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RESUMO

No ambito das modalidades das narrativas contemporaneas, verifica-se um grande
intercambio entre géneros, formatos e sistemas semidticos, o que inclui a cultura
midiatica audiovisual. Esta dissertacdo dedica-se a avaliar a adaptagdo cinematografica
do romance Jubiabd (1935), de Jorge Amado, no filme homénimo do diretor Nelson
Pereira dos Santos (1987). Se tanto Vidas Secas, de Graciliano Ramos, quanto Jubiaba,
de Jorge Amado, pertencem a um cendrio literario “comum”, o do chamado “romance de
307, as adaptacdes realizadas por Nelson Pereira possuem regimes audiovisuais bastante
dissemelhantes. Nosso objetivo €, pois, demonstrar como se da tal mutagcdo no plano da
expressdo cinematografica. Assim, passaremos a flagrar no filme Jubiaba, de 1987, o
afastamento das proposituras estéticas fundamentais do Cinema Novo, tdo fortes em
Vidas Secas, filme de 1963. Ja no filme de 1987 parece haver a busca por maior
comunicabilidade, o que aponta para uma associa¢cdo com caracteristicas do cinema de
mainstream e envolvimento com dimensdes da cultura de massa. O universo tedrico
deste trabalho abrange estudos sobre adaptacdo cinematografica, contribui¢des da teoria
do cinema e topicos sobre a trajetoria do cinema brasileiro — principalmente a trajetoria
de Nelson Pereira dos Santos. Em termos metodologicos, dedica-se a analise de
procedimentos cinematograficos, estabelecendo uma espécie de cotejo entre expressoes
audiovisuais de momentos cinematograficos brasileiros distintos.

Palavras-chave: Jubiaba, Adaptagdo Literaria, Cinema Brasileiro, Adaptagao.



ABSTRACT

Within the scope of contemporary narrative modalities, there is a great exchange between
genres, formats, and semiotic systems, which includes audiovisual media culture. This
dissertation is dedicated to evaluating the cinematographic adaptation of the Brazilian
novel Jubiaba (1935), by Jorge Amado, in the film of the same name by director Nelson
Pereira dos Santos (1987). If both Vidas Secas, by Graciliano Ramos, and Jubiaba, by
Jorge Amado, belong to a “common” literary scenario, the so-called “30 novel,” the
adaptations produced by Nelson Pereira have quite dissimilar audiovisual regimes. Our
goal is, therefore, to showcase how this mutation occurs in terms of cinematographic
expression. Thus, we will see in Jubiabd movie, of 1987, the distancing from the
fundamental aesthetic propositions of Cinema Novo movement, which is so strong in
Vidas Secas, a 1963 film. In the 1987 film, there seems to be a seeking for greater
communicability, which points to an association with mainstream cinema features and
engagement with mass culture dimensions. The theorical universe of this work includes
studies on cinematographic adaptation, contributions from cinema theory and topics on
the Brazilian cinema trajectory - mainly the Nelson Pereira dos Santos one. In
methodological terms, it isdedicated to the analysis of cinematographic procedures,
establishing a kind of comparison among audiovisual expressions of different Brazilian
cinematographic moments.

Keywords: Jubiaba, Literary Adaptation, Brazilian Cinema, Adaptation.
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INTRODUCAO

A questdo da “fidelidade” sempre foi algo questionavel quando nos referimos a uma
obra adaptada. Nao sdo raros, em comentarios didrios e despretensiosos, aqueles que dizem
preferir a obra literaria em detrimento da adaptacdo filmica por ndo terem encontrado no filme
0 que almejavam da obra. Essa “preferéncia” parece pairar principalmente na opinido do
senso comum. Dessa forma, parece haver uma “cobranca de fidelidade” do filme adaptado em
relacdo a obra original.

A presente dissertagdo abordara o processo de adaptacdo do romance Jubiaba (1935)
de Jorge Amado e a adaptagdo filmica homdnima realizada pelo diretor Nelson Pereira dos
Santos langado em 1986. Sabemos que o contexto historico em que foram criadas ¢ bastante
distinto, e por serem objetos semiodticos diversos, buscamos discutir precisamente a
incapacidade de “fidelidade”. Ou seja, o objetivo desta dissertagdo €, por meio do trabalho
analitico, indicar de que modo Nelson Pereira dos Santos buscou uma entre infinitas
possibilidades de traducdo intersemiotica, as quais variam de acordo com cada contexto
historico e cultural. Assim, tomaremos como ponto de comparacdo o que ele realizou no
periodo cinemanovista adaptando a obra de outro grande escritor brasileiro, Graciliano
Ramos, em seu filme Vidas Secas (1963). Buscaremos demonstrar a distancia de tratamento
cinematografico entre esse filme e Jubiaba, ambos de Nelson, duas adapta¢des de obras de
dois representantes do chamado romance de 1930 (Graciliano Ramos e Jorge Amado). Tal
dessemelhanca relaciona-se a diferenca de contextos culturais e cinematograficos.

Hé4 muito tempo - praticamente desde o periodo em que o cinema encontrou sua
linguagem propria - convivemos com romances e contos (além de poemas, textos de teatro
etc, somente para falarmos de literatura) adaptados para o cinema. A respeito das adaptagdes
cinematograficas, o tedrico André Bazin, em um dos textos da obra O que é cinema? (1991)
salientava que comparado a literatura o cinema ¢ naturalmente mais jovem. Ja teatro e a
musica sdo tdo antigos quanto a literatura. E afirma sobre a adapta¢do cinematografica:

Do mesmo modo que a educacdo de uma crianga se faz por imitagdo dos
adultos que a rodeiam, a evolugdo do cinema foi necessariamente inflectida
pelo exemplo das artes consagradas” (BAZIN, 1991, p.84).

O conceito de traducdo intersemidtica, fundamentado, inicialmente, por Roman

Jakobson ¢ um ponto tedrico chave e de apoio decisivo para esta dissertagdo. Jakobson

explana que a tradugdo intersemiotica se da com a passagem de uma linguagem para outra, da

linguagem verbal para a linguagem audiovisual, diriamos nds, a respeito do objeto deste



15

trabalho. A partir de Jakobson, diversos estudiosos avaliaram e discorreram sobre a
adaptacao/tradugdo, entre os quais Haroldo de Campos e Julio Plaza, autores importantes para
0S NOSSOS interesses.

A presente dissertacdo contara com trés capitulos, dispostos da seguinte maneira:

No capitulo primeiro, “O Cinema Novo Lé o Romance de 19307, abordaremos
aspectos da adaptacado literaria e cinematografica nas traducdes intersemioticas dos romances
Vidas Secas (1938) de Graciliano Ramos, Menino de Engenho (1932), de José Lins do Rego,
e S8o Bernardo (1934) também de Graciliano Ramos. Apontaremos como o Cinema Novo
realizou as adaptagdes dessas obras literarias segundo posturas importantes que dizem
respeito a concepgdo cinematografica encampada pelo movimento: uma “linguagem da seca”
no cinema na tela filmes, sem rebuscamentos: filmes que denunciam questdes precarias da
vida social. Desigualdades pelas quais os retirantes nordestinos enfrentam, percorrendo o
sertdo em busca de melhores condi¢des de vida, parecem encontrar na chamada estética da
fome um caminho bastante coerente em termos artisticos. No cinema ¢ “transposto” também o
fim dos engenhos de cana de agtcar e aspectos do homem rural brasileiro em Menino de
Engenho, filme, todavia, em que a crueza do Cinema Novo parece recuar em larga medida.
De todo modo, discutiremos como o Cinema Novo traz a tematica literaria para fazer um
“cinema de verdade” ou, pelo menos, dentro da uma perspectiva de um “cinema pobre”, do
Terceiro Mundo. Assim, dispensou programaticamente recursos cinematograficos do
espetaculo nos moldes da companhia Vera Cruz e das comédias das chanchadas da Atlantida.

No capitulo segundo trazemos o conceito da traducdo intersemiotica e apresentamos
como esse conceito pode se dirigir ao contexto da transposi¢do do romance para o cinema,
tendo como horizonte o “caso” particular da adaptagdo do romance Jubiaba.

No terceiro capitulo trazemos a trajetdria de Nelson Pereira Dos Santos no Poés
Cinema Novo: De Um Azyllo Muito Louco a Jubiabd, uma trajetoria de seus filmes anteriores
a0 nosso objeto de estudo enfatizando sua obra cinematografica da década de 1970 e 1980.

Nosso quarto capitulo se dedicara a analise filmica de Jubiaba (1987), abordando
questdes elementares do romance de Jorge Amado, passando para o seu contexto historico e
ressaltando alguns aspectos dessa obra. Alids, sabe-se que a obra de Jorge Amado foi
adaptada para outros meios além do cinema, como televisdo (teledramaturgia) e historias em
quadrinhos.

Os aspectos filmicos de Jubiaba também serdo apontados segundo os componentes
especificos do sistema cinematografico. Tal abordagem levard, certamente, a por em xeque a

noc¢do de fidelidade, demonstrando que quando resolve adaptar Jubiaba para o cinema,
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Nelson ja ndo ¢ mais o diretor com as caracteristicas marcantes do Cinema Novo. Assim,
embora comparegam questdes do romance de 1930, o tratamento tendera ao “espetaculo”,
distanciando-se de modo claro da “estética da fome”. De fato, Nelson Pereira encontra-se em
outro momento de sua carreira, pds-Cinema Novo. O que ele busca agora parece ser a
possibilidade de que seu filme seja reconhecido fora do pais de modo muito mais palatavel ou
associado ao entretenimento.

Procuraremos avaliar, por mais que isso ndo se dirija ao centro de nossos interesses, a
provavel razao que levou Nelson a adaptar um romance da década de 1930 para o cinema no
final dos anos 1980 segundo as marcas estilisticas que tendem ao espetdculo sapido. Desta
forma ndo procuraremos “esgotar” as possibilidades existentes que levam um diretor adaptar
um romance para o cinema, mas, ao contrario, flagrar as marcas internas no filme Jubiabd, no
que se vé como resultado do processo da adaptacao.

Tal proposito ndo se restringe, portanto, ao nosso corpus. A contribuicdo que
buscamos fornecer no campo dos estudos cinematograficos convida outros pesquisadores a
pensarem a dindmica da adaptacdo em termos mais complexos, em que o que se v€ na tela se

relaciona com aspectos culturais e historicos.
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1. O CINEMA NOVO “LE” O ROMANCE DE 1930

1.1 Narratividade e Adaptacao Literaria

A narratividade literaria constitui um campo amplo, rico e propicio a representagcdo nas
telas de cinema. Alids, a propria historia do cinema, no arco que vai do inicio do século XX,
com David Griffith, aos dias atuais demonstra de maneira cabal que o cinema recorreu
inimeras vezes ao repertorio literario, sobretudo ao conto € ao romance - sem falar no texto
dramatirgico - para confeccionar roteiros que seriam plasmados em imagens em movimento.
Uma vez que o cinema, em sua feicdo industrial e palatavel ao grande publico, apoia-se na
narratividade, tal movimento ¢ bastante compreensivel. E o universo ficcional literario
permanece como fonte de constantes adaptagdes filmicas.

A partir de consideragdes de autores como D’Onofrio (2007), entende-se por narrativa
ficcional o discurso que traz uma historia imaginaria como se fosse real, contendo
personagens, cujas histérias de vida sdo situadas em um tempo e espago determinado (D
"ONOFRIO, 2007, p. 46). Ja para Motta (2013), o narrar consiste em relatar fatos de interesse
humano enunciados em uma sequéncia temporal com destino a um desfecho, em seu maior
nimero de ocorréncias. A narratividade estd ligada, pois, a uma sucessdo de estados de
transformagao responsavel pelo sentido. Ela traz, por exemplo, nogdes como prosseguimento-
interrupcdo. Ainda segundo o autor, “narrar €, portanto, relatar processos de mudanca,
processos de alteracdo e de sucessao inter-relacionados. ” (MOTTA, 2013, p.71).

O tedrico do cinema Ismail Xavier em algumas ocasides se dedicou a avaliar relagdes
entre literatura e cinema, considerando a sequéncia dramadtica e caracterizando a cena
narrativa literaria, bem como a cinematografica. A proposito, segundo Xavier (2003), cena ¢
um aspecto de apresentacdo acurada de uma situagdo propria com unidade de espaco e
continuidade de tempo:

No cinema por sua vez, a montagem que justapde fragmentos de cenas, ou
mesmo insere textos no fluxo das imagens, pode atuar de modo a trazer as
prerrogativas sumarizantes do narrador literario ao resumir os fatos.
(XAVIER, ,2003, p.73)

A forga imagética cinematografica ¢ tamanha e possui seus codigos proprios, podendo
proporcionar, sobretudo no padrido cinematografico frequentemente adjetivado como
“classico”, formas de interacdo direta com o espectador que, mediante planos, trilha sonora,
estimulos visuais, pode se sentir imerso em uma pelicula.

No campo literario, as palavras sdo o codigo linguistico que permite que o leitor

evoque em sua imaginacdo o que estd sendo narrado, construindo o mundo imaginério. A
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sucessividade do sintagma verbal constitui, alids, um dos pontos essenciais da distingdo em
relacdo ao codigo visual cinematografico. Nesse caminho, a categoria narrativa tempo adquire
relevancia no mesmo eixo basico segundo o qual na literatura as sequéncias sdo conduzidas
com palavras e no cinema com imagens. Afirma Pellegrini (2003):

O tempo ¢ a condi¢do da narrativa; esta acha-se presa a linerealidade do discurso,

[...] e preenche o tempo com a matéria dos fatos organizada em forma
sequencial. Se a matéria dos fatos, a agdo, € vista como movimento, todas as
formas narrativas — seja as propriamente literarias, como o0 romance ou o
conto, a lenda ou o mito, seja as formas visuais, como o cinema e a televisao-
estdo direta ou indiretamente articuladas em sequéncias temporais, ndo
importa se lineares, se truncadas, invertidas ou interpoladas. A diferenca entre
a literatura e o cinema, Nesse caso, ¢ que, na primeira, as sequéncias se fazem
com palavras e, no segundo com imagens. (PELEGRINI et al, 2003, p. 17-
18).

Ao se tratar da “passagem” do codigo literdrio para o cinematografico, ¢ valido
destacar que a adaptacdo de uma obra literaria para o cinema também implica circunstancias
histérico-temporais peculiares em que cada codigo se materializou. Assim, Darlene Sadlier
propde “levar em consideracdo as circunstancias histoéricas, culturais e politicas da
adaptacdo.” (apud JOHNSON et al, 2003, p. 45).

Para os interesses dessa dissertacdo, centrada na adaptagdo cinematografica do
romance Jubiaba, de Jorge Amado, por Nelson Percira dos Santos, é valido considerar a
relagdo, a articulacdo entre o Cinema Novo e a literatura de 1930. Tal visagem possui
movimento estratégico: aferir a inflexdo, os pontos de mutacdo do discurso cinematografico,
em adaptag¢do de um representante do chamado “romance de 19307, pelas maos de um mesmo
diretor em fases distintas do cinema brasileiro. Nosso interesse especifico € o filme Jubiaba.
Mas, uma vez que nosso problema de pesquisa envolve a percepcdo de que tantas serdo as
adaptagdes quanto forem seus distintos contextos cinematograficos, levando-se em
consideracdo que o cinema ¢ uma expressio que recebe mais diretamente injungdes
mercadoldgicas e contextuais, certo recuo ao Cinema Novo € necessario, sobretudo porque
Nelson Pereira ¢ figura destacada do movimento.

O ponto que convida a avaliagdo, mesmo que bastante sumaria, de relagdes entre o
Cinema Novo e o romance de 30 estd no proprio fato de que obras literarias importantes,
como Vidas Secas, Menino de Engenho e S&o Bernardo, foram adaptadas para o cinema

brasileiro por diretores cinemanovistas. E, como ¢ bem sabido, tais diretores “inspiraram-se”

no Neorrealismo italiano.
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Antes de tratar do Neorrealismo italiano, pode-se apontar, na perspectiva de Tania
Pellegrini, o eixo de articulagdo existente entre o romance ¢ o cinema. De acordo com a
autora:

E inegével que hé entre o desenvolvimento do romance-relacionado
sobretudo com a subversdo da ordem cronologica da narrativa - e a
conquista pelo cinema de uma linguagem propria (cortes, planos,
angulacdes) uma convergéncia bastante acentuada. [...] A narrativa literaria
estd irremediavelmente presa a linearidade do discurso, ao carater
consecutivo da linguagem verbal, e s6 pode representar a simultaneidade
descoberta pelo novo conceito de modo sucessivo. Assim, o que ela cria é
uma série de artificios e convengdes (recursos de composicdo ¢ modos
narrativos que a teoria da literatura procura mapear), destinada a criar a
ilusdo do simultaneo, buscando fazer com palavras o que o cinema faz com
imagens. (PELEGRINI et al, 2003, p. 23).

Um indice do correlativo entre o filme narrativo e o género romance pode, a proposito,
ser flagrados na designagdo de um dos principais movimentos cinematograficos do século
XX, o Neorrealismo, que teria herdado, segundo inumeras historiografias do cinema, a
designacao Realismo como referéncia ou espécie de heranca - em seu peculiar terreno, o
audiovisual - do romance realista do século XIX.

Também como ¢ bem sabido, o Neorrealismo italiano surgiu como movimento apds o
término da guerra, dimensdo contextual indispensavel para a compreensdo de suas posturas
estético-estilisticas. Em uma Italia arrasada pela guerra, o uso da camera nas ruas, fora do
glamour dos estudios, e de atores ndo profissionais comparecia como claro vetor de um
“cinema possivel”, cuja crueza se coligou coerentemente a abordagem de temas sociais
urgentes, como fome, desemprego, desamparo de vastas populagdes urbanas e rurais. Tal
marca essencial neorrealista, movimento que impactou o mundo cinematografico nas décadas
de 1940 e 1950, serviria como quadro ideologico-estético a ser aclimatado pelos
cinemanovistas brasileiros, na passagem do fim dos anos 1950 para a década de 1960. Assim,
representou mesmo a matriz cinematografica fundamental no gesto de diretores, como Nelson
Pereira dos Santos, buscarem material narrativo no romance de 1930 o qual, por sua vez, em
certa medida acolheu, de modo “adaptado” e renovado, certas caracteristicas do romance
realista do século XIX. Nao ¢ de estranhar, portanto, que Nelson Pereira adapte o romance
Vidas Secas, de Graciliano Ramos; Leon Hirszman realizou a adaptagdo de S&o Bernardo,
obra também escrita por Graciliano Ramos, Walter Lima Junior adaptou Menino de Engenho,
de José Lins do Rego.

Ao assistir Vidas Secas, ¢ possivel verificar a busca de correspondéncias audiovisuais

com a concisdo estilistica de Graciliano Ramos. O romancista utiliza uma linguagem
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“enxuta”, quando comparado a outros autores, como por exemplo, Jodo Guimaraes Rosa. Em
seus textos observa-se o pouco uso de recursos estilisticos exuberantes, como metaforas,
metonimias, sinestesias, aliteragdes. Muito conhecida, alids, € sua economia verbal no uso dos
adjetivos.

Vidas Secas ¢ um filme que apresenta escassez no uso de técnicas cinematograficas
em sua composicao narrativa. Faz uso da de iluminacdo natural do sertdo nordestino, nao
recorre a trilha sonora (o componente de sonoplastia mais enfatico e expressivo no filme ¢ o
som do carro de boi). Sendo reconhecido no mundo inteiro como uma das obras mais
importantes do cinema brasileiro dos anos 60, o éxito do filme de Nelson se identifica no
acolhimento da concisdo e crueza estilistica propria do Neorrealismo na adaptagdo de uma
obra de um escritor enfaticamente destacado pela concisdo estilistica do campo literario.
Naturalmente, ndo se trata de dizer ou proferir aqui qualquer no¢do de fidelidade, mas de
identificar como ponto fundamental a busca de correlativos, em que se preservam as
distingdes dos codigos, audiovisual e literario.

Menino de Engenho e S&o Bernardo retratam o periodo historico dos engenhos de cana
de aglicar, com a exploracdo da mdo de obra agricola e a forca politica do coronelismo
brasileiro. A adaptagdo das trés peliculas proporcionou a chegada de filmes reflexivos,
contrariando o que se filmava no Brasil até entdo com o humor ingénuo e burlesco de carater
popular pela produtora cinematografica Atlantida. Assim, depois de Ri0,40 Graus (1956) e
Rio Zona Norte (1957), também de Nelson Pereira, o inicio dos anos 1960 cinemanovista
representou a afirmacgdo da crueza estilistica (a nocao de estética da fome, na formulagdo de
Glauber Rocha) no enfrentamento dos problemas sociais brasileiros mais drasticos.

Paulo Emilio Sales Gomes em sua obra Cinema: Trajetoria no subdesenvolvimento
destaca:

Em matéria de construcdo dramatica consistente e eficaz essas obras
deixaram longe ndo so a tenaz chanchada carioca, mas também os produtos
mais ou menos diretos da efémera industrializacdo paulista. No terreno das
ideias a contribui¢do que trouxeram foi ainda maior. Sem ser propriamente
politicas ou didaticas, essas fitas exprimiam uma consciéncia social corrente
na literatura p6s- modernista, mas inédita em nosso cinema. Além de um
vasto elenco de méritos intrinsecos esses poucos filmes realizados por dois
ou trés diretores construiram o tronco poderoso do qual se esgalhou o
Cinema Novo. (GOMES, 1996, p. 99).

O mesmo Paulo Emilio - figura importante para a legitimagdo daqueles filmes -
continua sua explanagao a respeito da importancia do periodo do Cinema Novo e aponta que o

movimento influenciou ndo apenas o cinema, mas outras manifestacdes artisticas:
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O Cinema Novo ¢é parte de uma corrente mais larga e profunda que se
exprimiu igualmente através da musica, do teatro, das ciéncias sociais e da
literatura. Essa corrente-composta de espiritos chegados a uma luminosa
maturidade e enriquecida pela explosdo ininterrupta de jovens talentos- foi
por sua vez a expressdo cultural mais requisitada de um amplissimo
fendmeno histoérico nacional. (GOMES, 1996, p. 100).

A compreensdo do Cinema Novo €, pois, enfaticamente inseparavel da afericdo do
quadrante histérico da vida brasileira da década de 1960. Suas proposituras ideologicas, em
consonancia com outras expressdes artisticas do periodo, no teatro, na musica popular,
possuiam como horizonte a transformacao radical de nossas estruturas politicas e de nossa
organizac¢do social. Movimentos e acdes de certas parcelas da sociedade brasileira, jornalistas
nas grandes cidades, estudantes, como os do CPC (Centro Popular de Cultura) e alguns
setores da classe média, buscavam transformar e retificar as estruturas de poder, arcaicas e
excludentes, em franco partilhamento com o que parecia representar o proprio executivo, na
figura de Jodo Goulart. Assim, o CPC, ligado a Unido Nacional dos Estudantes, o Teatro de
Arena, o Teatro Oficina, os movimentos estudantis, os festivais da TV Record, faziam parte
de um espectro esperangoso e crente na viabilidade de um grande projeto nacional com
inspiracdo marxista. Tratava-se de um contexto cultural e de um pais que, como aponta
Heloisa Buarque de Hollanda, parecia “Irreconhecivelmente Inteligente”. Vidas Secas, o

filme, € um testemunho pungente desse momento.

1.2 Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos

Muito ja foi dito e escrito sobre a estilistica de Graciliano Ramos, que possui escrita
econdmica e uma precisdo lexical: uma composicdo enxuta, concisa, com que descreve o
sertdo nordestino, o autor narra em Vidas Secas (publicado em 1938) o percurso desalentado
de sua gente, vivido pelos personagens Fabiano; Sinha Vitéria; O Menino mais Novo; O
Menino mais Velho; e Baleia, a cachorra da familia.

Sua obra atingiria um carater de denuncia das condi¢des miseraveis em que vivia a
familia de sertanejos, precisamente por configurar no plano da expressdo uma forma que
corresponderia a extrema escassez de vida dos personagens e do meio nordestino
abrutalhado.

