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O nordestino &, antes de tudo, um forte.

(Euclides da Cunha, Os Sert@es, Parte 1, Capitulo I11)



MEDEIROS, Carlos Gabriel Sardinha de. Do Cinema Novo a Politica Nacional de
Cultura: a representacao dos nordestinos do Brasil sob o olhar de Nelson Pereira
dos Santos (1960-1980). 2020. 174 folhas. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) —
Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”, Campus de Franca, 2020.

RESUMO

Nelson Pereira dos Santos foi um cineasta paulistano que marcou a historia do cinema
brasileiro por produzir filmes com os quais discutiu a realidade social e politica do pais.
Militante do PCB durante os anos 1950, se engajou em importantes movimentos
cinematograficos, entre eles 0 Cinema Novo, conhecido nos anos 1960 por inaugurar uma
nova estética e uma nova forma de producdo de filmes, consideradas autenticamente
nacionais, e por representar a nacdo e o povo brasileiro com base na critica as
desigualdades sociais do pais. A partir de 1964, com a tomada do poder pelas Forgas
Armadas, o pais entrou em um periodo marcado pela modernizacdo da sociedade e pela
violéncia de Estado, e o Cinema Novo passou a ser considerado um foco de oposicédo
artistica e politica ao novo governo. Diretor de uma vasta lista de filmes, Santos dirigiu
obras em que discutia a identidade do povo brasileiro, entre elas, Vidas Secas (1963), O
amuleto de Ogum (1974) e Tenda dos Milagres (1977), tomaram a populacéo e a cultura
popular nordestina como representantes do povo e da cultura nacional. A partir dessas
trés obras, com este estudo procuraremos compreender as variagdes do modo que o
cineasta representou o povo e a cultura popular nordestina, considerando as mudancas
sociais, econdmicas e politicas do pais, bem como as transformacdes pessoais de Nelson
Pereira dos Santos entre os anos 1960 e 1980.

Palavras-chave: Nelson Pereira dos Santos; cinema nacional; representacao; identidade
nacional; ditadura militar.



MEDEIRQOS, Carlos Gabriel Sardinha de. From Cinema Novo to the National Culture
Policy: the representations of Brazillian Northeasterners under Nelson Pereira dos
Santos’ look (1960-1980). 2020. 174 pages. Master’s Thesis (History) — Faculdade de
Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”,
Campus de Franca, 2020.

ABSTRACT

Nelson Pereira dos Santos was a S&o Paulo filmmaker who marked the history of
Brazilian cinema by producing films with which he discussed the social and political
reality of the country. Militant of the Brazilian Communist Party PCB during the 1950s,
he engaged on important cinematographic movements, including Cinema Novo, known
in the 1960s for inaugurating a new aesthetic and a new form of film production,
considered authentically national, and for representing the nation and the Brazilian people
based on criticism of the country's social inequalities. In 1964, with the seizure of power
by the Armed Forces, the country started a period characterized by the modernization of
society and state violence, and Cinema Novo came to be considered a focus of artistic
and political opposition to the new government. Director of a vast list of films, Santos
discussed the identity of the Brazilian people, including Vidas Secas (1963), O amuleto
de Ogum (1974) and Tenda dos Milagres (1977), which took over the culture and
Northeastern people as representatives of the people and national culture. From these
three works, this study will try to understand the variations of the way the filmmaker
represented the Northeastern people and its popular culture, considering the social,
economic and political changes in the country, as well as the personal transformations of
Nelson Pereira dos Santos between the 1960s and the 1980s.

Key-words: Nelson Pereira dos Santos; national cinema; representation; national
identity; military dictatorship.



MEDEIROS, Carlos Gabriel Sardinha de. Del Cinema Novo hacia la Politica Cultural
Nacional: la representacion del pueblo del noreste de Brasil bajo la mirada de
Nelson Pereira dos Santos (1960-1980). 2020. 174 hojas. Disertacion (Maestria em
Historia) — Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Campus de Franca, 2020.

