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Resumo: Este artigo pretende explorar um panorama da producdo cinematografica
brasileira entre os anos 1960 e 70 a partir das representacOes de ragca e de etnia
mobilizadas por alguns filmes do periodo, aliando a isso o referencial intelectual
formulado por Stuart Hall em sua obra. Nosso artigo tera como base a seguinte questéao:
de que modos as ideias de Hall sobre cultura popular e massiva auxiliam-nos a conectar
diferentes momentos da historia do cinema brasileiro?
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Abstract: This article will explore an panorama of Brazilian film produced between
1960s and 70s, examining representations of race and ethnicity in some films of the
period, within the intellectual framework formulated by Stuart Hall in his work. The
article will be based on the question: in which ways do Hall’s ideas about popular and
mass culture help us to connect different moments in the history of Brazilian cinema?

Key words: Brazilian Cinema. Stuart Hall. Race/ethnic studies

Resumen: Este articulo explorard un panorama de la produccion cinematogréafica
brasilefia entre los afios 1960 y 70 a partir de las representaciones de la raza y la
etnicidad presentes en algunas peliculas de la época, y combinamos al marco intelectual
formulado por Stuart Hall en su trabajo. Nuestro articulo se basa en la pregunta: ¢de qué
maneras las ideas de Stuart Hall sobre la cultura popular ymassiva ayudan que nosotros
conectemos diferentes momentos de la historia del cine brasilefio?
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1. Introducéo



Um panorama pode conter diversos elementos de uma paisagem e de seus
aspectos humanos. A ideia de panorama engloba justamente a fusdo de elementos que
dificilmente seriam considerados isoladamente. Mas essa ideia também pode transmitir
a iluséo de que qualquer elemento pode ser incluido ou excluido, naturalizando canones,
apagamentos e hierarquias. No caso do cinema brasileiro, diversos textos panoramicos
debrugaram-se sobre as caracteristicas nacionais e populares dessa produgdo. No
entanto, estranhamente as dissociaram das questfes raciais e/ou étnicas, que foram
avaliadas apenas em relacdo a um determinado filme, mas quase nunca colocadas em
perspectiva de modo comparativo.

Considerado um dos pensadores mais influentes a respeito das imbricacdes entre
discurso racial/étnico, cultura popular e cultura de massa, Stuart Hall elaborou ao longo
de alguns textos escritos entre as décadas de 1970 e 90 um itinerario que pode nos
auxiliar na analise de diversos momentos em que retdricas e esteredtipos raciais e
étnicos fizeram-se presentes na historia do cinema brasileiro. Precisamos afirmar que a
historiografia do cinema brasileiro carece de estudos que se debrucem de modo
comparado sobre as retoricas raciais e étnicas ativadas pelos filmes e pelos realizadores
em todas as fases da cadeia produtiva cinematografica (pré-producdo a exibicéo).

Este artigo se vale do legado tedrico dos Estudos Culturais para compreender
como as retoricas dos filmes e dos intelectuais ligados ao cinema brasileiro
transformaram-se em relacdo ao debate sobre o nacional-popular e sobre questbes
ligadas a raca e a etnicidade. Teremos como objetivo elaborar um breve ensaio
historiografico sobre a producdo cinematografica brasileira entre os anos 1960 e 70 e
aproveitar as discussdes teodricas de Stuart Hall em torno das nocBes de cultura,
representacdo e identidade.

Pretendemos analisar de modo panoramico algumas producdes que trataram de
questBes relacionadas a raca e/ou etnicidade. Para nos ajudar nesse panorama,
optaremos por focalizar filmes que trouxeram a narrativa diferentes aspectos das
culturas populares no Brasil, tendo em vista que estas foram privilegiadas tanto pelo
cinema brasileiro do periodo quanto pelos Estudos Culturais, sendo um importante
ponto de interseccdo em nossa analise. Ainda, por conta da dimensdo panoramica desse
artigo, preferimos adotar como objeto principal apenas os filmes, em detrimento de
textos criticos e/ou documentacdo referente a cadeia produtiva dos mesmos, que serdo

no maximo brevemente mencionados.



Desse modo, langcamos a questdo que ird nortear nosso artigo: de que modos as
ideias de Hall sobre cultura popular e massiva auxiliam-nos a conectar diferentes
momentos da histéria do cinema brasileiro? Com esta questdo, exploraremos um
‘panorama dentro de outro panorama’, ou seja, partindo da questdo do popular, tdo
fartamente trabalhada pela historiografia do cinema brasileiro, analisaremos o papel das
identidades raciais e étnicas na configuragdo das resisténcias e, claro, das estratégias de
dominacdo impostas a essas culturas populares. Ao menos, esta € uma tentativa de lidar
com o grande ‘presente/ausente’ dos discursos de raga e etnia na analise dos filmes
brasileiros do periodo.

