (LUIZ DE
BARROS, 1944) ou Aviso aos navegantes (WATSON MACEDO, 1950).

Voltando a televisdo, a presencga do negro tendeu a se restringir, até os anos
1970, a personagens como empregadas domésticas, motoristas, operarios, la-
drBes etc. Nas novelas de época, como a ja mencionada A escrava Isaura (1977),
também havia os escravos. Mais do que o tipo social encarnado pelo personagem
negro, deve-se destacar o fato de que ele possuia, em geral, pouca importancia
dentro do desenvolvimento da trama da novela, servindo apenas para a composi-
¢ao geral do ambiente ou para dar suporte a outros personagens.

Excecado importante neste quadro sdo algumas novelas da autoria de Ja-
nete Clair. Em Selva de pedra — exibida pela TV Globo entre 1972 e 1973 — Léa
Garcia interpreta uma secretaria sofisticada; ja em Pecado capital — também



exibida pela TV Globo em 1975 — Milton Gongalves faz o papel do psiquiatra Per-
cival Garcia. Este ultimo personagem, além de fugir dos estere6tipos, tinha relati-
va importancia para o desenvolvimento da trama (ARAUJO, 2000, p. 115-120).

Outras novelas importantes na constituicdo da representacdo do negro na
telenovela foram Sinha Moca — de Benedito Ruy Barbosa e exibida pela TV Globo
em 1986 — e Pacto de sangue — de Regina Braga e exibida pela mesma emisso-
ra em 1989. Ambas tematizaram o periodo da escravidédo e além de um grande
elenco de atores negros, elas também mostraram a importancia do afrodescen-
dente no processo abolicionista, sem recair na visao paternalista. Ademais, Pacto
de sangue (1989) representou de maneira positiva a cultura de origem africana por
meio das vestes dos personagens e de elementos religiosos, além de apresentar
familias negras orgulhosas da sua origem (ARAUJO, 2000, p. 216-223).

2.4 Consideracaes finais

Neste capitulo, nosso objetivo foi demonstrar representacdes do negro no
cinema, na literatura e na televisdo que escapassem a perspectiva racista e/ou
paternalista.

No romance Jubiaba (1984), assim como nos filmes Rio, Zona Norte (1957);
Barravento (1961) e Orfeu (1999); nas novelas Sinha Moca (1986) e Pacto de
sangue (1989), o afro-brasileiro surge como ator da sua propria historia, sem
necessitar de um branco que o liberte ou o compreenda. Ademais, nestes e em
outros exemplos a cultura com raizes africanas transplantada para o Brasil tem
sinal altamente positivo, basta observar a religido em Jubiaba ou o samba em
Rio, Zona Norte.

Trata-se, portanto, de um salto positivo na representacao do afro-brasileiro
guando a comparamos com filmes como A filha do advogado (1926) ou a tele-
novelas como A escrava Isaura (1977).

No que pese esta importancia, as obras de Jorge Amado, de Nelson Perei-
ra do Santos e de Carlos Diegues sdo muito marcadas pela apreenséo do negro
como uma espécie de simbolo de todo o povo brasileiro. Se isto, por um lado,
representa uma evolucdo quando comparado as obras racistas e paternalistas,
por outro lado acaba por impedir que especificidades da histéria e da cultura do
negro no Brasil ganhem maior visibilidade. Ademais, em graus variados, elas
tendem a afirmar o mito da “democracia racial” e a atribuir todos os problemas
do negro as questdes relativas a pobreza e ndo ao racismo em si. Ou seja, na
perspectiva de um filme como Orfeu, uma vez que as grandes desigualdades
sociais brasileiras fossem resolvidas, 0s negros automaticamente seriam incorpo-
rados sem maiores problemas a sociedade, pois ndo haveria racismo entre nés.



Barravento de certa maneira problematiza esta postura, pois 0 persona-
gem Firmino mistura confusamente tracos de um revolucionario politico com
os de um militante negro; além do proprio filme adotar uma postura que, se no
discurso mais direto parece condenar a religido afro-brasileira, por outro lado
acaba por representa-la cinematograficamente de maneira muito forte.

2.5 Estudos complementares

Varios dos estudos referidos no capitulo anterior também sao validos para
as questdes tratadas neste capitulo.

Pelas citacdes do nosso préprio texto € possivel observar que os livros Mul-
ticulturalismo tropical (ROBERT STAM, 2008) e A negacao do Brasil (JOEL ZITO
ARAUJO, 2000) s&o referéncias basicas e importantissimas. No caso do traba-
lho de Stam destacamos os capitulos “A favela: de Rio, 40 graus a Orfeu negro,
1954-1959” e “A religido afro-brasileira e a renascenca baiana, 1962-1963". Ja na
pesquisa de Joel Zito Aradjo, ttm mais relagdo com o discutido neste capitulo as
partes “Telenovela e esteredtipos sobre 0 negro brasileiro — Ou como descobri-
mMos que a telenovela tem um pé na cozinha e... 0 outro no tanque”; “O ciclo dos
Rockfellers — Uma escalada na qual os negros sobem pelo elevador de servigo”
e “O ciclo abolicionista da televis&o brasileira — Ou como o escravo sofrido dos
romances de época se tornou o negro heréi... um século depois”.

Para a ampliacdo da discussdo em torno da obra de Jorge Amado, reme-
temo-nos ao capitulo dedicado ao escritor no também citado Raca & cor na
literatura brasileira, de David Brookshaw (1983). Este livro possui ainda inte-
ressante interpretac@o da obra de José Lins do Rego a partir da perspectiva
da discusséao racial no capitulo O declinio do sistema patriarcal. Para conhecer
melhor a trajetéria de Jorge Amado — autor, como pudemos ver, fundamental
na representacao do negro na literatura — indicamos seu livro autobiogréafico
Navegacao de cabotagem (1992).