RESUMEN

Nelson Pereira dos Santos fue un cineasta paulista que marcd la historia del cine brasilefio
tras producir peliculas con las cuales debati6 acerca de la realidad social y politica del
pais. Militante del PCB durante la década de 1950, hizo parte en importantes movimientos
cinematograficos, incluyendo el Cinema Novo, conocido en la década de 1960 por
inaugurar una nueva estética y forma de produccion cinematografica, considerada
auténticamente nacional, y por representar la nacion y el pueblo brasilefio basado en la
critica a las desigualdades sociales del pais. Desde 1964, con la toma del poder por las
Fuerzas Armadas, el pais ingresé en un periodo conocido por la modernizacion de la
sociedad y por la violencia estatal, y el Cinema Novo se convirtié en foco de oposicidn
artistica y politica al nuevo gobierno. Director de una amplia lista de peliculas, Santos
dirigi6 obras en las que discutio la identidad del pueblo brasilefio, incluyendo Vidas Secas
(1963), O amuleto de Ogum (1974) y Tenda dos Milagres (1977), que se apoderaron de
la poblacién y de la cultura del Noreste como representantes de la gente y de la cultura
nacional. A partir de estos tres trabajos, con este estudio buscaremos comprender las
variaciones en la forma con la cual el cineasta representd a las personas y la cultura
popular del Noreste de Brasil, considerando los cambios sociales, econdmicos y politicos
del pais, asi como las transformaciones personales de Nelson Pereira dos Santos entre
1960 y 1980.

Palabras clave: Nelson Pereira dos Santos; cine nacional; representacion; identidad
nacional; dictadura militar.
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Introducéo

Cinema brasileiro na verdade sera aquele que
reproduzir na tela a vida, as historias, as lutas, as
aspiragdes de nossa gente, do litoral ou do interior, no
arduo esforco de marchar para o progresso em meio a
todo o atraso e a toda a exploracdo impostos pelas
forcas da reacdo.!

Essa declaracdo dada por Nelson Pereira dos Santos em 1951, em artigo escrito
para a revista Fundamentos, descreve bem o caminho que parte dos cineastas brasileiros
seguiria nos anos seguintes. Ele, que naquele ano ainda nao dirigira nenhum filme, mas
teria participacdo na producdo de Juventude?, demonstrava um grande interesse pela
sétima arte e participava, como assistente de direcdo, da producdo de O Saci, filme
dirigido por Rodolfo Nanni e lancado em 1953. Essas duas obras foram fundamentais
para a carreira de Nelson a primeira por apresentar sua afinidade com outros artistas e
intelectuais de esquerda, membros do PCB, como ele, e a segunda por ser uma producao
baseada na obra de Monteiro Lobato, autor progressista de grande peso na literatura
nacional e no debate sobre a identidade cultural brasileira.

Nelson Pereira dos Santos® nasceu em Séo Paulo em 22 de outubro de 1928 e logo
na juventude teve contato com a politica e com as artes. Em 1944 ingressou no Colégio
do Estado Presidente Roosevelt, que naquela época era considerado um “celeiro de
politizacdo e de formacdo cultural das pessoas™, uma vez que havia uma forte atuacdo
do Partido Comunista Brasileiro la. Isso incentivou o futuro cineasta a ser um dedicado

militante comunista, mesmo nos periodos em que o partido era considerado ilegal.®

1 SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Apud SANTOS,
Nelson Pereira dos. Caigara — negacdo do cinema brasileiro. In: Fundamentos, n. 17, jan. 1951, p. 45.

2 Documentario partidario, com influéncia direta do PCB, o filme tem duragdo de 45 minutos e trata sobre
0s jovens trabalhadores de S&o Paulo. Foi preparado para ser enviado ao Festival da Juventude de Berlim
em 1950. Nesse filme amador, Nelson contou com a ajuda de Mendel Charatz, estudante de engenharia que
dispunha de uma distribuidora de filmes estrangeiros e um laboratério em um porédo da avenida Angélica,
0 que tornou possivel a elaboracgéo desse trabalho. Informacéo retirada do artigo: Dos sonhos as cenas do
Brasil, publicado em  forma  digital pela  Revista  Fapesp. Disponivel em:
https://revistapesquisa.fapesp.br/2010/01/19/dos-sonhos-as-cenas-do-brasil/. Acesso em: 20/12/2019. p.
35.

3 Nelson foi o filho mais novo de Angelina Binari dos Santos, dona de casa descendente de italianos, e do
alfaiate Antdnio Pereira dos Santos e teve trés irmdos: Saturnino, Maria Antonieta e José Pereira dos Santos.
4 SALEM, Helena, op. cit. p. 36.

5> O Partido Comunista Brasileiro foi fundado em margo de 1922, porém ja em junho do mesmo ano foi
considerado ilegal pelo entéo presidente do Brasil, Epitacio Pessoa. Em janeiro de 1927, recuperou a
legalidade; no entanto, em agosto do mesmo ano, voltou a ser ilegal e passou a atuar de forma
“semiclandestina” por meio do Bloco Operario Camponés até ser desarticulado completamente durante o
governo de Getulio Vargas. Em 1945, em meio ao processo de redemocratizacdo do pais, o PCB retornou



https://revistapesquisa.fapesp.br/2010/01/19/dos-sonhos-as-cenas-do-brasil/

Durante os anos 1940, Nelson, que desde a infancia mostrou interesse pela literatura
brasileira e por cinema, passou a frequentar cineclubes que promoviam debates sobre 0s
filmes considerados classicos do cinema mundial da época, o que também contribuiu para
sua formacdo cinematografica e para estar em contato com outros interessados em
produzir essa arte ainda incipiente no pais. Mesmo tendo o desejo de fazer cinema, Santos,
aos 18 anos, ingressou na Faculdade de Direito do Largo S&o Francisco, onde seguiu em
sua militdncia politica e vinculou-se a grupos de teatro, literatura e pintura,
desenvolvendo, assim, uma forte ligacdo com diversos futuros artistas até formar-se em
1952.