Existem vérias relagbes possiveis entre a cultura popular e as identidades raciais
e étnicas. Em alguns momentos, essas identidades podem aparecer em conflito com o
repertorio tradicionalmente atribuido ao popular; em outros, podem ser relegadas a
marginalidade junto com elementos dessa mesma cultura; ainda, o dominio do popular
pode aparecer como um forte referente dessas identidades. Este € um importante ponto
de partida para compreender essas dindmicas nas representacfes cinematograficas a
serem mobilizadas.

N&o podemos desconsiderar que o cinema era percebido na época abordada
como um campo no qual seus agentes se viam como intelectuais que disputavam
legitimidade e autoridade em representar a cultura popular e seus diversos aspectos
éticos e estéticos. Logo, a questdo da representacdo da cultura popular sera avaliada em
paralelo ao papel dos intelectuais ligados ao cinema brasileiro em sua funcdo de

mediadores entre essa cultura, o Estado e o publico.

2. Entre o nacional-popular e as identidades étnico-raciais: alguns pontos cegos no

panorama do cinema brasileiro dos anos 1960-70

Como ja foi defendido por mim em outro trabalho (Lapera, 2012), o campo do
cinema brasileiro entrou na luta discursiva por sua consolidagdo fortemente amparado
pelo discurso do nacional-popular. Por ocasido dos congressos de cinema brasileiro
realizados na década de 1950 e da divulgagdo de filmes importantes para a imagem
publica do cinema brasileiro (e.g. Rio, 40 Graus; O Canto do Mar; Rio, Zona Norte), a

ideia de que os filmes produzidos no Brasil deveriam veicular contetdos que 0s



ligassem aos aspectos formadores do povo brasileiro ganhou forca politica e
esteticamente.

Todavia, ndo podemos perder de vista as tensdes entre os intelectuais do campo
do cinema brasileiro em torno dessa ideia. Um dos momentos em que essas tensdes
vieram a tona foi a realizacdo de Bahia de Todos os Santos, dirigido por Trigueirinho
Neto entre 1959 e 1960. Centrando sua narrativa na biografia de Tonio (Jurandyr
Pimentel), este é apresentado ao espectador dentro do esteredtipo do mulato trégico,
dividido entre o mundo dos brancos e o dos negros ou, mais precisamente, como
Bernardet apontou, “negro para os brancos e branco para os negros”(1978) explicitando
0 aspecto relacional das identidades (HALL, 2003). A perseguicdo aos cultos afro-
brasileiros e ao movimento grevista dos estivadores no cais do porto de Salvador
aparecem como as contrapartidas étnica, racial e de classe de uma repressdo
historicamente continuada desde os tempos da escraviddo. Ainda, ha o par interracial
entre Tonio e Miss Collins (Lola Brah), que encenam no ambito privado os
antagonismos do ideal da democracia racial.

No filme, a ideologia da democracia racial é contestada principalmente nos
didlogos entre as personagens, que sublinham marcadores étnico-raciais em suas
interacbes. Isto é, “a tarefa [da ideologia] de fixar significados através do
estabelecimento, por selecdo e combinacdo, de uma cadeia de equivaléncias” (Hall,
2003 [1985], p. 154) é interrompida por meio da explicitacdo das identidades raciais das
personagens de modo conflituoso. Nas discussdes entre Miss Collins e Tonio, toda vez
que ela queria desqualifica-lo, chamava-o de “malandro” e 0 enquadrava em sua
identidade racial: “como bebem esses negros” ou ainda, “seu negro maldito!”. Em outro
momento, quando ha a repressdo aos ritos afro-brasileiros, os policiais que destroem o
terreiro se referem ao candomblé como culto de “gente atrasada”.

Podemos afirmar que, em Bahia de Todos os Santos, a cultura popular é
representada no “duplo movimento de conter e resistir que se situa em seu interior”
(HALL, 2003 [1981], p. 233), na medida em que as personagens precisam lidar com as
instancias estatais que perseguem as religides populares de matrizes africanas, ao

mesmo tempo que conseguem fazer valer a leitura do mundo e das relagdes sociais a



partir do parametro do candomblé. Assim, o filme evidencia uma rasura® no discurso do
nacional-popular para evidenciar uma identidade de ordem étnico-racial.