Para uma discussao aprofundada sobre os filmes Rio, 40 graus e Rio, Zona
Norte recomendamos o estudo de Mariarosaria Fabris intitulado Nelson Pereira
dos Santos: um olhar neo-realista? (1994). Da mesma forma indicamos o livro
Sertdo mar — Glauber Rocha e a estética da fome (ISMAIL XAVIER, 1983), para
aqueles que desejam ampliar a discussdo em torno de Barravento. Tanto Nel-
son Pereira dos Santos quanto Glauber Rocha possuem estudos biograficos de
boa qualidade. Em relacdo ao primeiro, destacamos o volume intitulado Nelson
Pereira dos Santos — O sonho possivel do cinema brasileiro (HELENA SALEM,
1996); em relagdo ao segundo, merece mencao Glauber Rocha (1996), escrito
pela critica francesa Sylvie Pierre, livro que também compila alguns dos principais
escritos do cineasta.



Sobre o Cinema Novo indicamos Brasil em tempo de cinema (JEAN-CLAU-
DE BERNARDET, 2007) livro que faz uma analise sobre a ideologia nos filmes
do movimento. Também é relevante o livro O processo do Cinema Novo (ALEX
VIANY, 1999) o qual colige artigos deste critico e também entrevistas realizadas
por ele com os principais diretores do movimento.

Recomendamos ainda o documentario O fio da meméria (EDUARDO
COUTINHO, 1990). Este filme recupera a trajetoria do povo negro e das suas
aspiracdes cem anos depois da abolicdo da escravatura.



UNIDADE 3

A autorrepresentacao do negro






3.1 Primeiras palavras

No que pese a opressao historica em relacdo aos afrodescendentes —
que se traduziu inclusive pela dificuldade no acesso ao ensino superior — ha
diversas obras literarias e teatrais escritas por negros nas quais ha toda uma
reflexdo sobre a condicdo do negro e do mulato na sociedade brasileira. Mais
recentemente também ha diretores negros de cinema que vém abordando a
guestao em filmes de curta e longa-metragem.

Este capitulo sera dedicado a andlise de obras literarias, teatrais e cinemato-
graficas realizadas por artistas negros. No campo literario destacamos Lima Barre-
to, no teatro 0 nome de Abdias do Nascimento e no cinema o de Joel Zito Aradijo.

3.2 Problematizando o tema

No capitulo anterior foram analisadas obras que tematizam a experiéncia
do negro no Brasil a partir de um ponto de vista positivo: mostrando a sua resis-
téncia diante das mais diversas formas de opressao.

Esta positividade acabava por tornar os personagens negros destas obras
figuras idealizadas e, em geral, distantes de uma representacdo de problemas
mais cotidianos. Além disso, havia a tendéncia a simbolizar no personagem
negro a experiéncia de todo o povo brasileiro, de modo que as especificidades
da experiéncia histérica dos afro-brasileiros acabavam, na maioria das vezes,
sendo desconsideradas em nome do discurso de cunho nacionalista.

A representagdo dos impasses, duvidas, virtudes e experiéncias do ho-
mem negro, principalmente a respeito de viver numa sociedade na qual se afir-
ma ndo haver racismo mas que no dia a dia apresenta as mais variadas formas
de opressao ao negro, ndo é um tema comum na producao artistica brasileira.
Neste capitulo pretende-se justamente trabalhar algumas obras que tém este
viés, em especial aquelas produzidas por artistas afrodescendentes.

3.3 0 negro por ele mesmo na literatura, no teatro e no cinema

3.3.1 Lima Barreto e Clara dos Anjos

Afonso Henrigues de Lima Barreto nasceu no Rio de Janeiro em 1881 e
morreu na mesma cidade em 1922. Filho de mesti¢cos teve uma infancia de gran-
des dificuldades, marcada pelo falecimento da mae quando ainda era crianca,
pelas dificuldades financeiras e problemas de saude do pai. Conseguiu frequen-
tar a Escola Politécnica, no entanto as dificuldades econémicas e a persegui-



¢do movida por professores o levaram a abandonar a instituicdo. Exerceu o
jornalismo ao longo de toda a vida e, em paralelo, a atividade literaria, além de
trabalhar como pequeno funcionario. Escreveu obras que se tornaram referén-
cias na literatura brasileira tais como: Recordacdes do escrivao Isaias Caminha
(1909), Triste fim de Policarpo Quaresma (1915), Vida e morte de M. J. Gonzaga
de S& (1919) e Numa e ninfa (1923). Clara dos Anjos comecgou a ser escrito em
1904 e s06 foi publicado na forma de livro postumamente em 1948 (BOSI, 1994,
p. 316-317, 321).

Sobre Clara dos Anjos, Sérgio Buarque de Holanda afirmou ser “de todos
0s seus romances [de Lima Barreto], aquele onde ele menos se oculta, aquele,
talvez, onde deixa melhor entrever os caminhos de seu espirito e de sua arte”
(BARRETO, 1982, p. 8). Ainda segundo o grande critico literario e historiador:

A obra deste grande escritor €, em grande parte, uma confissdo mal escon-
dida de amarguras intimas, de ressentimentos, de malogros pessoais, que
nos seus melhores momentos ele soube transfigurar em arte. E essa espécie
de refundicéo artistica o que realmente importa ou importa antes do mais no
estudo de tal obra, o que de fato vai valorizar as idéias nela expressas ou a
critica social, onde apareca (BARRETO, 1982, p. 3).

» Clarados Anjos

A narrativa de Clara dos Anjos gira em torno da histéria de Clara, jovem
mulata cuja familia pertence a classe média baixa e mora num suburbio cario-
ca. Seu pai é o carteiro Joaquim dos Anjos e sua méae é a dona de casa Engra-
cia dos Anjos. O casal tem uma vida bastante organizada e protege a filha de
todas as formas, o que resulta na grande ingenuidade de Clara, que nao tem
a minima compreensédo das coisas que a cercam, apresentando um compor-
tamento quase sempre infantil. Além dos seus encontros na casa de Joaquim
entre este e seus amigos Antdnio Marramaque — antigo boémio frequenta-
dor de rodas literarias e entdo apenas um continuo de reparticao publica — e
Eduardo Lafées — um guarda de obras publicas —, a Unica atividade social da
familia era participar das festinhas simples que por vezes la aconteciam.