Os anos 1950 foram decisivos na vida de Nelson Pereira dos Santos e para o
cinema brasileiro como um todo. Foi a partir dessa década que a producdo
cinematografica nacional passou a contar com ideias e propostas de crescimento solidas
e organizadas. A criacdo da Associagdo Paulista de Cinema, em 1951, foi uma das formas
de organizacdo e mobilizacdo dos cineastas para debaterem o futuro do cinema no pais.
Nos Congressos de Cinema, realizados em 1951 com representantes de S&o Paulo, e de
1952 e 1953, de abrangéncia nacional, foram discutidas, por exemplo, a conquista do
mercado interno, as facilidades para a compra de equipamentos e para o financiamento
de producdes nacionais e a promocao de filmes com contetdo nacionalista, o que também
gerou a discussdo sobre como a cultura brasileira seria representada nas telas.® No |
Congresso Paulista, Nelson apresenta a tese “O problema do contetdo no cinema
brasileiro”, “considerando a tematica de carater nacional um ‘fator decisivo para a
conquista do mercado’’. Ou seja, desde entdo, ele jA demostrava preocupacdo com a
conquista do mercado consumidor interno e, é claro, com a importancia do contetdo da
obra, que deveria ser autenticamente nacional.

O contexto politico e cultural dos anos 1950 foi fundamental para o
amadurecimento das ideias de Santos, as quais se materializariam em sua primeira obra
como diretor, Rio, 40 graus (1955). Com esse filme, o cineasta procurou abandonar de
vez 0 modelo mercadoldgico das chanchadas, que apresentava bons resultados em relacdo

ao publico, vivendo seu apogeu, e um humor debochado, parodiando o cinema de

a legalidade; porém, em 1947 o governo Dutra decidiu romper relagdes coma Unido Soviética e novamente
declarou a extingdo do partido em territdrio brasileiro, iniciando mais um longo periodo de clandestinidade.
6 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 15-21.

"BERNARDET, J-C; GALVAO, M. R. Cinema— repercussdes em caixa de eco ideoldgica, col. O nacional
e 0 popular na cultura brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense/Embrafilme, 1983, p. 74-75.



Hollywood. Nelson, ja oposto a ideia de producdo nos moldes hollywoodianos e das
chanchadas, colocou em préatica as propostas do Neorrealismo italiano®, que era
considerado uma via alternativa as grandes producdes dos Estados Unidos, voltadas ao
mercado e a promog¢do do capitalismo, e ao cinema soviético, que dispunha de fartos

recursos estatais. Portanto vemos que:

Diferente das décadas predecessoras, 0 decénio em pauta
marcava o0 incremento da producgdo cultural brasileira.
Assim, Nelson Pereira, que estava ligado ao grupo da
Fundamentos — revista de cultura geral que agregava
escritores que se posicionavam em defesa de um cinema
brasileiro nacional e popular —, concebia como cinema
nacional aquele que através da tela se pudesse reproduzir
a vida, as aspiragdes do “povo brasileiro”, fosse ele de
qualguer regido do pais, que buscasse o progresso em
meio a todo o atraso e exploracédo no qual o pais estava
imerso.®

Em Rio, 40 graus, Santos aliou o modelo de producdo inovador do Neorrealismo a
representacdo do cotidiano da cidade do Rio de Janeiro, colocando nas telas de cinema
uma critica clara e direta as mazelas enfrentadas por parte dos moradores da entdo capital
do pais. Com esse filme, Nelson inaugurou uma nova forma de produzir cinema no Brasil
e foi considerado por muitos historiadores e criticos de cinema um dos precursores do
Cinema Novo, movimento de grande prestigio nacional e internacional e que
revolucionou o cinema brasileiro nos anos 1960.

