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RESUMO

O tema A Representacdao do Negro e da Negra nas obras do cineasta
Nelson Pereira dos Santos, promove uma discussao sobre o cinema como
fonte histéria, como representacao do negro e de sua cultura no Cinema Novo
entre o periodo de 1955 a 1974. Para a realizacdo dessa pesquisa recorreu-se
ao suporte tedrico de Histéria Cultural utilizando como tedricos Sandra
Pesavento, Peter Burke entre outros e também o método indiciario de Carlo
Ginzburg. A andlise buscou comprovar que através das representagdes e
narrativas cinematograficas das imagens dos negros e sua cultura nos filmes
Rio, 40 Graus 1955, Rio, Zona Norte 1957 e O Amuleto de Ogum 1974 é
possivel reconstruir como esse cineasta mostrava esse Brasil negro e os
elementos que compdem a sua cultura para contrapor o que estava sendo
produzido anteriormente.

PALAVRAS-CHAVES: NEGRO, IMAGEM, REPRESENTAGAO, CINEMA E
HISTORIA



ABSTRACT

The subject the Representation of the Black and the Black in the
workmanships of cineasta Nelson Pereira Dos Santos, promotes a quarrel on
the cinema as source history, as representation of the black and of its culture in
the New Cinema the period of 1955 enters the 1974. For the accomplishment of
this research the theoretical support of Cultural History was appealed to it using
as theoreticians Sandra Pesavento, Peter Burke among others and also the
indiciario method of Carlo Ginzburg. The analysis searched to prove that
through the representations and cinematographic narratives of the images of
the blacks and its culture in the films Rio, 40 Graus, 1955, Rio Zona Norte, 1957
and O Amuleto de Ogum, 1974 it is possible to reconstruct as this cineasta
showed to this black Brazil and the elements that compose its culture to oppose
what he was being produced previously.

KEYWORDS: BLACK, IMAGE, REPRESENTATION, CINEMA AND HISTORY
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INTRODUGAO

A importancia do estudo de Histéria através de palavras impressas, de
documentos em forma de textos é indiscutivel, mas sdo necessarias mais do
que palavras impressas em uma pagina para compreender como O cinema
apresenta o mundo do passado, ou estudar esse passado através de imagens
em movimento numa tela produzida em décadas anteriores com suas
narrativas, musicas e também efeitos visuais. Veja o que diz Rosenstone sobre
a importancia das produgdes cinematograficas para o estudo da Historia.

"(...) E possivel encarar a contribuicdo de tais obras em
termos nédo apenas dos detalhes especificos por elas
apresentados, mas, sim, no sentido abrangente do
passado que elas ftransmitem, as ricas imagens e
metaforas visuais que elas nos fornecem para que
pensemos historicamente. Também ¢é possivel encarar o
filme histérico como parte de um campo separado de
representagdo e discurso cujo objetivo ndo é fornecer
verdades literais acerca do passado (como se a nossa
histéria escrita pudesse fazé-lo), mas verdades
metaféricas que funcionam, em grande medida, como
uma espécie de comentarios, e desafio, em relagcdo ao

discurso histoérico ftradicional.” (ROSENSTONE, 2010.
p.23-24)”

Os meios de comunicagdo de massa audiovisuais se consolidaram, no
decorrer do século XX circulando uma quantidade de imagens nunca antes
vista para audiéncias cada vez maiores. Bem como as possibilidades de
utilizagao desse tipo de filmografia nas produgdes do conhecimento historico e
como um excelente suporte para discussao sobre Historia e nas abordagens

sobre aspectos sociais e culturais que permeiam o ensino- aprendizagem.

Para se compreender o cinema e o filme como documento historico é
necessario uma discussdo sucinta sobre documento, sendo este uma
determinada heranca do passado, fruto da memdria coletiva, que o historiador
escolheu para realizar seu estudo. Nesse sentido, todo fruto da agdo humana
pode ser considerado um documento. O cinema é documento. E essa escolha
se torna proveitosa por diversas razbes. O cinema e o filme além de ser
considerado material pedagdgico, € uma fonte histérica. Mais do que uma
expressao artistica, € um produto de uma sociedade, possui linguagem,

industria e publico préprios. S&o inUmeras as possibilidades do uso do filme
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enquanto documento histérico, podendo-se analisar desde o filme em si até

todo o contexto e material que envolve sua producgéo e exibigéo.

E foi sob a influéncia da Escola dos Annales, na Franga, que iniciou um
processo de reformulagao do conceito e método da histdria, o filme passa a ser
reconhecido com um testemunho de seu tempo e ganhou status de documento
histérico. A partir dessa nova reformulagcéo surgem varias obras para debater o

modo de operar com esta nova fonte histérica.

Proporcionando uma enorme multiplicidade de fontes historicas,
principalmente apds os anos 60, € o que Peter Burke chama de virada em
direcdo a antropologia da Histéria Cultural, os documentos histéricos foram
ampliados tais como vestimentas, musicas, fotografias, os sentimentos, a
literatura, a performace, os sons, gestos e os filmes que € 0 nosso objeto de
pesquisa, entre outros.

“As nogbes que se acoplam mais habitualmente a
de ‘cultura’ para constituir um universo de
abrangéncia da Histéria Cultural sdo as de
linguagem’ (ou comunicag¢do), ‘representagbes’, e
de ‘praticas’ (praticas culturais, realizadas por seres
humanos em relagdo uns com o0s outros e na sua
relacdo com o mundo, o que em Uultima instancia
inclui tanto as ‘praticas discursivas’ como as
praticas nao-discursivas’). Para além, disto, a
tendéncia nas ciéncias humanas de hoje é muito
mais a de falar em uma ‘pluralidade de culturas’ do

que em uma unica Cultura tomada de forma
generalizada.” (BARRQOS, 2004.p.59)

O importante é destacar que fontes histéricas antes desprezadas pela
historiografia tradicional que buscava objetividade através de documentos
como sendo um unico critério de verdade, a de provar o passado vivido da
forma que ele tivesse acontecido. O nosso entender de fonte histérica rompeu
com essa antiga analise. Deve-se ter a consciéncia que o filme ndo é a
realidade do que aconteceu. Ele busca cativar seu publico através de uma boa
trama, como a literatura. Trama essa que produz verossimilhanga com a

sociedade que pretende representar.

E nesta trama que o papel do historiador é de extrema importancia para

identificar os tragos e vestigios que o diretor assim como o roteirista deixaram
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sobre os acontecimentos. Devemos lembrar que o diretor de um filme pode
trabalhar com mosaico historico, ou seja, pegar varios aspectos histéricos e
inserir em um filme para que assim o historiador possa detectar os indicios no

fazer historico.

Partindo das discussdes apresentadas no livro “Testemunha Ocular: Historia
e Imagem” de Peter Burke que defende o uso do aspecto visual na historia e
argumentam que as imagens nao devem ser consideradas simples reflexdes
de suas épocas e lugares, mas sim extensdes dos contextos sociais em que
elas foram produzidas. O seu interesse € usar a imagem como evidéncia
histérica, mas ao encorajar o uso da mesma devem-se alertar os perigos e
armadilhas na sua utilizacdo para pesquisa. E elas possibilitaram um grande
aumento no numero de imagens de pessoas comuns. “E a proposta essencial
que este livro tenta defender e ilustrar é a de que imagens, assim como textos
e testemunhos orais, constituem-se numa forma importante de evidéncia
histérica” (BURKE, 2004, p.17).

Uma vantagem no uso de imagens como testemunha do passado € a de
que elas comunicam rapidamente e com mais clareza os detalhes de um
processo complexo, como o da impressao, por exemplo, o que um texto leva

muito mais tempo para descrever de forma mais vaga.

O cinema como a histéria se fazem através de discursos, que pretendem
oferecer uma compreensado da “realidade”, sendo que esses discursos sao
produzidos por alguém inserido em determinada sociedade, que dialogam com
outros discursos que circulam na cultura. E, portanto, através de uma obra
cinematografica que podemos observar a sociedade que a produziu e a

sociedade que a consumiu.

As narrativas filmicas perpassam por um enorme campo de investigagao,
que o filme como objeto privilegiado a ser estudado, além do campo tedrico em
que se destacam as tematicas de memoria, de representagdes, de construgao
identitaria, das lutas simbdlicas, das imagens. E uma analise que necessita da
interdisciplinaridade para analisar as varias areas que diferenciam papéis que
as imagens (em movimento ou ndo) desenvolveram ao longo do século XX, as

discussdes perpassam pela influéncia, circularidade, interpretagdes, producéo
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e consumo refletindo em milhdes de pessoas que tem acesso aos meios de

comunicagao veiculados a imagem-som.

Diante da afirmacdo de que a -cultura audiovisual tem mudado
comportamento, habitos e remodelado as relagbes sociais e culturais €
necessario um aprofundamento desses estudos compreendendo o cinema e o
flme como uma pratica cultural e social contemporanea decisiva na
representacdo do mundo e em ndés mesmo. Portanto s&o indispensaveis para
discutir como sao representadas as imagens afirmando ou nao esteriétipos de
negros e negras na sociedade brasileira em momentos diferenciados das

producdes filmicas.

“Uma discusséo importante na utilizagado do filme como suporte pedagdgico
e documento histérico € que nado deve configurar-se como espelho ou
‘expressao transparente da realidade social’, como coloca Aumont (1995), se

houvesse transparéncia na ‘realidade” ndo era necessario interpreta-la.

Podemos entender (o cinema e o filme) como um veiculo representativo de
um determinado periodo da sociedade. Isto €, na maioria das vezes o cinema
alimenta-se de signos sociais em voga e, ao mesmo tempo, os reflete nos
filmes, de tal forma que a representacao provoca um processo “a0 mesmo
tempo perceptivo e afetivo de participagdo” (Metz, 1972), o que confere mais

credibilidade ao discurso cinematografico.

A inclusdo de novas formas de construir o conhecimento historico € uma
medida necessaria para a formacgao integral e adequada as caracteristicas
culturais do cidaddao das sociedades modernas. O cinema torna-se uma
proposta evidente, quando representa um instrumento de mudanca social,
pelas vias das técnicas e da ciéncia. Considerado como uma ferramenta de
estudo.

“Ver filmes, é uma pratica social tao importante, do
ponto de vista da formacgao cultural e educacional
das pessoas, quanto a leitura de obras literarias,

filosoficas, sociolégicas e tantas mais. (...)"
(DUARTE; 2006. p.17)”

Esse trabalho defendera o filme na perspectiva de documento histérico

apresentada pela Escola dos Annales, abordando as representagbes das
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imagens dos afro-descentes, a ideologia da época, as relagdes de poder, o
cotidiano do povo humilde e os padrdes de cultura desse grupo étnico que sao
considerados uma minoria na representacdo da politica brasileira no periodo
entre 1955 a 1974, tendo como base as obras cinematograficas Rio, 40 Graus
(1955), Rio Zona Norte (1957) e O Amuleto de Ogum (1974). Filmes que fazem
parte da expressdao do Cinema Novo iniciado no final dos anos de 1950
abordando o binémio nacionalismo-modernidade acrescido de ingredientes

sociais e raciais.

Analisar como e por que Nelson Pereira dos Santos teve a preocupacao de
trabalhar a imagem e a historia do negro afro-descendente como protagonista
de suas narrativas filmicas e no filme O Amuleto de Ogum (1974) trabalhou os
aspectos da religiao afro-brasileira especificamente a Umbanda. E quais
construcdes estereotipadas foram difundidas para a sociedade que consumiu
os filmes no periodo de suas produgdes. Averiguar rastros, sinais, vestigios do

porqué o cineasta escolheu tais cenas para essa representacao.

Um dos objetivos desta pesquisa é analisar como Nelson Pereira dos
Santos representou a “realidade” da cultura, do cotidiano do negro e da negra
nos filmes ja citados. E a representagcdo dos sistemas de valores sociais e
coletivos que construiram a formacao de esteredtipos conforme a ideologia e

0s pensamentos do cineasta.

A analise da cultura e da histéria dos afro-brasileiros entrelagada ao estudo
do cinema especificamente o Cinema Brasileiro, esse tema passou a ser
pesquisado como resultado da minha paixdo por assistir flmes e minhas
atividades de pesquisas com cinema e também a sua aplicabilidade nas aulas
de Historia. Mesmo que esses filmes representem ou possam representar
arquétipos e caricaturas € uma mudanga importante na narrativa
cinematografica ao aborda a favela e o povo humilde que vivia nela, diante do
que era produzido nas telonas do Brasil que mostrava a producao

hollywoodiana ou o Brasil da burguesia.

Um novo ambiente metodolégico € necessario para analisar as
representagdes originarias das novas tecnologias do mundo moderno. Para

Marc Ferro que ja atentava para a percepgéao do filme tanto como fonte e objeto
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imagético. Nao se pode simplesmente contrapor as imagens cinematograficas
com a tradicdo escrita. E necessario perceber o filme enquanto
testemunho/documento integrando-o ao contexto social em que a obra surge:
autor, produgao, publico, regime politico, etc. Mas um filme néo é feito apenas
de imagens, mas também de textos escritos (legendas), sons (falas gravadas e
trilhas sonoras), formando entdo um conjunto de representagdes visuais e
textos (no sentido semidtico). Analisar ou decodificar esses conjuntos de
mensagens tera a ver:
“com a historicidade das convencgées, espécie de contrato
tacito- variavel no tempo — entre quem produz o filme e
quem vé, sem o qual hdo se cumpririam as significagbes
segundo certos padrbes: estado da arte (tecnologias e
limitagées envolvidas em cada época, visées de mundo,
ideologias).” Novoa, Jorge Apologia do cinema —histéria

in Olho da Historia. UFBA n.1
www.olhodahistoéria.ufba.br)

Apos a selecdo do objeto de pesquisa que sao os trés filmes produzidos
pelo cineasta Nelson Pereira dos Santos. Devera contextualizar as produgdes
cinematograficas na histéria do final da década de 1950 a 1970. Passando para

analise da obra e do cineasta.
Critica externa do filme:
- Resgatar a cronologia da obra (periodo de produgéo e de langamento);
- Verificar em que a obra se baseou;
- Verificar se houve censura da obra e por qué;
- Custo de producéo, fontes financiadoras;

- Biografia dos produtores, diretores e roteiristas que influenciaram diretamente
na producdo da obra (classe social que pertencem, tipos de filmes que ja

realizaram);

- Elementos estéticos, como estilo artistico, linguagem cinematografica

(movimentos da camara, planos de enquadramentos, iluminagao, sonoplastia);
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- Estilo de producgdo: Analise do cartaz e da propaganda do filme ou sua
veiculagcao pela midia (muitos esteredtipos sdo propagados diretamente pelos

cartazes, ou entdo, pela selecao de algumas cenas especificas do filme);

- Escolha de certos personagens ou situagcées do filme nos cartazes ou do
proprio filme pode revelar ideologias especificas dos produtores ou dos

patrocinadores.
Critica interna do filme:

- Conteudo obijetivo (sentido mais geral ou o que é percebido de forma mais
direta): dialogos, indumentaria, gestos, enredo e cenarios. Analisar as criticas

cinematograficas da época em jornais e revistas;

- Conteudo implicito: o que esta presente de maneira implicita (conteudo
existente nas entrelinhas) ou que o cineasta queria que chegasse ao

espectador, mas nao o fizeram diretamente, por algum motivo particular.

Para complementar a analise interna dos filmes propomos utilizar uma
estratégia conhecida como o paradigma indiciario, o qual consiste em que o
historiador € equiparado a um detetive, pois é responsavel pela decifracdo de
um enigma, pela elucidagdo de um enredo e pela revelagcdo de um segredo,
utilizando uma atitude dedutiva e movido pela suspeita, vai buscar tragos,
pegadas, registros do passado como um cagador ou como um policial. Vai

seguir as evidéncias e interpreta-las.
Esse paradigma indiciario € discutido da seguinte forma:

Partindo da leitura do texto classico de Carlo Ginzburg, intitulado “Sinais:
raizes de um paradigma indiciario”, seguindo a trilha deixada pelo autor deste
livro descobre a emersao, a partir do fim do século XIX de um paradigma que,
segundo o autor, talvez possa dirimir a contraposi¢cdo entre o racionalismo e
irracionalismo. As diretrizes desse modelo epistemologico- expostas
primeiramente entre os anos de 1874-76 através do “método morelliano” —
baseavam-se no exame acurado dos pormenores até entdo negligenciaveis no
estudo da obra de arte pictorica. Tais dados, tidos como inconscientes,

pessoais e distante de tradicdo, expressariam nos detalhes, as peculiaridades
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de cada pintor — uma nova ferramenta na atribuicdo de autorias das obras.
Sinal de que o conhecedor da arte passava a ser comparado ao detetive:
ambos dotados de percep¢ao atenta ao microscopio e de grande capacidade
de analise e combinagéo de vestigios. Um museu de arte analogo a um museu

criminal — Morelli ensinando o oficio a Holmes.

Ginzburg encontra indicios seguindo a formulagcdo do pensamento de
Freud, onde os pequenos gestos inconscientes revelam mais do que atitudes
formais pensadas: a Psicanalise penetra no concreto e oculto através dos
elementos despercebidos, detritos; residuos e dados marginais sé&o
considerados reveladores e interpretados pelo analista em busca de

compreensao daquele determinado caso psicolégico.

Derivados da semidtica, tais procedimentos interpretativos centram suas
atencbes nos elementos individuais irreproduziveis, pormenores particulares
cujas causas podem ser inferidas por efeitos de repeticdo. Diante da
dificuldade de instalar o paradigma galileano- uma légica quantitativa de
generalizagdes de fendbmenos similares destituidos de seus tracos distintos,

surge um paradigma para estudar o particular e ndo o generalizante.