Pois foi em seu aniversario que Clara conheceu e se encantou por Cassi
Jones de Azevedo, filho de uma familia em boa situacdo mas que, segundo se
comentava, era um sujeito sem carater que nao trabalhava e vivia a explorar a
ingenuidade de jovens mulheres. Na festinha, Clara fica encantada com as can-
¢Oes interpretadas por Cassi Jones e pelo proprio sedutor. A partir dai, apesar
da oposicdo de Joaquim dos Anjos, de D. Engracia e de Anténio Marramaque,
Cassi Jones faz de tudo para se aproximar de Clara, a qual, na sua enorme
ingenuidade, apaixona-se e nao percebe que o rapaz sO deseja fazer sexo



com ela sem interesse em assumir qualquer tipo de compromisso. O rapaz
€ caracterizado com “todas as tintas” da vilania, chegando mesmo a matar o
continuo Marramaque, pois o velho de tudo fazia para desacreditar o pilantra
e afasté-lo de Clara.

Para chegar até Clara, Cassi trama da forma mais ardilosa, envolvendo
outras pessoas proximas a familia da moga. ApGs conseguir 0 seu obijetivo,
Cassi Jones foge do Rio de Janeiro e a abandona gravida. Clara ndo recebe
nenhum tipo de ajuda da familia do malandro e muito menos dele préprio.

E possivel que, para a nossa contemporaneidade, as desventuras de Cla-
ra dos Anjos parecam datadas e particularmente o personagem Cassi Jones
€ construido de forma tdo plana que chega mesmo a ser um estereétipo do
“sedutor malvado”.

No que pese estas limitacdes, o referido livro de Lima Barreto faz uma
abordagem primorosa da vida no subuUrbio carioca nas primeiras décadas do
século XX. A descricéo fisica do ambiente suburbano, tal como ocorre nas pagi-
nas iniciais do capitulo VII, é rica pela série de elementos evocativos:

Ha casas, casinhas, casebres, barracdes, chogas, por toda a parte onde se
possa fincar quatro estacas de pau e uni-las por paredes duvidosas. Todo
0 material para essas construcdes serve: séo latas de fosforos distendidas,
telhas velhas, folhas de zinco e, para as nervuras das paredes de taipa, o
bambu, que néo é barato.

Héa verdadeiros aldeamentos dessas barracas, nas coroas dos morros, que
as arvores e os bambuais escondem aos olhos dos transeuntes. Nelas, ha
guase sempre uma bica para todos os habitantes e nenhuma espécie de
esgoto. Toda essa populacdo, pobrissima, vive sob a ameaca constante
da variola e, quando ela da para aquelas bandas, é um verdadeiro flagelo
(BARRETO, 1982, p. 68).

Também possui especial relevancia o modo pelo qual o autor enfoca per-
sonagens secundarios, como Antdénio Marramaque; ou 0 poeta pobre e algo
enlouquecido Leonardo Flores ou ainda o miseravel dentista Meneses.

Marramague e Meneses possuem grande importancia no desenvolvimento
da trama. O primeiro, sabedor da fama de Cassi Jones e corajoso o suficiente
para enfrenta-lo, constitui-se em uma das principais resisténcias a que o sedu-
tor se aproxime de Clara; ja Meneses é um “pobre-diabo” que luta com grandes
dificuldades financeiras e padece do alcoolismo, acabando por servir de ponte
entre Clara e Cassi. Marramaque e Meneses s&o personagens antipodas apesar
da pobreza que permeia a vida de ambos: um tem coragem e discernimento en-
guanto o outro se afunda no medo e na covardia. Entretanto, Lima Barreto evita
fazer um confronto dos personagens como bondade versus maldade, o que os



torna mais ricos do que 0s personagens centrais da obra. J& Leonardo Flores é
um personagem secundario com pouca importancia na trama, na qual surge por
ser amigo de Meneses. Trata-se de um grande poeta empobrecido e com pro-
blemas mentais, mas que néo obstante apresenta momentos de lucidez sobre a
sua condi¢cdo como neste trecho em que ele recusa a encomenda de Meneses
para fazer versos:

Nasci pobre, nasci mulato, tive uma instrucdo rudimentar, sozinho comple-
tei-a conforme pude; dia e noite lia e relia versos e autores; dia e noite pro-
curava na rudeza aparente das cousas achar a ordem oculta que as ligava,
0 pensamento que as unia; o perfume a cor, 0 som aos anseios de mudez
de minha alma; a luz a alegria dos passaros pela manhd, o crepusculo ao
cicio melancdélico das cigarras — tudo isto eu fiz com sacrificio das cousas
mais proveitosas, ndo pensando em fortuna, em posicdo, em respeitabilida-
de. Humilharam-me, ridicularizaram-me, e eu, que sou homem de combate,
tudo sofri resignadamente. Meu nome afinal soou, correu todo este Brasil
ingrato e mesquinho; e eu fiquei cada vez mais pobre, a viver de uma apo-
sentadoria miseravel, com a cabeca cheia de imagens de ouro e a alma
iluminada pela luz imaterial dos espacos celestes (BARRETO, 1982, p. 82).

Na fala de Leonardo Flores, eivada pela visao romantizada que o poeta tem
da poesia como algo supremo, ha também a consciéncia de suas dificuldades en-
frentadas por conta da origem social e étnica; dos preconceitos que sofreu em uma
estrutura social que pouco permitiu aqueles homens tal como o poeta. Trata-se
de uma estrutura que “quebra” o individuo, mesmo aquele de “combate”.

David Brookshaw considera Lima Barreto pertencente a uma linhagem de
escritores negros ou mulatos que tratam de “problemas politicos e sociais questio-
nando os valores da sociedade branca, a situacdo dos negros dentro desta socie-
dade e o relacionamento entre negros e brancos” (BROOKSHAW, 1983, p. 164).