A partir da segunda metade da década de 1950, a classe cinematografica se
encontrava cada vez mais mobilizada e organizada e intensificava as reivindicacdes por
estimulos estatais ao setor e por leis que protegessem e garantissem a manutencdo da
producdo nacional, entre outras demandas que contribuissem para o seu desenvolvimento.
O debate sobre como a cultura brasileira deveria ser representada no cinema teve duas

vertentes principais. Segundo José Mério Ortiz Ramos, esses dois grupos surgiram nos

8 Originado na Italia, no periodo do pds-guerra, o Neorrealismo teve como marco inicial a primeira exibigio
de Roma, cidade aberta (1945), de Roberto Rossellini. O movimento abandonou a utilizagdo de estudios e
buscou se integrar a paisagem italiana do pds-guerra e, dessa maneira, apresentar os problemas de natureza
social, politica e cultural pelos quais os italianos passavam naquele periodo. De maneira critica, o
movimento objetivou produzir um cinema antiburgués, com caréter de dendncia & situacdo que o pais se
encontrava ap6s a Segunda Guerra Mundial, partindo do cotidiano da populacéo. Segundo Nelson P. dos
Santos, 0 Neorrealismo “era uma ligdo de producdo, ndo de contetido [...], [baseada] na ideia de que
qualquer um, sem grandes estrelas e sem tecnologia sofisticada, podia fazer filmes; assim se espalhou pelo
mundo, incluindo os Estados Unidos” (Trecho retirado do artigo: Dos sonhos as cenas do Brasil, publicado
em forma digital pela Revista Fapesp. Disponivel em: https://revistapesquisa.fapesp.br/2010/01/19/dos-
sonhos-as-cenas-do-brasil/. Acesso em: 20/12/2019. p. 32).

® ANDRADE, Ana Paula. De Vidas Secas a Memdrias do Carcere: um percurso de Nelson Pereira dos
Santos. 187 p. Dissertacdo (mestrado em Histdria), Universidade Estadual Paulista, Franca, 2007. p. 34.
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anos 1950 e mantiveram-se nas duas décadas seguintes de maneira conflituosa por
defenderem posi¢des opostas acerca do desenvolvimento da industria do cinema: por um
lado havia um grupo que o autor denomina “industrialista-universalista”, composto por
cineastas paulistas, como Cavalheiro Lima, Flavio Tambellini e Jacques Deheinzelin,
associados as producdes da Vera Cruz!® e defensores da industrializacdo nos moldes
mercadologicos e atrelada ao capital estrangeiro, mesmo que com conteudo
autenticamente brasileiro; por outro, havia o grupo dos “nacionalistas”, que em sua
maioria passaram a fazer parte do Cinema Novo, como Nelson Pereira dos Santos e
Glauber Rocha. Esses dois grupos se alternaram a frente de érgdos e instituicdes que
dialogavam com o governo para a elaboracdo de projetos e politicas para 0 campo
cinematografico.* Ao longo dos anos 1950, o grupo paulista (isto é, os “industrialistas-
universalistas”) conseguiu estabelecer maior aproximagdo com os governos do periodo,
o0 que resultou, por exemplo, na presenca de alguns de seus cineastas no Grupo de Estudos
da Industria Cinematografica'?> (GEIC), criado em 1958. Em contrapartida, o0s
“nacionalistas” entendiam que o desenvolvimento do setor cinematografico brasileiro
deveria se dar de maneira independente, seguindo uma perspectiva de desenvolvimento
autbnomo. E na proposicio de novas bases para 0 “cinema independente” que surge o
Cinema Novo. Vale ressaltar, porém, que para os “independentes” a industrializagdo era
necessaria “para o bem comum do cinema brasileiro”, mas deveria escapar das formas de
producéo das grandes companhias.*?

Em artigos publicados na revista Fundamentos, que era vinculada a
intelectualidade comunista de Sdo Paulo — entre os membros da publicacdo estavam
outros artistas e futuros cineastas que seriam membros do Cinema Novo, como Alex
Viany —, Santos centrava ataques a Vera Cruz, especialmente ao seu modelo de producéo,
ao mesmo tempo que defendia a afirmacéo da identidade cultural brasileira no cinema. A
jornalista Helena Salem, autora do livro Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do

cinema brasileiro, comenta a atuac¢do do cineasta na revista:

10 A Companhia Cinematogréafica Vera Cruz foi um estlidio cinematografico localizado em S&o Bernardo
do Campo (SP), que produziu cerca de 40 filmes entre 1949 e 1954. O elevado custo de produgéo devido &
alta qualidade das obras, e as dificuldades na insercéo de seus filmes no mercado, foram fatores que levaram
os produtores brasileiros a elaborarem propostas de protecdo e insercdo dos filmes nacionais ao mercado
interno.

' RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 51-52.