Signos, sintomas, indicios, signos pictoricos: modelo derivado da semidtica,
mas com raizes profundas na caga e no saber do cagador. Para Ginzburg, o
patriménio revisto as portas do século XX nasceu nas imemoraveis agdes de
farejar, registrar, interpretar e classificar pistas. Por meio da reunido de dados
dispersos, o cagador reconstroi movimentos da presa, representa uma cena,
remota uma realidade complexa que nao experimentou diretamente. A
disposigao de tais dados estabelece uma sequiéncia narrativa, segundo o autor
italiano, “talvez a proépria idéia de narragdo tenha nascido pela primeira vez
numa sociedade de cacgadores, a partir da experiéncia de decifracdo de

pistas.”.

A decifragdo dos rastros, consiste em passar de fatos aparentemente
insignificantes (pistas ou indicios) para a realidade complexa, ndo observavel
diretamente e voltada para o passado, e adivinhacdo divinatéria, direcionada
para o futuro, sdo elementos que, nas sociedades antigas, convergiram em

escrita. O cacgador, sobretudo, 1€; interpreta vestigios mudos para formular uma
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narrativa que explique eventos; persegue signos e os significa a partir de uma

leitura particular de indicios.

Como os fendmenos sao unicos e irreproduziveis, contato desse observador
— pesquisador, detetive, leitor- se da apenas com os efeitos; a partir desses, as
causas inferidas. O conhecimento é indireto, o saber é instavel. Na perspectiva
de Ginzburg, historiadores partilham o carater provisorio de suas leituras sobre
os aspectos indiciario de uma realidade inacessivel e igualmente conjetural.
Dessa realidade irrecuperavel, restam os efeitos, vestigios. Perseguindo esses
sinais, o observador busca reconstituir uma circunstancia, um tempo. Norteado
pela procura de uma “verdade”, é nesses indices que o historiador fundamenta

sSuas provas.

Em seu livro Relagdes de Forga (2002), Carlo Ginzburg mostra que no
campo de semantica a palavra prova da a idéia de provar, experimentar e
validar. Mais que um dado, ha um vestigio ou uma garantia de constatagéo, em
histdria, o termo remete-se a afericdo permanente, ao continuo ato de verificar
e confirmar- movimento perpétuo da interpretacao histérica, pois entre os
vestigios, narrativos ou ndo e a realidade testemunhada existe uma relacao
que deve ser analisada repetidamente. E outras inquietacbes devem ser
discutidas, como: qual o papel das fontes no trabalho de historiador? O que é
verdade? Onde ela esta? Esse autor desloca para o @mago da pesquisa as
tensdes entre narragdo e documentacao, os veiculos entre retérica e prova a

relacdo entre o historiador e seu objeto e a distancia que os permeia.

Seu argumento central parte do combate ao relativismo pdés-moderno que
foge a responsabilidade da averiguagao e, em seguida, analisa a tensao entre
retérica e prova como uma relagéo de forga no sentido metodoldgico e politico-
ideoldgico. Para realizar essa tarefa, Ginzburg insere a discussdo sobre o
paradigma indiciario em que o trabalho do historiador é tratado como oficio
artesanal. Dessa forma, contrapde-se, por exemplo, ao argumento de que a
ficcdo e a literatura estdo para Histéria como narrativa. Enfatiza que as
narrativas histéricas estdo voltadas, ao contrario das outras (ficcao e literatura),
para busca da averiguacao (verdade provavel), porém modeladas, em cada

uma de suas fases, por perguntas e respostas elaboradas de forma narrativa.
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Na verdade Ginzburg quer chamar atencao para o carater artesanal do oficio
do historiador, possuidor de um saber erudito entendido como uma bagagem
de leituras e de conhecimento que todo historiador deve situar-se com o seu
tema e objeto, especializando em um olhar treinado que domina uma técnica,

examina a realidade com método e tem compromisso com a averiguagao.

Carlo Ginzburg acrescenta os dados aparentemente irrelevantes e descreve
uma realidade complexa que nao seria cientificamente experimentavel, mas
esses dados dispostos pelo observador de modo que possam se traduzir numa
sequéncia narrativa, cuja formulagdo mais simples poderia ser “alguém passou
por aqui’. Ele sugere que a propria idéia de narragéo (contar uma histéria,
descrever situagdes e comportamentos), distinta de outras formas de
expressao, como o sortilégio, o exconjuro ou a invocacao, pode ter nascido
numa sociedade de cacadores: “O cagador teria sido o primeiro a ‘narrar uma
historia’ porque era o unico capaz de ler, nas pistas mudas, uma série de
coerentes eventos. Decifrar ou ler as pistas dos animais sao metéaforas.”
(Ginzburg, 1989, p 152).

O cinema mostra varias pistas, rastros e vestigios e assisti-los € pratica
cultural e também um meio de representacéo. Através de um filme representa-
se algo, seja uma “realidade’ percebida e interpretada, um mundo imaginario

criado pelos autores de um filme.

“Para o ambito das relagbes entre Cinema e Historia,
interessa particularmente a possibilidade de a obra
cinematografica funcionar como meio de representagéo
ou como veiculo interpretante de realidades historicas
especificas, ou ainda, como linguagem que se abre
livremente para a imaginagao historica. (...) se tratando
dos chamados filmes histéricos —entendidos aqui como
aqueles filmes que buscam representar ou estetizar
eventos ou processos historicos épicos e também dos
filmes histéricos que apresentam uma versao
romanceada de eventos ou vidas de personagens
histéricos. Em outro caso, sera possivel destacar ainda
aqueles filmes de ambientacdo histérica, aqui
considerando os filmes que referem a enredos criados
livremente mas sobre um contexto histérico bem
estabelecido” (BARROS-2008 p.11)

A representacdo ndo é a copia do real, uma imagem perfeita, espécie de

reflexo, mas uma construcdo a partir dele. A re-apresentacdo do mundo
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através de normas institucionais, de discursos, imagens formando uma
realidade paralela a existéncia dos individuos, mas fazem os homens viverem
por elas e nelas. Para compreender através da exposi¢gao de uma imagem que
substitui algo/outro, ou mesmo pela exibigdo de objetos ou ainda por uma

performance portadora de sentidos que remetem a determinadas idéias.

“...) As representacbes sao também portadoras do
simbolico, ou seja, dizem mais do que aquilo que
mostram ou enunciam, carregam sentidos ocultos, que
construidos social e historicamente, se internalizam no
inconsciente coletivo e se apresentam como naturais,
dispensando reflexdo. Ha, no caso do fazer ver por uma
imagem simbdlica, a necessidade da decifragdo e do
conhecimento de codigos de interpretagdo, mas estes
revelam coeréncia de sentido pela sua construgcao
historica e datada, dentro de um contexto dado no
tempo.” (Pesavento, 2008 p.41)

Os filmes historicos ou ficcionais sdo compreendidos como uma
representacdo que narra criativamente um evento ou um processo historico
que nos deixa ver através da narrativa as atitudes introjetadas que aparecem
de uma forma ou de outra, na descricao dos personagens, na maneira como se
comportam, ou seja, na forma como a trama é construida com a qual o publico

se identifica.

Para continuarmos a analise dos filmes através dos conceitos da Historia
Cultural devemos abordar o conceito: o imaginario. “Entende-se por imaginario
um sistema de idéias e imagens de representagdo coletiva que os homens, em
fodas as épocas, construiram para si, dando sentido ao mundo.”
(PESAVENTO, 2008- p.43). Cada sociedade, portanto, possui seu imaginario
embora o limite entre o real e o imaginario seja ténue e variado nos diversos
momentos histéricos. Para Le Goff, o imaginario como forma de representar a
realidade, “(...) tudo aquilo que o homem considera como sendo a realidade é o

proprio imaginario.” (PESAVENTO, 2008 p.44)

A narrativa historica procura seduzir o leitor que busca a verdade do
acontecido. O filme histérico ou ficcional através de sua trama narrativa
também desempenha esse papel. O publico que assiste aos filmes n&o procura

fazer o percurso do cineasta, que através das pesquisas histdricas,
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documentagdes sobre o cotidiano, leituras que sao feitas para a elaboracao
filmica produzida antes da elaboragcdo do filme, mas deixara seu publico
convencido através dos argumentos e recursos cinematograficos dessa
representacdo do real. Essa trama é o que chega mais proximo do real, a

construcdo de uma verdade ndo-absoluta e sim versdes de verdades.

As sensibilidades correspondem ao nucleo primario da percepgao e
traducdo da experiéncia humana no mundo. A sensibilidade vai captar do
mundo invisivel e subjetivo o que vem do intimo de cada individuo, as historias
de vida. “Os homens aprendem a sentir e a pensar, ou seja, a traduzir o mundo
em razées e sentimento.” (PESAVENTO, 2008 p.57).

O historiador precisa encontrar a tradugcdo das subjetividades e a
sensibilidade representada nos sentimentos, na manifestacdo exterior da

experiéncia subjetiva.

A histdria é projetada através de questdes do presente que direciona o olhar
do historiador, que transforma ou produz os vestigios do passado em fontes ou
documentos. Mas € preciso fazer as perguntas certas e fazer as fontes

documentais falar para o pesquisador em histéria escutar.
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CAPITULO |
1 - AHISTORIA DO CINEMA
1.1- UMA BREVE HISTORIA DO CINEMA

A partir de 28 de dezembro de 1895, os irméos franceses Louis e August
Lumiére projetaram dois filmes muito curtos sobre o cotidiano com cerca de 50
segundos e foram apresentados num café parisiense chamado Gran Café, com
33 espectadores assistindo maravilhados as primeiras projegdes. Os filmes
eram La Sortie des ouvriers de l'usine Lumiere (A saida dos operarios da
fabrica Lumiére) e L’Arrivel d'um train em gare (Chegada de um trem a

estacao).

Outro francés, Georges Meliés realizou varios filmes produzidos com
cenarios e efeitos especiais, empregando atores e com a intengdo de contar
uma histéria. Diferenciando dos irmaos Lumiére que exploraram e
documentaram as sociedades e culturas muito diversas contribuindo
decisivamente para a consolidagdo do cinema como registro do “real”. Meliés
aplicou uma invencgéo que acidentalmente ele conseguiu, filmando nas ruas do
pais ao perceber que a pelicula havia ficado presa e ao solta-la e voltar a filmar
percebeu que o Onibus que tinha sido filmado havia se transformado em um
carro funebre e os homens haviam se tornado mulheres. Encantado com a
nova descoberta utilizou-os nos outros filmes. Fundou uma empresa a Star-
Film e realizou mais de 500 filmes de diferentes géneros: filmes sobre
atualidade, filmes historicos, dramas e comédias, etc. Os truques nos filmes
eram montados depois das filmagens com cortes e colagens no negativo.

“...) Arteséo, artista e criador, Georges Meliés escrevia,
filmava, dirigia, editava e distribuia seus filmes, que eram
exibidos em dezenas de paises. LeVoyagem Dans La
Lune, filme de 13 minutos que narra, de forma fantastica
e extravagante, uma viagem a Lua, foi um estrondoso

sucesso na Franga e tornou seu criador conhecidos em
todo o mundo. (DUARTE,2006. p.26)

Se os franceses foram os pioneiros no cinema industrial e artistico, a
exemplo Mélies, no inicio do século XX os EUA ja despontavam como o grande

polo de produgdo cinematografica mundial. Um dos grandes responsaveis pela



23

consolidagdo de uma linguagem especifica no cinema americano foi David
Wark Griffith com seus dois famosos filmes “O Nascimento de uma Nacéao
(1915) e “Intolerancia (1916)” trazendo elementos de uma linguagem
cinematografica como: grandes planos, montagem paralela, retrospectiva da
agao passada (flashback), épicos envolvendo conflitos individuais e momentos

dramaticos da historia.
A partir desses filmes, Bernardet explica que:

“(...) numa época em que o cinema ainda era mudo, vé-
se como momentos  basicos da  expressao
cinematografica: 1) a selecdo de imagens na filmagem;
chama-se tomada a imagem captada pela camera entre
duas interrupgbes; 2) organizagdo das imagens numa
sequéncia temporal nha montagem,; chama-se plano uma
imagem entre dois cortes.” (BERNARDET, 2000. p.37)”

Essa citacdo mostra a importancia do que se captava nao era o “real” como
acontecido, mas a invengao de uma “realidade” a partir da escolha da forma de
filmar e de selecionar os planos a serem utilizados na montagem do filme,
criando uma ilusao do real que é proprio do cinema.

“(...) Desse modo, o aparato técnico inventado para
registrar o mundo passaria, também, a recria-lo, sequndo
novas regras e artificios ou, ainda, a criar outros mundos,
mais ou menos semelhantes aquele. Ao invés de apenas
registrar em imagem  habitos, tornando-se o0
entretenimento numero um de milhées de pessoas em

todo o mundo, pelo menos até meados dos anos 1950.”
(DUARTE. 2006. p.27)

Nos EUA a partir dos anos 20 surgiram os grandes estudios de cinema,
Hollywood, na Califérnia se tornou centro mundial do cinema. Surgiram os
estudios como a Paramount (1927), RKO (1931), MGM (1924) e Twentieth
Century Fox (1935).

O cinema industria ganhou forca com narrativas de facil compreensao de
forma linear (com comecgo, meio e fim) quase sempre com final feliz (happy
end) e fabricando também grandes idolos mundiais, os primeiros galas e
mocinhos do cinema. Um género ficou muito famoso, a comédia que formou

um grande publico.
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Filmes importantes que Hollywood produziu influenciaram a cinematografia
mundial como: O Circo (1928, Charles Chaplin); Luz da Ribalta (1931, Charles
Chaplin); Tempos Moderno (1936, Charles Chaplin); Rastros de Odio (1956,
John Ford), Rio Vermelho (1948, Haward Howks); Janela Indiscreta (1954,
Alfred Hitchcock); Psicose (1960, Alfred Hitchocock); Cidaddo Kane (1941,
Orson Welles); Taxi Driver (1976, Martin Scorsese); Laranja Mecanica (1971,
Stanley Kubrick); 2001, Uma Odisséia no Espacgo (1968, Stanely Kubrick), entre

outros.

Outro grande diretor dos EUA muito importante para o cinema, que produziu
varios filmes, traduzindo os valores americanos na época da Grande
Depressao foi Frank Capra que produziu filmes otimistas num periodo de
dificuldades como: O Galante Mr. Deeds (1936), Do Mundo nada se leva
(1938) e Felicidade nao se compra (1946).

O apogeu do cinema norte-americano consolidou-se com a hegemonia
econbmica e politica do pais apos 1945. Nos anos 50, a base de
superprodugdes épicas, grandes musicais, westerns, filmes policiais e dramas
psicologicos. Em meados dos anos 60 o cinema teve uma maior dimensdo com
as aventuras de Steven Spielberg (Tubardo, 1975) e George Lucas (Guerras
nas Estrelas,1977). Outros lugares e também olhares influenciaram o cinema.
Nos anos de 1920 e 1930 floresceu na Unido Soviética produgao de filmes de
Vertov e Kulechov e Serguei Eisenstein um tedrico da montagem que elaborou
uma linguagem a qual se tornaria referéncia como: Outubro, 1927 e O

Encouracado Potemkim , 1925.

A grande contribuicdo de Eisenstein foi a técnica de montagem
cinematografica. Entre 1920 e 1930 a Alemanha da uma contribuicdo
importante para a linguagem cinematografica: a partir de um roteiro escrito por
Hans Janowitz e Carl Mayer, Fritz Lang dirige O Gabinete do Dr. Caligari

(1919) criando através de imagens um mundo subijetivo.

Na ltalia a partir dos meados dos anos 40 o cinema italiano marcou a
histéria do cinema com uma fase que ficou conhecida como neo-realismo.
Diretores como Vittorio De Sica, Roberto Rossellini, Luchino Visconti realizaram

filmes fundamentais como Ladrdées de Bicicleta (1948); Roma, cidade Aberta
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(1945); Alemanha, ano zero (1946) e La Terra Trema (1947). Essas produgdes
tinham o intuito de buscar um retrato social da Europa devastada pela guerra e
da miséria humana provocada pelo conflito e pelas injusticas sociais foi

conciliada com toques de poesia € lirismo.

O neo-realismo foi uma corrente artistica de meados do século XX, com um
carater ideolégico marcadamente de esquerda/ marxista, que teve ramificagdes
em varias formas de arte (literatura, pintura, musica), mas atingiu o seu
expoente maximo no cinema neo-realista, sobretudo no cinema italiano.
Ocorreu no final da Segunda Grande Guerra, em processo de “libertagdo” do
regime fascista, como veiculo estético-ideoldgico da resisténcia. Hasteava a
bandeira da representagcdo objetiva da realidade social como forma de
comprometimento politico.

O periodo da influéncia neo-realista mais produtivo na lItalia (o significativo)
ocorreu durante os anos de 1945 e 1948. Um dos objetivos da geragédo neo-
realista seria a maior aproximacao daquilo que criam ser a realidade do povo,
para contrapor a “falsa imagem” da sociedade. Os neo-realistas queriam
apresenta-la, e nao representa-la, como antes, no regime fascista que
determinava uma ideologia, uma estética de representagdo da sociedade por
meio de uma otica moralista positivista, muito mais adequada a legitimacgao do
regime no momento atual, contemporaneo a produgdo. Nao interessava mais
falar de tempos passados ou das tragédias das madames. O cineasta neo-
realista filmara a favela, a vila de pescadores, as ruas cheias de gente no
centro da cidade.

Caracteristicas do neo-realismo italiano: “(...) montagem busca manter o
‘tempo real do sofrimento’ representado no filme; exposi¢cao extensiva da
realidade com minimo de corte por parte do diretor; espacos abertos “reais”
para a cena (ou seja, ndao ha “encenacao” artificial da narrativa); preferéncia
pelo fortuito como elemento dramatico; cenas/sequéncias nédo apontam para
um “fim”, ndo acomodando a tensdo do espectador (ha indeterminagao).”
(NAPOLITANO, 2009, p.76).