Nelson Pereira dos Santos buscou fazer denuncia social, em seu filme homoénimo ao
romance de Graciliano, mobilizando correspondéncias cinematograficas ao estilo do escritor
alagoano. A preocupacdo com as desigualdades sociais ndo era somente alvo de interesse de

Nelson, pois ja nos anos de 1950, sobretudo no Rio de Janeiro, um grupo de cineastas jovens
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demonstraram o desejo de rebater as producdes hollywoodianas, bem como as comédias
musicais do periodo da companhia cinematografica Atlantida, denominadas Chanchadas.

Todavia, o importante ¢ destacar que a afirmac¢do dos principios neorrealistas parece
ter encontrado nessa adaptagdo filmica de Graciliano Ramos um dos momentos mais
expressivos, justamente pela conjuncdo forma-contetido como resposta clara aos caminhos a
serem trilhados por um “cinema pobre”, do Terceiro Mundo, carente de recursos técnicos.

Assim, o aspecto de dentncia do filme de Nelson advém da opg¢do por assumir e
explicitar a precariedade e a crueza técnico-estética no dmbito da adaptacdo do romance de
Graciliano: para uma obra enxuta, um filme enxuto; para um escritor que nao fazia concessdes
ao beletrismo literario, um regime cinematografico que nao apenas se recusava a fazer
concessoes ao teor palatavel do padrao hollywoodiano, mas explorava como marca estilistica
seu vetor oposto, o de um cinema “seco” e, no limite, “desagradavel”.

Como diretor experiente, gragas ao trabalho em seus dois filmes anteriores Rio, 40
Graus e Rio Zona Norte, Nelson encontra no Neorrealismo ndo apenas certa “inspiragdo”
socioldgica para retratar em seu filme Vidas Secas um conteudo que apontava para os graves
problemas brasileiros, apontados pelos diretores cinemanovistas. Nelson assimila do
Neorrealismo o que em termos propriamente cinematograficos funciona como elemento
expressivo para contar suas historias nas telas de cinema.

A respeito tematica cinemanovista o diretor Glauber Rocha afirma:

No Brasil o Cinema Novo ¢ uma questdo de verdade ¢ ndo de fotografismo.
Para nos a camera ¢ um olho sobre o mundo, o travelling ¢ um instrumento
de conhecimento, a montagem ndo ¢ demagogia mas pontuagcdo do nosso
ambicioso discurso sobre a realidade humana e social do Brasil. Isto ¢ um
manifesto. (ROCHA, 2004, p. 52).

Nesse caso, como demonstrado pelos proprios filmes de Glauber e declarado
inimeras vezes pelo cineasta baiano, “filmes de combate” querem dizer filmes que operam o
“combate” na tessitura ou no regime cinematografico que faz das fraquezas (caréncia técnica)
forga expressiva. Ha uma solda do contetudo a forma cinematografica, em que o “assunto” nao
poderia receber o tratamento esmerado que seria, em ultima instancia, alienador.

Nesse caminho ilumina-se a op¢do do Cinema Novo na adaptacdo literaria de alguns
romances de escritores como José Lins do Rego e Graciliano Ramos, autores que tanto
buscavam desvelar a vida brasileira em seus aspectos desalentados vazando um estilo que
conciliava concisao (principalmente Graciliano) a linguagem de matriz popular, recriada em

termos literarios.
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Assim, a pratica da adaptacdo passa a ser um atrativo para os diretores cinemanovistas,
como observa Neusa Pinsard Caccese apud Brayner (1978):

Compreendo que o diretor, ao levar para a tela um romance, ndo realiza uma
simples adaptag@o. Seu trabalho é mais sutil, pois consiste em encontrar uma
equivaléncia integral da obra, traduzindo-a em termos cinematograficos.
(BRAYNER, 1978, p. 158-159).

O proprio Nelson Pereira dos Santos destacou:

Naquele tempo, grandes discussdes sobre o problema da reforma agraria
estavam acontecendo no Brasil, e muitos grupos e setores da economia
estavam participando. Senti que o filme também deveria participar no debate
nacional, e que minha contribui¢do poderia ser a de um cineasta que rejeita
uma visdo sentimental. Entre os escritores nordestinos, Graciliano Ramos é o
mais representativo, o que expressa a visdo mais consistente da regido,
particularmente em Vidas Secas. O que o livro diz sobre o Nordeste em 1938
ainda ¢ valido até hoje. (apud PELLEGRINI et al 2003, p. 5).

Vidas Secas destacou-se como o melhor filme estrangeiro no XVII Festival
Internacional de Cannes no ano de 1964, também foi reconhecido pela Associagdo dos
Criticos de Cinema da Polonia em 1965 e no mesmo ano foi premiado no Grande Prémio no
Festival Internacional de Génova-Italia.

Nelson Pereira dos Santos, que ja eraconsiderado precursor de um cinema
genuinamente brasileiro, com Vidas Secas atinge maturidade formal e alga o Cinema Novo a
respeitabilidade internacional, passando a dividir com Glauber Rocha a grande for¢a do
movimento do novo cinema brasileiro. Como pregava o proprio Glauber, em inumeras
entrevistas e livros, a forma de fazer cinema de Nelson Pereira divergiu completamente da
maneira com que os produtores da Vera Cruz trabalhavam, o que sintonizava o Brasil nos
“novos cinemas” mundo afora. Vidas Secas opera, pois, em vetor oposto ao padrdo dos
“estadios gra-finos” nos moldes do cinema Hollywoodiano da Vera Cruz, que entregou suas
producdes a empresas estrangeiras e retrataram o Brasil de maneira idilica e mesmo
estereotipada, como no filme O Cangaceiro, de Valter Lima Barreto ou Sinhd Moga, de Tom
Payne e Oswaldo Sampaio, ambos lancados em 1953.

A propdsito, nos créditos iniciais de Vidas Secas ha uma adverténcia aos espectadores:
“Esse filme ndo ¢ apenas a transposicao fiel para o cinema de uma obra imortal da literatura
brasileira. E antes de tudo um depoimento sobre a dramatica realidade social de nossos dias e
extrema miséria que escraviza 27 milhdes de nordestinos € que nenhum brasileiro digno pode
ignorar”.

Mesmo que de modo breve, vale assinalar momentos ou aspectos em que o filme de

Nelson busca correspondéncias ao estilo literario de Graciliano. No romance, hd opgdo pela
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escassez e as vezes auséncia de didlogo entre os personagens. Essa caracteristica se mostra

também no filme do diretor Nelson Pereira:

No filme, o monodlogo interior no estilo indireto livre desaparece, cedendo
lugar a didlogos diretos e esparsos. A luta interna de Fabiano com a
linguagem, por exemplo, ndo existe; o que recebemos é o fato de sua
inarticulagdo. A falta de comunicagdo verbal de Fabiano e¢ Vitéria é relatada
por meio de uma “conversa”, durante a qual eles estdo sentados ao redor do
fogo, escutando a chuva cair e falando simultaneamente se escutar um ao
outro. Porém, Nelson Pereira dos Santos mantém o que se pode chamar de
distribuicdo democratica da subjetividade, Fabiano, Vitoria, os garotos ¢ a
cachorra sio todos subjetivados pelo filme. (JOHNSON et al, 2003, p. 55).

A subjetivagdo dos personagens no filme Nelson Pereira dos Santos destaca-se pela
escolha dos planos que ora focam em Fabiano, ora em Sinha Vitéria, ora nos meninos, €
realiza um close na cachorrinha Baleia que comega a latir desesperadamente sinalizando um
prea no mato - animal serd o alimento de toda familia. A organizacdo dos planos
cinematograficos busca singularizar os personagens - lembrando que no romance de
Graciliano capitulos relativamente autonomos singularizam os personagens - € a recorréncia a
camera subjetiva equivaleria ao conhecido manejo do discurso indireto-livre do romance.
Assim, quando em determinada cena o Menino mais Velho repete obsessivamente a palavra
inferno, a camera assume o seu ponto de vista: o garoto deita, a cAmera move-se e chega a
focalizar o céu, sinal de que se trata do ponto de vista da personagem.

Se no romance, os personagens deslocavam a pé em busca de uma chance para
encontrar uma terra que lhes abrigasse e assim poderiam sobreviver, no filme essa andanca

pelo sertdo ¢ marcada pela pelo uso expressivo da camera.

O filme também subjetiviza por meio de movimentos de cémera:
travellings com a camera na mao evitam a experiéncia de cruzar o sertdo;
um movimento vertiginoso sugere a tontura e queda do menino mais novo.
Outras técnicas envolvem exposi¢do (um plano do sol cega e tonteia o
personagem); foco (a visdo de Baleia fica fora de foco depois que Fabiano
lhe dar um tiro); e &ngulo (o menino mais velho inclina sua cabega para ver a
casa, e a camera também se inclina). (JOHNSON et al,2003, p. 55-56).

A camera aponta para céu e o excesso de luz dos raios solares se dirige ao eixo 6tico
da camera/olhar do espectador, podendo nos causar incomodo, como se ultrapassasse a pele
do personagem e o cegasse. Nesse instante, momento inicial do filme, Fabiano olha para o seu
filho, deitado no chdo quente e chorando e diz: - “Levanta dai condenado dos infernos!”. O
menino, sem forgas, permanece imovel e seu pai se vé obrigado a carrega-lo. Se essa frase

sinaliza a dimensdo de vitimas das mazelas sociais as quais o sertanejo enfrenta, o
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enfrentamento da camera da aspereza e da violéncia do sol se faz sem o uso de filtros. O
mundo do cinema ndo estd “fora”, mas sendo tangenciado pela propria brutalidade. Se os
personagens procuram se proteger com poucos recursos, como o chapéu usado pelo pai, a
trouxa de roupa que a mae trazia na cabeca, e 0 abrigo nas escassas arvores presentes naquele
mar de areia, o filme de Nelson em momento algum busca disfargar a caréncia de recursos do
aparato técnico: estética da fome, como diria Glauber.

Em termos cinematograficos, o filme de Nelson apresenta, como no documentario
Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, uma estética cuja crueza ¢ forma de denuncia da
amostragem das estruturas rurais arcaicas e tomadas pela impossibilidade de desconcentracao
da riqueza. Essa ¢ a representagdo direta de poder que depaupera vidas, em que os donos das
fazendas pagam ordenado miseravel para os vaqueiros, que ficavam com sobras, recebe certo
sentido metacinematografico, uma vez que o filme ¢ uma espécie de narrativa audiovisual dos
“despossuidos” do “cinema rico”, de mainstream.

Nelson Pereira dos Santos ¢ o primeiro diretor a se afastar de modo contundente da
representacao do nordestino - € do homem rural brasileiro, por extensao - em vetor exotico. O
diretor porta um olhar que pode ser chamado realista, em que a dentincia social ¢ assumida
“por dentro”, na propria textura filmica. Jean-Claude Bernardet afirma: “ passo fundamental
na conquista da representacdo do homem brasileiro na tela ¢ o filme de Nelson Pereira dos
Santos, Vidas Secas, verdadeiro tratado sobre a situacao social e moral do homem no Brasil.”
(2007, p. 82). Ao mesmo tempo, representar Fabiano ndo apenas como um sertanejo, mas
como qualquer homem que se sinta explorado, seja no campo ou na cidade, ¢ sustentado pelas

consideragdes de Jean-Claude Bernardet:

[...] Fabiano ndo ¢é apenas sertanejo, mas ¢ qualquer um de nds que, no
campo ou na cidade, estamos cerceados pelos poderes esmagadores da
sociedade vemos nossa possibilidade de realizagdo e de progresso truncadas.
Fabiano ¢ tanto aqueles que sdo esmagados no sertdo como aqueles que sao
esmagados nas favelas, nos suburbios, nos apartamentos quarto-quitinete dos
centros urbanos. (BERNADET, 2007, p. 87).

Naturalmente, nossos interesses em torno do filme Vidas Secas vao se dirigir de modo
mais pertinente aos objetivos desta dissertagdo em momento de cotejo, implicito ou direto,
com outro filme de Nelson, Jubiaba, adaptacdo de outro escritor do chamado ‘“Neo-

regionalismo” da década de 1930, Jorge Amado.

1.3 Menino de Engenho, de Walter Lima Jr.
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A adaptacdo cinematografica do romance Menino de Engenho, que fez parte do rol de
filmes produzidos pelo Cinema Novo, estreou em 1965, trés anos apos Vidas Secas, sob a
direcdo de Walter Lima Jr. e foi produzido em parceria com Glauber Rocha. Todavia, passou
a ser considerado um dos filmes mais importantes do periodo cinemanovista. Mais tarde, seu
diretor adaptou para o cinema outras obras da literatura brasileira, tais como Inocéncia (1983)
e A ostra e o vento (1997).

Como diretor, Walter Lima Junior parece mais timido no gesto de acolher da
linguagem literaria elementos para a criagdo de correlativos em suas criagdes filmicas. Ou
seja, no caso de Menino de Engenho, basicamente extrai do romance de José Lins do Rego
certos episodios “marcantes”, formando no percurso do longa-metragem espécies de
episodios-cenas que possuem relativa autonomia. Em linhas gerais, de todo modo, seu
trabalho ¢ composto da pesquisa estética a respeito das formas de articulacdo entre a arte
literaria e a cinematografica.

Apesar de o filme Menino de Engenho trazer diversos elementos estilisticos e
tematicos que dificilmente se acoplam aos tracos mais reconheciveis de filmes
cinemanovistas. Nao encontramos no filme uma denudncia de critica social, condicdo tao cara
para os cineastas do Cinema Novo, diferente do que ocorre no romance de José Lins do Rego
em que essa questdo € mais acentuada.

A tentativa de rompimento com a linguagem do Cinema Classico também nao
acontece. Assim, se comparado aos momentos mais viscerais de Glauber, o filme revela-se
timido em vérias cenas, e na parte final, parece evidenciar associa¢do ao padrdo palatavel do
filme para grandes publicos, cuja grande matriz ¢ Hollywood.

Nesse sentido, o filme parece viver certa ambivaléncia, como se ainda buscasse
conciliar a amostragem do “Brasil profundo” com a fluidez do espetaculo, evitando a crueza
estilisticas de filmes como Os Fuzis, de Ruy Guerra, Deus e 0 Diabo na Terra do Sol e,
naturalmente, Vidas Secas.

A memoria infantil, caracterizada pelas lembrangas vividas pelo menino Carlinhos nos
engenhos de cana-de-aglicar da fazenda do seu avo, no Engenho Santa Rosa, ¢ retratada em
diversos momentos no filme ndo raramente em tonalidade, em chave visual distante da crueza
cinemanovista. Deve-se naturalmente levar em conta a escolha desse romance de José Lins
do Rego, em que ndo comparecem a problematica da seca e da exploragdo do trabalhador
rural, temas que poderiam receber um tratamento mais afeito a “estética da fome”

cinemanovista.
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A narrativa do filme caminha até chegarmos a adolescéncia de Carlinhos, personagem-
protagonista, quando serd mandado para um colégio dos padres. Para seu avod, seu neto so
abandonaria os habitos rudes e se tornaria um homem de verdade através dos estudos e da
rigida disciplina interna. O tempo vivido por Carlinhos em Menino de Engenho ¢, pois,
anterior a tal cerceamento e desse modo o filme tangencia certa idealizacdo da infincia,
apesar de alguns golpes de tristeza e tragédia, como a morte de sua mae.

O delineamento narrativo de Menino de Engenho, em termos cinematograficos, da-se
sem a contundéncia da “estética da violéncia”, tdo cara ao cineasta que se tornou espécie de
lider do grupo cinemanovista, Glauber Rocha.

O desfecho do filme, alias, sublinha o “tom nostalgico” e mesmo idilico de exaltagdo
da memoria, elemento fundamental da obra de José Lins do Rego: o movimento da camera
em travelling esta em consonancia com o olhar de Carlinhos, que agora parece olhar seus
amigos, personagens que o acompanharam até entdo, como pertencentes a um passado que se
depositara em sua memoria, uma vez que seu caminho ¢ se tornar adolescente e ingressar no
mundo letrado.

Conforme se despede dos seus amigos, da adeus também a sua vida no Engenho de
Santa Rosa: a camera posta no trem capta o mundo externo pela janela, um mundo que se
torna imagem ao se afastar da vista de Carlinhos. Assim, a linguagem filmica da pelicula,
tende ao tratamento classico quando a comparamos com outros filmes do periodo
cinemanovista, como Terra em Transe (1967); Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964),
dirigidos por Glauber Rocha; Rio 40 Graus (1956) ¢ Rio Zona Norte (1957), dirigidos por
Nelson Pereira dos Santos.

Em linhas gerais, o trabalho da montagem de Menino de Engenho busca reforgar ou
sublinhar a nossa memoria da leitura do livro de José Lins do Rego. Trata-se de uma
organiza¢do de cenas e sequéncias que vao delineando os episddios narrativos. Assim, o filme
parece comportar certa marca de “ilustra¢do” visual dos episddios romanescos.

As cenas, como dissemos, apresentam-se na tela com relativa autonomia; as vivéncias
ndo sdo ordenadas de maneira cronologica. Verifica-se, por exemplo, a imagem do menino
aprendendo com seu tio Juca como se da o processo da transformacao da cana em agucar, as
brincadeiras com os outros meninos da fazenda, o interesse sexual que surge de forma
incontrolavel.

Embora esse impulso sexual seja mais explorado no romance de José Lins do Rego do
que no filme, a pelicula parece ndo deixar passa-lo, ndo deixar de assinala-lo, sem que o

discurso cinematografico atinja expressividade em seu proprio territorio.
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O diretor Walter Lima Jr., em seu filme, procurou ser atinente as linhas gerais do
enredo do romance de José Lins, embora tenha suprimido alguns personagens, o que nao
causou prejuizo ao encadeamento da narrativa. A escolha por suprimir algum personagem ¢,
alids, comum no ambiente cinematografico, uma vez que a adaptacdo literaria para o cinema
apresenta o ponto de vista do diretor, aquilo que mais lhe causou impacto, ficando livre até
para modificar a histdria, se assim desejar.

Um personagem importante para a narrativa filmica ¢ o avo de Carlinhos, o Coronel
José Paulino, apresentado no livro com vestimentas de sertanejo, utilizando chapéu, bigode e
uma fala de voz forte. No filme ¢ retratado com tais elementos; trata-se de representacdo dos
antigos proprietarios rurais de cana de agucar, resistente e inadaptado aos novos tempos, os da
chegada das usinas. Sua tenaz resisténcia em modernizar os maquinarios da producdo da cana
figurativista a ndo aceitacdo dos tempos modernos, bem como a dependéncia da utilizacdo dos
negros como mao de obra, caracteristica dos resquicios do antigo regime escravocrata.

O personagem vivido pelo tio Jucd, na pelicula aparece como um irresponsavel que
vive a procura de mulheres. A figura das tias Sinhazinha e tia Maria tiveram suas
caracteristicas mantidas do romance para a pelicula, sendo a primeira responsavel pela
disciplina do sobrinho, ¢ uma mulher doce e acolhedora, trata o sobrinho com amor e carinho.
Ja a segunda ¢ séria, representada por um rosto amargurado, nunca sorri € tem voz firme
como se indicasse uma mulher repressora.

Walter Lima Jr. utilizou os recursos sonoros provenientes da paisagem natural do
engenho. Destacamos o som do apito do trem que se faz constante na narrativa e os sons das
vozes das pessoas no veldrio da menina Lili, que remetem diretamente a memoria triste que
Carlinhos carrega no dia do velorio da sua mae, quando tinha quatro anos de idade.

O espaco filmico no cinema, considerado como um recurso da estética visual, uma vez
que materializa de modo enfatico um contexto, um locus simbdlico e uma época, o diretor
buscou inserir os personagens em meio a elementos reconheciveis ou tipicos dos tempos da
producdo de engenho de cana no Nordeste brasileiro. Na tela, o Engenho Santa Rosa ¢
figurativizagdo com seus canaviais, a casa grande, a vegetacdo da zona da mata, o riacho,
fazendo-se elemento inseparavel da mise-en-scene dos personagens-atores.

Em linhas gerais, a pelicula enfatiza a busca dos jovens cineastas brasileiros dos anos
1960, tomados sob a égide do Cinema Novo, em formar um elo com o romance da década de
1930, embora o filme parega mais “ilustrar” aquele cenario do que responder esteticamente

como recriacao vigorosa de um novo cinema.
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Se o Cinema Novo e o Romance de 1930 buscaram, em contextos distintos, retratar o
Brasil, utilizando em cada campo semiotico para “linguagem enxuta” e desprovida da
ornamentacao, ¢ buscando evitar qualquer exaltacao das “grandezas do Brasil”, o filme de
Walter Lima Jr. ¢ timido, sobretudo se comparado a realizagdes viscerais como Os Fuzis, de
Ruy Guerra, ¢ Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha.

Menino de Engenho retrata o coronelismo, suas questdes sociais sdo representadas
pela exploracao do trabalho do homem do campo, a exploracdo do negro nos engenhos de
cana-de-agucar, mais tal retratacdo ndo adquire agudeza audiovisual na grande tela, ou seja,
em termos estritamente cinematograficos ndo incorpora a “estética da violéncia” tdo cara a

uma poética cinemanovista.

1.4 Sdo Bernardo, de Leon Hirzman

Uma observagao breve a respeito de como o Cinema Novo passa a sofrer cerceamento
no momento pos 1968 deve-se ao fato de que a “leitura” do romance homoénimo de Graciliano
Ramos feita pelo cineasta Leon Hirzman sofreu retengao.

O filme langcado em 1972, em plena vigéncia do AI-5 da ditadura militar, depois de
censurado por sete meses, teve sua exibicao concedida. Apesar desse fato, o filme conquistou
o prémio de melhor adaptacdo literaria da Embrafilme, além de receber diversas premiagdes
no cenario europeu.

Sao Bernardo ndo apresenta a crueza tao caracteristica do Cinema Novo, seu discurso
cinematografico, a primeira vista parecia ter aderido a institucionalizagdo, a comecar pela
saida do preto e branco e a incorporagdo das cores na pelicula. Outro aspecto importante foi a
supressao da utilizacdo da camera trepidante tdo caracteristica de outras obras cinemanovistas,
como por exemplo no filme Vidas Secas, em S&o0 Bernardo, esse recurso da lugar a
enquadramentos estaveis.

Entretanto, tais aspectos ndo podem ser tomados como simples associagdo a uma
suposta aderéncia dos cinemanovistas aos ditames do mercado. Na verdade, a crueza
cinemanovista ¢ abandonada por Leon Hirzman em nome de outra propositura estética, que
explora os planos muito longos, demarcados em fun¢do da estrutura do enredo, nos quais os
personagens evoluem, como nos diversos didlogos entre Paulo Hondrio, o protagonista, e
Padilha, o antigo proprietario das terras da fazenda Sdo Bernardo.

Filmada em um plano geral, a cena da negocia¢do da compra das terras entre Paulo

Hondrio e Padilha estd longe de transigir com a aderéncia do chamado cinema comercial.
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Alias, pode-se falar aqui também de certo minimalismo estético, distinto do de Vidas Secas de
Nelson Pereira, que se associa ao “minimalismo estilistico-literario” de Graciliano Ramos.

A pelicula destaca-se pela trilha sonora composta por Caetano Veloso, que trabalhou
com sons guturais, ruidos vocais, percussdo, auséncia de letra no sentido convencional e
evitando qualquer delineamento melodico “agradavel”. Caetano leva a S&o0 Bernardo, aliés,
muito da experimentagio estética de seu album mais radical em termos estéticos, Araca Azul,
de 1973.