12 Subordinado ao Ministério da Educacdo e Cultura, 0 GEIC foi um dos Grupos de Trabalho, de Estudo e
Executivos criados pelo governo Juscelino Kubitschek para impulsionar o projeto desenvolvimentista do
Plano de Metas, caracterizando a chamada ‘“administragdo paralela”, em um momento de crescente
internacionalizacéo e dependéncia da economia brasileira.

13 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 28.



Em termos praticos, ndo se propunha o fim da Vera Cruz
— apenas a sua mudanca. Porque, para aqueles jovens
paulistas de esquerda envolvidos com o cinema, ela ndo
s6 podia tornar-se um grande mercado de trabalho,
como, se transformada, a possibilidade de viabilizar um
projeto de cinema brasileiro.*

Esse projeto seria baseado na ideia de superacdo da dependéncia cultural do pais em relacédo
aos paises europeus e aos Estados Unidos. Essa autonomia do Brasil em relacdo a outros
paises também foi um tema de grande destaque nos anos 1950, ndo apenas na cultura, mas
também na economia e na politica.

Estudos e artigos de cineastas brasileiros sobre a producdo cinematogréafica
brasileira dos anos 1950 e 1960, como os de Alex Viany, Glauber Rocha e Paulo Emilio
Salles Gomes, expuseram as caracteristicas do cinema nacional e as dificuldades
estruturais que o Brasil tinha para o desenvolvimento do cinema.*® Os textos deixavam
clara a “situagao colonial” do cinema por ser dependente técnica e teoricamente tanto do
Estado como de investimentos estrangeiros. Também constatam que o préoprio pais
carecia de estrutura necessaria para o bom funcionamento e o desenvolvimento da
industria cinematografica. Segundo eles, era preciso que todos os setores — producdo,
distribuicdo, projecdo e industrias técnicas — estivessem bem organizados no pais. Para
Salles Gomes, até mesmo a critica cinematografica brasileira se encontrava nessa
“situacdo colonial” por criticarem os filmes nacionais os comparando com peliculas
estrangeiras.'®

Para Santos e a maioria dos cineastas de esquerda, especialmente 0s que
participariam do Cinema Novo, era a realidade e o povo brasileiro que deveriam aparecer
nas telas, o que significava mostrar o préprio subdesenvolvimento, que seria representado
pela situacdo precaria que grande parte da populagdo brasileira vivia. O
subdesenvolvimento deveria ter representacdo tanto na forma de producdo dos filmes
quanto em seu contetido. A maneira simples de producdo, com a utilizacdo de poucos
recursos e equipamentos e uma equipe reduzida, era somada a ideia de “ida ao povo”, isto

é, a proposicdo de um estudo socioldgico sobre a populacéo das diferentes regides do pais

14 SALEM, Helena, op. cit. p. 86.

15 para mais informag@es, consultar: VIANY, Alex. Introducdo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
Revan, 1993. 148 p.; ROCHA, Glauber. Revolucdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra, 1981.
472 p.; GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetdria do subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1986. 101 p.

16 DEBS, Sylvie. 1953-1973: Na margem do Estado, o nascimento da critica cinematogréafica. In:
RIDENTI, Marcelo; BASTOS, Elide Rugai; ROLLAND, Denis (org.). Intelectuais e Estado. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2006. p. 215.



e a utilizagdo de elementos da cultura popular — a partir de uma leitura marxista e
nacionalista. Essa seria a “verdadeira” representagdo do povo brasileiro nas telas. Com
esses artistas, foi intimamente ligada & miséria, a fome, as injusticas e as desigualdades
sociais presentes no pais, o que ficou conhecido posteriormente como a Estética da
Fome'’, uma estética cinematografica autenticamente brasileira que mostrava o “Brasil
real”, ligado a realidade da populagdo mais pobre; assim, a propria precariedade técnica
se transformou em uma forma de expressdo que se opds ao padrao técnico e estético do
cinema de Hollywood e da paulista Vera Cruz.

Mesmo que tenha sido cunhada “oficialmente” somente em 1965, essa nova
estética ja estaria presente em filmes como Rio, 40 graus, de Nelson Pereira, e Barravento
(1962), de Glauber Rocha,'® ja que ambos tinham a intencéo de produzir uma obra que
pudesse transmitir a realidade de maneira simples, utilizando atores ndo profissionais e
tendo como tema o cotidiano de cidadaos comuns.

Pela primeira vez, a reivindicacdo de um mercado
nacional vem junto com a denincia do modelo
americano. Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos
inauguram  essa  corrente  influenciados  pelo
Neorrealismo italiano e pelas referéncias a concepgao
cinematografica elaborada por André Bazin. [...] Com a
eclosdo do Cinema Novo, o cinema brasileiro tem uma
nova concepcado ideoldgica do ato de fazer cinema: a
‘realidade’ brasileira, € ndo mais sua idealizacdo, deve
ser mostrada na tela."