E interessante para nosso argumento destacar a leitura de Hall da nocdo de
nacional-popular na obra de Gramsci. Ao afirmar que os conceitos de Gramsci deveriam
“operar em niveis mais baixos de concretude historica” (2003 [1986], p. 279), Hall
reconheceu o0 descentramento operado pelo autor na perspectiva economicista do
marxismo classico. Pela leitura de Hall, ao eleger as disputas no ambito da cultura como
0 centro de sua preocupacdo teorica e a retirando da visdo determinista dentro do
modelo infraestrutura-superestrutura, o nacional-popular foi mobilizado por Gramsci
como categoria analitica das dindmicas culturais entre 0os dominantes e 0 povo na busca
constante pela hegemonia, uma unidade raramente alcancada. Em seguida, Hall ratifica
a centralidade da cultura na analise de Grasmci para destacar que o autor “associa ao
nacional-popular toda a gama de questdes distintivas” (op. cit., p. 313) na producédo de
uma cultura popular secular. Por fim, reconhece o paralelismo entre nacional-popular e
os discursos em torno de raca e etnia, uma vez que “transferida para situacdes
semelhantes, em que a raca e etnia sempre carregaram poderosas conotacdes nacionais-
populares ou culturais, a énfase de Gramsci demonstra ser imensamente esclarecedora”
(op. cit, p. 314).

Com isso, destacamos que as representagdes em torno de raca e etnia — embora
silenciadas em muitos momentos — caminharam pari passu com as representacdes
articuladas pelo discurso do nacional-popular no cinema brasileiro. Assim, a producéo
do mundo social das camadas populares € atravessada nos filmes tanto pela nocéo de
um povo racial e etnicamente integrado como, em outros momentos, categorias raciais e
étnicas aparecem misturadas a essa visdo de povo, disputando com ela um lugar de
autoridade na narrativa das experiéncias vivenciadas na cultura popular.

Outra experiéncia cinematografica em que o nacional-popular pode ser utilizado
como chave interpretativa do povo é o filme Cinco vezes favela (1962). Producgdo do
CPC comemorativa dos 25 anos da UNE, é um conjunto de cinco esquetes dirigidos por
jovens diretores estreantes ligados ao Cinema Novo: Um favelado (Marcos Farias); Zé
da Cachorra (Miguel Borges); Couro de gato (Joaquim Pedro de Andrade); Escola de

samba, alegria de viver (Carlos Diegues) e Pedreira de Sdo Diogo (Leon Hirszman).

'Stuart Hall e outros teéricos ligados aos Estudos Culturais (sobretudo Homi Bhabha) trabalham com a
ideia de rasura, de Derrida, ao analisar ritos da cultura popular/textos/imagens/produtos audiovisuais que
questionem as fronteiras das narrativas da nagéo.



Valendo-se de diversas praticas discursivas ligadas ao cinema - a “montagem
intelectual” eisensteiniana presente no esquete de Hirszman; o cinema cléssico
narrativo® e o neorrealismo em Couro de gato e em Escola de Samba - o filme em seu
conjunto atualiza concepgdes como “popular” e “na¢ao”. Entretanto, alguns esquetes
possuem discursos opostos, ora sublinhando a unido popular (Pedreira...), ora sua
divisdo (Um favelado), ora sua alienacdo (Escola de samba).

Dois episodios do filme merecem destaque em nossa discussdo: Escola de
samba, alegria de viver e Pedreira de Sdo Diogo. O plot da narrativa do primeiro
esquete € a sobrevivéncia de uma escola de samba, cujos integrantes séo interpretados
por membros da Unidos do Cabugu. Ele se inicia com a encenagdo de uma ameaca a
uma jovem negra na descida do morro, feita por um homem mais velho, que convoca
mulheres a participarem da ameaca. Mulheres dangam a seu redor ao som de um samba
e impedem seu caminho, ndo sem derrubar panfletos inutilmente recolhidos por ela do
chdo. Nitidamente, 1é-se a convocacdo a luta operaria nos panfletos carregados pela
jovem.

Nas duas sequéncias seguintes, o conflito do filme é apresentado: 0 homem mais
velho da sequéncia anterior, Babal (Abdias do Nascimento), é deposto da presidéncia
da escola e é substituido por Gazaneu (Oduvaldo Vianna Filho). Antes disso, fala em
tom condenatorio a atitude dos outros dirigentes da escola e imputa a eles o futuro
fracasso no Carnaval. Mais adiante, Gazaneu discute com a jovem negra intimidada na
primeira sequéncia, revelada entdo como sua esposa Dalva (Maria da Graca), sendo que
a discussdo gira em torno da solidariedade de Gazaneu a escola e de Dalva ao sindicato.

A Ultima sequéncia expbe os efeitos deste choque de solidariedades: Dalva é
eleita pela narrativa como a testemunha do fracasso da escola em saldar sua divida e a
punicdo que isto acarreta. Apos subir o morro demonstrando sinais de cansacgo fisico
(coloca as méos na bacia indicando dor), assiste a briga entre os dirigentes da escola e
0s agiotas, que culmina na queima do estandarte da escola e na tristeza de seu ex-
companheiro Gazaneu, entdo presidente da escola. A Dalva é reservado o posto de
consciéncia popular diante das estratégias de dominagdo. Com isto, mesmo o repertorio

da cultura negra legitimado pelas politicas oficiais e por algumas praticas do campo

“Categoria analisada por Ismail Xavier em O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia
(2005) e que se refere a um conjunto de convengdes que visam a tornar a diegese mais proxima possivel
da percepg¢do humana, tais como a continuidade temporal-espacial; o plano ponto de vista; o uso do close-

up.



cinematogréafico (samba) é reposto pelo filme ao lugar da alienacéo. Mais precisamente,
a alienacdo do povo é o trabalho de representacdo proposto no esquete.