Segundo Cesare Zavattini a narrativa neo-realista a duragéo real da dor do

homem e sua presenca diaria, ndo como homem metafisico, mas como homem
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da esquina e para qual a duracgao real deve corresponder a um esforco real de

nossa solidariedade.

Essa caracterizagdo € bem marcante nos dois primeiros filmes analisados
nesta pesquisa. A favela, o morro, a miséria, o samba como identidade do
cotidiano do negro e da negra no periodo da década de 50 no Rio de Janeiro,
sao filmes sem corte, com atores/moradores e a apresentagao/representacao
da “realidade” do subdesenvolvimento com que o povo ao assistir se libertara
da alienacdo através da compreensdo da sua realidade através das

filmografias de Nelson Pereira dos Santos.

Essa escola cinematografica teve uma grande influéncia nas obras de
Nelson Pereira dos Santos. Outra escola que também influenciou foi a Nouvelle
Vague (Nova onda) francesa com caracteristica em que a montagem enfatiza a
liberdade narrativa; fabulas construidas fora dos grandes géneros narrativos do
cinema comercial (preferéncia por temas existenciais e relagcbes humanas);
camera movel, movimentos ageis; interpretacdo dos atores espontanea e

despojada.

1.2- O CINEMA BRASILEIRO

O marco do nascimento do cinema brasileiro seria a filmagem feita por
Afonso Segreto, em 19 de junho de 1898, a bordo do paquete francés Brésil,
no qual se filmou imagens do Rio de Janeiro (Fortaleza e navios de guerra na
Baia da Guanabara) s6 exibidas ao publico um ano depois. Esse marco inicial
enfatiza a producéo e nao a exibicdo como outros cinemas propoe.

O cinema brasileiro ndo enfatizou em criar um mercado distribuidor e
receptor dos filmes por eles produzidos, perdendo espacgo para as producgoes
internacionais, principalmente a norte-americana.

Essas consideracdes sao importantes para apontar que a primeira fase da
producao cinematografica brasileira foi o periodo das “vistas” (tomadas das
paisagens e do cotidiano das cidades). A produgao cinematografica brasileira
comegou a se fortalecer a partir da década de 1920, com ciclos regionalistas
(ciclo gaucho, de Campinas-SP, de Belo Horizonte - MG, de Pouso Alegre-MG,
de Recife-PE). Contudo, a producao cinematografica brasileira possuia

limitagcbes de qualidade, sendo um maior investimento privado, também com
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incentivos governamentais, distribuigdo e exibigao problematica dando espago
para a ampliacdo do mercado para o produto importado.

Em 1930, fundou-se o primeiro estudio de cinema brasileiro- a Cinédia.
Essa empresa realizou filmes antolégicos como Ganga Bruta (1933), de
Humberto Mauro e O Ebrio (1946), de Gilda de Abreu.

Em 1937, Getulio Vargas criou o INCE (Instituto Nacional de Cinema
Educativo), com o objetivo de incentivar a produgcéo e a exibicao de filmes
fundados em tematicas nacionais que valorizasse a cultura brasileira. Esse
orgao foi de grande importancia para Humberto Mauro que supervisionou
varios filmes educativos, a maioria de curta-metragem.

O cinema brasileiro teve sempre dificuldades de financiamento, incentivo
governamental e distribuicdo. Foi nesse periodo que as primeiras leis foram
criadas buscando incentivar o cinema brasileiro. Em maio de 1932, Getulio
assinou o decreto-lei 21420. Esse decreto previa, entre outras acodes, a
obrigatoriedade de exibicdo de um “curta” brasileiro para cada filme
estrangeiro.

O interesse do governo varguista ao apoiar o cinema brasileiro através do
orgao INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo) tinha um cunho
pedagogico e publicitario. Ciente que a populagdo do Brasil possuia um alto
indice de analfabetos, os idedlogos do periodo viram no cinema e no radio
formas de alcancar a todos os individuos letrados ou nao, moradores do litoral
ou do sertdo. Nas palavras do proprio Getulio: “o ‘cine’ sera o livro de imagens
luminosas em que nossas populagcdes praieiras e rurais aprenderdo a amar o
Brasil. Para a massa de analfabetos, sera a disciplina pedagogica mais perfeita
e facil” (CAPELATO, 1998. p.105).

Nesse periodo o estado promove uma construgao coletiva mediados pelos
intelectuais e a politica do Estado Novo.

Os Cinejornais, produzidos pelo DPI (Departamento de Imprensa e
Propaganda), passaram a ser um meio de cumprir o Decreto e propagar as
agdes do governo. Exibidos antes dos filmes esses documentarios mostrando
as comemoracgoes e festividades publicas, civicas exaltando as realizagées do
governo e atos das autoridades da época, como inauguragdes, visitas de
autoridades e viagens do presidente Vargas. Além da agdo governamental

teremos o incentivo dos produtores privados, de modo que esses criassem
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filmes de ficgdo, valorizando temas apregoados pelo governo como harmonia
das classes sociais, ufanismo, nacionalismo, valorizacdo do trabalho, postura
anti-comunista, etc. Tendo a finalidade de difundir imagens que o Estado Novo
queria de si mesmo. Estas imagens foram preservadas porque trazem consigo
as mensagens e a visdo de mundo que interessassem aqueles que detém o
poder. Nao sendo um ato inocente e sim a utilizagdo de manipulagao através
da linguagem cinematografica. Neste sentido, produziram-se filmes como
Inconfidéncia Mineira (1948, Carmem Santos), Romance proibido (1944,
Adhemar Gonzaga), Aves sem ninho (1941, Raul Roulien) e Argila (1940,
Humberto Mauro).

A pesquisa em Cinejornais do DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda) se justifica, sobretudo, porque o Estado Novo “criou aparatos
culturais proéprios, destinados a produzir e a difundir sua concepg¢ado de mundo
para o conjunto da sociedade” (RAMOS, 1988, p. 39).

‘As fontes historiograficas em geral, e o filme em
particular, ndo existem apenas ‘em si mesmas’. Assim,
acompanhando as observagées (...) podemos dizer que
na natureza subjetiva das fontes cinematograficas reside
a capacidade de atuar sobre a sociedade, veiculando
algumas informagbes em detrimento de outras. Se
encararmos as fontes enquanto objeto, perceberemos
que ha nelas um intenso trabalho de construcao e,
portanto, n&o devemos desprezar as condigées,
processos e finalidades desta mesma constru¢gdo. Em
suma, chamar a atengéo para a faixa sonora do filme ou
para a inexisténcia de cenas de multiddo no momento
dos aplausos, significa apontar a maneira especifica da
producdo do material filmico. Esta maneira de produzi-lo,
sob pena de sermos iludidos, ndo pode ser considerada
neutra.” (RAMQOS, 1988, p.40).

Ao analisar a importancia dos Cinejornais na divulgacdo de uma imagem
construida e manipulada devem-se ter os mesmos critérios de avaliagdo e
cuidados na pesquisa que um filme de ficgdo, pelo fato dos espectadores
julgarem como uma “verdade” o que se passa nos documentarios.

Em 1941 surgiu a Atlantida, popularizando a produgao cinematografica com
suas chanchadas, tendo muitas producées com muito sucesso: Tristezas nao
pagam dividas (1943), Este mundo € um pandeiro (1947) ou Carnaval no fogo
(1949), que segundo Duarte (2006) séao:
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“...) comédias de costumes, ambientadas muitas vezes
em temas carnavalescos, foram recebidas com
indignacdo pelos criticos, mas conquistaram apoio e
fidelidade junto ao grande publico por mais de quinze
anos, consagrando atores como Grande Otelo, Oscarito,
Zé Trindade e Dercy Gongalves.” p. 34

Muitas produgbes das chanchadas com muito sucesso como: Tristezas ndo
pagam dividas (1943), Este mundo é um pandeiro (1947) ou Carnaval no fogo
(1949).

Em 04 de novembro de 1949 criou-se a Vera Cruz - Sao Paulo, com o
propésito de renegar a chanchada e objetivando realizar filmes de alto padrao
técnico, artistico e cultural, comparando ao nivel hollywoodiano, um
empreendimento de grande porte que traria Alberto Cavalcanti de volta ao
Brasil, além de contratar varios profissionais em diversos paises. Como o
primeiro flme da companhia —Caigara (1950), de Adolfo Celi- vem também as
criticas dos cineastas e criticos de cinema. Ao fazer uma critica a este filme
segundo José Ricardo Avelar, Nelson Pereira dos Santos dizia que “o cinema
brasileiro na verdade sera aquele que produzir na tela a vida, as historias, as
lutas, as aspiragdes da nossa gente, do litoral ou do interior, no arduo esforgo
de marchar para o progresso em meio a todo o atraso e a toda exploragao
impostos pelas forgas da reacao” (apud GOMES, 1997 p.371). Ou seja, ja
havia em meio aos cineastas a ideia de fazer um cinema verdadeiramente
nacional, fora dos padrées hollywoodianos, de um Brasil tropical, carnavalizado
ou da chanchada.

“A iniciativa produziu bons resultados no que diz respeito
ao aprimoramento da qualidade técnica de nossos filmes
e da formagéo de nossos profissionais de cinema, mas o
retorno comercial foi desanimador. A euforia provocada
pelo ciclo paulista duraria menos de quatro anos. Apesar
dos esforgos e do wultoso investimento financeiro, em
1954 a Vera Cruz naufraga, levando consigo a
perspectiva de implantacdo de um sistema de produgéo
industrial de filmes no pais.” (DUARTE, 2006, p.34).

A Vera Cruz caiu num ciclo vicioso de produgbes com orgamento caro,

distribuicdo precaria, pouco apelo junto ao publico e por essas questdes faliu.

1.3- O CINEMA NOVO (1955-1970)
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Segundo Celso Prudente em seu livro “Barravento- O negro como possivel
referencial estético do Cinema Novo de Glauber Rocha” o Cinema Novo é um
movimento social e cultural que surgiu no final da década de 1950, em
oposigao ao cinema industria que se configurava numa politica cinematografica
dos grandes estudios e em uma colonizagdo cultural imperialista. Esse
movimento teve como liderancas Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha.
Sendo a precariedade instrumental desses jovens cineastas brasileiros o fator
determinante para a concepc¢ao da estética desse movimento. Defendia a
independéncia da realizacdo que possibilitou uma critica da realidade brasileira
em favor de uma linguagem nacional contra o colonialismo cultural da politica

do cinema dos grandes estudios voltada para os interesses imperialistas.

A politica da época era definida pelo nacional-desenvolvimentista populista
de Juscelino Kubitschek de Oliveira a Jodo Goulart que abriram espacos para o
desenvolvimento do Cinema Novo. Nesse periodo, a alianga de alguns setores
liberais com a esquerda resulta numa efervescéncia cultural ligada aos
movimentos do CPC — Centro Popular dos jovens - vinculado ao Ministério da
Educacgao, teve a participacdo dos jovens cineastas cinema-novistas, mas
depois romperam com esse 6rgao para defender a independéncia de suas
criagdes.

“O cinema-Novo opta por usar o marginalizado como
representante do povo em contraposicao a burguesia,
haja vista que para Glauber Rocha o proletariado n&o era
representativo do povo brasileiro. Com isto, o negro
torna-se elemento protagonista da estética desse
movimento. Constata-se que o povo favelado constitui

traco estrutural do Cinema Novo.(...)" (PRUDENTE, 1995.
p. 14)

Randal Johnson defendeu que o Cinema Novo era um projeto para
descolonizar o cinema brasileiro em oposi¢cao a consciéncia alienante orientada
pela producdo hollywoodiana. O Cinema Novo € reconhecido pelos
pesquisadores com o carater de resisténcia, independéncia e revolucionario.

O que esta na esséncia do Cinema Novo é a liberdade de criagdo. Caca
Diegues defende essa liberdade criadora com essa ideologia.

‘O Cinema Novo é processo de transformacdo da
sociedade brasileira, atingindo enfim o cinema (...)
Cinema Novo é um cinema comprometido, um cinema
critco, mesmo que, pela falta de experiéncia e
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imaturidade de muitos de seus militantes, este
comprometimento e esta critica caiam em certa
ingenuidade, em certo desfoque analitico. Mas isto
também é valido porque o Cinema Novo é antes de tudo
liberdade. Liberdade de invencao, liberdade de
expressédo. Porque o Cinema Novo néo é escola, ndo tem
estilo. Pelo contrario, o estilo undnime, o monismo de um
movimento torna-o retrogrado, burgués, ludico, porque se
manifesta apenas ou com mais intensidade, na area
formal-artesanal de sua expressdo. No Cinema Novo as
expressées sdo, e tem que ser, necessariamente,
pessoais, porque fruto de experiéncia e pesquisa,
inéditas e inventivas, porque fruto de manifestacao
original (...) (DIEGUES, Carlos. “Cinema Novo’,
Movimento 2, Revista da UNE , maio/62 In: Celso
Prudente (p.51-52)

Entre eles estava Nelson Pereira dos Santos, militante da esquerda e de
um cinema brasileiro representativo da nossa “realidade” de pais periférico.
Defendendo um cinema com forte influéncia do Neo-realismo e da Nouvelle
Vague, os filmes Rio, 40 Graus e Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos
langam, no final dessa década e no inicio da seguinte, as sementes do que
viria a ser definido mais tarde como o moderno cinema brasileiro. Entre o final
da década de 1950 e meados dos anos 70, o Cinema Novo e o Cinema
Marginal iriam configurar o que o critico e pesquisador de cinema Ismail Xavier
considera “o periodo estética e intelectualmente mais denso” do cinema
nacional (2001).

Segundo Ismail Xavier mostra a importancia desse periodo com a citagao:

“(...) as polémicas deflagradas na época em torno da
realizacdo de filmes formaram o que se percebe hoje
como um movimento plural de estilos e idéias que, a
exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a
convergéncia entre a politica dos autores, os filmes de
baixo orgamento e a renovagéo da linguagem, tragos que
marcam o cinema moderno, por oposicdo ao classico e
mais plenamente industrial”. (DUARTE, 2006, p.35)

Partindo dessas renovagdes a produgao cinematografica que surgiram
nas décadas de 50 e 60 alguns cineastas brasileiros para produzirem filmes
que enfocasse uma representagao da realidade de um povo nao precisavam de
todos os equipamentos e servicos da grande industria cinematografica que
dominava na época, principalmente a maior critica a empresa Vera Cruz.

Neste contexto surge Rio, 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos quebrando
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a ordem vigente e introduzindo um modo revolucionario de fazer cinema
brasileiro. Assim o cineasta brasileiro tinha em sua obra a influéncia de
cineastas italianos como Césare Zavattini, Roberto Rossellini, Vittorio de Sica
que, como revela Fabris, tinham “opcéo pelos deserdados da sorte, que no seu
caso [de Nelson Pereira dos Santos] passava também pela questao racial: a
escolha de uma tematica, composta de trés elementos como o de Roma
Cidade Aberta etc- para acertar os ponteiros com o cinema nacional” (FABRIS,
1994 p.82).

Uma marca fundamental do Cinema Novo sao filmes produzidos fora do
estudio, com poucos recursos € a camera na mao, movimento estético que
teve como principal protagonista o polémico cineasta Glauber Rocha. Com um
manifesto intitulado “Estética da Fome”, em que propunha a realizacdo de
filmes que retratassem a desigualdade social, a miséria e a opressao em que
viviam os brasileiros, sem aparato técnico e os altos custos do cinema
industrial.

Os principais diretores desse periodo sao: Glauber Rocha, Paulo César
Sarraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Ruy Guerra, Leon
Hirszman, Luiz Sérgio Person, Walter Lima junior, entre outros, deu ao Brasil e
ao cinema mundial filmes como Deus e o Diabo na terra do Sol (1964, de
Glauber Rocha, Os fuzis (1964, Ruy Guerra), O padre e a moca (1965,
Joaquim Pedro de Andrade), Os cafajestes (1962, Ruy Guerra), Porto das
Caixas (1962, Walter Lima Junior), S&o Bernardo (1972, Leon Hirszman), entre

outros.

1.4- O CINEMA NOVO E NELSON PEREIRA DOS SANTOS

Nas décadas de 50 e 60 do século XX, alguns cineastas brasileiros foram
influenciados pelo neo-realismo italiano, que produziu filmes os quais
abordassem uma representacdo da realidade de uma populagdo que era
escondida em outras peliculas, com poucos recursos e nao necessitando de
todos os equipamentos e servicos da grande industria do cinema da época.
Neste contexto surge O Cinema Novo com a primeira obra cinematografica
Rio, 40 Graus 1955 de Nelson Pereira dos Santos fazendo uma revolucédo no

cinema brasileiro.
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“...) Nos anos 1940, jovens realizadores italianos
criam o que viria a ser conhecido mais tarde como
Neo-realismo- movimento que tinha como objetivo
retratar a realidade social de uma ltalia destrocada
pela guerra. Seus filmes, realizados com poucos
recursos técnicos e financeiros, ndo tinham enredo
nem atores profissionais. Os cenarios tanto podiam
ser a plantacao quanto fabricas e/ou os locais de
moradia da populagdo mais pobre e as historias
procuravam mostrar o cotidiano daquelas familias
do modo mais ‘realistas’ possivel.(...)” (DUARTE,
2006, p 30)

Os filmes ndo devem ser analisados somente por seus componentes
internos, eles estao interligados com o universo em que sao produzidos, € um
produto cultural. Para analise descritiva conhecida como descricao densa, de
flmes € necessario cruzar diversos elementos significativos que estao
presentes no momento da produgao do filme e também o tempo e espago que
0 mesmo vai representar e € nesta perspectiva que indicamos o filme como

fonte histérica.