E ai que reside a diferenca fundamental entre as obras artisticas apresen-
tadas no capitulo anterior e as abordadas neste capitulo. No livro Jubiaba (1984)
ou no filme Rio, Zona Norte (1957), o negro é simbolo do povo brasileiro, porém
para que ele chegue a isto fez-se necessario deixar de mencionar a questao do
racismo, a qual se da no plano da nacao. No entanto, na obra de Lima Barreto
0 racismo, nas suas formas mais variadas, ocupa lugar relevante como fator
explicativo das condi¢6es sociais e até psicologicas de negros e mulatos.

N&o deixa de ser interessante fazer um paralelo entre o poeta Leonardo Flo-
res — personagem de Clara dos Anjos — e o compositor Espirito da Luz Soares
— personagem de Rio, Zona Norte: ambos habitam o suburbio, séo pobres e
desejam o reconhecimento publico sem chegar a alcanca-lo apesar do talento
que possuem. Enquanto no filme de Nelson Pereira dos Santos a questao racial
nao é levantada em nenhum momento como impeditiva do reconhecimento de



Espirito, no romance de Lima Barreto o proprio personagem tem consciéncia
disto, trata-se de um elemento relevante para a situagéo.

Outra comparacao reveladora ocorre quando pensamos ha propria per-
sonagem Clara dos Anjos e em Rosenda Roseda — personagem do romance
Jubiaba. Na obra de Lima Barreto, a explora¢do sexual da mulher de ascen-
déncia afro-brasileira ja surge (embora ainda de permeio com 0s proprios
preconceitos do autor), enquanto em Jorge Amado o que temos € a reiteragado
do estere6tipo da mulata sensual e interesseira.

Como afirma David Brookshaw:

Os romances de Lima Barreto atingem um nivel de consciéncia social que
o tornam Unico tanto como escritor afro-brasileiro, quanto como predeces-
sor dos romances do realismo social que surgiram nas décadas de 30 e 40
(BROOKSHAW, 1983, p. 166).

E na obra deste escritor carioca que pela primeira vez surge com toda ex-
pressiva forca literaria a representacao dos problemas, barreiras e dos precon-
ceitos com relacdo aos afrodescendentes no Brasil, bem como dos problemas
dele resultantes nos mais variados niveis. Fato notavel considerando que uma das
formas sociais de manutencdo do racismo no Brasil esta justamente em sua ne-
gacdo e na interdicdo da discussao a seu respeito. Afinal, segundo a ideologia
oficial, tratar-se-ia de algo caracteristico dos Estados Unidos e ndo da nossa so-
ciedade; portanto levantar a discusséo sobre o proprio preconceito seria, neste
sentido, fomentar o 6dio entre negros e brancos.

3.3.2 Abdias do Nascimento e Sortilégio

Trata-se de um dos principais intelectuais brasileiros do século XX. Sua
trajetéria confunde-se com a da luta dos proprios afro-brasileiros por seus direi-
tos ao longo deste século.

Nascido em Franca, no Estado de S&o Paulo, em 1914, ainda jovem muda-
se para a capital. L4 passa a militar na Frente Negra Brasileira nos anos 1930,
movimento politico que pioneiramente buscou lutar pelos direitos dos afro-brasi-
leiros no quadro do regime republicano brasileiro. Em 1944 funda no Rio de Ja-
neiro o TEN (Teatro Experimental do Negro), o qual organizou o | Congresso do
Negro Brasileiro no ano de 1950. Depois disso ingressa na carreira politica junto
ao PTB (Partido Trabalhista Brasileiro), mas com o recrudescimento da ditadura
militar implantada em 1964 é obrigado a exilar-se no exterior em 1968. Fixa-
se entdo nos Estados Unidos, onde leciona em diversas universidades como
Yale e a Universidade do Estado de Nova lorque. Com a redemocratizacdo do
Brasil retorna ao pais e ingressa no PDT (Partido Democratico Trabalhista) de



Leonel Brizola, vindo a se tornar deputado federal (1983-1987) e senador (1991
e 1997-1999) pelo Estado do Rio de Janeiro.

Abdias do Nascimento dedicou muitos anos também a pintura, tendo rea-
lizado exposi¢Oes individuais em Nova lorque, Washington, Buffalo, Sdo Paulo,
Rio de Janeiro, Brasilia e Paris. Escreveu poemas, pegas de teatro, trabalhos de
cunho socioldgico e historico, além de reflexes politicas. Dentre seus principais
livros publicados mencionamos Sortilégio (Mistério negro) (1959), Sortilégio Il
mistério negro do Zumbi redivivo (1979), O quilombismo (1980), O negro revolta-
do (1982) e O Brasil na mira do Pan-Africanismo (2002).

Para nossos fins interessa-nos destacar o TEN, cuja atividade vai de 1944
até 1968. Abdias do Nascimento, além de escrever textos, dirigiu algumas pe-
¢as e também atuou em algumas producdes.

A primeira peca encenada pelo grupo foi O imperador Jones, de Eugene
O’Neill, levada ao palco do Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1945. A partir
de entdo o TEN encenou pecas de autores estrangeiros e brasileiros, em geral
tendo na trama personagens negros com papéis centrais, como em Todos os fi-
Ihos de Deus tém asas (EUGENE O’NEILL); O filho prodigo (LUCIO CARDOSO);
Aruanda (JOAQUIM RIBEIRO), Rapsdédia negra (ABDIAS DO NASCIMENTO) e
Sortilégio (ABDIAS DO NASCIMENTO). Integraram o elenco do TEN artistas de
destaque tais como Agnaldo Camargo, Ruth de Souza e Léa Garcia.

A pesquisadora Miriam Garcia Mendes observa que a partir da abolicdo
da escravatura a dramaturgia brasileira “deixara de se interessar seriamente
por personagens negros”. O TEN surge como reacdo a esta situacao, visto
que o grupo buscava “a revalorizagcdo do negro, quer como ator, quer como”
(MENDES, 1993, p. 49).