Em Pedreira de S&o Diogo, Hirszman elege como motor da narrativa o iminente
desabamento de algumas casas de um morro carioca a partir do trabalho de demolicéo
de uma pedreira. Sendo uma das primeiras atuacdes cinematograficas de Zd6zimo
Bulbul®, de acordo com Carvalho (2006), a narrativa torna protagonistas 0s operarios
(em sua maioria, negros) que buscam impedir a derrubada dos barracos.

O conflito é apresentado pelo ponto de vista do operario responsavel por
carregar a tocha que incendeia a corrente de pdlvora acionadora das dinamites. Por
intermédio dele, barracos muito proximos da pedreira sd&o mostrados. Depois da
primeira demoli¢do, a montagem alternada explicita o drama dos operarios: o assistente
de obras grita para eles o aumento da carga de explosivos e os olhares de espanto sdo
alternados em closes muito répidos, enquanto a trilha também € bruscamente
interrompida, como um prolongamento emocional da reacdo coletiva. Em seguida, o
desdnimo de todos é evidenciado pelo siléncio em que permanecem por algum tempo.
Dois operarios negros (um deles interpretado por Z6zimo Bulbul) olham com desalento
0s barracos no alto da pedreira.

Contudo, a narrativa volta a ser dindmica a partir do esboco da resisténcia dos
operarios diante da noticia. Um dos operarios comega a gritar: “precisamos parar isso!”.
Apdbs uma discussdo, surge a ideia de alertar os moradores da favela para ocuparem o
alto da pedreira momentos antes de as dinamites serem ativadas. Um deles avisa a uma
mulher, que transmite a mensagem aos outros moradores.

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

contraposta a derrota moral imposta ao chefe da obra que ordenara a implosao.

Waldir Onofre, que realizaria na década seguinte seu (inico longa-metragem, também estreou emCinco
Vezes Favela, no episddio Zé da Cachorra, dirigido por Miguel Borges.



Em perspectiva oposta ao esquete de Diegues, a narrativa de Pedreira... ressalta
a capacidade do povo em organizar e criar suas proprias demandas. E usa 0 mesmo
repertério de Diegues — samba — para enaltecer a unido popular e ndo uma suposta
alienacdo da cultura popular perante as relacdes de poder. Entretanto, ambos partem do
pressuposto de um povo racial e etnicamente integrado para sustentar que os conflitos
em torno de uma possivel mudanca social adviriam de sua condicdo de classe.

Por sua vez, O Pagador de Promessas (1962), adaptacdo cinematogréafica da
peca homdnima de Dias Gomes, foi dirigido por Anselmo Duarte, entdo ator e diretor
de chanchadas. A trama focaliza a personagem Zé-do-Burro (Leonardo Villar) e sua
malograda tentativa de cumprir uma promessa feita em um terreiro de candomblé a
lansd/Santa Bérbara: carregar uma cruz de madeira até o interior da Igreja de Santa
Barbara em Salvador. A trajetéria de Zé-do-Burro é negativamente agenciada pelo
padre (Dionisio Azevedo), que o impede de entrar na igreja por conta de a promessa ter
sido feita em um terreiro, ao que o padre nomeia de “culto ao diabo”. Aliada da Igreja, a
imprensa também veiculou que Zé-do-Burro era um agitador. Porém, seu desejo de
realizar a promessa ganha a simpatia popular de “baianas” (vendedoras de acarajé),
mées-de-santo, capoeiras e de uma esquerda politica (simbolizada pela personagem do
poeta), que passam a aglomerar-se na escadaria da igreja no intuito de convencer o
padre a deixa-lo entrar com a cruz.

A narrativa do filme — construida dentro dos parametros do cinema classico
narrativo — conferiu a Zé-do-Burro o lugar de her6i e, como consequéncia disso, validou
suas visdes de mundo no tocante as experiéncias religiosas. No ambito da cultura,
surgiram tanto a solidariedade popular com seu objetivo de entrar na Igreja com a cruz
guanto a insurgéncia de diversos sujeitos do povo contra essa instituicdo dominante. E,
na medida em que o dissenso entre esses sujeitos populares e a Igreja foi marcado pelo
estigma contra o candomblé, evidenciou-se a marca étnica da disputa entre Zé-do-Burro
e 0 padre, num contexto em que “raga e etnia sempre carregaram poderosas conota¢des
nacionais-populares ou culturais”, para recordarmos Hall (2003, p.314).