“(...) em matéria de método, € possivel ainda falar na
descricao densa, estratégia apropriada da Antropologia e
levada a efeito pelas analises de Clifford Geertz. A
contribuicdo ou aproximacdo da antropologia com a
Histéria foi um pouco mais além da utilizacdo de certos
conceitos explicativos, relacionados ao dominio do
simbdlico e a representagdo. Fornecendo ao historiador
os exemplos de um método altamente significativo para
realizar uma pesquisa intensa, descrevendo a realidade
observada nos seus minimos detalhes e correlacdo de
significados possivel, a descrigdo densa da Antropologia
ensinou como explorar as fontes nas suas possibilidades
mais profundas, fazendo-as falar e revelar significado.
Nao se trata apenas, como o nome pode sugerir, de
descrever o0 objeto minuciosamente, mas sim de
aprofundar a analise do mesmo, explorando todas as
possibilidades interpretativas que ele oferece, o que sé
podera ser dado por meio de um intenso cruzamento com
outros elementos, observaveis no contexto ou mesmo
fora dele.” (PESAVENTO, 2008 p.66)

Nelson Pereira dos Santos teve a influéncia das obras de Césare Zavattini,
Roberto Rossellini, Vittorio de Sica que, em seu trabalho, se vé perpassar pela
questao social, racial e a escolha de uma técnica de filmagem que permitisse a

captacao mais imediata da “realidade”. Na historia do cinema ele se tornou
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vanguardista, devido a sua trajetoria esta inevitavelmente ligada a histéria de
lutas culturais e politicas do pais, num dos momentos mais expressivos da

nacionalidade brasileira.

A filmagem da pelicula Rio, 40 Graus 1955 néo foi facil, depois de um ano
para ser rodado e, como as cenas eram feitas nas ruas e o diretor dependia da
luz do sol, o0 mau tempo obrigou a produgdo a passar algum tempo confinado
em uma apartamento alugado. E os problemas continuaram. Ninguém se
interessou pelo filme, Nelson organizou uma cooperativa entre os envolvidos
na produgdo. Esses detalhes sdo encontrados por Mariarosaria Fabris uma
estudiosa sobre o neo-realismo italiano que influenciou a estética
cinematografica desse diretor brasileiro e escreveu a obra “Nelson Pereira dos

Santos: um olhar neo-realista?”.

Essa produgdo de carater neo-realista presente em toda a sua trajetéria
como artista exemplifica o amor pelo Brasil. No entanto, a nacdo que esse
diretor decidiu levar para as telonas nao era aquela dos cartbes-postais, com
belas praias ensolaradas defendendo uma democracia racial, mas o Brasil que
ele propds a retratar em seus filmes era grande demais para caber em versdes
oficiais, pois era o pais dos favelados, dos flagelados pela seca, dos artistas do
povo, do universo magico popular, dos intelectuais em crise ou atuantes diante

dos regimes ditatoriais.

Entre suas entrevistas Nelson Pereira dos Santos fala: “Escrevi o roteiro do
Rio, 40 Graus, mas nao consegui producao, pois ninguém queria fazer um filme
com personagens negros...” se percebe em sua fala que naquela época pouco
se preocupava além da paisagem sempre mostrando um Brasil sem

problemas. E foi uma produgao custeada pelo préprio diretor e amigos.

Apds o término da produgao do filme Rio, 40 Graus o seu langamento foi
proibido pelo coronel Geraldo de Menezes Cortes, chefe do Departamento
Federal de Segurancga Publica, que acusou o filme de mostrar e exaltar atitudes
que ele considerava de delinquentes e marginais, com expressoes improprias e
também apresentar aspectos negativos da capital brasileira que o governo

sempre queria esconder.
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A proibicdo provocou muita polémica e desencadeou na imprensa e nos
meios intelectuais uma campanha pela liberagao da obra e pela liberdade de
expressao. Assim, a censura — de 23 de setembro a 31 de dezembro de 1955-
se transforma na grande publicidade do filme causando grande curiosidade no
publico, que ao vé-lo (apds ser liberado) e acostumado com a chanchada e
com o acabamento formal das produc¢des hollywoodianas, decepcionou-se com
as imperfeicoes técnicas. Ou a decepcéo foi encontrada no olhar do espelho e
nao querendo se identificar com as cenas do filme. Entretanto, o filme foi
sucesso de critica, entre os principais prémios figuram o de Jovem Realizador
para o Diretor no Festival Karlovy-Vary, na entdo Tchecoslovaquia, em 1956.
Glauber Rocha afirmou em entrevistas que o filme "revela o povo ao povo: sua
intengdo vinda de baixo para cima era revolucionaria. Suas ideias eram claras,
sua linguagem simples, seu ritmo introduziu o complexo de grande metropole,
a camera expde com ardor os dramas, as misérias e as contradigbes da grande

cidade.”

Rio, 40 Graus promoveu uma identidade do povo humilde e pobre do Morro
do Cabugu pertencimento que nao existia em filme que abordava apenas a
capital do Brasil pelo olhar do grupo social elitista e oficial. Pela construcao de
uma identidade de brasileiro centralizado na harmonia da democracia racial e

na hegemonia da cultura branca.

“O neo-realismo foi decisivo para a “alma” de Rio,
40 Graus, pois foi um marco no cinema brasileiro
por ser o primeiro a retratar a verdadeira e
criticamente o tema da pobreza na nossa
sociedade. Como Jean-Claude Bernardet comenta
que Nelson langou com Rio, 40 Graus “o tema da
crianga na favela no cinema brasileiro 0s
engraxates favelados [no filme as criangas eram
vendedores de amendoim], os tristes, os alegres,
eram o verdadeiro centro dessa sociedade multipla
retratada pelo filme, bem como sua Vvitima
indefesa”. O esquema de produgédo da regia neo-
realista: fora dos grandes estudios, o baixo
orcamento ndo impediu que este filme fosse
artistico e socialmente ambicioso. (PIRES, 2005 p.
36)”
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O filme, Rio 40 Graus nasceu em uma €época — 1955 -, um Brasil de
transicao para Juscelino que produzia no discurso o desenvolvimento
econdmico e de esplendor estampado em seu slogan “50 anos em 5” era uma

pelicula que mostrou as mazelas da realidade.

Rio, 40 Graus ‘era um telejornal urbano ({...)
filmando a realidade carioca durante [0 governo] JK
desmascarava o luxo, o bossa, a flor o concreto, o
amor, a cadmera- uma ideologia rica, revolucionaria,
mas, sublimatéria (...). Nelson reduz o luxo ao lixo.
Um filme novo ao cinema de Nelson é diferente da
Vera Cruz e da chanchada. Mostra o povo nas ruas,
nas favelas, problemas econdémicos, politicos,
sociais, psicolégicos de algumas areas do Rio de
Janeiro. Tenséo.(...) (PIRES, 2005 p.310)

Falar de Cinema Novo é falar de Nelson Pereira dos Santos militante da
politica marxista importante influéncia para criticar as produtoras
cinematograficas brasileiras da época. Neste periodo o cineasta era membro
atuante do PCB (Partido Comunista Brasileiro). O Partido buscava entao
enquadrar a producdo cultural brasileira aos moldes do realismo socialista
russo, que pregava uma estética dita revolucionaria na representacdo da
expressao da vida do proletariado sendo abordado de forma positiva,
ressaltando caracteristicas de otimismo, heroismo, entusiasmo e superacao
das diferengcas de classes sociais. No entanto, mesmo na Russia socialista a
estética do realismo socialista ndo foi totalmente aceita pelos artistas e
intelectuais e no Brasil ela também ndo conseguiu se enraizar e nem produzir
obras que refletisse essa tematica. Sera uma abordagem também unilateral e
manipulando uma superacgao que existia na teoria segundo a teoria socialista.

Segundo Nelson e outros jovens entusiastas do cinema, até a década de
1950, os empreendedores cinematograficos ndo haviam produzido um cinema
brasileiro militante e que procurasse representar o povo; essas producdes
davam énfase ao aparato técnico e ndo ao conteudo de representagao de uma
realidade do povo brasileiro. O principal alvo de critica era a produtora Vera
Cruz. Para o cineasta o cinema brasileiro de “verdade sera aquele que

reproduzir na tela a vida, (...) as aspiragdes de nossa gente, do litoral ou do
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interior, no arduo esfor¢co de marchar para o progresso, em meio a todo o
atraso e a toda exploracao, impostos pelas forgas da reacao” (SALEM, 1996, p.
83-84).

Diante das criticas também desse realismo socialista Nelson Pereira dos
Santos e outros cineastas desse periodo desencantaram-se com essa estética
que cerceavam a liberdade criativa. No caso de Nelson o desencanto esta
relacionado com o Partido que o criticou quando do langcamento de Rio 40
Graus, caracterizado pelo PCB como um filme nao-revolucionario. As criticas

partidarias levaram-no a distanciar-se dos quadros do PCB.

1.5- NELSON PEREIRA DOS SANTOS E SUAS INFLENCIAS

Partindo agora para analise da vida do cineasta. Nelson Pereira dos Santos
nasceu em S&o Paulo, no dia 22 de outubro de 1928 e ainda atua no meio
cinematografico brasileiro. Desde pequeno, interessou-se por cinema como

espectador e, posteriormente, como realizador ou nas suas palavras:

“Meu pai, principalmente, conhecia o cinema mudo inteirinho. Sabia de tudo. Foi ele quem me
deu meu aprendizado em cinema. (...) A minha primeira relagdo com o cinema foi essa, aos 10

anos eu ja estava recebendo. Foi ai que comecei. O resto veio mais tarde: o cineclube, depois

”

a consciéncia de fazer cinema, a possibilidade de fazer cinema no Brasil. (SALEM, 1996, p.46)

O Cinema Novo teve inicio no Brasil em 1955 com o filme Rio, 40 Graus
(1955), de Nelson Pereira dos Santos sendo o primeiro representante do
cinema em 2006 ocupante da Academia Brasileira de Letras. Sua obra como
bem observou Marcelo Ridenti, uma busca as raizes brasileiras. Com uma
estética de denuncia social ao mostrar o povo oprimido como protagonista.
Nascia assim um cinema que se opunha as producdes de entdo e mostrava de
forma nova e “consciente” a miséria e a fome do povo territérios com fraturas
sociais, territérios misticos, carregados de simbologias, o outro lado do Brasil
moderno e positivista. Com essa nova estética os cineastas passam a fazer um
cinema independente numa grande oposi¢ao ao cinema comercial brasileiro e
suas distribuidoras norte-americanas. Os filmes iam numa posi¢cao contraria as
imagens belas de um Brasil tropical e sua chanchada e a estética

hollywoodiana.
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Foi a partir da “consciéncia” de que fazer cinema era possivel utilizando-se
de estética e tematica voltadas para as discussdes e problemas do Brasil que
Nelson langou-se a produzir, dirigir e montar seus primeiros filmes na década
de 1950. A preocupagao em representar e apresentar o povo, como ele
“realmente era”, segundo a visdo do cineasta, com os sonhos, lutas, desejos do
povo, aparece no primeiro longa-metragem de Nelson — Rio, 40 Graus (1955)-
assim como a influéncia dos cineastas neo-realistas italianos, produtores de um
cinema das ruas, um “cinema autor”, livre das limitagdes geralmente impostas
pelos produtores e montadores (JOHNSON, 1982, p.78).

A melhor definicdo deste novo tipo de producdo cinematografica, por
sintetizar o movimento denominado no Brasil de Cinema Novo, foi dada por
Glauber Rocha. Para ele um diretor necessitava apenas de “uma ideia na
cabeg¢a e uma camara na mao” para sair flmando. As caracteristicas dessas
producdes eram ter baixo custo e lidar com equipamentos novos, leves, de facil
transporte, deslocamento e de custos menores. Assim, Glauber e Nelson
Pereira fundaram a “estética da fome”, com Deus e o diabo na terra do sol
(Glauber, 1963) e Vidas seca (Nelson, 1963), mostrando e denunciando um
pais “verdadeiro”, pobre com problemas e desigualdades sociais tais como

seca, fome e miséria.

Rio, 40 Graus (1955) é considerado por pesquisadores como Randal
Johnson, Antonio Moreno, Ferndo Ramos, Maria Rita Galvao e Carlos Roberto
de Souza como o filme fundador do movimento do Cinema Novo, por ser uma
producao rodada ao ar livre, barata e ligeira, no espirito das propostas do neo-
realismo italiano. Este filme centrava-se na agdo dos moradores da favela,
gente do pé do morro, mostrando os dramas do cotidiano deles, usando uma
linguagem coloquial e tendo negros como personagens principais. O filme teve
problemas com a censura (houve tentativas de impedir sua exibicdo) e o
Partido Comunista também foi contrario ao projeto, pois o PCB pregava que um
cinema verdadeiramente popular s6 seria possivel depois da revolugao
(SIQUEIRA, 1994, p.248-249).
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Os filmes Rio, 40 Graus (1955) e Rio Zona Norte (1957) faziam parte de um
projeto com trés filmes que mostraria uma realidade do povo da cidade do Rio

de Janeiro, mas Rio Zona Sul, ndo chegou a ser realizado.

Rio Zona Norte (1957) seu roteiro foi escrito pelo préprio diretor que se
inspirava na vida do compositor Zé Kétti e sua producdo musical e trabalha trés
pontos principais: a) a agao dramatica ndo se divide entre varios personagens
como o filme Rio, 40 Graus (1955), mas se concentra em um unico
personagem negro, o compositor Espirito da Luz Soares; b) a cultura popular
compdem o proprio cerne da narrativa, uma vez que toda ela gira em torno das
tentativas de Espirito personagem de Grande Otelo em ter gravadas as suas
musicas e ser reconhecido como artista; c) a relagao estabelecida no filme
entre artista popular, o artista intelectualizado de classe e a midia radiofénica.
Segundo Fernao Ramos em seu livro - “Histéria do Cinema Brasileiro- 22
edicao” esse filme foi um fracasso de bilheteria e foi mal recebido pela critica,
relatou que esse filme ndo era neo-realista, e sim um drama psicolégico uma
narrativa passada na cabega do compositor.

“A importancia de ‘Rio 40 Graus’ ndo deve ser
medida apenas pelos valores deste trabalho,
porque ndo permaneceu o filme isolado, como um
momento de brilho. A obra deixou ndo apenas sua
marca, como também sua influéncia,
transformando-se, com o passar do tempo, num
ponto de partida. O proprio Pereira dos Santos, com
‘Rio Zona Norte’, realizado em 1957, prosseguiu
num projeto que deveria se transformar numa
trilogia nunca completada. Este outro filme trazia
para a musica popular um dos temas abordados no
anterior: a utilizagdo, um auténtico caso de
exploragdo, de um compositor de talento, obrigado
a vender suas obras para outros, a fim de poder
sobreviver. Sem causar o mesmo impacto do
primeiro filme, ‘Rio Zona Norte’ confirmava o talento
do diretor e permanecia fiel a um modelo, mantinha

a coeréncia de autor de Nelson Pereira dos
Santos.” (NASCIMENTO. 1981; p.44)

Nelson Pereira com esses dois filmes desejava colocar na tela o “verdadeiro
rosto do homem do povo brasileiro”. Ndo se tratava mais de utilizar o carnaval
como simples caminho para atingir o espetaculo musical. Em “Rio, 40 Graus-
1955” o ensaio final da escola de samba pode funcionar como simbolo de

unido popular no morro. Em “Rio Zona Norte - 1957”, a musica popular serve
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para colocar o espectador diante do drama enfrentado pelos compositores sem

acesso aos meios de divulgacao.

“O Amuleto de Ogum (1974)” faz parte do terceiro filme desse cineasta a ser
analisado que vem abordar as religides afro-brasileiras na baixada fluminense,
mostrando a violéncia, a miséria e a ideia do corpo fechado do personagem
Gabriel, jovem capaz de escapar de todas as armadilhas e até mesmo
ressurgir do fundo do mar, onde havia sido jogado com o corpo crivado de

balas. Para Nelson Pereira dos Santos realizou um filme dirigido ao povo.

Nele “o povo devera ver de si uma imagem positiva, sair da projecao
dizendo: Eu sou assim e tenho razao de ser assim”. A partir deste filme Nelson
passou a postular que o cineasta deve abdicar de qualquer posicionamento
critico: “A critica existe antes do filme, na escolha do tema. Escolhido o tema, o
cineasta se retrai, colocando-se a servico desta imagem positiva e critica
alguma deve incidir sobre o comportamento e a ideologia popular.”
(BERNARDET, 1994, p.108) Ja que no filme Rio, 40 Graus, 1955 Nelson teve
contato com aspectos das religides afro-brasileiras, mas considerou algo de

alienagao e até desrespeitoso com os trabalhos (despachos) nas ruas.
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CAPITULO Il
2. OS FILMES INTERAGINDO COM A HISTORIA CULTURAL

Nas ultimas cinco décadas muitas pesquisas tém sido feitas verificando as
relacbes entre os receptores de filmes e os proprios filmes, entre cinema e
cultura, entre a produgao industrial e a cultural, etc., criando posicionamentos
distintos diante da producédo cinematografica de modo geral. Os varios
posicionamentos que serdo aqui apresentados indicardao “uma verdade” e nao
“a verdade”. O cinema desempenha na sociedade um indicador que influencia,
e nao restringe apenas ao espetaculo de diversdo, mas também favorece a
pesquisa histoérica.