Devido ao momento conturbado em que o pais se encontrava, Marcelo Ridenti,
em suas obras Brasilidade Revolucionaria: um século de cultura e politica?® e Em busca

do povo brasileiro: artistas da revolucédo, do CPC a era da TV?, entende que parte da

7 Termo cunhado por Glauber Rocha em um artigo-manifesto denominado Estétyka da Fome, publicado
pelo cineasta em 1965 na Revista Civilizagdo Brasileira (n. 3, julho de 1965), em que o autor faz uma
critica a producao artistica comercial e exalta as obras do Cinema Novo por se oporem a esse modelo e por
inaugurarem uma estética nova, que apresentara ao publico “a consciéncia de sua propria miséria”. Para
mais informagdes, consultar: ROCHA, Glauber. Eztétyka da fome. In Revolugdo do cinema novo. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2004.

18 Rio, 40 graus ¢ considerado por alguns autores como Ismail Xavier (2001, p. 16) um filme que representa
o “proto-Cinema Novo”, uma vez que serviu de inspiragdo para os cineastas brasileiros que mais tarde
pertenceriam ao movimento. Ja Barravento foi o primeiro filme de Glauber Rocha e nele ha diversos tracos
do Neorrealismo. Considerado um filme j& da primeira fase do Cinema Novo, Barravento conta com a
presenca de Nelson P. dos Santos, que realizou edicéo final da obra.

19 DEBS, Sylvie, op. cit. p. 222.

20 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2010. 188 p.

21 |dem. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucio, do CPC a era da TV. Rio de Janeiro: Record,
2000. 458 p.
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classe artistica brasileira do momento estava imersa em uma “estrutura de sentimento??”

romantica-revolucionaria, caracterizada pelo “combate da esquerda armada as
manifestacdes politico-culturais na musica, no cinema, no teatro, nas artes plasticas e na
literatura”, 0 que os levava a valorizar, em suas produgdes, a vontade de transformacéo
social e a “idealizacdo de um auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior, do
coragdo do Brasil, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana capitalista™.
Nos anos 1960, os cinemanovistas foram referéncia na “reflexdo sobre a realidade
brasileira, na busca de uma identidade nacional auténtica do cinema e do homem
brasileiro, a procura de sua revolu¢do”,? a qual, segundo eles, ocorreria por meio da
educacao e da politizacdo da populacdo mais pobre e pela conscientizacdo da classe média
acerca dos entraves que impediam o desenvolvimento econémico e social, quais sejam,
como o latifundio, o imperialismo e a acumulagao de capital.

Nos primeiros anos apos a tomada do poder pelas Forgas Armadas em 1964, as
obras do movimento se tornaram simbolo de resisténcia artistica contra processo de
modernizacgdo conservadora® da sociedade ao fazerem criticas diretas ao novo governo,
colocando-0 como um regime autoritario que agia com interesses contrarios ao povo mais
pobre. No entanto, com a consolidacéo do regime militar e o recrudescimento da censura
e da violéncia de Estado, marcado pela decretacdo do Ato Institucional nimero 5 (Al-5),
em 1968, a brasilidade romantico-revolucionaria entra em declinio, e as producdes de
artistas de esquerda, a partir de entdo, passaram por uma transformacdo em sua
linguagem. Nas produgdes cinematograficas, ocorreu um afastamento das ideias de
revolucdo, ao menos de modo explicito, e 0s cineastas partiram para uma linguagem cujas
criticas ao governo apareciam de maneira alegérica e irbnica, uma forma de contornar
censura. Ao longo dos anos 1970, os governos militares procuraram aparelhar a produgao

cinematografica por meio da criacdo da Embrafilme?® e de outros érgéos de incentivo e

22 Ridenti (2010) utiliza o conceito “estrutura de sentimento” de Raymond Williams para compreender o
momento artistico vivido no Brasil nesse periodo. Entendemos a estrutura de sentimento de um periodo
como as préticas sociais e 0s habitos mentais que se coordenam com as formas de producéo e organizacéo
socioecondmica, estruturadas quanto ao sentido e possiveis a partir da experiéncia.

23 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000. p. 24.

24 bid. p. 89.

% Entendemos a modernizacdo conservadora no Brasil como um processo de modernizacdo e
industrializacdo da sociedade fomentado pela burguesia e pelas oligarquias rurais e amparado por reformas
politicas conservadoras e reacionarias.