A ratificacdo das ideias religiosas e do conteudo étnico do filme na narrativa
foram cruciais a recepg¢do do filme pelo campo, uma vez que a critica especializada e
alguns diretores partiram desse elemento para ataca-lo e deslegitimé-lo da autoridade
em representar o povo. Seguindo uma orientacdo de esquerda marxista classica, em
geral, os intelectuais do cinema brasileiro rejeitaram o plot narrativo girar em torno da

Igreja Catdlica como instituicdo. Ainda,sentiram-se incomodados com o fato de néo



haver nenhuma condenacdo explicita da visdo de mundo cara ao dominio da cultura
popular, algo realizado por filmes como Barravento (Glauber Rocha, 1962) ou mesmo
Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), cujos sucessos perante a critica
apoiaram-se parcialmente nesta caracteristica. A obtencao da Palme d’Or no Festival de
Cannes de 1962 contribuiu consideravelmente para a divulgacdo do filme, como
também para a ressonéncia das criticas feitas a ele.

O conflito da personagem Zé do Burro, por opor diferentes referéncias
religiosas, nunca poderia ser interpretado como um embate intelectual, mas apenas
como um resquicio de uma mentalidade arcaica. O erro do filme, na leitura de seus
detratores, seria, entdo, tratar o conflito de crencas religiosas como algo legitimo e ndo
como o mal a ser combatido. Ao legitimar a cultura popular e ao torna-la parte de um
espetaculo, o filme chocou-se contra o habitus (BOURDIEU, 2006) que estava sendo
negociado no interior do campo cinematografico, no que se refere ao papel do
intelectual e as imagens de um povo a ser transformado e cujas crengas e habitos
religiosos deveriam ser rechagados.

Comparando Bahia de Todos os Santos, os esquetes analisados de Cinco Vezes
Favela e O Pagador de Promessas, é possivel deduzir que a religiosidade popular e os
ritos e diversdes do povo foram o alvo de um processo de estigmatizagdo por parte das
instituicdes representadas (no caso, a policia, a igreja e a midia) e, no caso do esquete
Escola de samba, alegria de viver e na desqualificacdo critica de O Pagador de
Promessas, por parte dos intelectuais do campo do cinema brasileiro.

Além disso, em dois dos trés filmes mencionados, o Nordeste e sua populagdo
foram representados. Essa regido também seria 0 tema da primeira adaptacdo literaria
dirigida por Nelson Pereira dos Santos. Vidas Secas (1963), pensada a partir do classico
original de Graciliano Ramos, seria mais uma “visita” do diretor a regido, uma vez que
ja havia filmado Mandacaru Vermelho (1961). Ancorada na narrativa original, o filme
inovaria principalmente no uso de uma fotografia estourada pelo cinegrafista Luis
Carlos Barreto, apontada pela critica como o principal ganho estético do filme.

Vidas Secas focaliza o universo de taticas acionadas pelo vaqueiro Fabiano. A
preocupacdo da narrativa em mostrar diferentes momentos em que as personagens
aparecem deslocando-se pelo sertdo destaca a migragéo, acionando uma fronteira étnica
que caracterizaria a trajetoria dos nordestinos pobres. No trabalho de representacéo
(HALL, 1997) elaborado pelo filme, isto &, na producdo de significado pela narrativa, a

migracdo revela-se como 0 momento em que ocorrem as apropriagdes dos recursos
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disponiveis e estruturados pelas relacdes de poder. Fabiano instala-se com sua familia
na casa abandonada, com o intuito de criar gado ou cultivar a terra.

Outros temas que circunscrevem historicamente os nordestinos na produgéo
literaria, teatral, cinematogréafica, também sdo trazidos a narrativa de Vidas Secas: a
relacdo com as autoridades locais (coronéis) e com o Estado e a religiosidade popular. O
coronel seria o responsavel pela expulsdo da familia de Fabiano ao final do filme, que se
apropria do seu referente literario (pela citacdo da ultima frase do livro de Graciliano)
para situar as personagens em uma panoramica na qual se afastam lentamente da
camera. Desse modo, a camera detém-se quase exclusivamente sobre a paisagem arida,
potencializando o trabalho de representacdo de presenca/auséncia feito pelo filme
(familia de retirantes/massa de retirantes nordestinos). Desse modo, o drama da
migracdo e o destino da familia do vaqueiro Fabiano passa a ser associavel por
metonimia ao dos retirantes nordestinos, lembrando que “a representagdo opera tanto
pelo que ndo ¢ mostrado quanto pelo que ¢” (Hall, 1997, p.59).