“Do ponto de vista da pesquisa, o filme é um objeto
bem mais delimitado do que o cinema. Ele pode ser
‘lido” e analisado como texto, fracionando-se suas
diferentes estruturas  de significagdo e
reorganizando-as novamente segundo critérios
previamente estabelecidos, de acordo com o0s
objetivos que se quer atingir. Desse modo, ele pode
ser objeto de diferentes ‘leituras’ ou do que se

convencionou a chamar de analises descritivas.”
(DUARTE, 2006, p-98-99)

Os filmes Rio, 40 Graus (1955), Rio Zona Norte (1957) e O Amuleto de
Ogum (1974) tendo uma influéncia do neo-realismo italiano ndo podem ser
consumidos como uma verdadeira realidade e sim uma representacdo e
apresentacao de um Rio de Janeiro da década de 50 a 1970, no olhar do

diretor Nelson Pereira dos Santos.

Os filmes possuem uma linguagem cinematografica de movimento, que
podera auxiliar nas praticas questionadoras do fazer historico, sendo um
veiculo que representa e apresenta o passado daquilo que um dia ocorreu.
Entendendo-se por representar, a auséncia do outro, estando no lugar do
outro, presentificar uma auséncia, distante no espaco e no tempo. Essas
representagcdes sdo carregadas de simbolos que se constroem socialmente e
historicamente.

“As representacdes construidas sobre o mundo
nédo so6 se colocam no lugar deste mundo, como
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fazem com que os homens percebam a realidade
e pautem a sua existéncia. Sdo matrizes
geradoras de condutas e praticas sociais, dotadas
de forca integradora e coesiva, bem como
explicativa do real. Individuos e grupos dao
sentido ao mundo por meio das representacées
que constroem sobre a realidade.” (PESAVENTO-
2008 p.39)

As imagens representadas e apresentadas nos filmes de Nelson Pereira
dos Santos sdo a representagao da representacao do negro e da negra e da
cultura afro-brasileira rica em detalhes para pesquisar a cultura material deste
Brasil que estava escondido dos olhares da sociedade. Sendo através das
cenas destes filmes que representam a “realidade” brasileira daquele periodo
que o pesquisador pode levantar discussbées fazendo uma comparagao com o
mundo atual pelo fato de que tais mazelas sociais estdo presentes e até

ampliadas em proporg¢ao de espaco.

A Histdria Cultural trabalha esse novo campo que diz respeito a imagem. E
ela (a imagem) como os discursos tem como o ‘real” o seu referencial.
Segundo Pesavento:

“...) As imagens podem, contudo, ser
reconheciveis ou estranhas, na medida em que se
propéem reproduzir o real, de forma realista, a
representa-lo de maneira cifrada ou simbdlica,
decompé-lo e transforma-lo, deformando-o. Com
advento dos meios computadorizados, a
manipulagdo da imagem veio mostrar que tudo é
possivel de fazer com a imagem, pondo entre

parénteses 0 seu valor documental.”
(PESAVENTO- 2008 p-85)

Peter Burke nos alerta para o potencial e os possiveis perigos de usar a
imagem como evidéncia. Toda a imagem n&o € o real e sim um ponto de vista
de quem produz, a sua representacdo nao € inocente, traz uma carga de
conceitos e até preconceitos de quem comanda a captacido dela. Nao se deve
esquecer nem ignorar as imagens como propagandas, ou visées estereotipas
do outro, ou esquecer a importancia de convencdes visuais aceitas como

naturais numa determinada cultura ou num determinado grupo.
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As imagens estabelecem uma ponte entre 0 mundo do espectador e o do
produtor, tendo como referente o “real”’, sendo ele também constituido do
imaginario. Nos filmes Rio, 40 Graus (1955) e Rio Zona Norte (1957) as
imagens do morro, da favela, da miséria sdo facilmente compreendidas e
reconhecidas pelos espectadores que é “povo” brasileiro, a quem Nelson
Pereira queria atingir, mas no filme O Amuleto de Ogum (1974) apresentou e
representou imagens dos valores do publico umbandista que foi necessario um

saber da crenga para poder acompanhar os indices na narrativa filmica.

Segundo Robert Stam em seu livro “Multiculturalismo Tropical” (2008) o

filme O Amuleto de Ogum (1974) esta impregnado de valores da umbanda.

“(...) A narrativa em si, como observou o diretor, é
estruturada por trés ciclos da umbanda. O primeiro ciclo
liga-se cerimbnia de fechamento do corpo e da protecao
de Gabriel por Ogum. O segundo esta relacionado com a
pomba-gira, figura da umbanda que representa uma
mulher caprichosa, aqui incorporada por Eneida. O
terceiro ciclo corresponde a Exu. Aqui, Severino tenta
usar a umbanda para transformar Gabriel em alcodlatra.
Quando Severino visita Pai Erlei, estd possuido por Exu
atira-se ao chéo, grita e ri e comete violéncia contra si
proprio. Pai Erlei recebe um preto velho e recomenda que
Severino se redima fazendo um trabalho. Em outro
momento, Severino fala como uma crian¢ca assustada.
Entdo, mostra-se bastante perturbado por ter deixado a
religiago ’amolecé-lo’. O filme também é banhado na
presenca purificadora da agua. “O terreiro de Pai Erlei
fica perto das cachoeiras; as oferendas de Gabriel sdo
para lemanja, deusa do mar; Gabriel cai na piscina de
Severino e emerge do mar.” (STAM, Robert- 2008 p.376)

Segundo Stam as imagens do fiime O Amuleto de Ogum (1974) mostra
indicios de que o cineasta deixou marcas para que o espectador se torne
umbandista ou mesmo simpatizante, pelo menos durante a projegcao da
pelicula, principalmente nas cenas da conversdo de Gabriel, personagem que

tinha o corpo fechado segunda a religido umbandista.

As imagens possuem codigos especiais, espécies de icones ou signos que
remetem a uma lbégica de significados para uma época dada e a sua
compreensao € mais imediatista do que o texto escrito, mas ambos

pressupdem a necessidade de suas operagdes logicas de compreensao, sendo
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que a imagem tem um poder de fixagdo bem maior e também deve-se ter um

conhecimento prévio para analisar as imagens.

Sandra Pesavento em seu livro “Histéria & Historia Cultural” (PESAVENTO,
, 2008) propde que as imagens sao dotadas de alto poder mobilizador, como
verdadeiros icones impregnados de significados que impulsionam a agdo. A
forgca da imagem é reconhecida pelo seu poder de agao, de mobilizar autores,
de gerar agdes, pela visibilidade de seus efeitos sobre corpos e mentes.
Também tem uma fungdo epistémica de dar a conhecer algo uma funcgéo
simbdlica, de dar acesso a um significado e uma estética, de produzir

sensacdes e emogdes no espectador.

Nas filmagens de Rio, 40 Graus, Rio Zona Norte e O Amuleto de Ogum, o
diretor utilizou um aspecto comum ao neo-realismo italiano: a utilizagdo de n&o
atores, como os moradores do Morro, as criangas que vendem amendoins ou
de lugares do Rio de Janeiro, como as imagens da estacao ferroviaria Central
do Brasil ou ruas do Bairro de Caxias. Esse recurso cinematografico é para dar

uma sensacao de verdade a imagem.

Os filmes mostraram imagens da comunidade de negros e negras ou
identidades pertencentes a cultura afro-brasileira que pertencem a massa de
excluidos do Rio de Janeiro, portanto cumpre um papel ideoldgico relevante
sobre aquela sociedade de excluidos, que estavam esquecidos. A partir dessas
imagens representadas passam a ser um testemunho daquela época, e da sua

prépria producao.

O cenario compreende os lugares dos atores na vida real como: o morro, o
asfalto, a praia e os pontos turisticos da capital. Alguns lugares abordados
fazem parte do Rio Janeiro rico, mas com fungdo de sobrevivéncia das
criangas que vendiam amendoim para a sua sobrevivéncia, lugares para
sobrevivéncia de um compositor como personagem Grande Otelo (Espirito da
Luz no filme Rio Zona Norte) ou Gabriel que se torna um matador de aluguel

apo6s a sua chegada do Nordeste no filme O Amuleto de Ogum.
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2.1. -RIO, 40 GRAUS, 1955

Direcao: Nelson Pereira dos Santos

Roteiro: Nelson Pereira dos Santos

Producdo: Nelson Pereira dos Santos,Mario Barros, Ciro Freire Curi, Luiz
Jardim, Loius Henri Guitton e Pedro Kosinski

Assistente de direcéo: Jece Valadao

Fotografia: Hélio Silva

Montagem: Rafael Justo Valverde

Musica: Radamés Gnatalli

Elenco: Jece Valaddo, Glauce Rocha, Roberto Bataglien, Zé Kéti, Sady

Cabral, Mauro Mendonga, Renato Consorte

ANA BEATRIZ
MODESTO.. SOMZA
GLANCE ROCHA
ROBERTO BATALIN
CLAMDIA MORENO

JECE VALADAO

fig.01

A figura 01 acima representa os cartazes de propaganda do filme Rio, 40
Graus de Nelson Pereira dos Santos. O primeiro cartaz retrata cenas do filme,
ja no segundo fica mais marcante a imagem ao fundo da paisagem do Rio de
Janeiro, o Cristo Redentor e uma imagem de um menino negro com um adulto.
O dultimo cartaz deixa em destaque um casal de classe média na praia e a
imagem de dois meninos com olhares tristes. As imagens dos cartazes nao dao
énfase a narrativa dos meninos do morro do Cabugcu e sua venda de

amendoins para a sobrevivéncia.
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A trama narrativa esta centralizada sobre cinco criangas do Morro do
Cabucu que vendem amendoim para ajudar no sustento da casa e também
com a finalidade de comprar uma bola como a representagdo da unica
brincadeira possivel naquele local esquecido pela o governo. Esses
personagens principais sdo muito pobres entre a idade de 10 a 14 anos,
negros, da mesma estatura com roupas humildes — os garotos Zeca, Xerife,
Paulo, Jorge e Sujinho- sao representados no plano geral ficando imperceptivel
os detalhes para diferencia-los no sentido de representar uma identidade
coletiva de infancia da crianga pobre, uma caracteristica fundamental da
estética do neo-realismo italiano em que abordar o coletivo em detrimento do
individual. Esse olhar do comum utilizando o comum é uma representagao
geral do cotidiano sobre a infancia no morro e a sobrevivéncia nas ruas do Rio

de Janeiro.

A trama narrativa se desenrola do morro para os pontos de cartdes-postais
e também turisticos do Rio de Janeiro, a histéria sera contada a partir dos

meninos que vendem amendoins, ndo como turistas e sim para sobrevivéncia.

Os meninos protagonistas vivem no morro em condigdes precarias, sao
negros, pobres, excluidos. Partindo dessa feita o filme aborda uma discussao
da questao racial como o preconceito, a discriminagcédo e o racismo. Apesar de
o Brasil ser conhecido mundialmente como o pais de maior tolerancia racial e
convivéncia pacifica entre os povos diversos, a populagdo negra aos cinco
séculos de historia nacional ndo produziram grandes alteragdes no tocante ao
racismo e ao ideario de submissao e inferioridade que eles vivenciam. Uma das
principais razdes € a dificuldade de se estabelecer os critérios que definem o
“ser negro” em nosso pais “mestico” por exceléncia, a imagem do negro foi
esvaziada dos conceitos de beleza estética, moral, material e cultural. “Ser
negro” significou e ainda significa ser inferior aos demais membros de nossa
sociedade, ter menos escolaridade, emprego, menos acesso a educagao e

ascensao na sociedade.

A trama narrativa do filme passa em um domingo ensolarado na praia sendo
um lugar de muitos turistas e pessoas de grupos sociais abastadas para se

divertirem, por isso, Jorge um dos meninos do Morro do Cabugu vai vender
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amendoim s6 que um playboy Bebeto derruba a lata dele na agua estragando
os amendoins, sem ligar para o prejuizo. Jorge, para o personagem Bebeto, é
invisivel. O filme é um instrumento de denuncia social que é reforcada quando
Jorge ¢é desprezado, desrespeitado por Bebeto quando vai pedir o
ressarcimento do prejuizo, por este ter derrubado sua lata de amendoim na
agua. E tachado de malandro, trombadinha e filho de vagabundos, por um
homem rico que passeava com o0 seu cachorro e presencia a cena em que 0
garoto cobra os prejuizos para Bebeto. Novamente os conflitos sociais e raciais
estdo presentes no filme. Nelson Pereira dos Santos retrata através da

representacdo da imagem em movimento questdes discutidas na década de

50, que estao presentes em nossa sociedade atual.
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fig.02

A figura 02 representa a imagem retirada do filme Rio, 40 Graus de Nelson
Pereira dos Santos com dois meninos vestidos de forma humilde, pés

descalgos e vendendo amendoins na cidade.

Dona Elvira, mae de Jorge, ndo tem marido e esta doente acamada sendo
ajudada pela vizinha Dona Ana. Diante dessa ajuda mostra-se a solidariedade
no morro como forma de sobrevivéncia. E também seu filho sai para vender

amendoim para ajudar no sustento da casa.
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A denuncia social continua sendo discutida na cena do bondinho, por meio
de choque de duas camadas sociais diferentes, em que de um lado esta um
garoto pobre Sujinho, e de outro a classe média e entre eles o garoto Nino,
superprotegido e até mimado pela familia. Sujinho é 6rfao de pais — entrando ai
a questdo do menor abandonado - que para fugir de seu Peixoto personagem
que explora as criangas tomando o dinheiro delas ou expulsando de lugares
que ele considera ser de seu dominio, ameacga Sujinho proibindo que ficasse ali
para vender amendoim, por isso ele foge para o Pao de Agucar se escondendo

atras de turistas.

No cartdo postal dos cariocas Sujinho € protegido pela familia rica de
paulistas por alguns momentos, tempo suficiente para a mulher perguntar a ele
onde morava e este responde no Morro do Cabucu, e a sua expressao foi de
Coitadinho, ou seja, uma caracterizagdo de identificar a miséria e a sujeira.
Outra denuncia de desprezo foi no momento em que ao registrar em foto a
alegria da familia, sendo um dos lugares mais bonitos do Rio de Janeiro. Ao
enquadrarem no lado esquerdo a familia ficou junto a Sujinho, sé que alegando
a luz do Sol estaria atrapalhando a fotografia eles mudam de lugar sem o
enquadramento de Sujinho, dando a entender que a presenga do menino

Sujinho “mancharia” a foto. Voltando colocar Sujinho na invisibilidade social.

A invisibilidade social € um conceito aplicado a seres socialmente
invisiveis, seja pela indiferenga ou pelo preconceito. Existem varios fatores que
podem contribuir para que essa invisibilidade ocorra, sociais, culturais,
estéticos, econdmicos, sexuais, étnicos, etc. Este fendmeno € encontrado em
toda a narrativa filmica de Rio, 40 Graus. Fernando Braga da Costa denuncia
em sua obra Homens Invisiveis: relatos de humilhagao social bem trabalhada
por Nelson Pereira dos Santos.

A exclusao social dos garotos, o antagonismo entre os grupos sociais (0s
meninos que vendem amendoim e os turistas) sdo explorados na estética neo-
realista de Rio, 40 Graus. As roupas sujas, rasgadas dos meninos, neste caso,
estdo intimamente ligadas a pobreza do morro. Elas exaltam o comportamento
dos garotos, seus gestos e atitudes e juntamente com suas linguagens

espontaneas, dao-lhe um carater de “realidade” quase um documentario.
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O filme de Nelson Pereira dos Santos aborda outras discussées sobre o
cotidiano brasileiro por meio do personagem Dr. Durdo, um coronel mineiro,
que apesar de ser apenas suplente de deputado é amigo de um ministro e por
isso € um politico de influéncia e muito requisitado pela imprensa e por outros

que desejam algum favor do mesmo.

O personagem Dr. Francisco tenta jogar a filha Maria Helena como isca,
para salva-lo de um processo administrativo, dentro do Ministério da
Agricultura. Todos que estdo no aeroporto para receber Dr. Durdo tentam
paparica-lo de alguma forma, mas o coronel interessado por Maria Helena
resolve ficar na casa do pai dela. Praticas comuns de servilismo, troca de
favores estdo bem representadas no filme. Uma cena que denuncia esta
postura explicitada € quando todos — assessores do ministério, o secretario
Laudelino, Dr. Francisco — tentam abrir a porta do carro ao mesmo tempo
atropelando-se, € quando o Coronel chega a dizer “Calma Pessoal! O Brasil &

nosso!”.

Esse personagem faz alusao ao slogan do nacionalismo getulista dos anos
50 “O petréleo é nosso”, que representou o debate politico e ideoldgico que
defendia o monopdlio estatal e a independéncia do pais na area petrolifera
sendo um confronto politico com os “entreguistas”, que defendiam o

desenvolvimento do setor com base na captagao de recursos estrangeiros.

Voltando a tematica do negro, o coronel, Dr. Durdo, ignorou a presencga de
Zeca que vendia amendoim no Cristo Redentor voltando a reforgar o conceito

de invisibilidade social.

Na parte final do filme o clima de festa por meio do ensaio da escola de
samba Unidos do Cabucu, que recebe a visita da Portela, € o pano de fundo
para a identificagdo do grupo de trabalhadores e da raga negra além da forma
como Nelson Pereira dos Santos aborda a identidade negra no samba, através

da consciéncia por meio das musicas cantadas pelos negros.

“Poetas dos Negros”, de Joao Batista da Silva e José dos Santos, relembra
a extingao da escravidao (Uma voz/ de Norte ao Sul se ouvia,/ liberdade/ era

o que o negro queria./ Em 1888/ a Princesa Isabel/ a Lei Aurea assinou/ e a
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escraviddao no Brasil acabou...), sendo apdés a abolicdo o negro ficou a
margem da sociedade, o que é recordado em “Reliquias do Rio Antigo”,
também de Moacyr Soares Pereira e Jodo Batista da Silva (Recordagbes de
um passado/ reliquias do Rio Antigo é o que vamos relembrar/ do tempo do
minueto,/ da igreja do Castelo/ e das serestas ao luar/ Do velho Rio/ do tempo
das carruagens/ e dos bondes puxados e muar (...) Recordagbes de um

passado/ do velho Rio que n&o volta mais...).