» Sortilégio

Levada ao palco pela primeira vez em 1957 no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro com dire¢do de Léo Jusi, a peca Sortilégio tinha um elenco composto,
entre outros, por Abdias do Nascimento, no papel do Dr. Emanuel; Léa Garcia,
no papel de Efigénia e por Helba Nogueira, no papel de Margarida.

A peca tem somente um ato e possui uma “atmosfera de mistério e irrealis-
mo”, mas sem nenhuma intengdo de fazer a “fotografia etnogréafica da macumba
ou do candomblé”, conforme adverte o autor na nota introdutdria ao texto tea-
tral. Além dos personagens centrais citados ha também trés “Filhas de Santo”,
o Orixa, cortejos das lads® e dos Omolus?, além de coral. Toda acao transcorre

3 No candomblé, lads sdo as iniciadas através de um rito que inclui um banho com san-
gue de animais.
4 Omolu é a manifestacéo do orixa Xampana ja com idade avancada; Omolu é aterrorizante

e ligado a doencas como a variola.



Nno mesmo cenario, o qual representa um bosque localizado no alto de um morro.
Esse bosque possui varios elementos de origem afro-brasileira: um pequeno

templo para Exu, uma arvore na qual se encontra a langa de Exu e a “gameleira

sagrada”.

Na peca, a agao propriamente dita inicia-se com um “despacho” conduzido
pelas trés “Filhas de Santo” que fazem uma introdugdo aos personagens, falam
do Dr. Emanuel, de Margarida e de Efigénia. JA neste inicio surge a questao
étnica como tema central do drama quando uma das “Filhas de Santo afirma”:

Ninguém escolhe a cor que tem. Cor da pele ndo é camisa que se troca
quando quer. Raca é fado... é destino...

[.]

O destino esta na cor. Ninguém foge do seu destino (NASCIMENTO, 1961,
p. 164).

Quando Dr. Emanuel, advogado negro, surge em cena, ele se apresenta
cuidadoso e esta ofegante; olha como se estivesse sendo perseguido e quises-
se evitar ser pego pela policia. Ao ver os objetos religiosos em cena ele toma
uma posicao irdnica:

E por isso que essa negrada néo vai para a frente. Tantos séculos no meio
da civilizacdo... e o que adiantou? Ainda acreditando em feiticaria... pra-
ticando macumba... evocando deuses selvagens... Deuses?! Por acaso
serdao deuses essa coisa que baixa nesses negros bocais? Deuses essa
histeria que come... bebe... danca... Até o amor eles fazem no candomblé.
Deuses! Quanta ignorancia! (NASCIMENTO, 1961, p. 167).

Dr. Emanuel relembra como conheceu Margarida, mulher branca por
guem se apaixonou e casou, mas que acabou por assassinar. Também se
lembra de Efigénia, mulher negra que foi seu primeiro amor, mas que caiu ha
prostituicdo apoés ter abandonado Emanuel por um homem branco. Ele reme-
mora momentos vividos com as duas amadas que, via de regra, tém como
pano de fundo situacBes envolvendo o racismo. Por exemplo, recorda-se de
uma madrugada em que caminhava na rua com Margarida e ambos séo pa-
rados pela policia e ele apanha pois os guardas julgaram que se tratava ou de
um assalto ou de agressao a moga.

Efigénia e Margarida aparecem em cena para acusar Emanuel de va-
rias formas, seja por seu comportamento ciumento, seja por sua dureza de
sentimentos. Elas também manifestam ciimes em relacdo a ele. Ambos nao
sao personagens realistas, sdo como projecdes da mente de Emanuel. Aos



poucos fica claro que Efigénia, afirmando que Margarida tinha amantes, joga
Emanuel contra esta. Esta foi uma das raz6es pela qual ele a matou.

No final da pe¢a, Emanuel percebe que a policia sobe o morro e que esta
atras dele. Resolve entdo tomar uma atitude de enfrentamento, tirando parte
das roupas, jogando-as fora e ao mesmo tempo declarando:

Tomem seus trocos. Com estas tapeacdes vocés abaixam a cabeca dos
negros. Arrancam o orgulho deles. Lincham os coitados por dentro. E eles
ficam domésticos... castrados... mansos... bonzinhos de alma branca. Co-
migo se enganaram. Nada de mordaca na minha boca. Imitando vocés
gue nem macaco. Até hoje fingi que respeitava vocés... que acreditava em
vocés. Margarida muito convencida que eu estava fascinado pela brancura
dela. Uma honra para mim ser corneado por uma loura. Branca azeda idio-
ta. [...] Sonhei com um filho de face escura. Escuriddo de noite profunda.
Olhos pretos como abismo. Cabelos duros, indomaveis. Pernas talhadas
em bronze... punhos de aco para esmagar a hipocrisia do mundo branco
(NASCIMENTO, 1961, p. 193 e 195).

Emanuel participa entdo de uma ceriménia invocando os Exus e afirma:
“Eu matei Margarida. Sou um negro livre.” (NASCIMENTO, 1961, p. 197).

O personagem Dr. Emanuel representa o homem negro de classe média
gue vive no mundo dos brancos buscando adaptar-se e que, para tanto, precisa
negar experiéncias culturais da sua comunidade. Por isso, no inicio da peca, o
personagem expressa uma posi¢ao raivosa e irbnica a respeito da religido afro-
brasileira. Mas esse esfor¢co de negacéo, apesar de permitir que 0 homem negro
de classe média conviva no mundo dos brancos, esté fadado ao fracasso, pois
o homem negro é frequentemente perseguido por conta de sua pele — as situa-
¢Oes de injustica envolvendo a policia — e também ao nivel psiquico apresenta
grandes contradicdes.

O ato de matar a esposa branca na pec¢a funciona como que um ato de
libertacado radical. Evidentemente, quando afirmamos que essa violéncia repre-
senta algo de libertador h& de se levar em conta que a pe¢a em questao € alta-
mente simbdlica. A personagem Margarida ndo representa uma mulher branca
especifica nem mulheres brancas em geral, mas valores que o mundo domina-
do por brancos impde aos negros como sendo superiores — a religido catélica
como superior as religides de origem africana, a pele branca e o cabelo liso
como mais bonitos do que a pele negra e o cabelo crespo, a cultura de origem
europeia como superior a africana etc. Este assassinato representa na peca a
negacao dos valores brancos impostos ao povo negro.