A vilania também marcou a construcdo de outra personagem: o Soldado
Amarelo. Em sua interacdo com Fabiano, é digna de nota a cena de tortura do vaqueiro.
Apdbs perder em um jogo de aposta e ter percebido a trapaca do Soldado Amarelo, sua
reacdo é punida com a prisdo. Neste ponto, ha a uma montagem paralela que mostra a
sessdo de tortura e a quermesse que acontece em um vilarejo. Sinha Vitéria reza com as
criancas na igreja enquanto Fabiano apanha; o ritual do bumba-meu-boi é encenado para
o coronel aos sons dos gemidos de dor de Fabiano caido na cela. A alternancia entre a
felicidade do povo na festa e a dor do vaqueiro evidencia a construgao narrativa sobre as
praticas da religiosidade popular, novamente colocadas no plano da alienac¢do. Todavia,
situa também a resisténcia a dominacdo baseada em uma pratica popular (o jogo de
aposta), explicitando o “duplo movimento de conter e resistir, que inevitavelmente se
situa no interior [da cultura popular]” (Hall, 2003 [1986], p. 233).

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

Apbds o golpe civil-militar de 1964, os campos artisticos foram alvo de um maior

controle por parte do Estado. Finalmente obteve-se a tutela estatal a atividade
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cinematogréafica com a criacdo do INC, em 1966 e da EMBRAFILME, em 1969. Em
paralelo, a censura ia paulatinamente exercendo um controle maior sobre a exibigéo
cinematogréfica em todo o pais, com a centralizacdo da atividade na DCDP (Diviséo de
Censura de Diversdes Publicas), ligada a Policia Federal durante a ditadura militar.

Neste cendrio adverso, em que tanto o financiamento estatal quanto a liberacéo
para que um filme fosse exibido em festivais e comercialmente seguiam as diretrizes da
direita entdo vitoriosa com 0 golpe, 0s cineastas viram-se no meio de uma crise de
representacdo politico-institucional. Desarticulados apds a repressdao aos movimentos
artisticos e culturais no regime p0ds-1964, o exilio e até mesmo a prisdo de alguns
cineastas, estes se viram impelidos a alterar substancialmente sua relagdo com o
dominio da cultura popular.

Um exemplo marcante dessa mudanca foi a do proprio Nelson Pereira dos
Santos que, dez anos apos filmar Vidas Secas, realizou O Amuleto de Ogum (1974).
Trazendo o relato ficcional da migracdo do jovem nordestino branco Gabriel (Ney
Sant’anna) para Duque de Caxias, revelou-se fundamental pela abordagem das religides
populares. A narrativa, centrada na trajetéria de Gabriel, é contada por Firmino (Jards
Macalé€), um repentista negro e cego que é cercado por trés bandidos. Gabriel vira
empregado do chefe criminoso Severiano (Jofre Soares) e é socialmente reconhecido
como um “homem de corpo fechado” por um amuleto que carrega em seu peito.

Trazendo a narrativa diversos mitos populares ligados as culturas indigena e
negra, o filme expde a relacdo das personagens com essas crencas. Seja na relacdo entre
Gabriel e um pai-de-santo, seja no rito de possessdo do bandido Severiano por um Exu,
por exemplo, o espectador assiste a ligagdo desse universo religioso com o banditismo
presente na Baixada Fluminense. O filme foi percebido por ocasido de seu langcamento e
posteriormente enquanto um ponto de virada na carreira do diretor, que entdo
abandonou o pensamento que unia religido e alienacdo para destacar a primeira no
panorama da cultura brasileira e sua importancia nas rela¢6es sociais. A cultura popular
passou a ser vista também no seu potencial de resisténcia e ndo apenas a partir da
retdrica da alienacdo. A disputa pelo senso comum - qualificado por Hall como “o
terreno das concepgdes e categorias sobre o qual a consciéncia pratica das massas
realmente se forma” (2003 [1986], p. 303) - nas culturas populares e, com isso, a
explicitacdo dos tropos raciais e étnicos que a perpassam € tornada central na narrativa

de O Amuleto de Ogum.
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O argumento do filme foi produzido a partir do livro O Amuleto da Morte, de
Francisco Santos, um ex-funcionario de Tendrio Cavalcanti, politico que entdo
dominava a regido da Baixada Fluminense. Por ser praticante da umbanda e por
explorar os nexos entre religido e banditismo, a obra interessou ao diretor, que obteve os
direitos autorais para poder fazer seu filme. Interessante notar que a obra base para o
filme tenha sido escrita por um dos retratados na narrativa, 0 que € mais um indice da
mudanga do lugar do intelectual, que passa a negociar de forma mais aberta com o
dominio da cultura popular que no periodo anterior ao golpe militar de 1964.

Em vaérias passagens, encena-se a fusdo entre elementos catdlicos/europeus e
africanos como,por exemplo, 0 momento em que se descobre o poder sobrenatural do
protagonista. Apds uma discussdo com seu chefe Chico de Assis (interpretado pelo
proprio Francisco Santos), este dispara contra Gabriel, que mesmo alvejado nao €
ferido. Neste momento, a imagem ressalta as figuras brancas de Sao Jorge e de Gabriel
no topo e as personagens negras e pardas (os capangas do coronel Severiano,
interpretado por Jofre Soares) em sua base. Assim, h4 o apelo ao sincretismo desses
elementos, que ocorrem de forma hierarquica e ndo casual.