Outra aclamacgao de consciéncia esta presente na musica “Voz do Morro”,
de Zé Ketti e tema do filme (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 o samba, sou natural aqui do Rio de Janeiro,/ Sou

eu quem leva a alegria/ para milhées de coragées brasileiros...)

Segundo Ménica Dias entende-se por identidades criagdes e construgoes
no cotidiano por meio de experiéncias vivenciadas, e possam ser usadas como
um espelho; ou entdo podem ser elaboradas e internalizadas como

aprendizado por meio de um processo de reorganizagao particular de escolhas.

E o0 samba, o terreiro, a escola de samba € uma expressao cultural do negro
e um lugar de identidade e de reafirmagdo da sua raga e da sua cultura.
Quando o filme finaliza com a festa propdem um resgate de uma cultura que

sempre ficou reprimida e a margem da sociedade brasileira.

2.2. RIO, ZONA NORTE, 1957

Direcdo: Nelson Pereira dos Santos

Roteiro: Nelson Pereira dos Santos

Producao: Nelson Pereira dos Santos e Ciro Freire dos Santos

Fotografia: Hélio Silva

Montagem: Rafael Justo Valverde

Musica: Alecandre Gnatalli e Zé Kéti

Elenco: Grande Otelo, Jece Valadédo, Maria Pétar, Malu, Paulo Goulart, Zé

Kéti, Angela Maria.
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NESON PEREIRA DOS SANTOS

fig.03

As imagens representadas na figura 03 sdo os cartazes de propaganda do
filme Rio, Zona Norte 1957 de Nelson Pereira dos Santos. A primeira imagem
representa varias cenas do filme, retratando a narrativa do compositor Espirito
da Luz, com a cantora Angela Maria. A segunda imagem retrata os trilhos de
trem da Central do Brasil representacédo do lugar onde o compositor caiu
juntamente com sua imagem sorrindo. Os cartazes fazem a representagao da
narrativa da histéria do compositor Espirito da Luz que foi inspirada na histéria
do amigo de Nelson Pereira dos Santos e também compositor chamado Zé
Ketti.

O roteiro deste filme foi escrito por Nelson Pereira do Santos o préprio
diretor que se inspirou na vida do compositor Zé Kéti, cuja produgao musical,
conforme Nelson havia podido constatar, em boa parte se perdera por falta de
alguma forma de registro mais perene. (FABRIS, 1994. p.153)
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fig.04

A figura 04 representa uma imagem retirada do filme mostrando o ator
Grande Otelo cantando e representando o compositor Espirito da Luz. Mostra a
felicidade em estar numa roda de samba representada no filme como uma
identidade cultural do negro no filme.

A centralidade de Rio, Zona Norte para nossos fins reside em trés pontos: a)
0 personagem negro constituiu-se com muito clareza do que em Rio, 40 Graus,
pois a acdo dramatica ndo se divide entre varios personagens mas se
concentra em um unico, compositor Espirito da Luz Soares; b) a cultura popular
compde o préprio cerne da narrativa, uma vez que toda ela gira em torno das
tentativas de Espirito em ter gravadas as suas musicas e ser reconhecido
como artista; c) a relagdo estabelecida no filme entre artista popular, o artista

intelectualizado de classe média e a midia radiofénica.
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A4

fig.05

A imagem da figura 05 retrata o inicio do filme com um flashback que conta
a histéria do compositor Espirito da Luz, talentoso e humilde morador do
morro que ndo consegue produgao para suas musicas e vé a sua vida passar
por sua memoria apos a queda do trem. Essa memodria retrata a problematica
de varios compositores que ndo consegue produgao para suas musicas.

O filme inicia-se com imagens do centro do Rio de Janeiro e da estacao
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:
flashbacks da vida de Espirito como se fossem lembrangas dele em seu leito
de morte.

Em uma roda de samba no morro Espirito conduz a musica, interrompida
por um homem ciumento que tenta ferir a cabrocha Adelaide (Malu), ninguém
se feriu e o covarde que queria feri-la é colocado para fora. O ato continua,

Espirito conhece Moacyr (Paulo Goulart), homem cujas vestes, gestos e tipo de
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fala denunciam seu pertencimento a outro universo social e econémico. Moacyr
(Paulo Goulart), também é musico e para viver toca violino em orquestras, fica
impressionado com o talento de Espirito que passa a cantar varias musicas
para ele, na mesma mesa também esta Mauricio Silva (Jece Valad&o), um
“parceiro” de Espirito. Moacyr diz para Espirito procura-lo, pois as obras do
compositor popular seriam de grande qualidade. Ao final da noite, Espirito vai
para seu barraco e Adelaide, que o ouviu toda a noite, acompanha-o.

O despertar de Espirito apds a noite de amor com Adelaide € carregado de
um lirismo que nasce da forma como os habitos cotidianos sdo mostrados, ou
seja, pelo fluxo de tempo que respeita os pequenos atos tais como levantar da
cama para se vestir ou pentear o cabelo. Adelaide vai imediatamente morar
com ele e traz o filho de colo, que € assumido pelo compositor.

Os planos do casal descendo o morro sao também carregados de
significacdo poética, com enquadramentos que valorizam o conjunto da
comunidade e a geografia ingreme do lugar mostrando detalhes do morro. No
entanto, quando Espirito vai avisar ao seu compadre Hondrio (Vargas Junior)
sobre a sua nova situagao, encontra o filho Norival (Haroldo de Oliveira),
adolescente que acaba de fugir de um reformatério. O pai acaba dando
dinheiro para que o rapaz viaje a Sao Paulo. Espirito vai a emissora de radio
atras de Moacyr, mas este ndo pode atendé-lo naquele momento, pois a
esposa o espera. La Espirito encontra Mauricio, que diz ter conseguido um
cantor interessado em gravar uma das musicas apresentadas na noite anterior,
mas Alaor da Costa (Zé Keti) exige também ser “parceiro” na composicéo para
aceitar canta-la, ainda que contrariado, Espirito acaba concordando com a
situacao.

Na noite em que varios amigos do compositor se reunem em torno do radio
para escutar a musica, ndo apenas o seu ritmo é muito diferente do original
como ainda o nome de Espirito ndo é citado entre os autores. Espirito canta a
musica no ritmo que lhe parece o melhor e todos os amigos acompanham
entusiasticamente, coisa que nao ocorrera na execugao da musica do radio.
Para completar a noite de decepcoes, Espirito flagra seu filho tentando roubar
um comerciante do morro, o pai obriga o garoto a devolver o dinheiro e o

menino foge.
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Espirito volta a emissora de radio, Moacyr insiste que ele deve procura-lo
para conversar e fixarem as musicas de Espirito em partituras, mas quem
também esta por la quase se esgueirando é Mauricio, o qual confirma que o
nome de Espirito fora retirado da musica e que ele deveria se contentar com o
dinheiro que |he seria pago. Muito precisado do dinheiro, Espirito acaba
cedendo. Na mesma noite ele descobre que Adelaide o deixou e ainda €
atacado pelos comparsas de Norival, que estao atras do rapaz para acertar
contas; o filho de Espirito surge para defender o pai e acaba sendo
assassinado pelos outros jovens. Na manh& seguinte apds o enterro, o
inconsolavel Espirito compde uma musica 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, ela pede para escutar a musica de Espirito, ele em um plano de
meio-figura 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 lhe levar a
partitura. Ele vai a casa de Moacyr pedir para este fazer a partitura, o
apartamento esta cheio de intelectuais e artistas que inicialmente ouvem com
atencao Espirito cantar sua composicdo, mas apos fazer varios comentarios,
alguns esnobes, eles passam a se entreter com uma amiga recém-chegada e
literalmente ddo as costas as compositor. Espirito vai embora bastante sem
jeito e chateado, Moacyr pede-lhe que volte no dia seguinte para escreverem a
partitura. Espirito pega um trem lotado na Central do Brasil ficando na porta e
comega a criar uma nova musica, no entanto, alegre e distraido com sua
prépria criagdo, acaba caindo.

O flashback que apresenta a vida pregressa de Espirito termina ai. No seu
decorrer ha interrupcoes 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 situacdes nas quais o flashback é interrompido tém também
uma fungéo central no projeto ideoldgico do filme: ao nivel da diegese (explicar)
as pessoas que o socorrem nao sabem a identidade de Espirito e em paralelo
vemos 0s papeis que estavam no seu bolso com suas letras perderem-se aos

poucos. Isto até que um funcionario do hospital liga para Moacyr, cujo numero
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de telefone é encontrado nas coisas do compositor e afirma: “O senhor é a
unica pessoa que podera dar indicacdes a respeito dele.”

E justamente Moacyr quem vai ver o moribundo Espirito no hospital, 1&
também 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 o nome - representa o povo brasileiro
sofrido com sua cultura. Na perspectiva de Rio, Zona Norte ela é valiosa, mas
nao conhecida e ainda por cima é abastarda pela industria cultural-
representada de forma algo canhestra por oportunistas como Mauricio e Alaor
das Neves.

Rio, Zona Norte transita entre a ingenuidade e a ambiguidade ao abordar a
industria cultural, pois tudo se reduz no caso do filme de Nelson Pereira dos
Santos a falta de carater de algumas pessoas que trabalham na midia
radiofénica. De fato, a estrutura da industria cultural nunca é interrogada a
fundo.

O filme ainda advoga que cabe ao artista intelectualizado o papel de
recuperar a cultura produzida pelo povo para evitar o seu processo de
desaparecimento ou a sua deturpacdo. Este artista consciente, portanto, nao &
nos saldes ao dos seus pares, mas nas ruas e nos morros de forma a captar as
manifestagdes culturais ali produzidas. Moacyr s6 compreende isto apos a
morte de Espirito, quando boa parte das suas musicas estava destinada a se
perder. Note-se ser possivel aduzir do filme que no caso do artista
intelectualizado cumprir adequadamente o seu papel, a industria cultural
tenderia a funcionar em prol da cultura popular, afinal se Moacyr houvesse feito
a partitura da musica a tempo para Espirito, Angela poderia té-la gravado.
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2.3. O AMULETO DE OGUM, 1974

Titulo: O Amuleto de Ogum

Direcéo: Nelson Pereira dos Santos

Roteiro: Franscico Santos e Nelson Pereira dos Santos

Pais de Producéo: Brasil

Elenco: Ney SantAna (Gabriel), Anecy Rocha (Eneida),Jofre Soares
(Severino), Jards Macalé (Cego), Maria Ribeiro (Maria)

Musica: Jards Macalé.

Fotografia: Hélio Santos, José Cavalcanti e Nelson Pereira dos Santos
Duragéao: 1 hora e 53 minutos.

Cor: colorido e sépia

Premiacao: Kikito

fig.06

A figura 06, primeira imagem representa o cartaz de propaganda do filme O
Amuleto de Ogum 1974 de Nelson Pereira dos Santos. A imagem representa a
ultima cena: a histéria de Gabriel que renasce apds o tiroteio com Severino no
mar fazendo referéncia a entidade Ogum Beira mar, que renasce das aguas.
Uma imagem simbdlica fazendo alusdo a Umbanda. O segundo cartaz
representa o proprio Amuleto de Ogum fazendo referéncia a identidade da

Umbanda.
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Robert Stam defendeu que os filmes da década de 70 revelam uma
transformacao dramatica na atitude dos diretores brasileiros em relagdo a
cultura afro-brasileira. Enquanto no final da década de 50 e inicio de 60 os
personagens enfocavam os negros sem destacar a cultura afro-brasileira e sim
o cotidiano do povo humilde da favela, abordando a miséria e dando énfase ao
samba como expressdo de identidade negra. A cultura afro-brasileira vista
como um produto de alienagdo e as produgdes cinematograficas dessa época
como uma utopia revolucionaria. Ja nos anos 70 a cultura é analisada no
espirito antropolégico. O filme O Amuleto de Ogum, 1974 que foi produzido
pela Embrafilme vem com a perspectiva de trabalhar o individuo visto em suas
relacbes com a cultura da Umbanda como expressdo de identidade afro-
brasileira. E mostra-lo como uma “visdo popular da realidade”, interpretar os
valores populares

Em O Amuleto de Ogum, 1974, Nelson Pereira dos Santos, aprofundou o
sentido simbdlico e cultural das religides de base africana, avangando em
relacdo a abordagem folclorizada dos valores africanos feita em parte para um
outro tipo de estereotipia centrada nos enfoques ideoldgicos da criminologia.
Foi uma producéo cinematografica que mesclou a imigragéo nordestina em um
enredo de gangue e a religido Umbanda.

O primeiro ficcional que tomou a Umbanda como tema foi O Amuleto de
Ogum, que teve um papel de direcionamento ao propor ao campo
cinematografico um assunto que conciliava as pretensdes estéticas e politicas
do diretor Nelson Pereira dos Santos. Um filme popular que permitisse ao povo
se reconhecer na obra com postura politica e viabilizada para o mercado. Esse
tema estava emergindo principalmente com a sua expansao a partir dos anos
1960 na sociedade brasileira.

A Umbanda é uma religidao baseada nos cultos aos Orixas e seus
servidores: criangas, caboclos, pretos-velhos, exus. Estes grupos de espiritos
tém funcbes e caracteristicas especificas para trabalharem subordinadas as
forgas da natureza que os regem chamados de Orixas.

Uma religiao brasileira por possuir uma flexibilidade de ritual e doutrinaria
composto de varios elementos como: o elemento negro com o africanismo das

nacgodes, dos indigenas os elementos da pajelanga, dos europeus trouxeram os
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elementos do cristianismo e do kardecismo e posteriormente influéncias
orientais.

Segundo Jean-Claude Bernardet defende que o filme O Amuleto de Ogum
foi para o cineasta:

“(...) O que Nelson tenta ¢ se dirigir ao publico fazendo
uma proposta dramatica e estética original. Nesse
sentido, O Amuleto de Ogum ndo ¢é um filme
experimental. O divorcio entre o cineasta intelectual e o
publico em diversos motivos (situagdo cultural geral do
pais, problemas de distribuicdo e exibicdo etc.) Um
desses motivos foi a incapacidade dos cineastas de
elaborar propostas tematicas e formais que mobilizassem
o publico. Isso como reflexo da situagdo sociocultural do
cineasta culto, que, em linhas gerais, encontra
dificuldades para se relacionar com o
publico.(BERNARDET, 2009. p. 235)”

Nelson Pereira dos Santos iniciou na década de 70 uma reflexdo da
percepcao da “realidade”, ao aceitar para o seu filme O Amuleto de Ogum a
existéncia da Umbanda. Ele foi buscar o lado dos valores populares, uma visao
popular da realidade. Incorporando a visdao do povo no cinema seria possivel
ao realizador, encontrar outro papel politico alheio aos preconceitos de outrora
engajados neste novo momento histérico.

“O principal € que eu queria fazer um filme que fosse popular. Nao se pode
afirmar com certeza, mas um filme que fosse uma visao popular da realidade.
Esse filme, sendo popular, seria consequentemente comercial (...) Se
conseguisse interpretar bem e ficar a favor dos valores populares, quer dizer,
de uma visdo popular, acredito que a consequéncia sera um bom publico.”
(BERNARDET, 1975. P.19-21)

Nelson pensava esse filme a partir de uma posicao critica e politica sobre a
cultura brasileira, por meio de uma critica dos cineastas:

“Nédo quero fazer uma critica generalizada aos
meios cinematograficos, estou falando do que fiz. E
preciso ter também uma atitude critica dentro do
filme, embora usando temas populares ou
colocando a imagem do povo no filme, a minha
posicdo era de criticar uma atitude nossa de
intelectuais cineastas, de superioridade, e de
criticar a propria vida do povo.” (BERNARDET,
1975. P.19-21)
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A partir dessa citacdo Nelson fez uma critica a atitude intelectual, de
superioridade e preconceituosa.

Pensar a cultura popular a partir da sistematizacédo estética que era
concebida como tendo significagdo politica. Mesmo preparando um filme para
o povo. O filme O Amuleto de Ogum foi mais assistido pela classe média do
que pelas classes populares, pelo que Nelson responsabilizou a distribuicdo do
filme, pouco preocupada em atingir o povo. Uma das explicagdes esta na volta
de estudantes universitarios aos cinemas da época.

A Umbanda foi utilizada como metafora da propria expressdo do povo
brasileiro, para resistir e subverter a dominagdo e hegemonia das elites. A
religido era uma marca da cultura popular de identidade afro-brasileira.

O filme conta as aventuras de Gabriel (Ney Sant’Annta filho de Nelson),
imigrante nordestino que teve o corpo “fechado” isto €&, tornando invulneravel
em um ritual umbandista, na infancia a pedido da mae, apds a morte do pai e
do irm&o mais velho, numa chacina, no Estado de Alagoas.

Uma histéria dentro de outra histéria: o Cego (Jards Macalé) cantor de

violdao a tiracolo sendo um narrador onisciente comeca a narrar a fabula de
Gabriel para um trio de assaltantes que o intimida em um beco qualquer.
“(...) Firmino afirma que a histéria que estd prestes a contar ‘realmente
aconteceu’ ‘ele simplesmente a inventou’, assim, o mesmo regime de “verdade
e imaginacao” invocado por Glauber Rocha em Deus e o Diabo na Terra do
Sol.” (STAM, 2008 p. 373)

fig. 07
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Essa imagem retirada do filme O Amuleto de Ogum representa a mae e
Gabriel apés a chacina indo embora e depois se mostra a cena do personagem
Gabriel menino tendo o corpo fechado.

Durante a narrativa, Gabriel apés 10 anos do seu corpo “fechado” se
desloca para Caxias, um suburbio do Rio de Janeiro com leis proéprias,
conhecido pela violéncia dos justiceiros (matadores de aluguel), seus bicheiros
envolta a cultura de rituais da umbanda.