Tais elementos gerais do filme podem ser complementados pelo seguinte comentério

de Ferndo Ramos:

Hirszman opta por politizar e estetizar a discussdo no interior do cinema e
cultura, criando primorosa narrativa cinematografica em torno da figura de
Paulo Hondrio (Othon Bastos). O fazendeiro atormentado, preso nas malhas
da coisificagdo capitalista, incapaz de absorver o progressismo de Madalena
(Isabel Ribeiro), procurando uma via redentora pela literatura, recebe da
camera de Leon Hirzman um tratamento que homenageia o classicismo de
Graciliano. A narrativa na primeira pessoa recebe investidas solucdes
cinematograficas, com o espectador embalado pelo contraponto entra a
interioridade de Paulo Honoério e as determinagdes mais amplas que o
movem. O filme alcanca perfeito equilibrio entre o enfoque mais amplo da
alienagdo  capitalista e o movimento da subjetividade dos
personagens. (RAMOS, 1987, p. 415).

A estética filmica ¢ composta por enquadramentos rigidos, que enfatiza, como
dissemos ha pouco, os planos longos, demarcados de acordo com as fungdes da narrativa. Sao
Bernardo revela associagdes importantes com o Cinema Novo, em outro momento desse
movimento cinematografico, a escolha do seu diretor € por fazer uma critica a realidade social
e realizar uma leitura direta do romance de Graciliano Ramos.

Apontamos a contribui¢do de Ismail Xavier a respeito do filme:

A introducdo de elementos ndo pertencentes ao espago da agdo, a
intervengdo aberta do narrador, a inser¢do de sequéncias inteiras de discurso
ndo-narrativo e a montagem dos proprios acontecimentos totalmente fora das
leis de continuidade, sdo exemplos de seu método nao realista de
representagdo. (XAVIER, 2012, p. 63).

Leon Hirzman disse que sua tarefa era exercer a autocritica, que se realizaria na medida
em que o filme estd sendo exibido. O roteiro foi preparado entre a organizacdo de
plano/sequéncia de um lado e leitura meticulosa do romance de outro.

O filme possui uma estética realista em termos de linguagem cinematografica, quanto

em seus aspectos de realizacdo, como por exemplo, pouco aparato de equipamentos de

fotografia, poucos negativos, poucos equipamentos de iluminacgao.
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Essa escolha do diretor por uma estética realista para compor a mise-en-scéne foi
materializada a partir do romance.

Nesse sentido, para Bazin (1992):

Toda a estética escolhe forgosamente entre o que vale ser salvo, perdido ou
recusado, mas quando se propde essencialmente, como o cinema faz, cria a
ilusdo da ilusdo do real, essa escolha constitui a sua contradigdo fundamental
ao mesmo tempo inaceitavel e necessaria. Necessaria porquanto a arte s
existe por esta escolha [...]. Chamaremos, portanto, realista a todo o sistema
de expressdo, a todo o processo de narrativa tendente a fazer aparecer mais
realidade no ecra. (BAZIN, 1992, p. 286-287).

Se Glauber Rocha (2003) dispde que o realismo dos filmes cinemanovistas surgiu
como resultado de uma busca dos cineastas Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos e de
Roberto Santos por uma produ¢do independente, tal caminho se fez na materializagdo e na
composicdo em termos especificamente cinematograficos, em consonancia com as mutacdes
vertiginosas que movimentavam os cinemas novos na Europa, América, Asia e Africa, em
acoes coletivas e individuais contra os ditames estéticos e ideologicos de Hollywood.

O Cinema Novo brasileiro teve seu reconhecimento internacional e sua historia ¢
muito reveladora do seu tempo, uma vez que sua circunscri¢do histérica esteve em um
horizonte de utopias de transformacao social que, no fim das contas, foi sufocado. A partir de
1968, as regras de excecdo do Al-5, operando na repressao violenta dos opositores ao regime,
atuam com mao de ferro que suspende e censura expressoes artisticas que continham algum
grau de inquietacdo e denuncia, no campo da musica popular, do teatro, do jornalismo, da
producdo literaria e intelectual e das artes em geral.

A inviabilidade no campo cultural atingiu quaisquer possibilidades de desdobramento
do Cinema Novo no ambito das proprias de utopias que apontou e delineou na tela. Assim, os
momentos posteriores do cinema realizado no Brasil se fariam, precariamente, como formas
de equacionar os esquemas de criagdo-produgao e exibicao.

Tais aspectos serdo importantes para, nesta dissertacao, avaliar como Nelson Pereira
dos Santos, nome fundamental do movimento cinemanovista, levou as telas, em momento ja

distanciado do Cinema Novo, a adaptagdo de um romance dos anos 1930, Jubiaba.
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2. EM TORNO DA TRADUCAO INTERSEMIOTICA

No capitulo anterior, quando falamos em correspondéncia entre linguagem
cinematografica e linguagem literaria, nos referimos a dois sistemas semioticos distintos,
literatura e cinema. No momento em que um romance se “transformar” em obra
cinematografica, produto de uma adaptagdo literaria, ndo ¢ raro causar incomodo aqueles
leitores aficionados a obra literdria “fonte”. Tal reacdo pode evocar a discussdo se a obra

adaptada seguiu os moldes da obra original, o que remete ao problema da “fidelidade”.
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De acordo com Octavio Paz, “Tradugdo e criagdo sdo operagdes gémeas. De um lado a
tradugdo ¢ indistinguivel muitas vezes da criagdo; de outro, ha um incessante refluxo entre as
duas, uma contigua e mutua fecundagao”. (PAZ, 1971, p. 16).

Entende-se, pois, que qualquer sistema de signos pode ser traduzido, vertido para
outro sistema. Essa traducdo acontece desde que este signo seja convertido por seu intérprete.
Sendo assim, o sentido de um signo se d4 mediante a operagdo de outro signo. Ocorre que
inevitavelmente tal operacao implica modificagdo, em uma “segunda linguagem”.

No caso do cinema e da arte de modo geral, configura-se outra forma de expressao,
cyjos efeitos de recepgao naturalmente se modificam: a estética ai apresentada possui distintas
caracteristicas, ndo mais do romance, mas do cinematografico, no qual, alias, trabalha uma
equipe (técnicos, roteirista, diretor), nado mais um ser solitario, o escritor.

Ha julgamentos ndo raramente desfavordveis em relacdo a diretores que adaptam
romances para o cinema, em que despontam criticas como: o filme nao foi fiel a obra original;
o livro € bem melhor que o filme etc. Tais nog¢des, veiculadas naquilo que podemos chamar de
senso comum, dificilmente se sustentam quando se encara com rigor o fenomeno da
adaptacao/traducdo.

Em linhas gerais, para que a adaptacdo ganhe forca expressiva, deve haver uma
espécie de elo entre os dois sistemas semidticos, a literatura e o cinema, a0 mesmo tempo em
que invistam nas potencialidades de seu proprio universo semiotico. Por outro lado, cada
materializagdo em um sistema ¢ inseparavel do contexto em que ¢ produzido. Sobre esse
aspecto, Ismail Xavier em A Experiéncia do Cinema (2003) destaca: “a adaptagdo deve
dialogar ndo s6 com o texto original, mas também com seu contexto [inclusive] atualizando o
livro, mesmo quando o objetivo ¢ a identificagdo com os valores neles expressos”. (2003, p.
62).

Importante também ¢ dizer que sendo um filme “inspirado”, “baseado” ou adaptado de
uma obra literaria, seu diretor (no passado a figura do produtor, sobretudo no sistema
hollywoodiano) inapelavelmente sempre traz sua carga interpretativa, sua visao de mundo e
concepgdo estético-cinematografica. Ainda assim, persiste a resisténcia do consumidor ou
aficionado literario diante do novo produto cultural fruto do processo de adaptacdo, como se
fosse possivel “ler em imagens” (e sons) a obra escrita.

A insatisfagdo do consumidor a respeito de questionar qualquer formato de uma obra
original que ¢ adaptada, ndo acontece apenas na versdao de adaptacdo cinematografica, nota-se

que ha tempos a tradugdo intersemiotica se tornou um fendmeno transmididtico: tanto um
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romance pode ser adaptado para o cinema quanto para um quadrinho, um game etc. Essas sao
apenas algumas possibilidades e sistemas em que a adaptagao se da.

Tais sistemas estdo em constante intercambio, fazendo parte de uma espécie de zona
franca de contagios semioticos, falando-se mais ou menos diretamente de adaptacdo. A
literatura, alids, também sempre sofreu “influéncias” de outros sistemas. A proposito, Haroldo
de Campos em A Ruptura dos Géneros na Literatura Hispano Americana (1979), quando se
refere ao legado do poeta e critico literario francés Mallarmé em relacdo ao trato
metalinguistico e ao intercimbio de codigos, recorda que ele se inspirou nas partituras
musicais e nas técnicas da titulagem e espacializagdo visual da imprensa didria para a
composi¢do de Um Coup de Dés, de 1987.

Além dos casos que citamos ha pouco, em que um romance pode ser adaptado para o
cinema, para uma historia em quadrinhos, hd também a possibilidade de ser adaptado para um
seriado em uma plataforma maistream. A adaptacdo literaria frequentemente é flagrada na
teledramaturgia, a titulo de exemplo, destacamos a minissérie Capitu, dirigida por Luiz
Fernando de Carvalho em 2005.

Adaptada do romance de Machado de Assis e exibida pela TV Globo, também sofreu
criticas a respeito da “falta de fidelidade”. Em artigo publicado na revista Galaxia, Marcelo
Bulhdes argumenta, todavia, no equivoco de tal cobranca. E avalia a adaptagdo em seu

proprio universo semiotico, a0 mesmo tempo em que fala em “contdgio de signos”:

A tela de Capitu recobre-se muitas vezes de imagens que identificamos no
cinema,tanto em sua vertente documental quanto ficcional. Mas o que se
reconheceria como imagem cinematografica acaba levando a constatagdo de
que estamos diante de um intenso contagio ou trinsito de fontes do
audiovisual. Capitu opera, pois, com o jogo metaficcional referindo-se tanto
ao repertorio propriamente audiovisual, cinema principalmente, quanto a
géneros e expressdes anteriores ao surgimento da sétima arte que, em certo
sentido, serviram como uma espécie de preambulo ao advento do espetaculo
cinematografico, tais como o vaudeville e 0 melodrama. Ao mesmo tempo,
modalidades como o circo ¢ a opera bufa tém sua marca inscrita na
minissérie em imagens que fazem reclame do mundo genérico da
representacdo. (BULHOES, 2012, p. 66)

Assim, para além da questdo da “fidelidade”, o problema da adaptagcdo fundamenta-se

de modo rigoroso naquilo que Roman Jakobson designou como traducao intersemidtica.

Para o linguista como para o usudrio comum das palavras, o significado de
um signo linguistico ndo ¢ mais do que a sua tradug@o por outro signo “no
qual ele se ache desenvolvido de modo mais completo”, como
insistentemente afirmou Peirce, o mais profundo investigador da esséncia
dos signos. (JAKOBSON, 2010, p. 80)
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Em vetor de desdobramento de tais contribui¢des, pode-se falar de tradugdo interartes
e, sobre esse aspecto, de um periodo riquissimo na nossa musica. Assim, Lucia Santaella
(2017) salienta o trabalho conjunto entre compositores de musica popular e da vanguarda, em
artigo publicado sob o titulo “O Hibridismo Semidtico da Tropicéalia”. Lucia afirma que ¢
possivel existir o didlogo entre diversas areas, como o caso dos poetas concretos que
influenciaram cineastas. Santaella localiza esse processo no dmbito do “intersemiodtico da

criacao”.

Na Tropicalia se fundem poesia e musica, canto e fala, musica e gesto,
poesias e danga, corpo e Vvoz, roupa € cena, num jogo de
complementaridades e oposi¢cdes que faz da musica um espetaculo-ritual e
festa a0 mesmo tempo que o desmascara. [...]. As aberturas intersemioticas
da criacdo tropicalista sdo evidentes na incorporacdo de tragos da sintaxe
cinematografica, muito clara por exemplo, na composi¢do poética da letra de
“Tropicalia”; na mise-en-scéne teatral de suas apresentagdes; na escultura
pléstica do corpo vivo. (DE CARLI et al, apud SANTAELLA, 2017, p. 31-
32).

O momento cultural no qual a musica popular brasileira se encontrava teve, na
televisdo, o principal veiculo de propagag¢do de novas posturas estéticas. Como se sabe,
langada no ambiente dos festivais da TV Record, a Tropicalia conseguiu criar uma linguagem
nova para a cang¢do brasileira em todos os seus niveis, tanto em relagdo ao aspecto melddico,
ritmico e de arranjo, quanto na dimensdo da performance de seus musicos e cantores, sem
falar da propositura visual das capas de seus albuns e da propria moda. Para tanto, laborou no
laboratdrio de uma espécie de contdgio de signos (cinema, publicidade, artes plasticas, poesia
concreta etc).

Como ja apontado aqui, a teoria subjacente para fundamentar a transposi¢do de um
objeto semiotico para outro ¢ a tradugdo intersemidtica. E importante salientarmos que em
diversos casos a traducdo intersemiotica pode receber tratamento simplificado, sendo
considerada uma espécie de aval conceitual que estabeleceria limites para a “preservagdo” de
conteudos ou, no caso da narratividade, na capacidade de se contar uma determinada historia,
se valendo de uma linguagem diversa da original. Nesse caso, esquece-se que a tradugdo
intersemiotica ¢ inapelavelmente mutacdo e recriagdo, uma nova mensagem inseparavel de
linguagem (sistema de signos) diversa.

Outro exemplo da mutagdo ou recriagdo de uma nova linguagem ocorre quando um

filme baseado em uma histéria em quadrinhos, por exemplo, pode ser “idéntico”, ou seja,
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preservar em linhas gerais seu enredo, entretanto, por se tratar de objetos semidticos distintos,

a obra serd inapelavelmente distinta, ndo fazendo sentido qualquer cobranga de “fidelidade”.

A esse respeito, Luiz Carneiro, em seu artigo “Traducao Intersemidtica, Traducdo e

Adaptagdo”, esclarece:

Na tradu¢@o intersemiotica a passagem de uma linguagem a outra demanda
uma reconstrucao signica tanto melhor essa reconstrugdo signica ¢ quando
pautada por uma orientacdo de libertagdo ¢ mesmo de rompimento com o
original: para que a tradugdo intersemiotica realize seu trabalho de
transposi¢do as teorias da tradugdo podem ser acionadas como teorias de
base, capazes de dar solida sustentacdo e, a0 mesmo tempo, langar a frente o
olhar do tradutor/recriador, para que este e seu trabalho atinjam o patamar de
reconstituicao criativa, desviando o processo de tradugdo intersemidtica de
uma servilidade que, além de insossa e pouco ousada, ¢ também na verdade,
irrealizavel. (CARNEIRO, 2012, on-line).

Em artigo intitulado ““ Lugar da tradugdo intersemiotica na comunicagao intercultural”

(2016), escrito pela professora Irene Machado, a autora resgata os trés tipos ou modalidades

de tradugdo estabelecidas pelo linguista Roman Jakobson (representante do marco tedrico no

trato conceitual da traducdo intersemidtica) vejamos:

Jakobson atuou na linguistica e no estudo comparativo das relagdes entre
linguagens e sistemas e sistemas de signos, atento aos processos relacionais
desenvolvidos quando as expansdes entre sistemas de signos nao restritos ao
chamado codigo comum dos signos verbais ¢ muito menos das linguas. [...]
Jakobson estendeu sua apreensdo também para o campo das artes em seus
atravessamentos: as transposi¢des desenvolvidas entre poesia ou narrativas
mitologicas e pintura; literatura, teatro, cinema e historias em quadrinhos,
composi¢cdes musicais, danga e dramaturgia [...]. Com isso, desbravou o
caminho para o exame da tradugdo intersemiodtica em diferentes dominios
(MACHADO, 2016, p. 160-161).

Na trilha teodrica de Jakobson, em que o conceito de traducdo intersemiotica apoia-se

na nog¢do de transposicdo de um sistema de signos para outro, Julio Plaza aponta que: “como

tradugdo entre diferentes sistemas de signos, tornam-se relevantes as relagcdes entre os

sentidos, meios e codigos.” (PLAZA, 2017, p. 45). Em sua obra “Tradugdo Intersemiotica”,

Julio Plaza realiza uma explanagdo do conceito em distintas possibilidades de “passagem” do

signo verbal para as artes plésticas e destaca o trabalho de seus “predecessores”, Jakobson e

Haroldo de Campos:

Haroldo de Campos e R. Jakobson, que também trabalham com esses
referenciais acabam tangenciando ou chegando a colocagdes a respeito do
signo estético semelhantes as que a analogia com o icone nos faz chegar.
Desse modo, um breve panorama das teorias da tradugdo poética servira
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como ponto de partida de inestimavel valor para o enriquecimento da
reflexdo que pretendemos desenvolver, na medida em que essas teorias, no
defrontamento com o carater da poesia como signo estético abrem brechas
para a indignacdo acerca da traducdo intersemidtica a nivel estético.
(PLAZA, 2017, p. 25)

Quando se refere ao termo transposi¢do intersemiotica, Jakobson, que pertence ao
campo da linguistica, conceitua-o como uma transposi¢ao criativa, sintetizada da seguinte
maneira: “[...] transposicdo de uma forma poética a outra- transposi¢do interlingual - ou,
finalmente, transposi¢ao intersemidtica - de um sistema de signos para outro” (JAKOBSON
apud PLAZA, 2017, p. 26).

Ja o professor Julio Plaza, por sua vez, vale-se da teoria literaria e utiliza ideias de
Walter Benjamin e Haroldo de Campos para compor seu entendimento que se encontra abaixo
descrito:

Recuperando, portanto, também a proposta de Walter Benjamin de
que “a traducdo ¢ em primeiro lugar uma forma”. Haroldo de Campos dela
extrai, todas as consequéncias radicais. Nessa medida, tradug@o sera “sempre
recriagdo ou criagdo paralela, autonoma, porém reciproca. [...] Numa
tradugdo dessa natureza ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o
proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma|...] Esta-se,
pois, no avesso da chamada tradugdo literal”. Ou, como ¢ indicado por
Haroldo de Campos, ele mesmo, num outro artigo: trata-se da literalidade a
forma (antes do que ao conteudo) do original”. Em suma, trata-se do traduzir
“sob o signo da invengdo”. (BENJAMIN apud PLAZA, 2017, p. 28).

Em linhas gerais e com um recuo conceitual, pode-se dizer que a comunicagdo
humana se d4 quando ha a aproximagdo emissor/receptor € criam-se, as vezes, sentimentos,
voli¢des. No campo artistico, tal comunicag¢do se faz com o deslocamento do eixo da mera
informacao para o da expressao-criagdo. Acontece que no campo da avaliagao da tradugao
intersemiodtica no universo artistico, como no nosso caso, na “passagem” da literatura para o
cinema, ¢ preciso também ndo perder de vista contribuicdes da andlise literaria para
passarmos a analise filmica.

Dessa forma, a analise literaria ¢ capaz de explicar os signos verbais possibilitando a
uniformidade entre os signos escritos, ja a andlise filmica s6 consegue transcodificar os
elementos pertencentes ao campo visual como apresentar objetos filmados, cores que causam
sensagdes em seus personagens como por exemplo, a cor vermelha usado todas as vezes em
que encontra o seu amado, simbolizando ai a paixao. Pertence a analise do filmico também a
montagem das imagens, os sons presentes em determinada cena que podem ocorrer através de
musicas, ruidos, tonalidades das vozes dos personagens e finalmente o chamado audiovisual

que dispoes as relagdes entre imagens e sons.
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2.1 Preambulo: capa do romance, cartaz do filme

Antes de nos dedicarmos a adaptagdo cinematografica dirigida por Nelson Pereira dos
Santos, lancemos um pouco a nossa atenc¢do a capa do romance em sua ultima edi¢do (na sua
terceira reimpressao), pela editora Companhia das Letras, 2008. Tal mengado a capa pode nos
dirigir um pouco a questdo da tradugdo intersemidtica.

A foto da capa foi tirada pelo fotdgrafo francés Marcel André Félix Gautherot, este,
iniciou seus estudos no curso de arquitetura e posteriormente dedicou-se a arte fotografica.
Em 1940 Marcel Gautherot conheceu o Brasil, passando a residir na cidade do Rio de Janeiro,
onde faleceu no ano de 1996. Seu interesse por nosso pais ocorreu apos a leitura do romance
Jubiab& de Jorge Amado, na década de 1940. Marcel Gautherot se mudou para o Brasil ¢

comegou sua jornada como fotégrafo retratando o Brasil com um olhar quase antropoldgico:

Na década de 1940, viaja pelo rio Sdo Francisco, percorrendo principalmente
o Reconcavo Baiano. Retrata os tipos humanos com um olhar quase
antropoldgico. Tem interesse especial por locais como a orla do mar as
margens dos rios, onde fotografa a atividade da populacdo humilde, o
trabalho de lavadeiras, pescadores e barqueiros. (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, 2018, on-line)

Seu trabalho retrata o universo popular, e mais do que o olhar atento para suas fotos, o
profissional acrescenta um olhar atento as caracteristicas do nosso povo, valorizando-o. Tal
atitude ¢ importante principalmente quando levamos em conta a presenca de teorias
racialistas, e que estdvamos no periodo de fascismos em franco conflito bélico. Dessa forma,
o modelo negro que pousa para a foto, representaria o protagonista do romance. Antonio
Balduino, este se apresenta de modo majestoso, como um auténtico heroi popular, o que em
larga medida se associa ao mundo de Jorge Amado.

Os significantes iconicos sao os do rosto de um homem negro, usando um chapéu na
cabecga; ha apenas uma sombra indicando o chapéu. Seus olhos também nao aparecem. O
fotografo destaca alguns elementos estéticos, como o nariz r os labios carnudos acomodando
um cigarro que esta quase caindo dos labios do homem. A representagdao visual demonstra
também, ao lado de sua altivez, certa sensualidade, muito forte no personagem Antonio
Balduino, e que se apresentara ao longo de toda narrativa amadiana em diversos momentos.

A imagem da capa do romance ainda destaca a pele negra sendo refletida com a luz

solar que a ilumina. Também podemos enxergar o rosto brilhando gragas ao suor representado
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pela luminosidade no rosto. A foto € posicionada no canto superior direito e inferior esquerdo,
permitindo que o espectador fixe seu olhar apenas na imagem.

Quanto a tipografia da capa, escolheu-se a cor laranja para compor o plano de fundo.
Para compor o titulo Jubiabd, optou-se por letras minasculas na cor amarela, em sentido
vertical a direita. Pode-se interpretar que o branco da cor remete a pele do proprio escritor, um

homem branco que contara a historia do negro.

Figura 1 - Capa do livro Jubiaba.

Fonte: Autor Jorge Amado. Companhia das Letras. "‘ reimpressao, 2008.

Tais consideragdes muito breves servem aqui para ponderar que o sistema semiotico
peculiar, iconico - fotografia, composi¢ao grafica - realizou a tradugao intersemiotica, ou seja,
traduziu em termos iconograficos uma obra literaria, pertencente ao sistema semiotico verbal.

Jubiaba obteve diversas edigdes no Brasil e foi traduzido para diversos idiomas.
Possui, como tantos outros romances de ampla difusdo, inumeras edi¢des, que realizaram,
portanto, muitas outras opg¢des formais, ou seja, distintos foram os resultados de
suas tradugdes intersemidticas.

Uma andlise acurada a respeito das diversas tradugdes intersemidticas diz respeito ndo
somente as opcdes de seus profissionais graficos e fotdgrafos, mas também, como tais
variagdes ocorreriam em razdo dos diferentes contextos, provenientes dos seus valores
culturais e ideoldgicos vigentes, modificando-se, alias, de pais para pais.

Apo6s a andlise dos diversos contextos semioticos apresentados, convidamos agora o
leitor para se entreter com a analise a seguir em que trataremos dos aspectos que compdem a
capa do filme adaptado pelo diretor Nelson Pereira dos Santos. Posteriormente utilizaremos os
aspectos da analise intersemiotica no tocante a adaptagao literaria para o cinema.