A dimensdo hierarquica desse sincretismo fica mais explicita na representacédo
dos pais-de-santo no filme. Pai Erley, da umbanda (culto que funde elementos catolicos,
indigenas e africanos) € mostrado como uma personagem calma, didatica e honesta,
sendo que suas explicacGes ao protagonistas visam engajar afetivamente o espectador
no universo da umbanda. J& Gogo, babalorixa do candomblé (culto mais voltado para
elementos africanos), é retratado como arruaceiro, sexualmente compulsivo, dado a
pequenos golpes e delator do protagonista. Os elementos do sincretismo, “inscritos
diferencialmente pelas relagdes de poder” (Hall, 2003 [1999], p.34) evidenciam a
diferenca no trabalho de representacdo das religiées populares: enquanto o candomblé,
mais préximo da cultura africana, era tornado antagonista na narrativa (Gog6 faz varios
feiticos contra Gabriel e se alia a Severiano), a umbanda, ja mais distante dos elementos
africanos, foi enquadrada como uma crenca ‘positiva’ no filme.

No projeto seguinte encampado por Nelson Pereira dos Santos, As Aventuras
amorosas de um padeiro, desta vez como produtor executivo, as consequéncias da
redefinicdo do papel do intelectual diante do dominio do popular foram ainda mais

exacerbadas, no sentido de conferir a Waldir Onofre o lugar de autoridade de ser “o
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primeiro intelectual negro™ a dirigir um filme. Considerando que Onofre foi o autor do
argumento acolhido por Nelson Pereira, o diretor valia-se de uma narrativa de um
agente ligado a cultura popular, do mesmo modo que ocorrera com Francisco Santos.
Porém, com uma diferenca basica nos casos: Onofre ja havia sido ator em varios filmes
dirigidos pelos cineastas do Cinema Novo e em varias ocasides falara abertamente do
seu desejo em passar a diregdo cinematogréfica.

Assim como Nelson em O Amuleto..., Onofre também articulou géneros caros a
uma cultura massiva, principalmente o melodrama e a comédia erdtica. Por ora,
concentremo-nos no melodrama. Resumidamente, poderiamos descrever o filme da
seguinte forma: a trajetéria da jovem suburbana branca Ritinha (Maria do Roséario) que,
recém-casada porém infeliz ao lado do marido (lvan Setta), envolve-se amorosamente
primeiro com Seu Marques, um padeiro portugués (Paulo César Peréio) e depois com
Saul, um artista negro (Haroldo de Oliveira), ndo sem antes projetar-se em uma relacédo
com o operério Tido (interpretado pelo préprio Onofre).

O diretor constrdi cenicamente uma denuncia do que nomeia sarcasticamente de
“racismo a brasileira”. As barreiras cénicas ao romance entre Ritinha e Saul sao
apresentadas de modo a ressaltar a dimensdo racial da opressdo imposta ao casal. O
primeiro obstaculo € o ressentimento de Seu Marques, mostrado ao espectador como 0
antagonista principal do casal. A ele cabem as principais agéncias negativas perante o
mesmo: contrata capangas para persegui-lo e, diante de um primeiro fracasso, persevera,
para isso envolvendo o advogado e o marido no flagrante de adultério, ndo sem antes
criar uma celebracdo coletiva do fato, com o auxilio de outras personagens. E é o
ressentimentode Seu Marques — aliado ao seu fracasso como amante — que enquadra sua
trajetéria como melodramatica.

Além desta caracterizacdo, outras estratégias melodramaticas presentes em As
Aventuras... podem ser enumeradas: 0s sonhos de Ritinha; o prdprio foco do filme em
uma relacdo amorosa dificil de ser concretizada, sendo isto caro ao género, na medida
em que este se vale do excesso emocional das narrativas populares, ancorado no
sentimento de frustragdo que impede o contato amoroso entre classes e interracial; o
estilo de interpretacdo e a trajetdria da personagem Ritinha, a “vinganca” a que sdo

submetidas as personagens do polo negativo da acdo de Saul e Ritinha ao final do filme.

*Naverdade, as primeiras realizagdes de diretores negros ocorreram na década de 1950, por Haroldo Costa
e Cajado Filho, de acordo com Carvalho (2006).
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Podemos afirmar que, a organizacdo psiquica oferecida pelo melodrama
(BROOKS, 2005), As Aventuras... adiciona a constru¢do de uma imagem de Brasil na
qual as relacBes interétnicas podem ser lidas melodramaticamente. Isto é: embora ndo
haja nenhum tipo de barreira legal as relagbes interétnicas/interraciais, as barreiras
cénicas dirigidas ao casal interracial configuram o foco narrativo de um racismo velado
experimentado também pelo espectador.