2 A Empresa Brasileira de Filmes S.A. (Embrafilme) foi criada em 1969 como uma extenséo do INC. Tinha
a funcdo de fomentar a producéo e a distribuicdo de filmes nacionais por meio de financiamento e
coproducao com os cineastas. Seus recursos eram provenientes da Lei de Remessa, um imposto cobrado
para filmes estrangeiros serem exibidos no pais.
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controle a fim de enfraquecer a producao critica ¢ “institucionalizar” os cineastas por
intermédio de financiamentos a suas producdes.

Se nos anos 1950 esse novo cinema que estava em fase gestacional —
e Nelson aparecia como um de seus principais porta-vozes — chamava atencdo para a
realidade das favelas e dos trabalhadores das grandes cidades brasileiras, a partir dos anos
1960 o ponto central da discussdo passou ser o meio rural. Influenciados pelo sucesso da
Revolugdo Cubana em 1959, movimento nacional e democratico que teve inicio no
campo?’, e entendendo que a burguesia nacionalista teria um papel fundamental para o
desenvolvimento do pais, inclusive na &rea da cultura e para a propria “revolucdo
brasileira”, 0s cinemanovistas, agora mais articulados como grupo, diminuiram as criticas
direcionadas a burguesia e as condic¢des de vida do operariado e dos moradores de favelas,
passaram a produzir obras cujo foco era denunciar o latifundio e a vida miseravel a que
grande parte da populacdo do campo estava sujeita e expuseram as arbitrariedades
existentes no interior do pais, temas praticamente intocados pela producao
cinematografica brasileira até entdo. J& nos anos 1970, com a indastria cultural se
consolidando no Brasil e os militares ampliando as formas de controle da producéo, a
cinematografica se tornou mais mercadoldgica e os cineastas se sentiam obrigados a
diminuir suas criticas ao governo — ou camufla-las para passar pelos censores. Mas
mesmo que de maneira alegorica, com obras carregadas de ironias e metaforas, ainda
foram produzidos filmes que condenavam a forma com que os militares governavam, a
falta de democracia e a violéncia de Estado e denunciavam as arbitrariedades e
desigualdades existentes no pais.

Esses cineastas queriam representar o Brasil sob a 6tica do “miserabilismo”?, em
que a fome e a violéncia teriam grande destaque, e o Nordeste, mais especificamente o
sertdo nordestino, apareceu como 0 espacgo favorito para 0s cinemanovistas expressarem
o0 subdesenvolvimento brasileiro. Segundo o historiador Durval Muniz de Albuquerque
Junior, os cineastas do Cinema Novo buscaram no Nordeste néo apenas as raizes do povo
brasileiro, mas também o sentimento de revolta dos cangaceiros e beatos que ali viveram,

para inspirar e difundir o sentimento revolucionario em seu publico.?® Ao contrario dos

27 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2010. p. 125.

2 ROCHA, Glauber. Eztétyka da fome. In Revolucéo do cinema novo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004. p.
63-67.

2 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. Sdo Paulo: Cortez,
2011. p. 312.
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filmes produzidos anteriormente, que tinham essa regidao como tema de fundo, mas que,
em linhas gerais, eram adaptacdes do western norte-americano em solo brasileiro,* os
cinemanovistas, inspirados no Neorrealismo italiano e na literatura brasileira produzida
nos anos 1930, trouxeram um olhar critico as desigualdades sociais e a situacdo de fome
e pobreza presente no local.

Desde o inicio do movimento, os cineastas do Cinema Novo buscaram denunciar a
realidade e a pobreza em que parte da populacdo do Brasil vivia, utilizando a dicotomia
entre as regides desenvolvidas e subdesenvolvidas. Desse modo, o Nordeste se tornou o
cenario ideal para representar o polo atrasado, especialmente pelo fato de existir uma
vasta obra literaria acerca dessa regiao que foi utilizada como referéncia para a construgéo
das imagens e das narrativas nos filmes. A descri¢do do espaco nordestino feita em obras
como Os sertdes, de Euclides da Cunha, Grande Sertdo: Veredas, de Jodo Guimaraes
Rosa, e Vidas Secas, de Graciliano Ramos,?! foi utilizada para (re)construir uma imagem
ja conhecida e presente na memoria de grande parte dos brasileiros. A forma de producdo
dos filmes, baseada no modo do Neorrealismo e da Nouvelle Vague francesa®?, e seu
contetdo — basicamente um chamado a revolucéo brasileira, que, segundo o0s cineastas,
poderia acontecer a qualquer momento — fizeram com que fosse difundida em todo o
mundo uma imagem do Nordeste em que a violéncia, a fome, a seca e a morte estavam

sempre presentes:

30 Como exemplos de filmes que se passam no Nordeste produzidos até 1960 temos O primo do cangaceiro
(Mario Brasini, 1955), A morte comanda o cangaco (Carlos Coimbra, 1960) e O cangaceiro (Lima Barreto,
1953). Com esses filmes podemos observar que o cangaco ja era considerado um elemento da cultura
nacional e a figura do cangaceiro se popularizava entre os filmes de acdo brasileiros. A respeito de O
cangaceiro, de Lima Barreto, vale notar que esse foi o primeiro filme a receber um prémio no Festival de
Cannes, sendo o melhor filme de aventura de seu ano. Sendo assim, foi responsavel por levar aos
espectadores de todo o mundo a figura do cangaceiro brasileiro. O filme foi gravado em Vargem Grande
do Sul, no interior do estado de S&o Paulo, no entanto.