Em uma analise breve do cartaz do filme Jubiaba (1987) verificamos a cor branca

predominante. Antonio Balduino esta representado no canto direito, veste uma camisa da cor
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branca, segura uma taca de champanhe e brinda com a personagem Lindinalva, devidamente
bem vestida, utilizando um penteado elegante.

A fotografia representa uma das fantasias do menino Baldo, que na trajetéria da
narrativa do romance se apaixonara pela menina branca, Lindinalva. Esse amor nunca se
concretiza e fara parte das suas lembrancas até sua fase adulta. O espectador dessa imagem
tem uma “pista”, uma indicacdo nas entrelinhas sobre um dos componentes da tematica do
filme. Na fotografia, os personagens estdo rodeados por uma guia, objeto religioso utilizado
pelas religides de matriz africanas como o candomblé e a umbanda. O titulo do filme Jubiaba
(nome do pai de santo famoso da cidade de Salvador) aparece com letras maiusculas e letras
vermelhas. O vermelho simboliza o sangue dos negros que por vezes foi derramado pela

ganancia e injustiga do homem branco.

Figura 2 - Cartaz do filme Jubiaba.

e e

com FRANGOTSE GOUSSARE  CHARLES WUARD  FE9E MOTTA  JULSEN GUIOmMAR
CATHERINE ROUVEL BETTY AR RAYMCHND PELLEGAIN FUTH DE S0LZA
ROMEU EVARISTD  GRANDE OTELGD LT SamTana

e MELSON PERESLA OE SANTOS MEY SANTANMA € HEMEY RAILLARD
ot JOSE MEDSROS e GILEBERTE G
s MELEON PEAEIRA BOS SAN TGS

oo ENBRAFILME  ANTEMME 2 BaMcO ECONGMCo 88

Fonte: Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Também aqui, do mesmo modo como consideramos a respeito da capa do romance
editado pela Companhia das Letras, podemos dizer que inimeros seriam os caminhos da
traducdo intersemidtica. Profissionais se mobilizaram para compor a imagem deste cartaz
filmico, segundo padrdes estéticos e culturais de determinado contexto, quando o filme foi
produzido.

Assim, fica patente que a traducdo intersemidtica estd distante da nogdo de
“fidelidade”: ou seja, tantas serdo suas tradugdes quais forem as variantes envolvidas
(histéricas, ideoldgicas, artisticas etc), as quais dificilmente podem ser mensuradas pelos

analistas.
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2.2 Jubiaba, romance

Jubiabé ¢ o terceiro romance de Jorge Amado, publicado no ano de 1935. Faz parte
das obras escritas na primeira fase da do escritor. Antes de Jubiaba, Jorge Amado publicou O
Pais do Carnaval (1931), Cacau (1933) e Suor (1934). Na primeira fase da literatura
amadiana, as tematicas abordadas foram o regionalismo e a dentncia dos problemas sociais,
tais como a desigualdade de classes, o coronelismo e a exploragdo da mao de obra com
remunerac¢do salarial baixa no territdrio baiano.

A respeito das fases da escrita do autor, os professores Alvaro Cardoso Gomes e Sonia

Regina Rodrigues Neves, na sua obra “Jorge Amado - Literatura Comentada”, apontam:

Esta divisdo permite ver, a principio, o romance engajado onde a ideologia
surge de maneira evidente seja em digressdes, seja na montagem de
determinados personagens que encarnam ideias e que, por isso mesmo
tomam consciéncia do processo historico que fara justica as massas
(Joaquim, de Sao Jorge de Ilhéus; Antonio Balduino, de Jubiaba; e Pedro
Bala, de Capitaes de Areia). (NEVES et al, 1990, p.164).

O autor narra como seus personagens, pessoas simples ou menos favorecidas, muitas
vezes tipos marginalizados na sociedade, viram herois, figuras positivas. A grande apreciagao
da obra do escritor nos faz pensar que conquistam a simpatia de seus leitores como ¢ caso do
romance Jubiab4 (1935), nosso objeto de pesquisa.

Nesse romance, o herdi Antonio Balduino ¢ um negro criado no morro do Capa Negro
por sua tia Luiza. O menino ndo conheceu os pais, recebeu educacao da tia e apoio do pai de
santo, Jubiabd, que o ensinou a respeito do modo correto de agir na vida, que o religioso
chamava de ser capaz de agir de acordo com os “olhos da bondade”. Tal aspecto percorre a
narrativa em varios momentos. Outro aprendizado foi a iniciacdo as ligdes do candomblé.

Tia Luiza era o unico referencial familiar que o menino possuia e por isso, apds sua
internacdo em um hospicio, em decorréncia de fortes dores de cabega que acarretaram a
loucura, o menino Antdnio Balduino foi levado por Augusta das Rendas, uma amiga de sua
tia, até a Travessa Zumbi dos Palmares. L4 chegando, Balduino foi recebido na casa de um
comendador portugués, descrito pelo narrador como um homem de grandes bigodes e grandes
garfadas.

Almogando estavam o comendador, sua esposa quase tdo gorda quanto ele e a filha do
casal Lindinalva, magrissima e sardenta, os cabelos vermelhos ¢ a boca pequena (p.51). Na
casa ainda havia a empregada portuguesa e ranzinza Amélia. A chegada do menino Balduino

¢ retratada no romance na seguinte passagem:
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- Entdo, Augusta?

- Vim trazer o menino que falei com o senhor...

O comendador, a mulher e a filha olharam para Antdnio Balduino.

- Ah! E esse... Venha c4, Benedito — chamou o comendador.

Antonio Balduino se aproximou medroso [...]. Perguntou:

- Como te chamas?

- Meu nome ¢ Antonio Balduino...

- E um nome muito grande. De agora em diante teu nome ¢ Baldo...

- No morro meu apelido era este...

Lindinalva ria:

- Baldo parece balde ...

Augusta falou para o comendador:

- Entdo o senhor fica sempre com ele para criar?

- Fico, sim

- E uma caridade tio grande que o senhor faz... O pobrezinho ndo tem pai
nem mae... SO tinha um parente que era a tia. Ficou doida, coitada.
(AMADO, 2008, p. 52).

O menino ¢ criado pela familia do comendador e, aos poucos, ganha a confianga de
todos, tornando-se amigo inseparavel de Lindinalva. Os anos passam e a empregada da casa,
mulher racista, sente cada vez mais inveja da forma como o menino negro ocupa seu espago,
enquanto ela continua sendo a simples empregada da casa. Um dia, ela aproveita que
Lindinalva esta com a cabe¢a no ombro de Baldo e inventa para seu patrdo que Baldo estava
olhando para as coxas de Lindinalva; acusa o garoto também de espiar Lindinalva pelo buraco
da fechadura quando ela tomava banho.

Em um ataque de furia, o comendador retira seu cinto e da uma surra em Baldo:

Apanhou uma surra medonha, que o deixou estendido, o corpo todo doendo.
Mas ndo era s6 o corpo que doia. Doia-lhe o coragdo porque ndo tinham
acreditado nele. E como aqueles eram os unicos brancos que ele estimava
passou a odia-los e com eles a todos os outros. (AMADO, 2008, p. 59).

Com 6dio escorrendo em suas veias, com o corpo marcado pela surra aplicada por um
homem branco, que lhe deu comida e um teto, sentindo-se triste por sua amiga Lindinalva ndo
o defender, Baldo decide fugir na madrugada da casa do comandante, localizada em uma
travessa denominada Zumbi dos Palmares. A partir dai o personagem desenvolve um amor
platonico por Lindinalva que ird durar por toda sua vida.

Antonio Balduino passa a experimentar pela primeira vez a liberdade na cidade
religiosa da Bahia de Todos os Santos e do pai de santo Jubiabd. O menino logo ingressa em
um bando de meninos de rua e torna-se chefe desse grupo, que possuia como atividade pedir

esmolas e cometer pequenos furtos na capital baiana.
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Na fase adulta, torna-se boxeador e ganha fama quando derrota um alemao. Mesmo se

J4

tornando “rei do boxe”, o personagem ainda ¢ vitima da desigualdade proveniente do
desequilibrio econdmico e social. A luta de boxe, escolhida por Baldo na tentativa de ocupar o
seu espago no mundo, ndo foi suficiente para torna-lo “gente”. Todo seu esforco foi em vao e
Baldo ndo consegue superar a condi¢do de negro, principalmente ap6s perder uma luta para
um homem branco. Baldo busca de maneira angustiante uma oportunidade de mostrar que “¢
gente”. Assim, ao longo da narrativa, passa da condicdo de moleque abandonado a lider
grevista, num percurso tortuoso repleto de problemas.

Nas palavras de Antonio Dimas, existente no posfacio de Jubiaba, na edi¢do da

editora Companhia das Letras destaca-se:

\

No caminho rumo a gloria, as dificuldades de Antonio Balduino sao
inimeras: apaixona-se por uma branquela riquinha, lidera gangue de rua,
peita moleque maior que ele, vira lutador, disputa mulheres, trabalha em
circo, escreve sambas, vende-os, assassina adversario, vira estivador,
transforma-se em lider de greve. Tropelias tdo cheias de surpresas e de
alternativas, sempre inesperadas, sdo a sua escola, sdo as aulas que o formam
e que vao leva-lo a conquista de seu sonho dourado: que algum dia, alguém
lhe dedique um abc, no qual seja celebrado seus fatos e feitos. Herdi de
baixa extragdo social, sem carteira assinada nem atestados de antecedentes,
Baldo, como ficou conhecido, precisa de alguma referéncia que lhe dé
configuragdo individual e humana. Somente suas brigas seus conflitos nao
bastam para defini-lo. Mesmo ainda o sobrenome Balduino, de provavel
inspiracdo remota nas famosas locomotivas Baldwin (DIMAS, 2008, p. 326-
327).

Sabemos ao ler o romance, sem demora, que a figura do pai de santo Jubiaba, que leva
o titulo do livro, ndo o faz protagonista da historia. Seu protagonista ¢, a todo o momento da
narrativa, Antonio Balduino. Entretanto, o pai de santo Jubiabd ocupa um papel fundamental

na vida de Baldo, bem como na dos moradores do morro da capa negra. Antonio Dimas o

avalia da seguinte forma:

A aparéncia fragil de Jubiab4 ¢ mentirosa. Nao corresponde a verdade. Seu
corpo franzino nao indica seu poder, que ndo ¢ pessoal, mas coletivo; que
ndo ¢ so dele, ¢ de todo mundo ¢ ancestral. Naquela “carapinha branca”
Jubiaba carrega experiéncia de milénios, transmissivel apenas por meio da
oralidade e ndo através da letra de forma, recurso de branco. Em muitos
momentos, seu siléncio diz mais que seus murmurios, o0 maximo da sua fala
truncada. (DIMAS, 2008, p. 328).

Antes da publicagdo de Jubiaba, nao existiam registros de que o candomblé fosse
descrito de maneira positiva em nossa fic¢do literaria. Ao escolher o nome de um pai de santo
que realmente existiu em Salvador, Jorge Amado traz a baila a importincia das religides de

matriz africana. E um convite ao leitor para a aplicabilidade da tolerancia religiosa.
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Tal exposicio diz respeito, basicamente, a fabula do romance Jubiaba. E preciso,
entdo, considerar aspectos referentes ao plano da expressdo romanesca. Vemos no romance de
1930 uma integracao dos escritores com a vida dos trabalhadores de engenho, estivadores,
plantadores de cacau, operarios de fabricas. Por meio de seus livros, os escritores da geracao
de 1930 permitem que essa camada social que até entdo anonima passasse a ganhar voz

O critico literario Antonio Candido, em sua obra “Brigada Ligeira”, destaca aspectos
importantes dessa tematica romanesca da geragdo de 1930 e tece alguns comentarios a

respeito da obra do escritor Jorge Amado:

No trabalho de revelagdo do povo como criador [...] nenhum escritor se
apresenta de maneira mais carateristica do que Jorge Amado. Os seus livros
penetram na poesia do povo, estilizam-na, transformam-na em criago
propria, trazendo o proletario o trabalhador rural, o negro e o branco., para a
sua experiéncia artistica humana, pois ele quis e soube viver a deles [...]. Na
nossa literatura moderna, Jorge Amado ¢ o maior romancista do amor, forga
de carne e sangue que arrasta os seus personagens para o extraordinario
clima lirico. Amor dos ricos e dos pobres; amor dos negros, dos operarios,
que antes ndo tinham estado na literatura sendo edulcorado pelo bucolismo
ou bestializado pelos naturalistas. [...] Jorge Amado trouxe os negros da
Bahia para a arte e deu existéncia estética, isto €, permanente a sua
humanidade. (2011, p. 44-48).

Destacadas as contribuigdes que os escritores da geragdo de 1930, em especial do
escritor Jorge Amado, passemos as contribui¢cdes de Nelson Pereira dos Santos em momento
cinematografico relevante de andlise até chegarmos a sua adaptagdo filmica do romance

Jubiaba.

3. NELSON NO POS- CINEMA NOVO: DE UM AZYLLO MUITO LOUCO A
JUBIABA

Antes de nos dedicarmos ao filme Jubiaba, objeto especifico desta dissertagdo, ¢
necessario aferirmos brevemente a fase cinematografica de Nelson posterior ao contexto
cinemanovista, que possui como marco sua obra o filme Vidas Secas. Este filme ¢, para
nossos propositos, ponto destacado para a afericdo de procedimentos da linguagem

cinematografica de Nelson no Cinema Novo e sua transformacdo até chegarmos ao filme



45

Jubiab&. Assim, flagramos algumas importantes transformagdes de sua trajetoria em fins dos
anos 1960 e principalmente a partir dos anos 1970 e 1980.

Como ficou de certo modo consagrado, o Cinema Novo pode ser dividido em trés
fases, sendo a primeira fase aquela que se propds a “resgatar” nossa nacionalidade e
direcionar o olhar do espectador para os problemas sociais brasileiros, do Nordeste
principalmente, um estado pouco contemplado até entdo pela producdo audiovisual brasileira,
que se concentrava em realizar filmes apenas na regido Sudeste representada pelas capitais
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. E quando a retratagdo tentou apresentar o aspecto do brasileiro
nordestino em obras audiovisuais, como em O Cangaceiro de Lima Barreto (1953), ndo
obteve uma representagdo verdadeira do homem do sertdo, apesar de ser um filme bastante
premiado, a obra da companhia Vera Cruz se deu segundo moldes hollywoodianos.

Olhar para a seca, para a exploragdo da mao de obra do trabalhador do campo e sua
inabilidade diante da exploracdo de sua for¢a de trabalho e retratar na trama diegética a
necessidade de transformar esse mundo desalentado foi a tonica de filmes como Os Fuzis,
Deus e O Diabo na Terra do Sol e Vidas Secas. Esse desalento a ser superado ¢ aspecto
representado por Fabiano, personagem da adaptagdo literaria de Graciliano Ramos no filme
homodnimo de Nelson.

Desse modo, se tanto Vidas Secas quanto Jubiaba sdo adaptagdes literarias para o
cinema, cabe o seguinte questionamento: como um diretor que adaptou para as telas um filme
tdo pujante no cerne da linguagem cinemanovista, rendendo-lhe varias premiagdes, migrou
para um cinema com facetas distintas? Para responder a esse questionamento, examinaremos
de forma geral as principais caracteristicas de sua filmografia com um recorte do cinema
brasileiro nas obras desse diretor em uma das €pocas mais duras que enfrentamos, a Ditadura
Militar, que durou de 1964 a 1968 e um pouco mais além, seu cinema da década de 1970 até a
década de 1980, periodo em que Jubiaba foi adaptado.

Apo6s 1963, Nelson passa a deter um capital intelectual nada modesto, portador de uma
posi¢ao “de autor” dos filmes que assina. Todavia, o diretor efetivou adaptagdes literarias e
fez filmes com matizes diversos, que hora agradaram o grande publico, hora desagradaram.
Em alguns casos obteve sucesso de critica, chegando a receber premiacdes e em outros foi
bastante depreciado, como € o caso de Jubiab&. Na época do langamento do filme, alias, a
critica o classificou como um filme ruim, comparado a sua tltima adaptagdo literaria,

Memorias do Carcere (1984), grande sucesso de bilheteria.
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Em entrevista realizada pelo cineasta e critico Alex Viany, publicada no seu livro “O
Processo do Cinema Novo” (1999), Nelson Pereira dos Santos dispdés as seguintes

consideragdes:

O importante para um autor de filme, ¢ saber o que dizer: ele ndo precisa
conhecer objetivas, nem densidade de filme, nem sensibilidade, nem banho,
nem nao-sei-o-qué, ndo precisa saber nada daquela série de problemas que
eram acrescentados ao trabalho de direcao para impedir que aparecessem mais
diretores. [...] O importante ¢ o sujeito saber o que quer. Em funcdo disso, ele
comandard uma equipe: vai procurar tirar o resultado necessario, desejado,
dessa equipe e o equipamento a disposi¢ao dele. Por isso é que o cinema ¢
feito por varias pessoas, varios elementos que contribuem ou tecnicamente ou
artisticamente, dentro de campos delimitados, para a consecugdo dos objetivos
do diretor. (VIANY apud DOS SANTOS, 1999, p. 97).

Tomando tal depoimento ao pé da letra, Nelson teria seguido na realizagdo de filmes
fazendo “o que queria”. Seu trabalho de direcdo, segundo depoimentos e biografia, era de
quem possuia autoridade e autonomia. Nao era raro atores que trabalharam com Nelson
dizerem que este lia uma cena muitas vezes no set de filmagem e utilizava em alguns casos o
improviso. Foi um diretor conhecido também por ouvir e aceitar a opinido dos atores e da sua
equipe. Exemplo disso foi o diretor de fotografia Luis Carlos Barreto que declarou ter tido
total liberdade para fotografar o filme Vidas Secas quando disse que ndo ia utilizar nenhum
recurso de iluminacgdo artificial em suas fotos tendo o apoio de Nelson. Gracas a isso a
fotografia do filme Vidas Secas imprimiu uma atmosfera crua, forte, em que a forga do lugar,
sobretudo de sol intenso, seria transportada diretamente para a tela.

Mas ¢ preciso fazermos considera¢do sobre os filmes de Nelson que revelardo
caracteristicas diversas de Vidas Secas. De acordo com Jean-Claude Bernardet em “Cinema

Brasileiro - Propostas Para Uma Histéria™:

Houve um espanto diante de Fome de amor: como o diretor de Rio quarenta
graus e Vidas Secas podia abandonar a tematica popular, seu racionalismo e
seu estilo preciso e direto para realizar um filme aparentemente hermético e
rococo, um filme experimental? Nelson passava pela “reversdo de
expectativa” e, no processo, pesquisava dramaturgia e tematica, numa
atitude que ira até Quem é Beta? filme que precedeu O amuleto. Com Como
era gostoso o meu francés, Nelson entra na onda do filme histérico. [...] O
filme foi principalmente apreciado por seu aspecto historico etnografico, por
sua reconstitui¢do da vida dos indios brasileiros no inicio da colonizagao.
(BERNARDET,2009, p. 233-234).

Tais consideragdes parecem chancelar nossa propria indaga¢do a respeito das
mutacdes do cinema de Nelson. Mas um exame mais detalhado em cada filme se faz

necessario como a seguir veremos.
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3.1 Um Azyllo Muito Louco

No ano anterior a estreia de Como era gostoso 0 meu Francés, Nelson filma na cidade
de Paraty-RJ uma adaptag@o do conto O Alienista do escritor Machado de Assis e nomeia seu
filme de Um Azyllo Muito Louco (1971). Destacamos as consideragdes a respeito do novo
filme de Nelson Pereira dos Santos, escritas no livro “Historia do Cinema Brasileiro”

organizado pelo professor Ferndo Ramos, que aponta:

Através da forma alegoérica, busca retratar o Brasil da virada de década,
enveredando para a representacdo da agonia e do desespero em quadros
metaforicos da situacdo politica da ¢época. Num asilo, sucessivos
personagens tentam estabelecer os limites da loucura e da sanidade,
resultando sempre numa estrutura autoritaria que discrimina sem critérios os
que devem ser excluidos como “anormais”. AZYLLO MUITO LOUCO foi
rodado em Parati, onde o diretor se refugiou com sua troupe no inicio da
década de 1970, quando quase todo o Cinema Novo foi obrigado a se retirar
do pais. (RAMOS,1987, p. 380).

Em Azyllo Muito Louco (1971), o diretor retrata a historia de um sacerdote que
constroi um asilo com o intuito de recuperar a sanidade de seus fi¢is considerados
desequilibrados pelo padre. No entanto, € o religioso quem acaba sendo internado no proprio
manicomio que construiu, pois os detidos no asilo, diagnosticados como loucos, chegam a
conclusdo de que o verdadeiro doente ¢ o proprio sacerdote. Nelson aborda, através do
desequilibrio mental de seus personagens, a propria alienacdo da sociedade brasileira diante
da situagdo politica vigente.

Destaca-se no filme de Nelson a aposta pelo recurso sonoro, com uma trilha musical de
Guilherme Paz composta por sons fastigiosos que mais pareciam o barulho de uma matraca,
esse som em varios momentos da narrativa cinematografica encobriu alguns dos personagens,
dificultando o entendimento desses dialogos pelo espectador.

O filme rendeu o Prémio Luis Bufiel, no festival de Cannes. Nelson ndo pdde
comparecer a premiagdo, mas foi substituido por seu filho Nelsinho que também representou

toda equipe da producio.

3.2 Como era Gostoso 0 meu Francés
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Para Laurent Desbois, Nelson Pereira evidencia em Como era Gostoso 0 meu Francés

(1972) a proposta de um filme “canibal-tropicalista de titulo apetitoso” (2016, p. 206). E em
A Odisseia do Cinema Brasileiro, Desbois aponta:

O filme foi um sucesso: o Tropicalismo, com suas audacias indigenas ou

indigestas, traz ao Cinema Novo a dimensdo que lhe faltava para a adesdo do

grande publico. Apresentado no Festival de Berlim de 1971, ele surpreendeu

e encantou 0s europeus por suas cores impressionantes e seu erotismo. [...] A

pratica antropofagica e justificada com distanciamento, humor e lucidez,

com constantes referéncias ao canibalismo moral e social da sociedade

ocidental, ctipida e perversamente hipocrita. O banquete final do filme, como

a feijoada gigante de Macunaima, nos remete aos festins dos ricos

sacrificando o sangue dos mais fracos, mas com uma inversdo de valores,

sempre ilustrando a tese tropicalista: a histéria, que se passa no primeiro

século da colonizagdo, ¢ a dos indios que “comem” a técnica do homem

branco e depois o devoram em carne e osso num festim para a aldeia toda,
para que cada um tenha sua parte. (DESBOIS, 2016, p. 207-208).

Nelson Pereira traz um filme que marca um sinal de distingdo em sua obra. Ao mesmo
tempo em que “resgata” a nossa lingua original, o tupi-guarani, lingua falada pelos primeiros
povos que aqui viviam antes da colonizagdo, faz uma espécie de narrativa lidica sobre a
heranga colonialista no Brasil do século XX nas legendas em portugués, tao utilizada para os
filmes estrangeiros que chegavam nos nossos cinemas. A respeito disso, Laurente Desbois
destaca: “simbolo da influéncia estrangeira, a legenda, sutilmente utilizada, d4 acesso a um
valor autenticamente brasileiro, a lingua falada antes da colonizacao”. (2016, p. 208).

Assim, na tela exibe-se o tupi-guarani falado pelos indios e traduzido, legendado para
os espectadores brasileiros. Desse modo, o filme traz a provocagao: ao invés dos espectadores
brasileiros se reconhecerem pela fala dos indios, nossa lingua originaria, estes nao a
entendem, precisando valer-se da legenda em lingua portuguesa, a lingua do nosso
colonizador.

No ambito mais estritamente cinematografico, o filme esta bastante afastado da crueza
do “cinema pobre” tao proprio do Cinema Novo. Tal aspecto, alias, se configura com o uso de
cores, que ressalta a tropicalidade pujante da natureza brasileira e a beleza da nudez dos

Corpos.