Esta interpretacdo se confirma pelo fato de a peca terminar com Emanuel
ajoelhando-se diante do despacho e aceitando ser sacrificado por “Filhas de



Santo” que o matam com uma lanc¢a de Exu. Trata-se, pois, da morte como sim-
bolo de libertacéo.

E importante notar que Sortilégio dialoga e é influenciada com uma das
principais pecas de Nelson Rodrigues, Anjo negro, escrita em 1946 e levada ao
palco em 1948, apés sofrer meses de interdi¢cdo por parte da censura. Segundo
a pesquisadora Seleste Michels da Rosa, o dramaturgo pretendia que Abdias
do Nascimento fosse o intérprete do papel principal, mas os problemas com a
censura inviabilizaram que isto ocorresse (ROSA, 2009). A primeira montagem
de Anjo negro teve no elenco Orlando Guy — ator branco que interpretou o pa-
pel do Dr. Emanuel com o rosto pintado de preto —, Maria Della Costa, Josef
Guerreiro e Nicette Bruno nos papeéis principais, contando com a direcdo de
Ziembinski.

Anjo negro também possui como espacgo de agdo um ambiente que foge
ao realismo, além de ter na relacdo entre o negro de classe média (Ismael) e
sua esposa branca (Virginia) o foco central da acao. A peca de Nelson Rodri-
gues, entretanto, ndo tem nenhum apelo mais profundo quanto a cultura afro-
brasileira, centrando-se mais nos conflitos conjugais, nos ciimes doentios de
Ismael e na relacdo do casal com a filha Ana Maria — que é fruto de uma relagéo
extraconjugal de Virginia com Elias, o irm&o de criagdo branco de Ismael.

Mesmo assim, Nelson Rodrigues consegue construir uma das mais ricas
representacdes do universo psicolégico do homem negro de classe média que
nao aceita a sua negritude: o personagem Ismael ndo aceita ser negro e cega
Ana Maria — a quem trata como filha — para que ela ndo saiba como o pai €,
ademais ele anda sempre com um terno todo branco. Os seus atos visam negar
sua proépria negritude, mas esta condigédo continua a assombra-lo.

E possivel perceber ressonancias de Ismael em Emanuel, para além da
prépria semelhanca dos nomes, pois ambos ndo aceitam sua negritude e ca-
sam com mulheres brancas. Mas o personagem de Sortilégio atinge, ao longo
da peca, um grau de consciéncia de sua situacao que o de Anjo negro nunca
chega a possuir.

3.3.3 Joel Zito Aradjo e Filhas do vento

Ao longo da histéria do cinema brasileiro alguns filmes dirigidos por direto-
res que nao eram negros destacaram-se pela representacao agucada da proble-
matica do afrodescendente na sociedade brasileira. Entre outros titulos seria
interessante destacar Também somos irmdo (JOSE CARLOS BURLE, 1949),
Compasso de espera (ANTUNES FILHO, 1973) e Os doze trabalhos (RICAR-
DO ELIAS, 2006). Nestas obras o negro aparece representado como individuo



e nao tanto como tipo social ou simbolo do povo brasileiro, 0 que permite a
estes filmes aprofundar a discusséo sobre o preconceito racial — nas obras de
Burle e Antunes —, do negro em mundo estruturado pelos brancos — Burle, An-
tunes e Ricardo Elias —, bem como da importancia da familia como elemento de
estruturacao para o individuo negro — Burle e Ricardo Elias.

Aos poucos também vem surgindo como uma nova vertente relevante na
representagdo cinematografica do negro feita por diretores afro-brasileiros. Tra-
ta-se de nomes como Jefferson De, Joel Zito Aradjo, Lillian Santiago, Z6zimo
Bulbul e Antdnio Pitanga, entre outros. Neste conjunto destacamos o longa-
metragem de Joel Zito Aradjo intitulado Filhas do vento, de 2003.

e Filhas do vento

Com argumento do proprio diretor, Filhas do vento tem roteiro de Di Mo-
retti, fotografia de Jacob Solitrenick, montagem de Isabela Monteiro de Castro,
musica de Marcus Viana e a producao de Marcio Curi e Carla Gomide.

A trama de Filhas do vento gira em torno de uma familia afrodescendente
e pobre do interior de Minas Gerais. O patriarca é Seu Zé (Milton Gongalves),
gue cuida sozinho das duas filhas, Aparecida (Tais Aradjo quando a persona-
gem ainda é jovem; Ruth de Souza na maturidade) e Maria da Ajuda (Thalma
de Freitas na juventude; Léa Garcia na maturidade), pois a esposa abandonou
a familia.

O filme se inicia no velério de Seu Zé (falecido com idade avancada) e
com a chegada, no meio do velério, de Aparecida jA& madura. A partir dai ha
um flashback que mostra as duas irmas ainda jovens conversando a beira de
um rio: Aparecida gosta de ler e estudar, enquanto Maria da Ajuda logo arranja
um pretendente, Marquinho (Rocco Pitanga).

Seu Zé é muito trabalhador, mas trata-se também de um homem duro e
ignorante que condena o interesse de Aparecida por novelas dizendo: “J& viu
negro virar artista?”. Além de, para ele, se tratar também de uma profisséo
imoral. Aparecida fica sozinha no quarto escutando a radionovela O direito de
nascer, enquanto isto ela “interpreta” a novela diante de um espelho. A irma a
espreita e brinca com ela, depois afirma que ndo estaria no “destino” dela ser
atriz, pois caso contrario “Deus fazia a gente nascer branca”.