Neste momento, precisamos fazer uma abordagem comparada em torno da
presenca das préaticas dos cultos afro-brasileiros presentes em O Amuleto de Ogume As
Aventuras Amorosas de um padeiro. Em O Amuleto..., encena-se a possessdo do cheféo
Severiano por um Exu. Em close, percebe-se a alteragdo facial de Severiano, que
comeca a gritar. Um plano geral capta a corrida de Severiano possuido por um Exu
enguanto se contorce e grita de dor. Severiano se joga e se arrasta no chdo, no que €
amparado pelo pai-de-santo Erley.

A possessdo também é elemento central no desenlace de As Aventuras... . Ao
longo dela, varias pessoas vdo sendo convocadas a ir ver o flagrante de adultério:
meninos que assistem a uma partida de futebol, pessoas em um ensaio de escola de
samba, fiéis de um terreiro de candomblé e até mesmo transeuntes que acompanham um
funeral. A montagem alternada contrasta isso ao didlogo entre Saul (Haroldo de
Oliveira) e Ritinha (Maria do Rosério) no atelié. Apo6s a invasdo da casa para O
flagrante, o advogado Tola (Procopio Mariano) — aliado do padeiro portugués
perseguidor do casal — vé Saul. Ao reconhecer uma entidade do candomblé, exclama
“Sarava!” e a reverencia batendo a cabeca no chdo (ao que Saul joga algumas rosas
vermelhas), entrando em possessdo. O filme é encerrado por um transe coletivo, no qual
aparecem varias entidades dos ritos afro-brasileiros: Exu, Pomba-gira, Caboclo etc.

Poderiamos afirmar que as sequéncias narradas encenam lutas culturais ou seja,
um tipo de “luta continua e necessariamente desigual, por parte da cultura dominante,
no sentido desorganizar e reorganizar constantemente a cultura popular” (HALL, 2003
[1981] p. 239). Todavia, essas lutas sdo mostradas a partir da perspectiva e da vitéria
moral dos “de baixo”, uma vez que 0S dominantes (no caso, representados pelo
industrial, pelo coronel e pela dupla padeiro portugués/advogado) se véem
constrangidos a aderir a performance dos ritos populares e, mais relevante, a Ié-los de
acordo com as categorias informadas por seus praticantes.

Em comum, as sequéncias apresentam duas caracteristicas da possessao: puni¢do

e inversdo de hierarquias. E esta inversdo apresenta, nos casos analisados, sua marca
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racial ou étnica. No Amuleto..., o chefdo branco Severiano é humilhado na frente de
seus empregados, 0 que acarreta em diminuicdo de seu poder simbdlico. JA& em As
Aventuras..., 0 personagem do advogado negro Tola é punido por aderir ao discurso do
opressor, por tentar negar sua identidade étnica (como adepto do candomblé) e por nédo

se engajar em uma solidariedade racial em relacdo ao protagonista Saul.
3. Considerac0es Finais

Ao longo deste artigo, valemo-nos do referencial da obra de Stuart Hall para
analisar como as culturas populares encontraram-se com o cinema brasileiro dos anos
1960 e 70 na conformacdo de uma cultura massiva estruturada pelos meios de
comunicacdo e pelo papel ativo do Estado brasileiro na ditadura em regulamentar quais
representacdes da cultura popular seriam consideradas legitimas ou, ao contrério,
deveriam ser relegadas ao esquecimento (pela censura ou pela ndo concessdo de
financiamento as produgdes cinematograficas e a sua distribuicdo, no caso da
EMBRAFILME).

No periodo analisado, verificou-se uma tensdo entre o nacional-popular e a
formulacdo de identidades raciais e/ou étnicas, ora pendendo para uma Visao
homogeneizante de povo, ora reconhecendo as assimetrias e hierarquias presentes nas
diferentes identidades. Tanto o discurso do nacional-popular quanto as identidades
raciais e/ou étnicas puderam ser percebidos como lugares de resisténcia no campo
cinematogréfico frente a uma direita articulada politicamente que se apropriou do
Estado, sobretudo ap6s o golpe civil-militar de 64.

A nocdo de cultura ligada aos discursos do nacional-popular e das identidades
raciais e/ou étnicas foi fundamental para estabelecer as transformacdes desses discursos.
Isto é, ao localizar na cultura popular as tensées em torno de sua representacdo pelos
intelectuais ligados ao cinema brasileiro, pretendemos destacar o0 movimento mais geral
de negociagdo com os ritos do dominio popular sobretudo apds a perseguicdo politica as
esquerdas advindas com o regime militar. Com essa persegui¢do, emergiu a crise do
intelectual de esquerda, que se mostrou, no caso abordado, uma crise de representacéo
ou, melhor, uma crise no trabalho de representacdo dessas culturas populares pelos

filmes brasileiros.
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