3.3 Quem € Beta?
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Ultimo filme dirigido por Nelson rodado em Paraty na década de 1970, agradou o
grande publico, que parece ndo ter entendido a “proposta” do diretor, que mistura nessa
pelicula fic¢do cientifica e experimentalismo.

O filme deixa em aberto o local e data em que acontece a histdria, que se inicia a partir
de uma contaminag¢do atdmica responsavel por modificar o estado natural do planeta,
exterminando os seres humanos quase que inteiramente sem que consigamos entender como
esse processo se da. Os ultimos representantes da nossa espécie sdo o casal protagonista
interpretados por Frédric de Pasquale e Regina Rosemburgo, que vivem em harmonia até a
chegada de uma estranha, a personagem Beta. Quem ¢ essa mulher misteriosa? De onde ela
veio? Ela faz parte dos humanos sobreviventes da contaminacdo atdmica? A pergunta feita no
titulo do filme ndo ¢ respondida até a ultima cena. Isso parece ter provocado mal-estar no
publico, implicitamente convidado a um jogo intelectual do diretor que ndo apresenta
“resultados”.

Laurent Desbois, em “A Odisseia do Cinema Brasileiro” (2016), contribuiu na

tentativa de um caminho de elucidagao para este filme, qual seja:

O filme comeca com uma tela negra, depois se ouve o som prolongado de uma
sirene ruidos de radio e uma voz (a do cineasta, como Orson Welles),
avisando: “Nao procurem mensagens neste filme. Se vocés as encontrarem, €
porque as terdo construido. Ndo acreditem no que os atores interpretardo.
Nunca tivemos a intengdo de dar qualquer realismo ao comportamento dos
personagens”. A cena que se ilumina e entdo surge na tela um mundo estranho
e perigoso, onde os “contaminados” sdo mortos ¢ onde a maioria silenciosa
dos sobreviventes vagueia andrajosa pelos campos, mendigando agua e pao,
executado por uma minoria armada e bem alimentada a qual pertence o casal
protagonista (Frédérick de Pasqualle e Regina Rosemburgo). (DESBOIS,
2016, pg. 213).

Tomando tal consideragao, trata-se de um filme que marca de modo enfatico, mais que
os anteriores de Nelson, postura de franco distanciamento do carater “didatico”, segundo a
impregnacao do Neorrealismo italiano, do periodo cinemanovista. Nessa perspectiva, o filme
parece possuir consonancia com o carater hermético de obras do periodo, sobretudo em que o
“ndo sentido” ou uma representacdo que exibe as proprias perplexidades dos realizadores —
caracteristica muito forte do chamado Cinema Marginal — sdo expressao de impasses ¢ da

propria auséncia de perspectivas utdpicas para o pais no plano politico.

3.4 O Amuleto de Ogum
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O filme d4 inicio a fase em que Nelson Pereira leva para o cinema enredos que
expressam tragos culturais das religides de matriz africana. Assim, além de O Amuleto de
Ogum, serdo realizados Tenda dos Milagres ¢ finalmente Jubiabda. O Amuleto de Ogum
(1975) teria derivado da ideia de fazer filmes mais palataveis, “populares”, que levassem o
grande publico a ocupar as salas de cinema do Brasil. Assim, o diretor teria apostado em uma
matéria da vida popular brasileira, o misticismo afro-brasileiro. No ambito da expressao
cinematografica, abandona de vez a marca de diretor intelectual considerado muitas vezes
hermético e faz uso de um regime de comunicagdo mais imediata com o espectador. Tal
caminho faz reverberar as consideragdes de Ismail Xavier:

A conotacao da palavra desenvolvimento, a articulagdo do econdmico com o
politico e o cultural t€ém variado, mas ja se vao duas décadas em que se
batem na mesma tecla da identidade cultural, da viabilizagdo de cinema
nacional popular, da necessidade de comunicagdo com o publico. O cineasta

quer se expressar €, a0 mesmo tempo, v€ em si projetada uma missdo: a de
construir ¢ estilizar o cinema nacional. (XAVIER, 2001, p. 55-56).

Nessa esteira, O Amuleto de Ogum conta a historia de Gabriel, narrada por um
cego violeiro abordado por trés bandidos que roubam o seu dinheiro, o encurralam e gritando
o incitam: “como é ceguinho, conta ai uma histéria. Conta a histéria de Pedro Alvares
Cabral”. Para ndo morrer, o cego responde: “tudo bem, s6 que vou contar uma historia que
aconteceu de verdade, uma historia que inventei agora, a historia do Amuleto de Ogum”. A
partir dai, vemos o letreiro com o nome da pelicula que se inicia com a historia de uma
mulher, seu marido assassinado e sua decisdo de levar o filho a um terreiro para “fechar o
corpo”. Gabriel, dessa forma, passa a ter o corpo fechado e se torna imune a morte, desde que
sua mae esteja viva e usando o amuleto de Ogum.

Gabriel se muda para Bahia, depois para o Rio de Janeiro e vai morar no municipio de
Duque de Caxias, local em que se envolve com a criminalidade, apresentada ao jovem pelo
bicheiro Severino, que se torna seu patrdo. A relagdo entre Gabriel e seu empregador se
complica. De patrdo Severino se torna seu inimigo e vai tentar de todas as formas tirar a
imunidade do rapaz do “corpo fechado”.

Sobre o filme diz Claude Bernardet:

Por mais tiroteio que haja, O amuleto de Ogum nao ¢ um filme de gangue. O
que Nelson tenta ¢ se dirigir ao publico fazendo uma proposta dramatica e
original. Nesse sentido, O amuleto de Ogum ¢é um filme experimental. [...].
Para se tornar viavel essa posicdo era necessario que Nelson Pereira dos
Santos ndo pensasse no publico como um amalgama indefinido e
indiferenciado de compradores de ingresso. Era necessario que ele pensasse
no povo e nio no publico. E a partir do relacionamento que ele quer
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estabelece com uma faixa da populacdo e seus valores que o filme e o
projeto global foram elaborados, e ndo a partir da interagdo de seduzir o
publico. [...] A proposta basica feita por Nelson nesse filme, me parece, ¢ a
da aceitacdo dos valores da realidade sociocultural que ele aborda, assim
como da faixa de publico a que se dirige primordialmente. Nao se trata de
posicdo abstrata, mas de caso especifico da umbanda. (BERNARDET,
2009, p. 235-236)

Anteriormente ao filme de Nelson, o universo do candomblé e¢ da umbanda
praticamente ndo comparecia com destaque no cinema brasileiro. O que viamos eram
documentarios que abordavam festas sobre Iemanja ou aspectos episodicos da cultura
religiosa afro-brasileira e muito desse material de extracdo “antropoldgica” possuia cunho
exotico — o olhar eurocéntrico — ou uma retratagdo “turistica”, em que o outro, o negro em sua
religiosidade, comparecia como elemento pitoresco. Podemos citar, por exemplo, o
documentario Sai dessa, Exu de Roberto Moura, que retrata a umbanda do asfalto, praticada
por brancos de classe média.

Novamente Jean-Claude Bernardet aponta:

No cinema de ficcao, Ruy Guerra, foi provavelmente o primeiro cineasta a
dar alguma importincia a essa umbanda do asfalto numa sequéncia de Os
Cafajestes pouco notada na época. Ruy Guerra fazia uma rapida associagdo
entre trabalhadores bragais e a umbanda. Mais recentemente, Paulo César
Saraceni se identifica poeticamente com o candomblé na sequéncia final de
Amor, carnaval e Sonhos. Mas O amuleto de Ogum ¢é o primeiro filme a
abordar frontalmente o tema. (BERNARDET, 2009, p. 235-236)

O filme foi exibido no Recife mais de uma vez e também ganhou destaque no Festival
de Gramado em que foi premiado como melhor filme. Na cidade de Caxias do Sul, passaram
pelo cinema mais de cem mil pessoas para assistir O Amuleto de Ogum.

Na sequéncia destaca-se alguns fotogramas do filme que abordam a cerimdnia em que
o personagem Gabriel tem o seu “corpo fechado”. Essa cerimonia realizada na umbanda ¢
trazida por Nelson Pereira dos Santos com bastante respeito. O diretor procurou respeitar a
cerimonia nas filmagens, tendo atrasado as gravagdes afim de buscar uma data adequada, e
também a autorizagdo do pai de santo que a realizou.

Nessa cena, o personagem encontra-se deitado com os bragos cruzados, enquanto as
integrantes do terreiro e a mae de Gabriel entonam pontos da umbanda, musicas utilizadas

nessas cerimonias religiosas.

Figura 3 - Gabriel deitado enquanto os participantes da cerimdnia entoam pontos de Umbanda
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Fonte: Filme O Amuleto de Ogum, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1975.

Na proxima cena o menino estd de pé, dentro de uma roda em que os integrantes da
cerimdnia religiosa assistem o pai de santo realizar uma oracdo e fazer um sinal na testa do
garoto que simboliza prote¢do, e por ultimo coloca no pescoco de Gabriel o amuleto de

Ogum, que o protegera dos perigos.

Figura 4 - No terreiro inicia-se a cerimonia de “ Fechar o corpo”.



Fonte: Filme O Amuleto de Ogum, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1975.

Figura 5 - Gabriel sendo benzido pelo Pai de Santo.

Fonte: Filme O Amuleto de Ogum, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1975.

Figura 6 - Gabriel usando o amuleto de Ogum.
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Fonte: Filme O Amuleto de Ogum, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1975.

Em relagdo aos aspectos filmicos de O amuleto de Ogum, destaca-se a presenga da
camera na mao, tdo importante para o Cinema Novo. Seu diretor apresenta ao espectador, a
aparéncia quase documental do cenério do terreiro de umbanda.

A umbanda ¢ apresentada para o espectador como um elemento realista, sem fazer
qualquer julgamento moral a religido, que permeia a historia, sendo retratada de forma
respeitosa. Para filmar a sequéncia em que o personagem vivido por Jofre Soares estd
incorporado por um espirito ou entidade, a camera na mao acompanha a todo momento o
transe do personagem, destacado o espaco distorcido e ocorre o desfoque na imagem.

Passaremos agora para as consideragdes do filme Tenda dos Milagres.

3.5 Tenda dos Milagres

Seguindo a tematica do mistico, da abordagem das religides de matriz africana, dessa
vez Nelson Pereira adaptou o romance de Jorge Amado, Tenda dos Milagres, titulo mantido
em sua adaptagdo. O filme estreia em outubro de 1977 (praticamente uma década a frente da
publicacdo do romance, no ano de 1969), pouco tempo depois de ter ganho o prémio de
melhor filme do Festival de Brasilia.

Retrata a trajetoria do personagem Fausto Pena que ¢ poeta, socidlogo e jornalista.
Fausto ¢ contratado pelo americano James D. Levenson que remunerou o soci6logo com a
moeda americana para que este se responsabilizasse pela compilacao e levantamento historico
da vida de Pedro Arcanjo. Doutor James, Prémio Nobel, quando chega a capital baiana

divulga para a imprensa estar feliz por conhecer o local de nascimento de um dos maiores
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cientistas sociais do mundo, Pedro Arcanjo, um intelectual vindo de origem humilde e até
aquele instante relegado, desconsiderado pela historia oficial. Com essa declaragdo vinda de
um Prémio Nobel, do dia para a noite Pedro ¢ transformado em um verdadeiro heroi.

O jornalista Fausto Pena transforma a historia de Pedro Arcanjo em uma narrativa
plena de peripécias. Ao focalizar o passado de Pedro, descobre que este foi um bedel na
faculdade de Medicina e que defendeu, nessa ocasido, questdes referentes a ancestralidade e
combateu ideias racistas dos catedraticos. Arcanjo, homem inserido na vida popular baiana,
percorreu as ruas de Salvador com o objetivo de buscar por seus ancestrais. Para a divulgagao
de seus estudos. Ele imprimia seus livros em uma tipografia chamada Tenda dos Milagres,
local frequentado por marginalizados.

O filme de Nelson Pereira dos Santos apresenta para seus espectadores ndo apenas o
candomblé, religido praticada no continente africano e descrita no filme sob a oOtica de um
homem negro, um cientista, vivido pelo personagem Pedro Arcanjo. O cientista Arcanjo ¢
ridicularizado, tem suas teorias questionadas pelos brancos e ricos da Bahia a todo instante
durante o filme, tudo em decorréncia do racismo.

Ao destacar o filme Tenda dos Milagres em seu livro “Multiculturalismo Tropical”

(2008), o professor Robert Stam apresenta:

Muitos profissionais brasileiros negros contam que, brancos ndo os
reconhecem como o professor Como o professor, o médico, o advogado, e os
confundem com o assistente, o enfermeiro, o zelador. Esse padriao de
confusdo ¢ criticado no filme Tenda dos Milagres, de Nelson Pereira dos
Santos, onde o poeta e jornalista Fausto Pena insiste em que o académico
Pedro Arcanjo “ndo se parece com um cientista”; somente o antrop6logo
branco americano Dr. Livingston (batizado em homenagem aos imperialistas
europeus arquetipicos) realmente encarna a concepg¢do que Pena faz da
fisionomia correra para um cientista. (STAM, 2008, p. 84).

A jornalista Helena Salem, em sua biografia cinematografica direcionada a abordagem

das obras de Nelson Pereira dos Santos, traz a seguinte contribuicao:

Como em O amuleto de Ogum, a camera completa, documenta. Mas,
diferentemente daquele filme, Tenda dos Milagres tem uma tese e discorre
sobre ela. Nelson deixou de lado parte mais inicial do romance das aventuras
amorosas de Arcanjo, concentrando-se principalmente na questio da
formacdo da nacionalidade brasileira da posicdo da intelectualidade ante
esses problemas. Arcanjo ¢ um intelectual vindo do povo; numa conversa
com um professor seu amigo de faculdade, Fraga Neto (Gildasio Leite)
marxista tedrico com curso no exterior este afirma ndo compreender com o
mulato “um intelectual”- frequentava candomblé [...] O ja velho Arcanjo
responde que “os orixds sao um bem do povo” e que é preciso saber
conciliar a teoria e a vida, amar o povo ndo o dogma”. E mais: “Um dia
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havera uma cultura brasileira, nem de negros nem de brancos e com ajuda
dos orixas”. Em seguida, quando o professor lhe diz que ele deveria estar
numa catedra, o mulato afirma: “Eu ndo quero subir, eu ando ¢ para frente”.
(SALEM, 1996, p. 330).

Em Tenda dos Milagres (1977), como anteriormente dissemos, o diretor retrata a
importancia da religido de matriz africana, o candomblé representado agora pela voz de um
mulato e intelectual (Pedro Arcanjo). Nelson repete varios didlogos da obra original o
romance de Jorge Amado. Entretanto, ndo estd atado, fornece énfase a certos aspectos do
romance. Como recriador da obra romanesca, da maior voz as personagens femininas,
diferentemente do que Jorge fez em seu romance. Assim, a personagem Ana Mercedes, que
no romance era apenas uma jovem de comportamento livre que se envolvia com varios
homens, comparece como personagem muito mais ativa no campo do roteiro, com dialogos.
Em relacdo a Doutora Edelweiss Vieira, desponta como mulher culta, critica e que deseja
organizar um semindrio com as ideias de Pedro Arcanjo: “Mas Edelweiss ¢ impedida por toda
manipula¢do publicitdria, acabando por mandar “a merda” os organizadores dos seminarios”.
(SALEM, 1996, p. 327).

Abaixo, seguem alguns fotogramas que apresentam a cerimonia do candomblé, que
ocorre quando o pesquisador americano o Doutor James D. Levenson decide conhecer um
terreiro de candomblé, levado pelo jornalista Fausto Pena. O filme se diferencia de O amuleto
de Ogum por trazer recursos de imagem colorida, aspecto que ajuda o espectador a entrar em
contato com o0s objetos de cores vibrantes dessa religido, como no fotograma abaixo em que
vemos a roupa colorida das baianas que dangam em uma roda, bem como uma espécie de altar
que contem imagens dos santos dessa religido, como por exemplo, Sdo Jorge, que na cena esta

a frente da bandeira brasileira.

Figura 7 - Roda de Baianas do Candomblé de Nirinha do Portao

Fonte: Filme Tenda dos Milagres, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1977.
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Figura 8 - Imagens dos Santos do Candomblé da Nirinha do Portio.

Fonte: Filme Tenda dos Milagres, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1977.

Em relagdo a alguns aspectos filmicos de Tenda dos Milagres trata-se de um filme em
que o roteiro foi escrito a quatro maos, um trabalho desenvolvido por Jorge Amado e Nelson
Pereira dos Santos. O filme possui uma narrativa nao linear, muitas vezes desenvolve um
carater documental que apresenta uma mensagem antirracista. Destaca-se a can¢do “Baba
Alapald”, na voz de Gilberto Gil, que ratifica a onipresenga do povo africano em todos os
brasileiros e ndo apenas no povo baiano, inclusive os de peles mais claras.

A seguir discorreremos a respeito do filme Estrada da Vida do diretor Nelson Pereira

dos Santos.

3.6 Estrada da Vida

A tematica da voz do povo parece mesmo ser marca fundamental de Nelson Pereira
dos Santos, mas de maneira diversificada para tratar tal universo. Alids, essa ¢ mais uma de
suas caracteristicas. Assim, decide filmar Estrada da Vida (1981), um filme de “género
sertanejo”, vertente de modo geral desprezada ou menosprezada pelos intelectuais da cultura
cinematografica brasileira. Nesse periodo o diretor brasileiro parece estar um pouco cansado

de apresentar teses socioldgicas nas telas:

Amo o povo e ndo renuncio a esta paixdo. Eu quero fazer cinema assim
como essa dupla canta. Com o coragdo na jogada, sendo nada vale a pena.
Agora, se o meu filme tiver um conteudo critico, tudo bem. E a minha
formagdo que estara falando. [...] O negocio é ndo ter preconceito. Todos
temos que restituir ao artista sua verdadeira funcdo que ¢ a de criar com
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amor e prazer. Mas o povo também ndo pode ser paternalizado: Temos
muitas ideias sociais avangadas e achamos que o proprio povo que vive a
exploragdo ndo tem essa consciéncia em nenhum momento|...] Em Estrada
da vida, a critica ¢ feita pelos proprios personagens, a seu modo. [...] Estrada
da Vida, diz Nelson, “¢ tdo regional quanto Vidas secas. E tdo universal
quanto, também: ela (a musica sertaneja) faz parte do cotidiano de alguns
milhdes de brasileiros, ¢ mesmo de patrias de outros paises que vém a
grande cidade a procura de trabalho. (SALEM, 1996, p. 346-347).

Estrada da Vida (1981) retrata a historia de dois migrantes do Sudeste que se arriscam
na cidade de Sdo Paulo em busca de inser¢do no mercado da musica sertaneja. Trata-se da
historia de dois pintores de parede, Romeu e José, que possuem o sonho de se tornarem
cantores sertanejos de sucesso. Conhecem uma gravadora que os leva para fazer um teste,
cujo resultado demora a sair. Para se manter continuam trabalhando na constru¢do civil. Logo
sdo despedidos por passarem o dia inteiro cantando, situagdo que beneficia a falta de
concentragdo dos outros trabalhadores, que chegam a interromper o servigo para ouvir a
dupla.

Apo6s muitos desencontros e algumas peripécias, conseguem gravar o primeiro disco
que ndo obtém sucesso; fazem shows com baixa remuneragdo e chegam a passar por graves
dificuldades de sobrevivéncia. Até que resolvem fazer uma promessa para Nossa Senhora
Aparecida e depositam o disco no altar da basilica da cidade de Aparecida do Norte, interior
do estado de Sao Paulo. A promessa da certo e o LP ¢ levado para uma radio local que coloca
no ar a musica Estrada da vida que se torna um sucesso. A partir dai inicia-se a trajetoria de
éxito da dupla. O filme foi premiado como Melhor Longa Metragem pelo Juri de Popular no
XXIII Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, do ano de 1980.

Passaremos agora para a analise breve de alguns aspectos filmicos de Estrada da vida.
A escolha da camera ndo ocorre de maneira documental como no filme O amuleto de Ogum,
as experiéncias da dupla sertaneja na cidade grande sdo apresentadas para os espectadores
naturalmente, como se pudéssemos vivenciar essa experiéncia com eles.

Nelson Pereira dos Santos aproxima o espectador do seu filme, com imagens
coloridas, a escolha dos figurinos surrados, como os sapatos quase inutilizados, mas sendo o
que de melhor a dupla tinha para se apresentar em um circo. A propria tristeza e falta de
trabalho nas grandes capitais aproxima o publico do seu filme. O proximo filme a ser
analisado ¢ Memorias do Carcere, outra adaptacdo literaria que Nelson Pereira leva as telas

do cinema.
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3.7 Memorias do Carcere

Chegamos a um dos filmes mais aclamados da trajetoria de Nelson (e que antecede
Jubiabd). Trata-se da segunda adapta¢do de um romance de Graciliano Ramos. Dessa vez
Nelson adapta Memorias do Carcere em filme homénimo langado em 1983.

Graciliano Ramos comecgou a escrita de sua obra em 1936, desenvolvendo anotagoes e
manuscrevendo em condigdes precarias, situacdes que viveu e testemunhou durante sua prisao
pelo Estado Novo. A tonica ¢, portanto, memorialistica, confessional, narrando os dez meses
em que ficou detido por ser acusado de participacdo na Alianga Nacional Libertadora,
movimento que combateu o governo de Getulio Vargas.

O escritor narra, comenta, avalia, pondera, sem auto piedade; discute impasses do
movimento de esquerda, embora ndo se furte a descrever os horrores sofridos por ele e pelos
outros presos. Dez anos depois do periodo da prisdo, o autor retomou o projeto literario. No
ano de sua morte, 1953, a editora Jos¢ Olympio publica em dois volumes Memorias do
Carcere.

No roteiro da adaptagdo cinematografica, mais de trezentos personagens sao reduzidos
para cem. Ainda assim, o filme excede o tempo mais habitual do “formato comercial’. Em
uma entrevista realizada por Suzana Schild para a Revista IBM, VI, n°® 18, setembro de 1984
e citada na biografia escrita pela jornalista Helena Salem, Nelson Pereira dos Santos diz:

O maior desafio de Memorias do Carcere foi realizar a sintese do livro [...]
nao s6 dos episddios, como dos personagens”. Na adaptacdo do livro, Nelson
levou cerca de dois anos: enumerou e catalogou os personagens com as suas
caracteristicas fisicas e psicologicas num fichario, resumiu os principais
episodios de cada capitulo. Essa primeira fase, segundo ele, ¢ mais
demorada, “um trabalho diretamente ligado ao livro, em que vocé comega a
trabalhar na lenta transformagdo dos papeis que vao interagir no mesmo
espago do filme”. Chegou a fazer trés tratamentos do roteiro- no entanto,
essa fase de escrever o proprio filme ¢ muito mais rapida uns 20 dias. “O
roteiro é um trabalho desligado do livro. E a sua parte que comeca —
escrever o filme”. E existe ainda um “trabalho intermediario entre a
adaptacdo e o roteiro: “ nessa fase, ele passa na rede, deitado no diva de
olhos fechados”. “E a fase de visualizar uma ideia. Eu tenho que ver para
escrever, e eu sO registro o que eu estou vendo. Deito, fecho os olhos, e
comego a ver Memorias do carcere [...]. Dificilmente nesta fase os atores
estdo definidos. Imagino os personagens como pessoas reais, a0 mesmo
tempo penso na iluminagdo, nos detalhes técnicos. (SALEM, 1996, p. 361-
362).

O filme surge em um periodo de redemocratizagdo do Brasil e numa fase em que o

diretor possuia 30 anos de experiéncia cinematografica. Amplamente premiado no Brasil e no
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exterior destacando-se como melhor filme no Festival de Cinema de Gramado-RS no ano de
1984; Melhor filme da Critica Internacional, Festival de Cannes, Franga em 1984; Melhor
filme no Festival de Tashkent- URSS no ano de 1984; Prémio da Critica Internacional da
ndia no ano de 1985; Melhor filme no Festival de Veneza na Italia.