Segundo Robert Stam em seu livro “Multiculturalismo Tropical: uma histéria
comparativa da raca na cultura e no cinema brasileiros”.

“...) O termo umbanda engloba um amplo espectro de
praticas que combinam elementos africanos- 0s orixas,
possesséo por espirito (incluindo as tradigcbes bantas de
receber os espiritos mortos)- com o catolicismo, a cabala,
a simbologia indigena e a variedade Alan Kardec do
espiritismo. Embora a quebra da cor varie na umbanda
de grupo para grupo, a Africa ainda, nas palavras de
Roger Bastide, ‘lan¢a sua grande sombra negra sobre a
umbanda’. E comum dizer que a umbanda é a religido
brasileira, por incorporar elementos culturais dos
principais grupos constitutivos da identidade do Brasil.(..)”
(STAM, 2008 p. 372)”

No filme O Amuleto de Ogum o orixa representado é o associado ao

ferro referente a diaspora africana que geralmente associava os negros aos
seus oficios.

O filme tem como espaco o suburbio de Caxias no Rio de Janeiro,
conhecido pela violéncia dos justiceiros, seus bicheiros e sua vibrante cultura
popular. Caxias € ligada por trem ao centro do Rio, e a trilha como pontuagao
musical. Em Caxias, Gabriel torna-se um pistoleiro a servico de seu tio
Severino (Jofre Soares), chefe criminoso do jogo de bicho. Quando a quadrilha
descobre o corpo fechado de Gabriel durante uma briga entre Gabriel e seu
superior, irritado por causa do erro de Gabriel, perde a paciéncia e atira em
Gabriel na frente de varios da gangue, mas ele ndo se fere passando a ser
visto por todos como um milagre e fica extremamente famoso e esse episddio
faz com que o personagem Gabriel fique mais forte e seu tio Severino se sente
ameacado. Gabriel também trai o tio namorando a amante dele chamada
Eneida (Anecy Rocha).

No desenrolar da narrativa, o personagem Gabriel também comeca a se

recusar a matar sem razao, ou seja, ao desobedecer ao tio Severino, 0 mesmo
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comega a comprar carros esportivos e roupas caras e o induz a assassinar o
presidente da Cruz Vermelha. Por essa morte Gabriel teve que se esconder e
apos ter outra pessoa culpada por esse assassinato ele rompeu com o seu tio.
Enquanto estava escondido passa a liderar um grupo rival de Severino, conflito
que transforma Caxias huma zona de guerra.

Severino mata todos os companheiros de Gabriel, mas reserva uma arma
“secreta” para este: os despachos de babalorixa Gogo, esse pai-de-santo no
filme vai representar o lado mercenario de algumas pessoas que se utiliza da
religido de matriz afro para ganhar dinheiro de forma inescrupulosa. Esse
personagem Pai de Santo Gogo vai fazer trabalhos para atingir um ponto fraco
de Gabriel que o figado, ja que o mesmo adora beber. Uma noite, os inimigos
de Gabriel o encontram bébado, o amarram com pedras e o atiram ao mar. Ali
perto, porém, o babalorixa Erlei (nome do personagem), agora a representagao
de um pai-de-santo responsavel com a sua religido a umbanda, estava
prestando homenagem a lemanja. Pai Erlei resgata Gabriel, reconhece seu
amuleto, leva-o para o terreiro e o inicia na umbanda. A religido agora vai ser

utilizada como um resgate de Gabriel da vida criminosa para a sua reabilitacao.

fig.08

A figura 08 mostra uma imagem que representa e apresenta para Gabriel os

fundamentos da religido umbandista e o seu resgate da bandidagem através da

religido. O filme tras muitas imagens identitarias com a religido da Umbanda.
Entdo Severino ao saber dessa mudancga de Gabriel, sequestra Pai Erlei,

oferece dinheiro para que torne Gabriel vulneravel; o umbandista se recusa e

defende os principios da Umbanda. Na sequéncia, Severino suborna Eneida



63

para que encontre Gabriel e descubra qual seu ponto fraco em relagdo ao seu

corpo fechado.

’..,
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fig.09

Essa imagem representa a cena quando Gabriel conta para Eneida que no
filme faz alusdo segundo o diretor a pomba-gira da religido da Umbanda o seu
segredo relacionado ao amuleto. Todo o filme tem a representagédo da
identidade umbandista, que para o espectador €& preciso ser conhecedor da
religiao.

Eneida o encontra numa festa para crianca na Umbanda de Sdo Cosme e
Damido, depois de passarem a noite juntos Gabriel Ihe conta o segredo do
amuleto: que a mée dele havia oferecido a prépria vida como garantia de seu
corpo fechado. Eneida repassa a informagao a Severino, que ordena a morte
da mae de Gabriel, mas termina matando a empregada dela.

Em um confronto sanguinolento, Gabriel e Severino se matam, mas Gabriel
cai na piscina do tio bem na hora que a sua méae chega a um lugar do Rio de
Janeiro. Na préxima cena Gabriel ressuscita, ndo mais na piscina, mas em um
barco, no mar, com revélveres reluzindo enquanto a histéria-moldura acaba.

A agua foi importante em varias cenas com um sentido simbdlico. Gabriel é
pego em uma emboscada, amarrados, baleado e jogado no mar. Do mar ele é
resgatado e depois em agua doce € batizado e no final ele cai na piscina
ressuscita em um barco no mar sempre protegido por seu Ogum

Segundo Robert Stam o personagem Gabriel baseia-se parcialmente em um
herdi popular de Caxias (Tenodrio Cavalcanti), misto de politico e bandido que
construiu seu mito usando truques. Entregava sua arma as pessoas e pedia

que atirassem nele duas vezes, era 0 que acontecia e depois pegava a arma e
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dava o terceiro tiro, s6 que as duas primeiras eram de festim. Era imigrante
nordestino e conhecido como corpo fechado. Nelson mantém a idéia de
criminoso e o corpo fechado, mas atribuiu ao personagem uma base religiosa
na Umbanda, “(...) Tendrio queixou-se que o diretor o havia transformado em
mistico.(...)” (Stam, 2008. p. 376). No filme Gabriel representa ingenuidade,
fragilidade, manipulavel, s6 mudando quando encontra a sua for¢ca nos
principios da umbanda com o Pai Erlei. E encontra o seu protetor, Ogum
Beiramar. Tendo feito sua oferenda a lemanja, ele cresce em estatura e ganha
o direito de representar o povo. No final se transforma no guerreiro de Ogum.

O espaco do terreiro de Pai Erlei no filme € um importante aspecto para a
representacdo da cultura umbandista. O terreiro é repleto de plantas e agua
corrente, de forma a sugerir uma proximidade com a natureza relacionada com
os Orixas. A narracao do filme guia o espectador para que este veja a area
sagrada do terreiro e compreenda que a religiosidade ali presente esta ligada
diretamente a natureza. Ha cenas de pessoas sendo banhadas nas cachoeiras,
caminhando no meio de plantas, sendo abrigadas em comodos afastados na
vegetacao. A presenca da vegetacdo e da agua é um recurso para caracterizar
a Umbanda como uma religido holistica.

As cenas no terreiro de Pai Erlei mostra sempre uma fraternizacao entre as
pessoas umas com as outras e também com a natureza. Para o personagem
Gabriel é a primeira vez que ele encontra alguém que se propunha a auxilia-lo
gratuitamente e que todos sado tratados com dignidade e ele encontra um
fortalecimento para superar os problemas do cotidiano. Gabriel sé deixa a
marginalidade depois de visitar o terreiro. Pai Erlei auxilia Gabriel em todos os
momentos, até mesmo apds a traicdo de Eneida.

Outras caracteristicas da Umbanda sao representadas quando Gabriel esta
em frente a uma escada quando é alvejado pela primeira vez. No topo dela
havia uma estatua de Sdo Jorge montado em seu cavalo branco, matando o
dragéo.

O binbmio exploragdo e dominagdo € abordado através do personagem
Severino que nao é politico, latifundiario ou burgués, mas atua nas brechas do
sistema explorando e ameacando as pessoas com o seu poder e o Estado

ausente ou quando o0 mesmo nao é usado para o beneficio do explorador.
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O proprio Nelson Pereira dos Santos no Jornal da Tarde, Rio de Janeiro, 25
de outubro de 1975 afirmara que o filme tinha tema politico na medida em que
se interessava pela sociedade de seu pais. A representacdo do “corpo
fechado” de Gabriel mostrando a sua invulnerabilidade foi trabalhada como a
invulnerabilidade do povo que, sendo fiel as suas crencas populares, tém o
poder de continuar a luta contra a “mafia” a opresséo financeira que o domina.

A Umbanda é colocada como resisténcia € ndo como alienacdo. Uma
denominada de ‘“religido popular” no inicio dos anos 70. A religido com
caracteristicas proprias as quais o filme mostra: a) o sincretismo entre santos
catdlicos e os orixas, bem caracterizados na estatua de Sao Jorge, atras de
Gabriel, quando alvejado pela primeira vez , ou na festa de Sdo Cosme e
Damido no terreiro de Pai Erlei; b) os rituais e transes mediunicos, nos quais
pessoas incorporam as entidades, exus, pomba giras, preto-velhos entre
outros; c) os trabalhos ou despachos e as comidas para os santos pelos quais
0os umbandistas sao ludicos e festivos; d) a proximidade com a natureza, na
medida em que muitas cenas mostram os umbandistas proximos a matas e a
aguas correntes; €) o carater magico da crenga, ja demonstrado pelo corpo
fechado e pelos despachos que Pai Gogé monta para destruir a saude de

Gabriel ou despacho que Gabriel leva ao mar para lemanja.
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CAPITULO 1lI

3. O NEGRO E A NEGRA NA FILMOGRAFIA BRASILEIRA
3.1- FILMOGRAFIA BRASILEIRA

Esta pesquisa esta relacionada a representacdo do negro e da negra nas
obras cinematograficas de Nelson Pereira dos Santos.

Para Metz (1980) podemos reconhecer o cinema como uma instituicdo que
estd estreitamente ligada com as relagdes econbmicas, ideoldgicas e
expectantes de uma sociedade. Essa instituicao estabelece uma relagdo com
espectador que desencadeia uma interlocugdo centrada no imaginario e na
construg&o simbolica de cada um, sendo assim uma agao subjetiva e baseada
na sensibilidade. Dai a necessidade de analisar como os afro-descendentes
foram representados e como foi construido o processo de identificacdo no
cinema brasileiro.

O processo ideolégico de anulagao sdcio-politico-econémica e cultural do
afro-descendente/negro no Brasil se faz presente em varias abordagens
cinematograficas. O cinema, como instituicdo inserida no contexto ideoldgico
da sociedade, tem seu lugar na contraditéria e dialética vivéncia dessa
sociedade e nas desigualdades impostas pelo modelo sdcio-econdmico
vigente. Como projeto da elite hegemdnica, o cinema instrumentaliza a difusao
e representacdo dos modelos étnico-sociais dessa elite, salvo algumas

producdes que expressam a resisténcia a esses modelos.

A producdo cinematografica tende a assumir a fungdo de expresséo,
geracédo e disseminagdo de valores culturais, sociais e ideoldgicos de uma
sociedade. O direcionamento dessas fungdes se define no controle ideoldgico
dos grupos/sujeitos hegemonicamente postos ou impostos. Essa produgao esta
imbricada tanto na concepgdo de mundo e de ser de seus membros
produtores, quanto nos interesses econdmicos que permeiam este metier,
assim como nas relagdes produzidas entre as inten¢des de quem produz e as

expectativas de quem assiste.

A representacao da participacdo negra ou afro-descendente nas produgdes

cinematograficas, via de regra é pautada na depreciacdo, minimizacao,



67

estereotipia ou negacao existencial. De modo geral, as relagdes inter-raciais
sdo ausentes e, quando existem, predominam os papéis de status
inferiorizados.

Jacques d’Adesky (1997) atribui parte dessa inferiorizagdo e auséncia
representativa do afro-descendente na producéo cinematografica a raridade
de roteiristas, produtores e cineastas dessa etnia. Temos a acrescentar que o
poder decisorio da elite brancocéntrica tende a vedar a insergao significativa
dos afro-descendentes no quadro de atuagao das produgdes, sustentando uma
ideologia racista e reducionista, que enclausura a participacdo dos atores
negros nos filmes tematicos especificos e histéricos, como se na vida cotidiana
fossem inexistentes. As producbes em que aparece prima pela representagcéo
perniciosa dessa parcela da populagao brasileira e promove a exotizagao e
erotizagcdo da mulher e do homem negro, na figura do “Brasil moreno, paraiso
da democracia racial e do eterno carnaval’, de pouca civilizacdo e
intelectualidade.

Essa concepcao esvaziadora de sentido existencial afro-descendente tem
seus exemplos ampliados quando da exposicdo em panoramas internacionais,
enquanto os movimentos sociais e setores significativos da sociedade se
articulam pela instituicdo de politicas publicas multiculturais que reduzam as
desigualdades étnico-sociais e pela superagdo da linearidade da historia
oficial. E como esse é apenas um dos muitos espacgos onde a presencga afro-
descendente é coibida, ha uma relativa naturalizagdo da invisibilizagdo que nos
impede de analisar criticamente a problematica em questdo. No entanto, a luta
dos movimentos negros tem produzido, apesar das resisténcias, algumas
mudancgas no contexto das artes e da midia. Tem aumentado a representagao
afro-descendente, porém vencer esse encarceramento ideoldgico requer mais
do que algumas obras com tematica “negra”, mas que estejamos em qualquer
producao, na proporcao representativa que é de direito.

O cinema brasileiro segundo o livro “O negro brasileiro e o cinema” de
Jodo Carlos Rodrigues vem abordar uma discussao historica de um cinema
que mostra os negros e negras, gente excluida da hegemonia cultural
contemporanea, mas com grande participagao étnica e cultural do povo
brasileiro. Esses filmes abordados no texto escrito nem sempre registrou de

maneira mais correta. Mas, € importante mostrar tais registros cinematograficos
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para que nos brasileiros aprendam a conhecer melhor como os afro-
descendentes foram representados no decorrer da histéria cinematografica

brasileira.

3.2. AREPRESENTAGAO DOS AFRO-DESCENDENTES CULTURALMENTE
CONSTRUIDOS

As imagens que a historia do cinema nos apresenta e representa através
de arquétipos é fruto histérico e cultural do Brasil. Apds abolicdo os afro-
descentes/ex-escravos passaram a instituir-se livre, no entanto foi construido
cultural um lugar de sulbaternidade legitimada pela elite hegemobnica e
sustentada teoricamente pelo mito da “democracia racial”. Os brasileiros de
forma geral rejeitaram o racismo segregacionista semelhante ao dos Estados
Unidos, mas criou um paternalismo optando por uma ideologia do
‘branqueamento”, a qual permitiu que uma populagdo gradualmente se

branqueasse através do casamento inter-racial. Segundo Robert Stam.

“(...) Em outras palavras, a fé na probabilidade do
branqueamento levou as elites brasileiras a encorajar
parcialmente a miscigenacéo, em vez de bani-la, como se
deu no modo fébico norte-americano. E, enquanto a
segregagdo  racial  norte-americana  ironicamente
favoreceu o desenvolvimento de instituicbes paralelas-
escolas para negros, a Igreja negra, uma imprensa negra
independente, organizagbes esportivas -, a Ssituagcédo
brasileira encorajou uma dependéncia paternalista de
instituicbes da elite (vale dizer branca).” (STAM, 2008-
p.57)

Para discutir sucintamente o termo cultura vamos utilizar a obra de Cristina
Gomes Machado na sua obra “Multiculturalismo: muito além da riqueza e da

diferenca”.

“(...) o ser humano € o resultado do meio cultural em
que foi socializado. Ele é herdeiro de um longo processo
acumulativo, que reflete o conhecimento e a experiéncia
adquirida pelas numerosas geracées que o antecederam.
A manipulacdo adequada e criativa desse patrimbnio
cultural permite as inovagbes e as invengbes. Essas nao
sdo, pois, o produto de uma acdo isolada, mas o
resultado do esforgo de toda uma
comunidade.” (MACHADO. p.24)

O termo cultura também traz problemas que surgem a partir dele. De modo

mais genérico o termo cultura é entendido como a maneira como um grupo
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social compreende a vida. Cultura é tudo aquilo que um determinado grupo
social “cultua”, isto €, inclui seus valores e suas tradicdes. A questao
importante a ser abordada é a cultura dominante dentro de um grupo definido.

Exemplo: A cultura ocidental dominante em paises com diversidade cultural.

Para ampliar as representa¢des e apresentagdes dos negros e negras no
cinema Dbrasileiro necessita-se de trabalhar com o conceito de
multiculturalidade e ndo mais apenas o conceito de cultura.

“(...) a teoria sobre cultura tem sido progressivamente
substituida pela idéia de culturas, uma pluralidade que
inclui a cultura da elite, mas também a de diferentes
grupos sociais, denotando as diferencas a respeito das

etnias, nacionalidades, sexualidades e geragées. (...)”
(MACHADO, p.31)

Assim, ao afirmar uma perspectiva multicultural a base é a pluralidade
cultural de diversos grupos sociais, étnicos e culturais que compdéem a
sociedade de forma heterogénea e rejeitar qualquer mecanismo de
discriminagdo. Ao trabalhar o multiculturalismo deveriamos dar voz as
diferencgas étnicas, sexuais, regionais, religiosas, etc.