Este trecho de Filhas do vento é interessante, pois demonstra como al-
guns afrodescendentes passam a aceitar como natural o fato de o negro ndo
estar presente nas producdes da industria cultural por ndo perceber que se trata
justamente de uma constru¢do da imagem do pais com a func¢éo ideoldgica de
torna-lo “branco”. A auséncia de personagens negros ou a limitagdo deste tipo
de personagem a empregados domésticos, motoristas e malandros leva alguns



espectadores mais ingénuos a entender esta situagdo como natural e até a re-

primir gualquer expressao contraria a ela.

Maria da Ajuda passa a hamorar Marquinho com a aprovacdo de Seu
Zé. Uma noite, ao voltarem de uma festa, o rapaz entra sorrateiramente na
casa e faz sexo com a moga. Seu Zé escuta barulhos e pensa vir do quarto de
Aparecida, mas nada encontra la. Marquinho sai da casa sem ser visto e vai
também paquerar justamente Aparecida, mas rejeitado e empurrado, acaba
fazendo muito barulho ao cair. Seu Zé flagra os dois, expulsa o rapaz e acusa
Aparecida de tentar seduzir o namorado da irma, pois ela seria da mesma
estirpe da mée. Aparecida finalmente enfrenta o pai e diz que a mée fugiu por
ndo aguentar os ciimes doentios dele. Eles brigam. Um movimento da camera
para trds mostra Aparecida triste ja pela manha de um dia chuvoso na estagéo
de trem, indicando que ela esta de partida, em busca de uma vida melhor e da
realizacao de seus sonhos.

Um movimento de camera pelo apartamento urbano e bem decorado
mostra Aparecida jA madura. Nas paredes ha fotos de sua carreira como atriz
de cinema. Em paralelo, vemos a sala da casa simples de Maria da Ajuda
também madura, Seu Zé ja bastante idoso e as netas e bisnetas dele. Todos
estdo diante da televisdo esperando comecar a minissérie na qual trabalha
Aparecida, que ha muito ndo aparecia por ali. Voltamos a casa de Aparecida,
aonde chega sua sobrinha Dorinha (Danielle Ornellas), também atriz, que en-
contra dificuldade em arranjar trabalho. Elas tém uma conversa que remete
diretamente ndo apenas a vida da personagem Aparecida, mas também a
experiéncia da prépria Ruth de Souza: o empenho no trabalho artistico pouco
reconhecido e a dificuldade de obter bons papéis. Apesar disso, Aparecida
gosta da carreira e por meio do seu trabalho pode “fazer a sua vida” e criar
uma filha, Selma (Maria Ceicga). Esta, por sua vez, faz um aborto escondido da
mée e se sente deprimida achando que a mée Ihe d& pouca atencao.

A familia de Maria da Ajuda é unida. Ela esta sempre junto aos netos e
Marquinho (na maturidade interpretado por Zézimo Bulbul), que ainda é mui-
to amoroso com a esposa. Seu Zé é um av0 carinhoso com suas netas, prin-
cipalmente as criancas menores. Ja Aparecida e Selma tém dificuldades em
relacionarem-se, pois a filha considera que a méae a relegou para segundo plano
devido a carreira artistica, além disso, Aparecida recusa-se a dizer o nome do
pai da moca. Um dia Seu Zé esta brincando com sua netinha no quintal da casa
e tem uma sincope, morrendo diante da crianca. O vento naquele momento era
forte, fazendo ecoar a lenda que ele havia contado a mesma neta que a natu-
reza engravidaria as mulheres; os homens seriam filhos dos raios e as mulheres,
filhas do vento.



Retoma-se a chegada de Aparecida, Selma e Dorinha a igreja quando
do velorio de Seu Zé. Todos admiram as trés. No dia seguinte ha uma bela
cerimbnia de enterro na qual se misturam elementos cristaos e afro-brasileiros.
A camera, por meio de um delicado e ao mesmo tempo complexo movimento,
enquadra o cortejo e o acompanha. Ao nivel imagético trata-se de um dos
momentos mais belos do filme.

Maria da Ajuda e Dorinha conversam. A moca jovem explica que sempre
quis sair dali e a tia a recebeu. Dorinha ainda cobra da mé&e por nunca ter
explicado a Seu Zé o que ocorreu de verdade naquela noite de tantos anos
atras. Pouco depois, ja na cozinha, Maria da Ajuda conversa com Selma en-
quanto prepara o almoc¢o; ha toda uma identificacdo entre as duas. Por sua
vez, Aparecida encontra Marquinho, que pede desculpas pelo que aconteceu
no passado. Ela o perdoa e diz que aquilo serviu para fazer com que ela sa-
isse dali logo e que foi até mesmo positivo. Os dois de bracos dados vao até
a mesa fora da casa onde toda a familia esta reunida. Maria da Ajuda os vé e
demonstra ciimes. Selma pega um bebé no colo e se emociona, saindo qua-
se chorando da mesa, ela esta embriagada, pois bebe caipirinhas ha algum
tempo. De volta a mesa do almoco, bébada e triste, Selma grita com a mée
e |Ihe faz cobrancgas, tira parte da roupa e chega mesmo a fazer insinuagdes
maldosas sobre a conduta de Aparecida, que acaba dando um tapa na filha.
Pela noite, quem discute é Aparecida e Maria da Ajuda, a primeira cobra que
a segunda tivesse contado ao pai o que realmente ocorrera naquela noite de
tantos anos atras: Maria da Ajuda acha que Aparecida sé quer ser famosa e
por isso d& pouca atencédo a familia.

Na manha seguinte, Aparecida vai a igreja onde Maria da Ajuda reza. As
duas tém um dialogo no qual tentam entender suas diferencas. Ambas tém
suas conquistas e problemas: Aparecida tem uma carreira sdlida, o respeito
do publico e uma vida confortavel em termos materiais, mas vive muito sozi-
nha e em conflito com a filha; Maria da Ajuda consegue ter a familia em torno
de si e tem um grande amor, mas ndo conhece nada fora da sua pequena
cidade e precisa da ajuda financeira dos filhos. Selma e Dorinha entram na
igreja sem serem percebidas e abragam as duas irmas.