Destacamos alguns aspectos cinematograficos de Memorias do Carcere. Talvez o
principal aspecto presente nesse filme seja a possibilidade da utilizacdo da camera subjetiva,
ou seja, aquela ligada ao ponto de vista do personagem.

A agilidade da camera subjetiva, que observa esses inumeros personagens
representados pelos presos que dividiram a cela com Graciliano durante sua prisdo, ¢
representada pelo olhar de Carlos Vereza, ator que interpretou Graciliano no filme.

Pela segunda vez o diretor aposta em uma adaptacao literaria do escritor Graciliano
Ramos. Assim como em Vidas Secas, o texto original do romance ¢ preservado em Memorias
do Cércere. Nelson Pereira utiliza novamente o proprio texto do escritor para estabelecer os
dialogos do filme, da mesma forma que fez com Vidas Secas. Na linguagem concisa e direta
de Ramos, ¢ possivel extrair o proprio didlogo cinematografico.

Para filmar os didlogos da pelicula, o recurso de distanciamento com que seus
personagens sdo enquadrados nos permite ter exatamente a ideia do olhar do narrador, melhor
dizendo, o que o diretor busca é aproximar o olhar do espectador com o olhar do personagem.
Essa aproximacao do publico com o filme desperta a sensagdo de que a camera € colocada
diante dos olhos de Vereza, o que produz uma interagao direta com o publico.

Nelson busca a interagdo com a plateia, dessa forma se distancia bastante da forma em
que fazia seus filmes sob a tematica crua e realista do Cinema Novo, tdo bem demostrada no
seu filme Vidas Secas. O recurso de aproximagdo do publico com o filme ajuda a torna-lo
mais leve, e assim nem se faz cansativo assistir Memdrias do Carcere que possui trés horas e
cinco minutos.

Outro aspecto explorado pelo diretor foi em relacdo ao cartaz do seu filme. Assim
como a | ? edi¢do do romance publicado pela editora José Olympio utiliza em sua capa o
desenho de um homem encarcerado, Nelson repete essa ideia, entretanto, ao invés de utilizar
as imagens de grades presentes no desenho da capa do romance, dessa vez os desenhos de
alguns lapis servem para descrever as grades da cela.

Trazendo os lapis na capa, Nelson reafirma através da transposicao da traducao
intersemiotica, utilizando a foto da capa do livro, recebendo agora outra abordagem, uma vez
que os lapis foram o simbolo do principal objeto utilizado por Graciliano Ramos durante os

10 meses em que esteve preso para escrever seu romance, além do objeto lapis, o olhar do ator
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no cartaz do filme ¢ o mesmo apresentado na ilustracdo da capa do romance. Abaixo as duas

imagens do livro, bem como do cartaz do filme:

Figura 9 — Capada 1 * Edicdo do Romance Memorias do Carcere de Graciliano Ramos.

GRAGCILIANO RAMOS

oo
do Carcere

1* voLome — VIAGENH

veamiA JOSE OLYMNPIO ENTORA

Fonte: Editora Livraria José Olympio, Rio de Janeiro, 1931.

Figura 10 - Cartaz do Filme Memorias do Carcere.
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Fonte: Filme Memorias do Carcere, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1984.

Dessa forma, notamos que Nelson Pereira dos Santos, um diretor preocupado com
questdes sociais, com a linguagem crua, utiliza recursos cinematograficos como por exemplo:
camera trepidante; utilizagdo de luz natural ao invés de recursos artificiais; o aproveitamento
de sons naturais nas cenas, sem utilizar trilha musical em seus filmes, dentre outros recursos,
para se tornar um autor que se aproxima da linguagem do publico, daquilo que o publico
espera assistir em filmes clichés como por exemplo: trilha musical romantica para destacar
um casal no filme; rebuscamento no figurino de seus personagens; a utilizacdo do espetaculo
para compor sua histéria , dentre outras modificagdes que melhor apontaremos na analise do
filme Jubiaba. Assim, o diretor cinemanovista de Vidas Secas se afasta da sua linguagem
primaria e passa a compor um cinema mais palatavel.

Apos essas breves consideragdes a respeito da linguagem cinematografica de Nelson
Pereira dos Santos passaremos ao capitulo final, que abordara a analise filmica da adaptacao
literaria para o cinema, com o filme Jubiaba.

4. ANALISE FiLMICA DE JUBIABA
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4.1. Breves consideracoes sobre Jubiaba de Nelson Pereira dos Santos

O filme Jubiabd, langado em 1987, com produgdo franco-brasileira, marca mais uma
fase de experiéncia de um diretor que ja havia adaptado outros romances da chamada
“geracdo de 1930 para o cinema, livros dos escritores Graciliano Ramos e Jorge Amado:
Vidas Secas (1963), Tenda dos Milagres (1975) e Memorias do Carcere (1984).

Em linhas gerais, deve-se apontar que na altura em que realiza a adaptagdo de Jubiaba,
Nelson ja era um “medalhdo” do nosso cinema, diretor respeitado, considerado um dos
maiores de toda a nossa trajetoria cinematografica. Afinal, desde o fim dos anos 1950, havia
obtido éxitos nada modestos, com Rio Zona Norte (1957) e Rio 40 Graus (1955). Assim, nos
anos 1980 possuia capital intelectual e artistico mais que suficiente para imprimir um caminho
proprio, ou seja, Jubiaba nas telas recebe os créditos de ser “um filme de Nelson Pereira dos
Santos”.

Podemos dizer que o modo como Nelson Pereira 1€ em termos cinematograficos a obra
de Jorge Amado, segundo suas escolhas, associadas ao sistema semiotico
cinematografico. Assim, Nelson Pereira dos Santos em seu filme opta por enfatizar um dos
aspectos do romance, o que nem comparece como o trago de maior destaque na obra literaria,
ou seja, a historia amorosa vivenciada pelos personagens Antonio Balduino, vivido por
Charles Baiano, e Lindinalva, interpretada pela atriz Frangoise Goussard.

Deve-se considerar que se tratam de dois momentos temporais distintos e distantes: o
romance, quando Jorge Amado possuia apenas 22 anos, ¢ quando Nelson Pereira, um cineasta
consagrado ¢ maduro, adapta Jubiaba. O capital artistico de Nelson parece funcionar para ele
realizar modificagdes significativas na adaptagdo de Jubiabd as telas de cinema.

No filme, diferentemente do romance que narra a trajetdria do personagem Baldo
segundo uma série de situacdes distintas, desde sua infancia no Morro do Capa Negro, até o
instante em que foi criado por uma familia rica, que o expulsa, ha uma espécie de
condensagao e direcionamento a questao da dificuldade de um relacionamento interracial.

A narrativa central do filme gira em torno do drama vivenciado pelo homem negro que
se apaixona por uma mulher branca e rica, filha do comendador. Esse laco afetivo entre os
personagens esta permeado por questdes de segregacao racial e social.

Em algumas declaragdes, Nelson afirmou que ao realizar Jubiaba estava em outro
momento de sua carreira: ele ja ndo ¢ o mesmo diretor do Cinema Novo que buscava retratar a
vida brasileira segundo as convic¢des proprias, que denunciava as desigualdades sociais nas

regides aridas do sertdo brasileiro por meio de uma estética crua.
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Nelson destaca sua trajetoria no periodo do Cinema Novo para explicar a distin¢ao
entre Jubiaba, comparado a outra fase de sua filmografia pos Cinema Novo. Tais momentos
da carreira do diretor encontram-se na sua biografia escrita pela jornalista Helena Salem
denominada: ‘Nelson Pereira dos Santos, O Sonho Possivel do Cinema Brasileiro”. Assim,

Nelson lembra que:

No inicio da década de 50, dera-se num contexto politico cultural muito
diferente éramos marginais, naquela época, e nem se quer encontravamos
ambiente para tentar provar que o cinema deveria ir ao encontro da nossa
cultura [...]. Agora nossa fase de afirmacdo foi superada. Podemos concorrer
diante da nossa elite com os grandes realizadores internacionais. Ha,
portanto, no momento, uma nova tarefa a cumprir, mais ambiciosa do que a
anterior: a de dialogar com o grande publico; fazer um cinema que possa ser
aceito, amado, por 320 milhdes de espectadores/anol...]. Se alcangarmos
€xito nessa missdo, nos proximos anos creio que teremos fundado, em
definitivo, as bases do cinema brasileiro. (SALEM apud SANTOS 1996, p.
217-218).

Flavio Vilela Ahamed, na revista “Filme e Cultura” — Embrafilme - destaca que na

ocasiao do langamento do filme na Franc¢a, Nelson declarou:

Jubiaba ¢ fundamentalmente uma historia de amor. Através dela quis
abordar o problema racial brasileiro, principalmente do negro, do ex-
escravo. A ideia do filme é contribuir nesse sentido, retomar essa questdo da
maneira mais simples possivel [...]. (PAPA, 2005, p.152).

Na pelicula, a presenca de pai Jubiaba ¢ fundamental para o desenvolvimento de
diversas passagens importantes, tais como no inicio do filme, quando o religioso chega no
morro. Por onde passa é reverenciado pela populacdo, o que demonstra sua importancia
naquele contexto cultural. Os homens retratados cantando samba em um bar se curvam a
presenca do religioso. Param de cantar quando o religioso se aproxima e tanto os adultos
como as criancas ddo-lhe passagem. Na cena seguinte, comeca a chover e o religioso olha
para o céu e agradece exclamando: “Obrigada mamae Oxum!”.

Outra cena em que o pai de santo recebe destaque na pelicula ¢ o momento em que
abengoa Baldo no dia em que o menino vai embora do morro. Depois de beijar a mao do
religioso, este tira a guia que se encontra em seu pescogo € coloca no pescoco do menino,
dizendo-lhe: “Isso € para que vocé seja forte, corajoso. Eu gosto de vocé.”.

Presentear o menino Balduino com sua guia destaca a fé e a proteg¢do que o religioso
dispensa ao garoto, a guia acompanhara e protegera o menino Baldo até a fase adulta. Assim,

embora o filme de Nelson centralize o eixo da trama no relacionamento amoroso frustrado
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entre um homem negro e uma mulher branca, ndo deixa de sublinhar tais aspectos da cultura
afro-brasileira.

Como componentes de produgdo, deve-se destacar que Jubiabd ¢ uma coprodugao
franco-brasileira a qual recebeu recursos financeiros da Embrafilme e da Franca. Deste modo,
trata-se de uma produgdo distante da precariedade do Cinema Novo. Tal aspecto leva o filme
a se inserir em uma atitude estética, que podemos e devemos avaliar com mais cuidado,
distante da chamada estética da fome. Certos aspectos “internos” se relacionam diretamente
com as condic¢des de producdo e veiculacdo do filme. Assim, sua montagem ¢ econdmica e
essa escolha pode ser em decorréncia de que o filme foi elaborado para ser transmitido para a
televisdo.

A fotografia, feita por José Medeiros, permite que o seu espectador tenha uma
retratacdo variada e até exuberante do mundo espacial da Bahia. Fotografo e diretor trabalham
quase que exclusivamente com a luz natural do ambiente; seus planos sdo bem elaborados e se
sucedem com cortes meticulosos € ampla combinagao de cores. Tais aspectos se distanciam
muito do universo cru ¢ “desagradavel” do Cinema Novo, tdo presente em Vidas Secas, como

vimos.

4.2 Jubiaba: Dentncia em Comunicac¢ao Palatavel

Embora ndo tenhamos nos detido nos aspectos estritos da linguagem cinematografica,
nos filmes de Nelson Pereira dos Santos em seu periodo posterior ao Cinema Novo, avultam
alguns pontos de convergéncia que atestam um afastamento paulatino mais enfatico dos
postulados da “estética da fome”, tdo presente em Vidas Secas, sua obra-prima, ¢ ponto de
apoio para o cotejo que aqui propusemos: dois romances dos anos 30, Jubiaba e Vidas Secas,
realizados em épocas distintas do contexto cinematografico nacional. Assim, filmes como
Estrada da Vida, O Amuleto de Ogum, Tenda dos Milagres destoam da crueza, da
precariedade em tom documental, de um regime audiovisual tomado muito pelas marcas de
documentario (Aruanda, de Linduarte Noronha, muito influenciou na versdo cinematografica
feita por Nelson do romance de Graciliano Ramos), em suma, do acolhimento da propria
precariedade técnica como dic¢do fundamental da dimensao estética de Vidas Secas.

Nesse sentido, mesmo que reconhecamos grandes diferencas entre as obras dos dois
romancistas, Jorge Amado e Graciliano Ramos, o pertencimento a uma fase de nossa
literatura, o chamado Realismo de 1930, marcado pela de dentincia da vida social brasileira,

que os agrupa nos leva a verificar um profundo abismo entre as proposituras estéticas das
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duas adaptagdes: Vidas Secas, de 1963, e Jubiabd, de 1987. Os pontos de divergéncia
parecem se alocar em um contexto mais amplo de transformagdes vividas pela cultura
cinematografica brasileira, no cerne de novas condi¢cdes no ambito da produgdo e distribuigao.

Passemos, entdo, a busca por demonstrar tal fissura com a analise de Jubiaba, nosso
objeto mais especifico desta dissertagdo. Jubiabd é o terceiro filme de Nelson Pereira de
énfase nos tragos culturais das religides de matriz africana. Se nosso movimento de pesquisa
se dedica a conferir mutagdes da adaptacao literaria do “romance de 30” em contexto distinto
na obra do mesmo cineasta, neste caso do romance Vidas Secas para literatura de Jorge
Amado, sdo bastante significativas as mutagdes, por mais que se flagrem convergéncias
tematicas com o Cinema Novo.

A abertura do filme ¢ composta por um plano geral, bem aberto, cimera parada
“esperando” os personagens que vém correndo. Em certa medida, tal inicio parece remeter ao
comego de Vidas Secas, uma vez que ali também a camera esta parada, situada em um ponto
que aguarda a entrada dos personagens no quadro cinematografico para se disporem ao olhar

do espectador.

Figura 11 - Abertura do Filme Vidas Secas.

Fonte: Filme Vidas Secas, Diretor Nelson Pereira do Santos, 1963.

Figura 12 - Abertura do filme Jubiaba.
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Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

No lugar do siléncio e do som diegético de um carro de boi em Vidas Secas, em
Jubiaba ouvimos um samba. A cAmera acompanha os garotos que se posicionam ao centro do
quadro, em meio aos sambistas. A musica, alids, acompanharéd o filme do inicio ao fim. Tal
recorréncia musical naturalmente remete ao inicio da carreira de Nelson Pereira, em que a
presenca da musica popular é tematizada, ou melhor, denuncia-se a exploracdo do “operario”
compositor: Rio Zona Norte (1957). No caso de Jubiabd, a musica tanto retrata o ambiente
popular quanto opera como instancia narradora que “sublinha” e dramatiza situagdes vividas

pelos personagens.

Figura 13 — Os meninos em meio aos sambistas.
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Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

O plano presente na abertura do filme corresponde a um movimento panoramico — em
que a camera gira em seu eixo — responsavel por nos apresentar a paisagem do morro. Corta-
se para uma parede e encostados nela estdo dois rostos de meninos. Congela-se a imagem e
aparecem os créditos. Ocupa-se, como se pode conferir, de uma “apresentagdo”: os créditos
de abertura, a informagdo de que se trata de uma coproducao entre Brasil e Franca. A escolha

das cores pretas e vermelhas postas no titulo do filme simbolizam cores da entidade Exu.

Figura 14 — Créditos do filme destacando a coproducio Brasil e Francga.
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Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 15 - Titulo do Filme Jubiaba escrito nas cores vermelho e preto, cores da entidade Exu.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

De todo modo, em tal abertura o filme parece indicar que Nelson Pereira dos Santos,
considerado o pai do Cinema Novo com Rio, 40 graus (1956), décadas mais tarde traria
novamente a tela a tematica do negro, retratando as condi¢des em que essa populagdo mestica

e periférica vivia. A partir dessa perspectiva, Robert Stam avalia:
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Ao longo de décadas, Nelson Pereira dos Santos evoluiu de um desinteresse
de inflexdo Marxista pela religido afro-brasileira para uma atitude mais
solidaria. No periodo de Rio 40 Graus (1954), e Rio Zona Norte (1957),
como o proprio diretor reconhece, nunca viu as praticas religiosas afro-
brasileiras como tema interessante para um filme. Em filmes posteriores,
como O amuleto de Ogum e Tenda dos Milagres, ele se revela mais
conhecedor dessas praticas. Em Tenda dos Milagres Nelson recebeu a ajuda
substancial de Jorge Amado, um homem envolvido e até iniciado nos
circulos do candomblé, com a fungdo de popularizador e advogado politico.
(STAM, 2008, p.421)

Como apontado por Robert Stam, Nelson ja possuia conhecimento de como compor
nas telas a tematica da Umbanda, bem como a do Candomblé, e dessa forma decide filmar
mais uma pelicula a respeito das religides de matriz afro-brasileiras. Podemos nos questionar
se a producdo de Jubiaba faz parte de uma trilogia, ao lado de O Amuleto de Ogum e Tenda
do Milagres. Nelson solicitara a Jorge Amado a autorizagdo para mais uma vez efetivar a
realizagdo da obra cinematografica, que lhe ¢ concedida. Dessa vez escolhera adaptar o
romance homonimo de 1935.

A religido de matriz africana j& foi explorada por Nelson, sob a perspectiva da
umbanda em um ritual de “fechar o corpo” em O Amuleto de Ogum; em Tenda do Milagres
aborda-se a perspectiva sociocultural, vivida por um cientista mulato e frequentador do
candomblé. Agora, com Jubiaba, o encaminhamento temOatico soara mais “leve”, ou seja, o
mundo social e cultural da Bahia ndo ¢ submetido ao vetor da analise sociologica, como

proéprio Nelson diz:

De certa forma, eu ja tinha feito o Jubiaba no Rio, 40 graus. [...] Tem muito
de Jubiaba no Rio, 40 graus”._Como tinha de Tenda dos Milagres em O
amuleto de Ogum. S6 que agora ndo ha a preocupagdo de pensar na
mensagem [...] Nelson no tergiversa: “ E uma histéria de amor mesmo”.
Dessa vez, Jorge Amado ndo participou da adaptagdo nem das filmagens.
Mas o roteiro foi no fundamental seguido, meio aos improvisos com as
elipses com Baldo adolescente e adulto. No decorre das filmagens, Nelson
constatou que Luis Santana (o Baldo  adolescente) rendia muito bem como
ator, e quis aproveita-lo mais: entdo inventou as elipses dos dois Baldos, o
adulto virando adolescente nos momentos de raiva, de rebeldia. A historia
ganhou mais forca e¢ beleza. A fotografia esplendida de José Medeiros
despojada, sem rebuscamento, muito claro e escuro”, como o proprio JM
define. Ja segundo Nelson, “quem gosta de pintura deve lembrar de Pancetti,
Di Cavalcanti”. E o filme transmite mesmo um imenso prazer pela beleza, a
liberdade poética, o cinema pelo cinema. Nem o discurso de Baldo ou as
palavras de Jubiaba no fim tem qualquer efeito professoral. (SALEM, 1996,
p. 376-377).

Nelson Pereira dos Santos parece ndo se ater a necessidade de seguir “a risca” o

tragado narrativo do romance de Jorge Amado. Assim, escolhe alguns momentos da trajetoria
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dos personagens, deixa outros de lado ou os atenua. Desse modo, o filme da énfase a histéria
de amor de Baldo por Lindinalva. De todo modo, assim como no romance de Jorge, narra-se a
trajetéria do heroi, Baldo, pontuando uma série de peripécias, de lances de superagdo.
Jubiaba, nesse sentido, ¢ um filme “cheio de aventuras”.

A proposito, em Imagens Amadas, Jodo Batista de Brito, apresenta as seguintes

consideragdes a respeito do uso do roteiro aberto e do roteiro fechado:

Sabe-se que ha diretores que trabalham em cima de “roteiros de ferro”
seguidos a rigor, € outros que criam de improviso a partir de um “roteiro
aberto”, constantemente modificados, de forma que infinitamente variavel
pode ser a distdncia entre um roteiro e o filme que dele resultou: o tanto que
aconteceu durante as filmagens e durante a montagem do filme responde
por essa variacao e por essa distancia.(BRITO, 1995, p. 214).

Como dissemos, o roteiro optou por dar vazdo a histéria de amor entre os
protagonistas, deslocando para um segundo plano a dimensdo da luta politico social a ser
encampada pelo personagem, seu desperta da “consciéncia de classe”, tdo propalada no final
do romance. Ao mesmo tempo, a tematica racial defendida em filmes anteriores, como em
Tenda dos Milagres, ¢ mantida em Jubiaba. Ha, portanto, uma articulagdo: explorar a relagdo
amorosa do personagem negro ¢ periférico e a menina loura e rica filha de um comendador
como motor conflituoso entre classes e etnias.

O filme anuncia logo nas primeiras cenas a loucura da tia Luzia (Ruth de Souza), que
apods a internagdo no hospicio, falece. Seu sobrinho, Baldo, ¢ 6rfao de mae e filho de pai
desconhecido. O menino do morro do Capa Negro, Antdnio Balduino, também chamado por
seus moradores de Baldo (Antonio Santana), recebia a protecdo do Pai de Santo Jubiaba
(Grande Otelo), e enxergava no pai de santo a figura de um lider religioso e portador de uma
dimensdo ética que o acompanhard, a luta pela dignidade do negro face a opressdo racial.

Apos a internagdo da tia, Baldo ¢ levado para viver na casa do comendador Ferreira
(Raymond Pellegrin). L4 chegando conhece a filha do comendador, Lindinalva (Tatiana Issa)
por quem se afeicoa desde o primeiro instante. Entretanto, sofrera racismo por parte da
funciondria da casa, Ameélia (Catherine Rouvel), que o persegue desde a infancia e diz no dia
da sua chegada: - Isso nao vai dar boa coisa, um negro aqui dentro!

Nessa parte inicial do filme uma cena em especial pontua o carater de “candura” do
despertar amoroso dos personagens Baldo e Lindinalva. Na tela vemos as criangas brincando,
colhendo goiabas no quintal da casa. Ouvimos uma musica cuja tonalidade lirica demarca

claro sentimentalismo de vetor idealizante. Da janela, Amélia os observa, caracterizando-se
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como personagem oposta a felicidade de uma convivéncia “pura” e exilada da realidade de
abismo social e étnico. Em um plano geral Baldo sobe na arvore. H4 um corte, quase um
close. Depois ha um close em Lindinalva, um emolduramento que sublinha seu rosto
“candido”. O tom ¢, pois, de encantamento, afirmag¢do de uma atmosfera idilica. Com o
agenciamento de planos e contra planos, os olhares das criancas se cruzam. Volta-se para um
plano geral para a imagem de Amélia que os observa da janela. A iluminagao natural presente
nessa cena — no trabalho de fotografia de José Medeiros — corrobora o lastro que parece ter
tomado de empréstimo do Romantismo (Casimiro de Abreu, por exemplo) a topica do
encontro amoroso pleno da infancia. Assim, o filme de Nelson Pereira dos Santos encaminha-
se para uma dimensdo convencional: fornece ao espectador um caminho conhecido, cliché,
alids, ao recorrer ao repertorio romantico tdo disseminado, o da idealizagdo amorosa em seu

momento de maior “pureza”, a infancia.

Figura 16 - Lindinalva e Baldo criancgas.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 17 - Amélia observa as criancas da janela.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Chegado a adolescéncia, o relacionamento entre Lindinalva, interpretada pela atriz
(Frangoise Goussard) e Baldo (Luis Santana), se torna cada vez mais estreito, ou seja, de
afirmacdo do afeto. A mocga possui profundo carinho pelo rapaz, hé trocas de olhares entre
eles. No gerenciamento dos planos, os olhares partem sempre de Antonio Balduino para
Lindinalva.