“(...) o multiculturalismo, como area de conceitualizacdo
das politicas e praticas, em varios dominios, para a
constituicdo de uma sociedade multiétnica, tem
estabelecido, em alguns paises ocidentais, um terreno de
debates e polémicas interminaveis, confrontando

diferentes ideologias quanto aos modos de promover a
igualdade de oportunidades. (...)” (MACHADO, p.33)

3.3- ARQUETIPOS DOS AFRO-DESCENTES NO CINEMA BRASILEIRO

Partindo das discussées de Joao Carlos Rodrigues em sua obra: “O Negro
Brasileiro e o Cinema” faz um percurso dos arquétipos do negro no cinema
brasileiro baseados no imaginario branco, forjada, seja pelo panico, pela
solidariedade, pelo amor ou pelo 6dio. Essas imagens remetem sempre a
escravidao, ao sambista, ao malandro e a mulata “boazuda”, que permeiam e

formam o inconsciente coletivo na maioria das vezes de forma pejorativa.

Esses arquétipos foram fundamentados na ideologia de superioridade

baseadas em teorias racistas defendidas no século XIX e XX. Essas ideologias
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influenciaram também toda a midia nacional (jornal, revista, televisdo e

cinema).

O objetivo na abordagem dessas teorias consiste em demonstrar, nas
diferentes concepc¢des histéricas, em que medida as teorias raciais do século
XIX incidiram politica, cultural e socialmente na trajetoria do afro-descendente
do pos-abolicdo as primeiras décadas do século XX. O interesse em abordar
este tema resulta da busca pela compreensado de como se constituiu a imagem
do negro no Brasil, trespassada pelo racismo cientifico que imperou até a
década de 30 do século XX e a concepc¢ao de democracia racial espelhada
pelo pais aos olhos estrangeiros. Os eventos histéricos nos mostram que as
teorias raciais tiveram grande influéncia na disposicdo de politicas, nos

mecanismos de exclusao social, no imaginario.

Outra questdo importante esta relacionada as identidades sendo
compreendidas como construgdes ou criagdes no cotidiano por meio de
experiéncias vivenciadas e passam a ser usadas como um espelho, ou
elaboradas e internalizadas como aprendizado por meio de um processo de

reorganizagao particular de escolhas.

No jogo oficial da afirmac&o de identidades étnicas, foi necessario reparar a
histéria conhecida da escraviddo brasileira. Creditava-se as antigas
representacdes um reflexo do modo como o negro era percebido na sociedade
brasileira: vitimado, passivo, submisso e refém da historia, ou seja, sempre

distante do papel de agente do processo historico.
3.3-1. OS PRETOS-VELHOS

Fazem referéncia aos gritos que através da oralidade conta-nos a sua
histéria cuja fungdo € manter a tradigcdo oral das tribos, por intermédio de
contos, lendas e genealogias. Essa tradigado transferiu-se com os africanos que

foram escravizados no Brasil.

Os Pretos-Velhos de ambos os sexos sédo entidades do culto da umbanda
e do candomblé com caracteristicas em comum como: sabedoria, indulgéncias,
dignidade, na velha entidade marinha Nana (Nana Buruqué) e igualmente no

Oxala velho (Oxalufd), mas sao retratados na ficcdo como simpaticos,
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bondosos e conformistas, ignorantes e supersticiosos, uma espécie de
contraponto ao negro resistente, aparecem pouco na narrativa filmica e
sempre como coadjuvantes. Exemplos de personagens como: Pai Tomas (A
Cabana de Pai Tomas — 1852 gerou um filme mudo paulista com atores
brancos pintados de preto) fazendo uma referéncia ou que eles nao
consideravam que um ator negro teria a capacidade de ser protagonista ou ndo
queriam um ator negro nessa posi¢cao. Outro exemplo forte € Tia Anastacia do
Sitio do Pica-Pau Amarelo -1921 que foi adaptado como um seriado de

televisao, e também como filme.
3.3-2. MAE-PRETA

Esse arquétipo tem origem na sociedade escravocrata, em que a negra
amamentava o filho do seu senhor. Ela €& representada nos poemas como
sofredora e conformada que se sacrifica pelo branco. H4 uma aproximacéao
com o arquétipo dos pretos-velhos

“A peca teatral Mae (1860) DE José de Alencar , que
Machado de Assis, considerou —o melhor de todos os
dramas nacionais, aborda um desse seres abnegados,
que prefere o suicidio a atrapalhar o bom matriménio de
seu filho de criacdo. Sdo do mesmo tipo os sofrimento
atrozes da Mamae Dolores de O direito de nascer-
radionovela cubana de Felix Caignet escrita na década
de 1950, e filmada no México em 1951 e 1966.
Comoveram tanto a populagéo brasileira que a obra foi
representada no radio em cadeia nacional, adaptada trés

vezes para televisdo e uma para o cinema- sempre com
estrondoso sucesso.” (RODRIGUES. 2011, p-32-33)

3.3-3. MARTIR

Esse arquétipo esta ligado a escraviddo e suas consequéncias. O
comportamento tirdnico e sadico de alguns fazendeiros e feitores com os seus
instrumentos de tortura como o tronco, a mascara de flandres, gargalheira e a
canga sedimentaram essas imagens no universo imaginario popular. Algumas
vitimas foram mitificadas pela populagdo como o Negrinho do Pastoreio no Rio

Grande do Sul, ou a Escrava Anastacia no Rio de Janeiro.

O negrinho do pastoreio foi filmado em 1973 por Anténio Augusto da silva

Fagundes, n&o obteve resultado. Mas a lenda esta toda la: por perder o gado
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do patrdo, o negrinho € amarrado num formigueiro e devorado vivo, até que a
presenca da propria Nossa Senhora revela que era inocente. Tarde demais,

porém uma branca e santa da Igreja Catdlica é que veio defendé-lo.

O arquétipo Anastacia, escrava e santa € baseada num quadro do século
XIX do holandés Rugendas retratando um escravo com a boca coberta por
uma mascara de metal utilizada para tortura e submisséo do escravizado. Com
base na fé popular transformou em um mito de uma ficticia escrava milagreira,
princesa africana (de olhos azuis) rebelada e castigada até a morte por sua

insubmissao.
3.3-4. NEGRO DE ALMA BRANCA

Representa o negro que recebeu uma boa educacéo e por meio dela se
integrou a sociedade branca. Personagens como Henrique Dias, militar que
auxiliou os colonos pernambucanos na guerra de libertagdo contra a invasao
holandesa no século XVII, foi reconhecido pelo rei de Portugal e deveria

combater os negros dos quilombos.

Outro personagem historico € Xica da Silva que soube de forma educada se
adequar ao mundo dos brancos, principalmente quando se tornou amante de
um alto funcionario da coroa portuguesa na regiao aurifera de Minas Gerais no
século XVIII. Foi um arquétipo reproduzido em filmes e novelas de televisao.

Entre outros.
3.3-5. NOBRE SELVAGEM

Ele é representado atraves de qualidades como: dignidade, respeitabilidade,
forca de vontade fazendo alusdo a Oxala. Esses personagens representam
lideranga, forca e liberdade. Ele ndo conformista como um Preto Velho e nem
ambiguo como o Negro de Alma Branca. E um tipo reverenciado e bastante
trabalhado por intelectuais, brancos e negros. O cinema brasileiro trabalhou
varios personagens com essas caracteristicas. Ex: O filme de Ganga Zumba
(1964),0 heroi, filho de um rei, fugindo e transformando-se em um chefe no
quilombo de Palmares antes de Zumbi; Quilombo (1984), Zumbi é escolhido
pelo préprio criador que lhe enviou uma langa para ser lider do Quilombo de

Palmares e Chico Rei (1985), de Walter Lima Junior, inspirado em uma linda
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mineira do século XVIII. Este personagem, um rei foi aprisionado com sua tribo
e compra a propria liberdade com seu trabalho nas minas de ouro e depois a

de todos os seus suditos, um a um, numa licdo de humanidade e solidariedade.
3.3-6. NEGRO REVOLTADO

Uma variante belicosa do Nobre Selvagem. Baseado em personagens com

muita forga de guerreiro sempre associado a rei e liderancgas.

O grande arquétipo € ZUMBI rei do quilombo dos Palmares que resistiu perto
de um século a dominagédo portuguesa. Até hoje a sua saga semi-lendaria
sendo construido no imaginario popular um auténtico heréi nacional/popular. E

tema de cangdes, pecas de teatro, seriados de TV e filmes.

Muitos filmes que mostram esse personagem sempre relacionado a fuga
das plantacdes depois de assassinar o feitor malvado. Exemplos de filmes
como: Sinha Moca, 1953, a A marcha, 1972 e Ganga Zumba, 1964.

3.3-7. NEGAO E O MALANDRO

Ao personagem Negao sdo atribuidos aos negros com apetites sexuais
pervertidos ou insaciaveis. Possui as caracteristicas outorgadas no candomblé
a Exu (sensualidade e violéncia), sincretizado ao Diabo pelos padres catélicos

e difundidos entre os filmes.

O arquétipo do malandro foi codificado na umbanda como o exu Zé Pelintra,
a imagem foi construida pela tipica indumentaria (terno branco, chapéu de
palha), com caracteristicas de quatro orixas do candomblé: a ambivaléncia e o
abuso de confianga de Exu, a instabilidade e o erotismo de Xangd, a violéncia

e a sinceridade de Ogum, a mutabilidade e a esperteza de Oxdssi.

“Na musica popular, o Malandro é um tipo imortalizado
desde os anos 30 pelo cantor Moreira da Silva, e também
pelos sambas de Wilson Batista, Geraldo Pereira, Zé
Kéti, Bezerra da Silva, Almir Guineto, Beto-sem-brago e
Zeca Pagodinho. Os quatro primeiros foram
freqlientadores (e personagens) do mitolégico bairro
carioca da Lapa, onde reinaram Brancura, Camisa Preta
e Madame Sata.” (RODRIGUES, 2001. p.43)
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3.3-8. FAVELADO

Nao esta inteiramente codificado como arquétipo, foi erroneamente
associado ao tipo do Negao ou Malandro. Alguns pesquisadores utilizam como
representacdo de revolta social. Utiliza do realismo quase um documentario.
Faz parte da estética do movimento Cinema Novo. E Nelson Pereira dos

Santos trabalhou dois filmes com essa estética.

Rio, 40 Graus 1955, promoveu uma identidade do povo humilde e pobre do
Morro do Cabugu pertencimento que nao existia em filme que abordava
apenas a capital do Brasil pelo olhar do grupo social elitista e oficial. Pela
construcdo de uma identidade de brasileiro centralizado na harmonia da

democracia racial e na hegemonia da cultura branca.

Rio Zona Norte, 1957 inspirada na vida do compositor Zé Keti trabalhando
aluguel de barraco, viagem de trem suburbano, samba, subemprego e violéncia
sdo vividos por esses personagens negros. E um drama psicolégico de um
compositor que cai do trem e enquanto esta esperando socorro revive na sua

memoria individual o drama para tentar fazer sucesso.
3.3-9. MULATA “BOAZUDA”

Companheira do Malandro, um arquétipo que reune ao mesmo tempo
caracteristica dos Orixas (vaidade, beleza, sensualidade), lemanja (altivez,
impetuosidade) e lansad (ciumes, promiscuidade, irritabilidade) ou versoes
debochadas como da Pomba-Gira (versdo feminina de exu) entidade da
umbanda um misto de cigana e prostituta. Exemplos de filmes que defende tal
arquétipo: Xica da Silva (Negra de Alma Branca e mulata Boazuda) , Rita
Baiana (o livro O Cortico), Sénia Braga representou a personagem Gabriela
(sensualidade exacerbada). Como era boa a nossa empregada (doméstica
boazuda perturba a familia de classe média).

“Ao exaltar a Mulata Boazuda, esses filmes machistas na
realidade estao exaltando sua parte branca, aléem de

humilha-la como mulher, reduzindo-a a um mero objeto
de prazer sexual .” (RODRIGUES, 2001 -p 52 )

Na atualidade a imagem do negro e da negra esta sendo trabalhada de

forma critica nao ressaltando apenas as problematicas de miséria, de
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invisibilidade, racismo, mas colocando imagens e narrativas comuns para

qualquer representagao étnica.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Diante de um tema em proposicao, refletiu-se como o cineasta Nelson
Pereira dos Santos construiu e discutiu diante de um modelo estético como a
“‘estética da fome” no movimento cinematografico do Cinema Novo a

representacéo do negro e da negra.

Investigou-se nos filmes Rio, 40 Graus 1955, Rio Zona Norte 1957 e O
Amuleto de Ogum 1974 como foram feitas as representagdes do afro-brasileiro

€ a sua recepc¢ao pela sociedade da época.

Discutiu-se nesta pesquisa o papel do filme como fonte histérica e a
construgdo da representagdo do afro e sua cultura no periodo do final da
década de 50 até 70.

O trabalho surgiu da inquietagdo de como a imagem do negro e da negra foi
construido ao longo da historia do Brasil, utilizando principalmente a midia, o
filme. Os esteredtipos que foram construidos como o favelado, o sambista e a
cultura afro-brasileira associada a bandidagem, foram reafirmados em varias

pesquisas que foram consultadas e nos filmes que foram pesquisados.

O cinema foi criado no final do século XIX como uma forma fantastica de
captar o momento presente, mas depois foi visto que essa captacdo nao era
possivel. Através de montagens de planos além de captar uma “realidade”

construiria a “realidade”.

No decorrer do tempo o cinema foi produzido e recebido como
entretenimento, e ainda o €, mas foi na década de 60 do século XX que o
cinema e principalmente o filme foi reelaborado e utilizado como fonte historica.
Esse pensamento é importante para destacar o filme como um texto que deve
ser lido sobre uma determinada sociedade que o produziu e o recebeu em um

periodo histdrico.

Rio, 40 Graus 1955 foi o marco do Cinema Novo, nasceu com uma postura
de avanco para se contrapor ao que era produzido na época no Brasil. Foi feito
em preto e branco, de pouca qualidade, com atores/moradores tecnologia e

condigdes financeiras da época, mas hoje esse efeito aliado as caracteristicas
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neo-realista da um sentido para o telespectador como um documentario, mas
deve ser visto como uma obra ficcional que representa a idéia de negro do

cineasta.

Esse filme representou o que Nelson Pereira dos Santos entendia como o
“outro Brasil”, do negro pobre, favelado, que € humilhado ou invisivel para a
sociedade. SO representa e apresenta os problemas desse mundo do afro-
descendente. Que a noite no samba o morro fica em harmonia. Nao traz
solugdes para resolver nem a situagao dos meninos vendedores de amendoim
e nem outros problemas propostos na narrativa. Constroem modelos de
homens pobres como tendo os mesmos problemas, homogeniza a sociedade
pobre do Rio de Janeiro. Ele utiliza os pontos turisticos para representar e
apresentar o mundo do morro. Varias narrativas sdo desconectas, ou seja,
existem rupturas tentando abordar varios contextos e comportamentos sociais

da época.

O filme apresenta um tema politico do nacionalismo-desenvolvimentista de
Juscelino Kubitschek, ndo traz uma discussao critica so reproduz dialogos de

corrupgao, jeitinho brasileiro, com politicos brasileiros.

Rio Zona Norte 1957, segue a mesma linha de raciocinio e produgao
cinematografica do filme anterior. Mas, a narrativa € mais coesa sobre a vida
de um compositor Espirito da Luz que luta para ver a sua composi¢céo gravada
e reconhecida na midia radiofénica da época. Essa narrativa cinematografica
tenta mostrar a luta do brasileiro negro, morador do morro, para ser
reconhecido e vencer na vida. E como alguns “amigos” intelectuais brancos
que se fazem assim para se darem bem utilizando a falta de condicbes para

roubarem as suas composicoes.

O filme sempre mostra que € um branco intelectualizado que vai resolver o
problema de Espirito da Luz e leva-lo ao reconhecimento. Como se a melhora

desse povo do morro estivesse nas maos da elite branca.

Sao filmes que representam o cotidiano do povo negro humilde do Rio de
Janeiro. Sé6 relatam os problemas e nem um momento mostram a possibilidade

desse proprio afro-brasileiro poder resolver a sua problematica e construir uma
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saida para reverter essa situagcdo. Vai de encontro a prépria ideologia do
cineasta que seria a conscientizacdo da situagdo de miséria para uma

revolugao e a saida do Brasil da condigao de subdesenvolvimento.

O filme O Amuleto de Ogum 1974, nao abordara mais o negro como papel
principal, mas secundario mostrando a cultura afro-brasileira através das
representacdes da religiao Umbanda. Segundo Nelson Pereira, diretor do filme,
o espectador se identificaria com os preceitos da religido, mas é problematico
porque € necessario ter um conhecimento prévio da religido afro-brasileira para
poder se identificar com a mesma. E como se todos os negros e negras do
morro fossem umbandistas e tivessem conhecimentos da religido, do corpo
fechado, do amuleto. Novamente o cineasta homogeneiza a cultura afro-

brasileira.

O cineasta também faz uma analogia da cultura negra e nordestina ao
crime, ao prostibulo, a bebida e ao assassino de aluguel. Mas, também coloca
que é a religidao que vai conseguir retirar o principal personagem Gabriel dessa

situacao desregrada.

O filme traz uma melhor elaboragdo com atores profissionais tendo a
producao da Embrafilme, pode instigar o espectador a conhecer mais a cultura
afro-brasileira, principalmente faz uma comparagcao entre a boa utilizacdo da

religido e a forma de enganar o crente.

O importante nesta pesquisa € que os filmes representaram o0 negro e a
sua cultura na perspectiva de um diretor em uma determinada época. As
producdes e representagcbes do afro-brasileiro devem ser repensadas,
rediscutidas em todos os lugares da sociedade e em todas as suas
construcdes de discursos.

A questdo nao é apenas as producgdes cinematograficas, mas como elas

foram recebidas na época e como séo recebidas hoje.

Afinal ndo basta apenas discutir os esteredtipos que foram construidos no
decorrer da historia, mas produzir outros discursos e imagens que venha a
mostrar e representar um afro-brasileiro critico e lutador para melhorar a sua

condicao de vida.
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