O filme se encerra com um plano circular das quatro mulheres numa si-
tuacdo altamente simbdlica: abragadas e sob a chuva elas riem e aproveitam
a agua de maneira feliz. A agua da chuva, pela sua pureza, parece limpar
aquelas mulheres de suas dores, erros e desamores, que se convertem em
experiéncia, ndo em rancor. Ali elas parecem preparadas para entender os
seus proprios limites e os das outras, bem como respeitar a forma de vida que
cada uma escolheu para si.



O que torna Filhas do vento um filme de grande importancia na cultura
brasileira contemporanea é o fato de que se trata de uma obra na qual a mulher
negra tem papel central e sua representacédo foge completamente aos velhos
esteredtipos — a mulata de grande beleza, a mae negra muito boa, a empregada
doméstica muito dedicada, entre outros.

Através das trajetérias de vida das personagens Aparecida e Maria da
Ajuda o filme exp0de os diversos enfrentamentos colocados para a mulher negra:
um padrao de beleza pautado pelo “branco”, a dificuldade de acesso a educa-
¢ao e a cultura, o fato de a mulher na maioria das vezes ser o esteio da familia
sem nenhuma ajuda de um companheiro, o machismo etc. Mas mesmo diante
destes grandes desafios, tais mulheres ndo recuam e constroem suas vidas de
maneira variada, possibilitando que as novas geracfes — no filme representa-
das por Selma e Dorinha — possam aspirar a uma vida mais digna.

3.4 Consideracdes finais

Este ultimo capitulo foi dedicado a trés exemplos de diferentes manifes-
tacdes artisticas — uma no campo da literatura, outra no teatro e ainda uma no
cinema — nas quais criadores afrodescendentes tematizaram aspectos variados
da experiéncia do homem negro brasileiro.

O que se destaca nos exemplos discutidos é o preconceito racial como
fator de opressdo ao negro no Brasil. Esta opressdo é tanto maior porque o
preconceito muitas vezes nao se da claramente e sim por meio de subterfugios
dos mais variados tipos. Ademais, a auséncia de uma discussao aberta sobre
o conflito racial no Brasil permite a muitos supor, e mesmo afirmar, que o pais
nao tem nenhum problema racial, mas tdo somente uma “questéo social” ainda
nao resolvida.

O fato de artistas tdo diferentes entre si como Lima Barreto, Abdias do
Nascimento e Joel Zito Araljo — entre diversos outros artistas negros — enfoca-
rem com tanta clareza a questdo do preconceito racial como fator importante
na experiéncia dos afro-brasileiros demonstra por si mesmo que este tipo de
preconceito ndo é algo isolado social ou historicamente, mas sim um problema
grave que aflige a sociedade brasileira.

Seria ainda de destacar nas obras analisadas algumas outras questdes
em geral pouco trabalhadas na producéo artistica brasileira, tais como os di-
lemas psicossociais do homem negro de classe média — Sortilégio —, a vida
das familias negras — Clara dos Anjos e Filhas do vento — e a representagao
da mulher negra para além de estere6tipos — Clara dos Anjos e Filhas o vento.
E claro que a experiéncia de vida destes artistas serve como inspiracio para



o desenvolvimento artistico de tais questdes e ao mesmo tempo os torna sen-
siveis a elas. Dai a grande importancia de que os afro-brasileiros representem
em filmes, romances, pecas e outros tipos de producgdo cultural a sua prépria
experiéncia social.

3.5 Estudos complementares

A literatura de autores afro-brasileiros possui j4 alguma tradicdo. Pode-se
destacar como relevante toda a produc&o de Lima Barreto, com especial destaque
para Recordacdes do escrivao Isaias Caminha (1978), romance no qual se nar-
ra a histéria de um jovem mulato interiorano que vai para o Rio de Janeiro e la
sofre para afirmar-se no mundo intelectual devido ao preconceito racial.

Vale destacar também o romance Cidade de Deus (PAULO LINS, 2002).
Esta obra, de forma bastante contundente, narra de maneira ficcionalizada a
formacé&o da comunidade homénima no Rio de Janeiro e a escalada da violén-
cia devido a luta entre traficantes de drogas e a policia.

Recomendamos ainda a consulta a toda segunda parte do livro de David
Brookshaw intitulada “O escritor negro”, na qual o autor faz referéncias a escri-
tores de destaque no quadro da literatura brasileira como Lima Barreto e Cruz e
Souza, bem como a outros menos conhecidos, mas de producao relevante.

Especificamente sobre Lima Barreto merece ser mencionada a biografia A
vida de Lima Barreto (1881-1922) (FRANCISCO DE ASSIS BARBOSA, 2002).
Ainda no campo biografico também destacamos o livro de carater introdutério
Abdias Nascimento, (SANDRA ALMADA, 2009), pertencente a cole¢do “Retratos
do Brasil Negro”.

Dentre outras referéncias sobre filmes dirigidos por afro-brasileiros desta-
cam-se os livros Multiculturalismo tropical, de Robert Stam, e O negro brasileiro
e o cinema, de Jodo Carlos Rodrigues. O primeiro livro aborda alguns filmes
dirigidos por negros nos anos 1970 nas paginas finais do capitulo “Celebragéo
afro-indigena”, além de comentar filmes mais recentes no subcapitulo “Pequeno
posfacio pessoal” constante do capitulo “Os potenciais da polifonia”. J4 a segun-
da obra possui o instigante capitulo “Cineastas negros, mascaras brancas”, no
qual se faz um breve panorama dos filmes de afro-brasileiros.

No campo cinematografico merecem destaque 0s curtas-metragens de Je-
ferson De, jovem talento que vem realizando obras cuja teméatica tem relagao pro-
funda com a cultura dos afrodescendentes. E o caso dos filmes Carolina (2003)
e Narciso rap (2003). No ambito do longa-metragem é possivel mencionar como
referéncias As aventuras amorosas de um padeiro (WALDYR ONOFRE, 1976) e
Na boca do mundo (ANTONIO PITANGA, 1977).
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