Sabemos que Jorge Amado possui um universo compativel com certa atmosfera de
tom folhetinesco. Assim, o filme sublinha, desde o inicio, o carater folhetinesco da obra do
escritor baiano: dispde os caracteres em tipificagdes bastante reconheciveis: o negro
explorado, a menina mimada, o coronel explorador e cruel, a criada revoltada etc. Dessa
forma, o filme se dirige a um tratamento bastante palatavel, a uma dimensdo propria do
espetaculo franqueado a largas camadas de publico.

Nao por acaso, certo dia os dois adolescentes vao ao cinema (e ndo deixa de ser
curiosa a dimensdo metalinguistica) assistir a um “filme de amor” francés que se exibe tanto
aos dois quanto a nds, espectadores, como um “folhetim cinematografico” em que um casal
tem que se separar; os personagens se despedem em uma estagdo de trem. H4 aqui uma

projecao — prolepse — da historia de Baldo e Lindinalva.
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Figura 18 - Cena do “filme de amor” francés no cinema.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Como sabemos, tal marca de idealizagdo contraria uma das matrizes fundamentais do
inicio da carreira cinematografica de Nelson, o Neorrealismo italiano. O que vemos em
Jubiaba, a aderéncia a historia de amor com ingredientes muito marcados e explorados, alis,
pelo cinema de mainstream hollywoodiano, contraria radicalmente Rio 40 Graus e Vidas
Secas, tdo marcados pelo Neorrealismo. Por outro lado, pode-se dizer que a narrativa do
romance de Jorge Amado convida a adaptacdo e Nelson a incursionar pela histéria de amor
com tal eco da cultura romantica, marcada por grande parte da literatura em prosa do século
XIX (sobretudo o romance de folhetim) e alastrada no ambito da cultura comercial do século

XX.
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Figura 19 - Baldo e Lindinalva Adolescentes.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Ap0s voltarem do cinema, Baldo e Lindinalva sentam-se na escada em frente a porta
da cozinha e conversam. Na cena, a atriz estd em um degrau acima do ator. Tal arranjo na
encenacao situa a superioridade da menina rica em relagdo ao menino negro criado em sua
casa desde a infancia. Embora vivam a idealiza¢cdo do amor, ¢ demarcado o fosso entre classes
sociais articulada a heranga escravocrata brasileira.

As composic¢des das cores nos figurinos dos personagens sdo claras, contrastando com
o céu, totalmente negro. Ha, de fato, a marca¢do de uma oposicao entre a associagdo amorosa
dos personagens em contraste com a escuridao do fundo: a camisa de Baldo ¢ branca, o
vestido de Lindinalva ¢ branco com estampas pequenas da cor azul, o lago enfeitando em seu
cabelo louro ¢ da cor azul claro. Quanto aos objetos que compdem o cendrio da casa, foram
utilizados tons claros e escuros. Se ha um fosso social e étnico entre os dois personagens, a
dualidade dos tons evidencia-se na tonalidade da cor da pele dos atores.

De todo modo, a sequéncia investe em sublinhar o olhar de Baldo para Lindinalva,
mas o conflito se apresentard, muito sublinhado. Ao fundo, Amélia passa roupa. Ela acaba se
distraindo, observando os jovens ¢ queima o dedo. Imediatamente solta um palavrao e Baldo
pergunta: “O que foi, bruxa? ” Amélia reponde: “Meta meta-se com a sua vida, vocé pensa
que eu ndo percebi? Vocé estava olhando as coxas de Dona Lindinalva. Sempre de olho nas
coxas dela, seu negrinho safado, sem vergonha. Seu Demdnio! Sempre expiando ela pelo

',’

buraco da fechadura, na hora do banho, na hora de se vestir. Sempre atras dela! ” Em seguida,

a criada aproveita que o comendador estd se arrumando para sair e fala alto: “Sempre olhando
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para as coxas de Dona Lindinalva, observando ela tomar banho olhando pelo buraco da
fechadura. O comendador aparece na cozinha. Reproduzamos o dialogo:
- Comendador: O que esta acontecendo aqui?
- Amélia: Esse negro estd sempre olhando para as coxas de Dona Lindinalva,
correndo atras dela como um cachorro!
- Comendador: E verdade Baldo? Entdo, seu sujo, eu te trato como um filho e é assim
que vocé me paga? Vem aqui! Vem aqui!
O menino nada fala em sua defesa. O comendador tira seu cinto e vai atras de Baldo.
Ouvimos o barulho das cintadas enquanto o comendador diz: “Vem aqui seu negro
sujo, sem vergonha, cachorro, miseravel, morre, morre!”.

Amélia sorri enquanto o menino ¢ espancado.

4.3 Cenas de Baldo e Lindinalva Adolescentes

Figura 20 - Baldo Olhando para Lindinalva.

Al

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 21 - Baldo e Lindinalva sentados na escada da cozinha.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 22- Baldo e Lindinalva olhando para o comendador que esta com o cinto na méo prestes a bater

em Baldo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Na cena abaixo, enquadrado em um plano médio, estd o comendador Ferreira, com um
cinto nas maos e prestes a bater em Balduino. No instante em que Amélia acusava Antonio
Balduino a camera se movimenta em um travelling em dire¢do a personagem raivosa que
caminha em direcdo aos personagens Baldo e Lindinalva, A camera passeia para acompanhar
Lindinalva, que se levanta, abaixa a cabega e permanece olhando para o chdo. O comendador

aparece na porta e pergunta o que estd acontecendo e Amélia profere suas acusagdes, as quais
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sdo o estopim para deflagrar a surra que Ferreira aplica em Baldo. Tal arranjo cinematografico
dispde uma clara tipificacdo dos personagens, em uma a¢do que dispde o maniqueismo, em
que ndo entram meios tons.

O cenario em que se encontra o comendador ¢ formado por uma parede azul clara e
marrom. A cor marrom estd presente na sua gravata que mescla tons terrosos € um cinza
claro, seus suspensorios sdo bege claro e se harmoniza com a camisa branca. Tal figurino ¢
um qualificativo de classe social. O vestido de Amélia ¢ cinza claro com estampas florais e
seu avental ¢ branco. A personagem ¢ enquadrada em um plano médio sorrindo enquanto o
menino ¢ espancado. Com tudo isso compde-se a tipificagdo dos personagens e suas agdes

bem marcadas: comendador cuja violéncia contrasta com a candura de Baldo e Lindinalva.

Figura 23 - Comendador com o cinto na mio para bater em Baldo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 24 - Amélia sorri enquanto Baldo apanha do Comendador.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Corta-se para o menino pulando o muro com a camisa rasgada e com manchas de
sangue. O adolescente corre pelas ruas escuras na noite; o tom da sua pele as vezes parece se
dissolver na escuridao noturna. O som extradiegético vem de uma cangdo (composta por
Gilberto Gil e interpretada por Gal Costa) que sublinha o remate da sequéncia com dividendos
dramaticos: Baldo foi oprimido pela “casa grande” e escapa para a liberdade das ruas.

Vale, alias, destacar que a trilha musical do filme foi elaborada por Gilberto Gil. A
cancdo que se ouvia recebeu o nome de Lindinalva. Sua letra narra o nascimento de Baldo

para a liberdade, sua investida para o enfrentamento da vida:

Lindinalva (Gilberto Gil)

A seta indicando vida
Apontava pra ladeira

Por onde viria o grande amor
Numa tarde colorida
Descendo daquele morro
Junto com o batuque do tambor

Como um principe encantado
Bem preto como o carvao
Anjo negro iluminado

Um cantico de ressurrei¢ao
Aparecer na cozinha

E ir brincar no quintal

Um sol negro iluminado

Um raio prum pobre coracao

A seta indicando vida

Passava por um destino

Sem que ninguém percebesse bem
A seta indicando vida

- O Cupido - era cuspida
Repelida e atirada além

E o principe encantado

Bem preto como o carvao
Iria embora pra sempre

Pra sempre deixando soliddo
(GIL, 1987).

Sublinha-se na cena de fuga de Baldo, pois, um carater de idealizagao do personagem,
sua génese como um ser a louvar e lutar pela liberdade, aspecto caro ao romance de Jorge
Amado. Se na adolescéncia e infancia ele ¢ um cativo que parece embevecido pelo amor
romantico € a0 mesmo tempo sofre as penas da opressdo, sua fuga ¢ alegoria de uma utdpica
emancipa¢do. Enquanto transcorre a cangdo, destaca-se na tela o corpo de Baldo, iluminado e

as vezes obscuras; quando ele tira a camisa, entra no campo de luz e se ilumina.
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A utilizagdo da musica no cinema pode se encaminha a duas maneiras, de acordo com
Joao Batista de Brito:

Explorando o conceito de diegese, podemos falar, dentro de um filme, em
elementos homodiegéticos e elementos heterodiegéticos. Um bom exemplo
pode ser dado com o uso que normalmente ¢ feito com a musica no cinema.
Uma musica que a protagonista escuta ¢ homodiegética: uma musica que
seja audivel para os espectadores, mas ndo para os personagens do filme,
seria heterodiegética, no sentido de estar “fora” da diegese, embora nio
esteja fora do efeito conjunto que o filme como um todo provoca. (BRITO,
1995, p. 204)

Figura 25 - Baldo fugindo de casa depois de ter apanhado.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Se a cena da fuga de Baldo da casa em que vivia ¢ acompanhada pela cangdo, que
recebeu nome de Lindinalva, musica heterodiegética, seu efeito ¢ de exaltagdo, apologia do
ato de se libertar em sua ressondncia utopica. A cangdo “fala” com a camera, adere a ela na
glorificagdo do ato do personagem. Essa cang¢do, alids, acompanha toda a sequéncia de atos
desde o instante em que Baldo foge de casa, at¢ 0 momento em que se refugia nas areias da
praia.

A camera acompanha Baldo, que pula o muro da casa do comendador, suas costas
estdo ensanguentadas e sua camisa foi rasgada. O jovem sai correndo pelas ruas da cidade de
Salvador. Esses movimentos sdo registrados em travelling, o que sublinha o dinamismo ¢ a
acdo “venturosa” do personagem. O tom de sua pele negra se mistura com a escuriddo da
noite. Nas ruas da cidade destacam-se casas coloridas, simbolizando inclusive o

“nacionalismo”: as cores da bandeira nacional estdo ali, em uma verde ao lado de uma casa
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amarela com janelas azuis, ao lado de vérias casas brancas.

4.4 Sequéncias de acdes de Baldo, das ruas a praia

Em um plano sequéncia, o personagem, depois de correr pelas ruas escuras, chega a
praia. Exausto, se joga na areia, fecha os olhos. Baldo aparece se masturbando e vem o close
no rosto de Lindinalva, uma fusdo de dois planos, Baldo e Lindinalva olhando para a camera.
Tal gerenciamento afirma, de modo praticamente “didatico”, a associacdo amorosa entre 0s
personagens, posta agora em vetor de sexualidade adulta.

A iluminagdo da sequéncia de cenas ¢é repleta de uma escuriddo em que se acentua ao
tom da pele do personagem. Como no momento em que Baldo corre pelas areias, seu corpo
parece um vulto. Tal escuridao naturalmente possui ressonancias semanticas, a escuridao da
alma machucada de Antdnio Balduino, que sem lugar para morar se torna o chefe do bando

dos moleques de rua, momento posterior da narrativa.

Figura 26 - Baldo correndo pelas ruas de Salvador.

Fonte: Filme Jubiab4, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 27 - Baldo correndo nas areias da praia.



Fonte: Filme Jubiab4, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 28 - Baldo se masturba pensando em Lindinalva.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 29 - O Rosto de Baldo se funde ao de Lindinalva, os dois olham para a cimera.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

4.5 Baldo e os meninos de rua
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Antonio Balduino encontra abrigo na cidade e passa a chefiar um bando de moleques
que se especializam em pedir esmolas. A presenga de meninos estabelece clara relagdo de
intertextualidade com outra obra de Jorge Amado, Capitées de Areia. Também como ali, o
bando de Antonio Balduino ¢ organizado, a divisdo do dinheiro arrecado com as esmolas ¢
dividido diariamente em por¢des igualitarias entre seus integrantes, composto tanto por
meninos como por meninas. A vivéncia de Baldo pelas ruas de Salvador ¢ descrita no

romance de Jorge Amado em um capitulo especifico, “Mendigo”. Destacamos um trecho:
Antbénio Balduino agora era livre na cidade religiosa da Bahia de Todos os
Santos e do pai-de-santo Jubiaba. Vivia a grande aventura da liberdade. Sua
casa era a cidade toda, seu emprego era corré-la. O filho do morro pobre é
hoje o dono da cidade. Cidade religiosa, cidade colonial, cidade negra da
Bahia. Igrejas suntuosas bordadas de ouro, casas de azulejos azuis e antigos,
sobraddes onde a miséria habita, ruas e ladeiras calgadas de pedras, fortes

velhos, lugares historicos, € o cais, principalmente o cais, tudo pertence ao
negro Antdnio Balduino. (AMADO, 2012, p. 61).

Uma vez que o filme realiza cinematograficamente a tipificagdo propria do romance
de Jorge Amado — o que, alids, comparece de modo geral na obra do escritor, ou seja, mais do
que personagens, trata-se de tipos os actantes de suas narrativas — a representagdo que se faz
na tela possui carater de abarcar tantos outros: malandros, mulatas sensuais, meninos de ruas,
capoeiristas, pais de santo, lavadeiras, operarios, burgueses opressores etc. Para compor tal
fase da vida do personagem que corresponde a vida de tantos outros meninos de rua,
comparecem planos abertos para engendrar o cenario e ambientar o espectador. Assim, nosso
olhar, direcionado pela camera, passeia junto com os garotos na capital da Bahia. Novamente,
a sonoridade trazida pela musica extradiegética aparece; dessa vez a faixa sonora traz certa
vibragdo e alegria, em consondncia com a atmosfera de liberdade dos garotos. A liberdade

dos meninos e sua forga também sdo retratados pela escolha do angulo em contraplongeé.

Figura 30 - Baldo subindo a ladeira com os meninos de rua.
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Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

A sequéncia nas ruas faz eco a abertura do filme, pois na cena de abertura Baldo corre
livremente com seus amigos pelas ruas do Morro do Capa Negro, local onde nasceu e viveu
sua primeira infancia até o dia em que sua tia Luiza foi internada no hospicio e depois faleceu.
A correspondéncia das cenas pontua um eixo tematico, a liberdade, a qual parece, agora,

\

como uma dimensao “inerente” do personagem: um ser “vocacionado” a liberdade.

Figura 31 - Abertura do Filme Jubiab4, Baldo corre com seus amigos nas ruas do morro do Capa Negro.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Na mesma sequéncia, nas ruas, os meninos chegam a um ponto histdrico da cidade e
aproveitam a presenca de turistas e dos moradores da capital baiana que passeiam pelo local
para buscar algum recurso. Se apresentam formando uma roda de capoeira; enquanto uma
dupla de garotos luta capoeira, outros batem palmas e cantam para chamar a atengdo dos que
assistem. O uso do plano geral acolhe a movimenta¢do dos corpos e da paisagem, em uma

espécie de “quadro vivo”.
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Figura 32 - Os Meninos se apresentam em uma roda de capoeira.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 33 - Baldo e Gordo recolhem as esmolas.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Como outra forma de arrecadar dinheiro, ha o pedido de esmolas nas ruas. Algumas
pessoas doam e outras reclamam. Um pedestre diz para Baldo: “Vai trabalhar vagabundo! ”
Em certa ocasido, enquanto Baldo e Gordo pediam esmolas, Gordo foi em dire¢do a duas
senhoras, sem saber que se tratava de Amélia e Lindinalva. Quando Baldo vé as mulheres fica
indignado e fala para o amigo:

- Baldo: Vamo cai fora!

- Gordo: O que foi Baldo?

- Baldo: Nada, eu conhego essa gente! Brancos de merda, filhos da puta!

Revoltado, o menino se levanta e vai pedir esmola para um senhor.

- Baldo: Me da dinheiro ai!
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- Pedestre: Sai pra 14 seu negrinho!

Baldo tira uma faca da cintura e ameaga: “me da o dinheiro; me da o dinheiro”. Com
medo o homem passa-lhe dinheiro. Enquanto Baldo e Gordo fogem, o homem grita: “Vou
chamar a policia! Ladrao! Ladrao!” No dia seguinte, o bando esta sentado em uma escadaria e
reaparece 0 homem, acompanhado da policia. Ele aponta para Baldo e diz que o jovem ¢ o
chefe do bando. A policia chega batendo nos moleques com cassetetes e os leva para a
delegacia. La chegando, sao mais uma vez espancados e passam a noite na cadeia. Enquanto
apanha, Baldo relembra a infincia no quintal da casa de Lindinalva. Ai, comparece o
flashback filme, o que reafirma o carater idilico-romanesco. Na cena, a presenga da camera
subjetiva deflagra o olhar sentimentalmente investido de Baldo a Lindinalva. Como se sabe, o
uso da camera subjetiva busca gerar empatia no espectador, pois com ela o espectador “vé”
pelos olhos do personagem. Nesse momento, uma aproximacao/empatia que busca enaltecer o
sentimento amoroso de Baldo ao contrasta-lo a atmosfera opressiva da cadeia.

O flashback ¢é, com efeito, recurso utilizado por Nelson em diversas cenas. A presenca
do rosto de Lindinalva olhando para ele enquanto ele a pega no colo e a ajuda a descer da
arvore do quintal da casa da moca ¢ um desses momentos. Assim, no filme o rosto da moga
sorrindo para Baldo, pelo filtro da cAmera subjetiva, comparecerd todas as vezes em que 0
personagem estiver com uma mulher, sinalizando que Baldo busca em todas Lindinalva. A

respeito da utilizacao do flashback no cinema, Jodao Batista de Brito conceitua:

O flashback tem um papel fundamental no efeito geral que o filme provoca.
Vejam que, diferentemente do que se d& na literatura, todo o tempo no
cinema tende a ser sentido como presente, ao que se atribui normalmente a
forga da imagem. Presa ao esquema linguistico, a fic¢do literaria ndo
consegue narrar o passado fazendo abstracdo das modalidades verbais que o
marcam, ao passo que o filme- que apenas mostra, sem enunciar — faz isso
muito bem. O resultado é que o valor dos processos analépticos nunca € o
mesmo nas duas artes. (BRITO, 1995, p. 187).

Figura 34 - Flashback Filmico: Lindinalva brincando com Baldo.
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Fonte: Filme Jubiab4a, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Depois de recordar a infancia, um corte colhe o espaco da cela escura. Mais uma vez,
o filme incursiona pela notagdo semantica que contrasta luz/clareza e escuriddo/negror.
Escuro é o tom da pele dos garotos do bando de Antonio Balduino. A noite, nido ha
iluminacdo na cela, o que aponta para a falta de amparo em que os garotos se encontram.
Amanhece o dia, a claridade sinaliza, no espago para além das grades, a liberdade das ruas.
Os meninos sdo liberados e o ultimo a sair da cela ¢ Baldo, a quem um policial adverte: “Pra
rua!.Se voltar aqui sera pra sempre!”. Liberdade e encarceramento sdo sublinhados com forte

contraste de iluminag¢do, na qual dos corpos recortam-se as silhuetas.

Figura 35 - Cela escura denota o abandono dos garotos.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

4.6 Baldo de volta ao morro do Capa Negro
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Figura 36 - Pai Jubiaba examinando os machucados de Baldo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Desesperado, apos sair da cadeia, Baldo procura Pai Jubiaba, que o recebe e vé as
marcas no corpo do garoto, provenientes do espancamento. Um corte introduz a cena
seguinte, ja representando a fase de Antonio Balduino em que estd integrado ao morro,
inserido no mundo no terreiro de Pai Jubiabd em uma cerimoénia do candomblé. Antdnio
Balduino toca tambor no terreiro do Candomblé. Tal cena possui certa dimensao
“documental”, principalmente pela presenca do som direto, faixa musical diegética, sem se
postar como “comentadora externa” dos eventos. Mulheres dancam ao som de atabaque,

agogo, cabaca e chocalho em uma atmosfera em que a festa coletiva e o ritual estdo fundidos.

Figura 37 - Ambientado ao morro Baldo tocando tambor no terreiro de Pai Jubiaba.

Fonte: Filme Jubiab4a, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 38 - As baianas girando em circulo na cerimonia do Candomblé.
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Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

A mise-en-scene ¢ acompanhada pelo figurino de roupas brancas, colares, turbantes,
instrumentos musicais e pela acdo ativa do pai de santo. Na cerimdnia, ele ergue as maos
como sinal de reveréncia as entidades. Ao lado dele, mulheres dangam formando uma roda ao
som dos instrumentos musicais. Entre ela, a menina Maria dos Reis (Alexandra Marzo),
adolescente e bela que chama a atencdo de Antonio Balduino. Aqui, o filme traduz a tela o
capitulo do romance de Jorge Amado em que a menina ¢ “derrubada” pelos orixas Oxadia e
Oxalufa. O romance Jubiaba narra essa passagem do seguinte modo: “Foi quando, de subito,
Oxala, que ¢ o maior de todos os orixas, e que se divide em dois — Oxadia, que ¢ o mogo,
Oxalufa, que ¢ o velho —, apareceu derrubado Maria dos Reis.” (AMADO, 2008, p. 100). O
filme de Nelson Pereira traz o universo de rituais das religides de matrizes africanas mais uma
vez para sua obra, entretanto, difere do romance, uma vez que este enfatiza pde em primeiro
plano a figura do pai de santo Jubiabd na capital baiana, j4 o filme constroi a cena da
cerimoOnia religiosa explorando o conjunto de quem dela participa (as babalorixas, os
tocadores de atabaque etc) e com isso ambienta o espectador no espago social e cultural.

Para a progressao da diegese filmica, uma cena de Jubiaba traz uma sequéncia do
romance com a personagem Maria dos Reis, interpretada pela atriz Alexandra Marzo, que

vive uma experiéncia religiosa em um terreiro do candomblé.

Figura 39 - Dos Reis vivendo uma experiéncia no terreiro.



Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 40 - Dos Reis em transe

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 41 - Pai Jubiaba na ceriménia do Candomblé

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Em seguida, Antonio Balduino marca um encontro com a menina Dos Reis em uma
igreja, e ao sair de 14 eles caminham tranquilamente quando o namorado da jovem, o tenente
Ozorio do 19° Batalhdo, os veem. Comeca uma briga entre ambos e Baldo sai vencedor, a
policia chega. Luigi, um empresario do Boxe que observava a contenda, o ajuda a despistar a
policia, e em seguida ele propde se tornar o empresario do jovem e marcam um encontro no
dia seguinte no bar Lanterna dos Afogados. A conversa entre eles ¢ rapida, Baldo sai
correndo. Assim, de modo breve, a organizacdo de tais eventos serve para a economia da
diegese iniciar a fase em que Baldo se tornara lutador de boxe.

Corta-se para um plano de Baldo deitado na cama com Dos Reis. No quarto, beijam-
se, ¢ surge na tela a imagem de Lindinalva e comega a tocar a melodia de Gilberto Gil
interpretada por Gal Costa, que nessa altura identificamos como musica tema de Lindinalva e
Baldo. No lugar de beijar Dos Reis ¢ Lindinalva quem estd nos bracos de Baldo, recurso
simples e “eficiente” para indicar a projecdo subjetiva amorosa de Baldo.

Vale sublinhar na cena, que se associa a da saida ou fuga de Baldo da casa do
comendador, a qual j& comentamos, que ao retorno da cancdo e o delineamento
cinematografico geral sdo inscrigdes claras de um regime audiovisual bastante associado a
comunicagdo franca com o espectador no ambito do mainstream. Trata-se, pois, de um
flagrante em que o cinema de Nelson esta enfaticamente afastado das proposituras do Cinema
Novo. Nesse sentido, ao lugar da crueza de Rio Zona Norte e Vidas Secas, a opcao ¢ de
associa¢do ao espetaculo. Deitados na cama, a cena utiliza um movimento de cdmera em uma
grua, fazendo com que o olho da cimera se desloque para o alto. Tal aspecto parece

encaminhar o publico ao que Robert Stam chama de “efeito ideologico”. Diz Stam:

Deve-se atentar ndo apenas ao “efeito psicologico” que manipula as pessoas
no sentido de tornad-las cumplices das relagdes sociais existentes, mas
também ao substrato da fantasia utopica que estd além das relagdes, por
intermédio do qual o meio se configura com uma satisfagdo projetada
daquilo que ¢é desejado. (STAM, 2013, p. 339).
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Figura 42 - Baldo beija Dos Reis.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 43 - Baldo vé a imagem de Lindinalva enquanto beija Dos Reis.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Da cena de amor entre Baldo e Maria dos Reis/Lindinalva corta-se para o bar Lanterna
dos Afogados, local marcado para a conversa com o empresario de Box Luigi (Julien
Guiomar); ambiente alegre, cheio de pessoas dangando e conversando. O figurino dos
personagens ¢ vibrante, marcado por cores vivas e muito chamativas. Mulheres usam vestidos
de cetim cor de rosa, vermelho, laranja, roxo e estampados, configurando a ideia de festa e
alegria nesse ambiente. Ao som de um samba de Batatinha, que interpreta o personagem Z¢
Camardo, a camera destaca o canto e o acompanhamento musical. Trata-se, pois. de faixa
sonora diegética como na cena do canto ritualistico do candomblé. A voz do cantor persiste
enquanto a camera faz um movimento que enquadra Luigi, que estd dancando com uma
mulher. Quando o empresario vé Balduino passar por ele, Luigi para de dangar e eles se
sentam em uma mesa do bar. Sai-se entdo de um plano para um fechado, préximo de Antonio

Balduino e Luigi; estabelece-se o “jogo” de campo-contracampo, que dinamiza o didlogo:
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- Luigi: Ja lutou boxe?

- Baldo: Sou capoeira.

- Luigi: Vou fazer de vocé um campedo!

- Baldo: Como?

- Luigi: Se vocé quiser, se te der vontade. Eu sou empresario de boxe e eu ja fabriquei
muitos lutadores e nesse momento fazem carreira em todas as partes do mundo [...]. Eu posso
te levar para o Rio, Estados Unidos.

- Baldo: Aceito!

Figura 44 - Sambista Batatinha no bar Lanterna dos Afogados.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 45 - Luigi convida Baldo para ser seu empresario de Boxe.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 46 - Baldo aceita o convite para se tornar lutador de boxe.
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Fonte: Filme Jubiab4a, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Vale destacar tal uso da relagdo campo/contracampo nessa cena de didlogo para um
breve cotejo com uma cena célebre de Vidas Secas. A comparagdo parece proceder, uma vez
que nos dois casos o arranjo de planos se da em ambiente fechado, com a panifica¢dao
acompanhando as falas dos personagens. A comparagdo leva a percep¢do de uma curiosa
divergéncia. No filme de 1963, dentro do casebre, resguardados da chuva, Fabiano e Sinha
Vitoéria falam e os planos os recortam. Falam, mas ndo dialogam. Assim, os planos vao se
sucedendo, ora com Fabiano, ora com Sinha Vitéria. Até que em um plano que recorta
Fabiano, por exemplo, escuta-se a voz de Sinha Vitdria (em outros ocorrera o inverso), o que
promove certa confusdo no audio, cujo efeito de sentido € de que os personagens, ao trazerem
suas aspiracoes € memdorias, mais monologam do que dialogam. Tal “entulho” sonoro ¢
solugdo criativa distante do modo convencional e palatavel da cena de didlogo entre Baldo e
Luigi. Pode-se dizer que a crueza e a forga inventiva de Vidas Secas perdeu terreno para o
modo convencional de Jubiaba, que ordena os eventos narrativos de modo timido e fica longe
das solucdes criativas arrojadas no processo de adaptacao.

Em seguida, um plano se volta a imagem para o musico Batatinha que encerra sua
apresentagdo ¢ a plateia aplaude. Nesse momento € aplicado um raccord de movimento que
conecta sequéncia do bar com o que ocorrera no ringue de boxe. Tal raccord funciona como

mecanismo a servigo do espetaculo cinematografico no cerne da economia da diegese.
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Figura 47 - Os clientes do bar aplaudem o sambista Batatinha.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira

dos Santos, 1987

Figura 48 - Raccord de movimento.

Fonte: Filme Jubiab4, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

A estreia de Baldo como lutador de boxe ¢ coroada vitéria decidida nos ultimos
minutos. Nas paredes do bar Lanterna dos Afogados hé jornais destacando a vitoria. Enquanto
os fas comemoram felizes, chega ao bar um empresario de boxe que oferece cem mil réis para
que Balduino perca a luta do dia seguinte. Baldo aceita o dinheiro e depois empurra o
empresario para fora do bar, mandando ele ir embora, e este deixa o bar chamando Baldo de
ladrao. Antonio Balduino fala alto para todos os presentes no estabelecimento quis compra-lo,

mas nao conseguiu e convida a todos a beberem com seu dinheiro.
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Figura 49 - Baldo aceita o dinheiro para perder a luta.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

A comemoragdo ia bem, até que Baldo 1€ no jornal a respeito do noivado de
Lindinalva. Ouvimos a “musica tema” do casal Baldo e Lindinalva ao fundo, caracterizando a
tristeza do rapaz. Ressurge um plano com a imagem de Baldo adolescente, sentado € com o

jornal nas maos dizendo: “brancos de merda, filhos da puta”.

Figura 50 - Baldo vé no jornal a noticia do noivado de Lindinalva.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 51 - Imagem de Baldo adolescente lendo a noticia do noivado e comeca a proferir palavroes.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Gordo tenta impedir que seu amigo fique bébado pois tem uma luta importante no dia
seguinte, fala para Baldo esquecer essa mulher, mas tudo isso € em vao. No ringue o plano
recorta Baldo com uma camera trepidante, a sua imagem fica desfocada indicando ou
sugerindo a embriaguez do personagem. Aqui também nao se deve desperdicar um lance de
cotejo com Vidas Secas. Afinal, o filme de 1963 tem na trepida¢do da camera um de suas
marcas fundamentais, expediente que provém da inflexdo do documentario (principalmente
Aruanda, de Linduarte Noronha) como dimens3o da estética da fome: a camera ¢ leve e
trepida em associagdo ao proprio mundo precdrio em que vivem os retirantes. Assim, o filme
nao “fala da seca”, mas incorpora cinematograficamente uma propositura que ¢ a propria seca,
a propria fome; a caréncia de recursos técnicos resulta em forca expressiva, em linguagem de
um cinema de terceiro mundo. Em Jubiabd, por sua vez, a trepida¢ao ndo se apresenta como
recurso de precariedade, mas efeito “de estilo”, o qual mimetiza a situagdo especifica do
personagem na diegese, sua embriaguez e, a0 mesmo tempo, o solavanco acompanha os
lutadores no ringue.

Em Jubiaba a musica tem presencga constante, operando para sublinhar a atmosfera
emocional que envolve os personagens e, a0 mesmo tempo, portar um contetudo, nas letras,
que faz uma espécie de apoio ou comentario a tematica do filme, a opressdo do negro e sua
luta por superacao. Do ringue em que Baldo esta estirado apods sua derrota, Gordo o carrega.
Entdo ouvimos uma voz feminina entoando a bela can¢io “E Doce Morrer no Mar”, de
Dorival Caymmi. Corta-se para um plano de uma mulher, a cantora. A escuriddo da noite

atravessa a imagem e vemos um céu negro € os rostos das pessoas da embarcacdo que
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transporta Baldo e Gordo. A cancdo e sua letra oscilam entre melancolia e serenidade,
elementos que se associam a perda, tanto amorosa (Lindinalva) quanto no ringue. A tristeza
da melodia diegética conversa com a tristeza do coracdo do jovem negro, a sua letra fala de

um marinheiro que morreu no mar e foi recebido por Iemanja, tornando-se seu noivo:

E Doce Morrer no Mar (Dorival Caymmi)

E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar
E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar

A noite que ele ndo veio foi
Foi de tristeza pra mim
Saveiro voltou sozinho
Triste noite foi pra mim

E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar
E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar

Saveiro partiu de noite foi
Madrugada nao voltou

O marinheiro bonito
Sereia do mar levou

E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar
E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar
(CAYMMLI, 1954).
Outra ocorréncia musical com a mesma fung¢ao de sublinhar o amor entre Lindinalva e
Baldo se d4 na casa da moga — periodo em que tem uma noite de amor com seu noivo. Ao
fundo entra a “musica tema”, a can¢do Lindinalva de Gilberto Gil. Na cena destaca-se a
camera em foco no rosto de Lindinalva iluminado, que passa a devanear com o amado.
Juntos, em sua imaginagdo, ela posta um olhar para Baldo de contemplagdo. O mocgo por

outro lado, ajoelhado a sua cama coloca, a mao na cabega da moca, sugerindo uma espécie de

prece, como se ele adorasse a imagem de uma santa.
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Figura 52 - Lindinalva pensa em Baldo quando dorme com o noivo.

Fonte: Filme Jubiab4, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Vale a pena destacar que, em seguida, uma sequéncia ¢ representativa da
“funcionalidade” palatavel e comunicativa do filme. No cabaré¢ de Madame Zaira (Betty
Faria), ao som veloz de um piano as pessoas riem e conversam animadamente. O carater de
comunicabilidade fluida se coloca na maneira com que Nelson conduz, nessa cena, uma
panoramica que acompanha os personagens que vao passando, destacando o colar que Teté
ganhou do comendador. A camera panoramica vai acompanhando as varias maos que

observam o colar, segue os personagens.

Figura 53 - As prostitutas veem o colar que passa de mio em mio.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 54 - O amigo do Comendador Ferreira observa o colar que custou caro.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 55 - O Comendador Ferreira coloca o colar no pescoco da amante, a prostituta Teté.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

A historia da um salto e vemos Baldo ¢ Gordo trabalhando em um canavial, onde
enfrentam uma rotina de trabalho desgastante. No canavial, muitos homens trabalhando e
pouquissimas mulheres. Uma das mulheres ¢ Arminda, uma adolescente. Em uma manha,
enquanto trabalhavam, o patrdo de Baldo traz a noticia da morte da mae da adolescente, a
Sinha Laura. Todos os trabalhadores fazem uma sentinela e velam a defunta, durante o
veldrio, hd muita bebida, Antdnio Balduino acaba bebendo demais. Com um entendimento
deturpado por causa da bebida, Baldo interpreta que o negro Filomeno estd interessado na

garota menor de idade.
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Nesse momento, retorna o recurso tdo recorrente no filme de associacdo ou
transferéncia da imagem de Arminda com a de Lindinalva. Ora Baldo enxerga Arminda, ora
enxerga Lindinalva. Longe dali, na capital Baiana, Lindinalva tem sua noite de estreia no
prostibulo de madame Zaia. A moca danca com um cliente que era amigo de seu pai, o
homem bem mais velho que ela, tem aproximadamente a mesma idade que o pai da jovem e
na hora que vao para o quarto a moga fantasia que estd com Baldo adolescente. Assim, o filme
demonstra o investimento a questdo amorosa, levando, em larga medida, que a questdo social
ou emancipatéria fique em plano recuado, quando muito, articulado ao encaminhamento da

relacdo amorosa.

Figura 56 - Baldo enxerga Lindinalva quando olha para Arminda.

M 1

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

AN

Figura 57 - Baldo esfaqueia Firmino.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 58 - Lindinalva danca com o amigo de seu pai no prostibulo.

| o

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 59 - Lindinalva pensa em Baldo adolescente enquanto ""dorme " com o amigo do seu pai.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Um plano geral traz a imagem da Bahia de Todos os Santos. Transportado em um
barco estd Antonio Balduino que retorna a terra natal depois de alguns anos fora. A escolha de
enquadrar o rosto de Baldo ¢ estratégica para destacar a cicatriz em seu rosto, resultante da
briga com Firmino. Passeando pelas ruas, Baldo entra em um bar e encontra por acaso Luigi,

este o convida para trabalhar em seu circo, o “famoso” Grande Circo Internacional.
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Figura 60 - Imagem da Bahia de Todos os Santos.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 61 - Primeiro plano, cicatriz no rosto de Baldo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

No espetaculo circense, a dangarina Rozenda (Zez¢é Motta) arranca suspiros da plateia
masculina. Descal¢a com sua saia rodada, ela danca levantando a saia. Vale destacar aqui o
alinhamento com o “show” da atriz-dangarina. Ou seja, o discurso cinematografico ¢ aberto

ao carater de espetaculo da dangarina, que inebria o publico na diegese e pode inebriar o
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publico na sala de cinema. O efeito ¢ de total adesdo. Como outra atragdo, Antonio Balduino
luta a cada noite com um novo adversario, vestido uma capa cuja estampa parece de onga.

Ao contrario da adesdo ao “espetaculo” da dancarina, tal representacdo de Baldo
indicia o cardter de decadéncia do boxeador. De todo modo, em linhas gerais a sequéncia do
circo ¢ de adesdo ao espetdculo; busca-se elidir ao méximo o distanciamento entre o
espetaculo circense e o espetaculo do longa-metragem. A propria pelicula é em si a propria
atracdo, posta dessa vez em show circense. Tal “exibicionismo” ¢ flagrante de distanciamento

das proposituras cinemanovistas.

Figura 62 - Rozenda a dancarina do Circo Internacional.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 63 - Luigi anuncia a luta de Baldo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 64 - Baldo vence a luta.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Apos a sequéncia circense, Jubiabd se dedicara as sequéncias e cenas finais, com
Lindinalva em decadéncia, vivendo como prostituta, sua aproximagao com o filho, enquanto
acompanhamos o despertar da consciéncia politica de Baldo, sua adesdao a greve dos

trabalhadores de Salvador.
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Destaquemos a sequéncia final, o reencontro de Baldo e Lindinalva, no prostibulo em
que ela esta enferma. O encontro entre ambos se dd na entrada do prostibulo. Lindinalva ¢é
enquadrada em plongée, a encenacdo, figurino ¢ maquiagem destacam sua fragilidade e
extrema decadéncia. Inicialmente ela aparece de costas para o espectador e de frente para
Baldo e Gordo, em suas costas hé luz intensa. Usando vestido bege, a cor esmaecida funciona
como contraste aos tons azuis das roupas usadas em sua meninice. Seus cabelos estdo
desgrenhados, opondo-se ao esmero dos lacos e fitas que usava quando brincava no quintal de
sua casa com Baldo. Seus olhos sobressaltados sinalizam desespero. Se indicamos tais
aspectos ¢ para respaldar que o filme de Nelson, no seu momento de desfecho, carrega nas
tintas do contraste; parece escrever com ponta grossa o delineamento tipico de um dos
géneros (persistentes) na cultura audiovisual massiva: o melodrama.

Embora ndo seja o caso de recuperar aqui os tragos do melodrama, parece-nos
suficiente associar que a marca clara do género (naturalmente remodelado) neste final do
filme coroa o percurso daquela comunicagdo palatavel que o filme busca imprimir desde o
inicio, 0o que marca franco desacordo da postura “seca”, anti-melodramatica, de Vidas Secas.
Afinal, se o inicio do filme investe no “idilio” romantico infantil, um mundo de paz e
“pureza” entre Baldo e Lindinalva na infancia, o final indicara o tragico da decadéncia, em

chave de contraste drastico.

Figura 65 - Lindinalva pede cigarro para Baldo e Gordo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Figura 66 - A mog¢a bébada implora por um cigarro.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Depois, algumas cenas acompanham Baldo no cais e seu paulatino envolvimento com
a luta politica. Certo dia, no final do expediente, Amélia vai procurar por Baldo no cais, vem
busca-lo para irem ao encontro de Lindinalva, que agoniza no leito de morte. Ao chegarem ao
prostibulo, ela esta deitada em uma cama agonizando. A mog¢a dd um abrago de despedida em
seu filho, Baldo senta-se em uma cadeira ao lado da cama. O reencontro do casal acontece
precisamente em momentos que imediatamente antecedem sua morte — € a cena investird no
carater tragico-melodramatico. Ao fundo h4d uma musica instrumental com notas graves, que
investem na atmosfera de desalento de melancolia.

Tal como em Romeu e Julieta, de Shakespeare, aqui a morte sela a historia de um
amor impossivel. No lugar da contenda entre duas familias rivais, o preconceito racial e o
abismo social sdo os impedimentos da vivéncia amorosa. Tal marca (a de um “romantismo”
cliché, proprio da cultura comercial) encontra na explora¢do do close dos rostos do homem

negro ¢ da mulher branca franca explicitagao.
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Figura 67 - Close no rosto de Baldo olhando para Lindinalva no seu leito de morte.

-

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Figura 68 - Close no rosto de Lindinalva olhando para Baldo.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Em suas ultimas palavras Lindinalva reconhece que agiu mal em relagdo a Baldo e
implora por seu perddo. Pede para que ele ajude Amélia a criar seu filho Gustavinho, Baldo se
emociona e diz que ndo precisa ela pedir perddo e assim, Lindinalva finalmente falece. Do
outro lado do quarto estd Gustavinho sentado no colo de Amélia assistindo com tristeza a

morte de sua mae.
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Figura 69 - Amélia e Gustavinho assistem Lindinalva morrer.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.

Deitada na cama coberta com lengdis brancos e limpos, vestida também com uma
camisola branca, Lindinalva estd morta, com o enquadramento em tomada da camera ao alto.
No travesseiro posto em sua cabeca, em volta de seus cabelos, ha uma sombra que se destaca
simbolizando o formato de uma aureola de anjo. A camera alta destaca a posicdo de um
homem negro admirando a beleza angelical de sua amada branca e moérbida (cliché do

Romantismo de vertente byroniana) em seu leito de morte.

Figura 70 - Camera alta destaca a posicdo do homem negro admirando a beleza angelical e morbida de

sua amada.

Fonte: Filme Jubiaba, Diretor Nelson Pereira dos Santos, 1987.
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Nas cenas finais, Antonio Balduino se engaja na luta sindical, junto com Henrique, o
representante dos estivadores das docas. O discurso da tematica social dialoga de maneira
direta com o que Nelson Pereira dos Santos abordou anteriormente em dois de seus filmes
Vidas Secas e Rio 40 Graus, auge do Cinema Novo. No entanto, o delineamento do discurso
cinematografico de Jubiaba marca, como buscamos apontar nesta analise, franco desacordo
com a propositura cinemanovista.

O filme termina com um discurso de Pai Jubiaba: “Os ricos secaram os olhos da
bondade, mas eles pode a hora que quisé seca os olho da ruindade”. Os presentes na cena se
levantam e seguem Baldo, momento para a camera os acompanhar, seguida pela can¢ao-tema
de Gilberto Gil, denominada Jubiaba, com uma camera panordmica que focaliza todos os
personagens. O Nelson Pereira dos Santos da década de 1980 traz para Jubiaba questdes
socioldgicas importantes para um pais recém entrado na redemocratiza¢do. Nesse sentido, se
Memorias do Carcere sinalizava ainda a necessidade da redemocratizagdo, Jubiabd parece
apontar para a necessidade de superacao de questdes éticas “atavicas” da sociedade brasileira,
como a racial. Tais questdes, alias, ndo sdao estranhas as lutas dos cinemanovistas, por mais
que se reconhecam as diferencas, ou seja, a luta pelo “macro” nos anos 1960, segundo uma
perspectiva utdpica marxista, e outra, dos anos 1980, focada no “micro”; em um periodo no
qual as utopias se dissolveram ou ficaram em questionamento aflito.

No entanto, importa para nos o flagrante de como Jubiaba — fracasso de publico ¢
critica — ¢ adaptagdo literaria de um romance do realismo de 1930 em que o discurso

cinematografico revela franca aderéncia ao espetaculo de massa.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Na presente dissertacdo, buscamos demonstrar como no filme Jubiaba se flagra a
mutagdo de regime cinematografico. Em certa medida, fizemos isso por meio de um breve
cotejo entre Vidas Secas, adaptagdo literaria de um romance da década de 1930, e Jubiaba
romance da mesma época levado as telas em 1987.

Nelson Pereira dos Santos se consagrou como “pai” do Cinema Novo, ¢ apesar de ser
o mais velho do grupo dos diretores fundadores desse cinema, Nelson, deu o ponta pé inicial
de uma nova propositura cinematografica no Brasil. Na juventude, em contato com o
Neorrealismo italiano, entendeu que ali se encontraria uma chave para o cinema brasileiro, em
um contexto de engajamento de intelectuais e artistas com as necessidades de profunda
transformagdo social. Nelson utilizou o recurso da camera na mao, que posteriormente
Glauber Rocha, outro importante diretor do Cinema Novo, alardearia com a expressdo “ uma
camera na mao e¢ uma ideia na cabe¢a”, como indicativo de uma nova postura estética e
politica, uma espécie de arma de combate.

Se nos filmes Neorrealistas a Italia na tela se apresentava devastada com a guerra, os
filmes haviam materializado uma estética de denuncia incorporando a propria precariedade de
recursos técnicos, de cenario, auséncia de atores profissionais etc. A noc¢do de estética da
fome, tdo cara a Glauber Rocha encontrou nos primeiros filmes de Nelson, Rio 40 graus, Rio
Zona Norte e Vidas Secas uma encarnagdo exemplar. A adaptacdo de um romance “seco”,
Vidas Secas de Graciliano Ramos, se fez com a coerente equivaléncia dos principios da
estética da fome.

Se tudo isso ¢ bem sabido, essa dissertagdo buscou dar um passo a diante, desbravando
fases posteriores da trajetoria de Nelson Pereira dos Santos, e em particular, indagando de que
modo se realizou em contexto posterior nos anos 1980, a adaptacdo cinematografica de um
romance de 1930, Jubiab&. Assim, flagramos na propria expressdo cinematografica um
regime audiovisual em larga medida destoante das proposituras cinemanovistas.

Naturalmente, a propria distancia temporal e as mutacdes vividas pelo ambiente
historico no Brasil respaldam a transformacao estética. De todo modo, buscamos demonstrar
neste trabalho como tal carater destoante se inscreve “por dentro”, na organizag¢ao dos planos,
das sequéncias, das cenas ¢ no uso da trilha sonora no filme Jubiaba. Tal caminho analitico,
embora breve, parece apontar, grosso modo, adaptagdes quantos forem os distintos contextos

historico-culturais. Tal questdo nos levaria, “alids” a abrir um ponto de discussdo a respeito
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das convencionais noc¢des de fidelidade, ainda presentes quando o assunto ¢ adaptagdo
literaria para o cinema.

Embora ndo tenha sido um ponto central de nossas discussdes nessa dissertacdo, a
questdo da representagdo cultural do universo afro-brasileiro se afigura como parte de um
repertdrio tematico de interesse nao so especifico de Nelson, mas a ecoar na pauta das “novas
demandas” em postura reivindicatéria em diversos setores de nossa sociedade. Mesmo que o
Cinema Novo nao tenha sido alheio a algumas dessas demandas, de que ¢ exemplo Ganga
Zumba (Caca Digues,1963), filmes como O Amuleto de Ogum, Tenda dos Milagres e Jubiaba
parecem estar em sintonia com pautas reivindicatorias cujos sinais se ddo de maneira mais
enfatica nos dias de hoje, embora em um horizonte de tensdes e polarizagcdes. Buscamos
demonstrar, todavia que o afastamento em Jubiaba das posturas do Cinema Novo traduziu-se
na busca por maior comunicabilidade que se flagra no regime cinematografico.

Assim, Jubiaba se aproximava do cinema de mainstream. Nao se trata apenas de
apontar para o uso da cor em contraste com o preto e branco de Vidas Secas. Neste caso, a cor
¢ um componente aliado a uma série de procedimentos que buscaram dar vazao ao que ha de
folhetinesco e melodramatico no romance de Jorge Amado. Assim, nas Ultimas paginas desta
dissertacdo apontamos para a maneira com a qual o filme de Nelson Pereira dos Santos se filia

aos desdobramentos desses géneros no ambito da cultura de massa.
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