31 Ao procurar compreender como se deu a formagio politica e geografica da regido, Durval Muniz de
Albuquerque Janior afirma que o espago geografico que mais tarde viria a ser chamado de Nordeste foi
representado primeiramente por meio da literatura produzida nas primeiras décadas do século XX. Esses
romances denunciavam as condic¢Ges de vida da populagdo mais pobre que sofria com as épocas de seca e
chamavam a aten¢@o para a “decadéncia da sociedade patriarcal e sua substitui¢ao pela sociedade urbano-
industrial” e a crise decorrente disso, que resultava na marginalizagéo da regido no &mbito nacional. Para
mais informacgoes, consultar: ALBUQUERQUE JR, op. cit. p. 123-137.

32 A Nouvelle Vague francesa foi um movimento cinematografico iniciado no final dos anos 1950, mais
especificamente em 1959, o qual apresentava um novo enfoque critico para os filmes do po6s-guerra. O
movimento francés privilegiaria algumas tematicas relacionadas a questBes existenciais e a discussdo da
liberdade individual do artista, por exemplo. Embora tenham sido influenciados pelo Neorrealismo italiano,
seus diretores davam menos enfoque & vida social e politica do pais, dando mais énfase a subjetividade do
autor e a sua liberdade narrativa. Mas, assim como 0 movimento italiano, os cineastas franceses, também
em oposicdo as megaproducdes de Hollywood, optaram por realizar filmagens fora de estadios, utilizando
poucos equipamentos, além de equipe e elenco reduzidos. Os filmes e diretores de maior destaque séo: Os
incompreendidos (1959), de Frangois Truffaut; Hiroshima, meu amor (1959), de Alain Resnais; e O
desprezo (1963), de Jean-Luc Godard.



13

Néo importava se ndo existiam mais no Nordeste
cangaceiros e fanaticos se o que se chamou de
coronelismo ha muito se transformara; o que importa é a
retomada destes mitos que permaneciam Vvivos na
memaria popular, na regido e fora dela, e recoloca-los em
outra estratégia discursiva para servir a outro fim
politico, chamar atencdo para a necessidade de
transformacdo social, e para isso, era necessario mostrar
que nada mudara no Nordeste.*

Nas palavras de José Mario Ortiz Ramos, autor da obra Cinema, estado e lutas
culturais (anos 50/60/70), nessa “primeira fase do Cinema Novo”, os cineastas estavam
imersos na ideia de “desalienagdo do publico” e de “libertacdo nacional” por meio da
cultura e da “colocagdo dos problemas nacionais no centro da cena, tendo como intuito
transformagdes politicas”.®* E continua:

E um momento importante de erupcdo de visdes da
cultura brasileira que procuram uma aproximagao
politizada com a cultura popular — mesmo que de forma
equivocada e oscilando do paternalismo ao
tradicionalismo -, forcam a relacdo entre intelectuais e
classes populares, caracterizando um momento
fundamental de colocag&o da questdo nacional *
Essa obra € parte fundamental de nossa pesquisa, pois contribui para entendermos como
se desenvolveram o0s processos estético-culturais no campo cinematografico e sua
articulacdo com as transformacdes politicas e sociais que ocorreram no Brasil entre 0s
anos 1950 e 1970, quando a questdo da identidade nacional era tema central nos debates
entre intelectuais, artistas e o proprio governo. Ramos faz uma analise de diversos filmes
produzidos nesse periodo, procurando compreender as determinantes sociais, a
importancia da postura politica dos cineastas e suas rela¢cdes com o Estado, de acordo
com o0s variados projetos e politicas propostas para o desenvolvimento do campo
cinematografico.
Em um periodo conturbado como foram os anos 1960 e 1970, em que embates
entre estéticas e ideologias convulsionavam a politica e a producéo artistica em todo o
mundo, Nelson Pereira dos Santos aparece como um personagem notavel para

compreendermos o debate sobre a identidade nacional e o papel da cultura nesse cenario

33 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. A invencdo do Nordeste e outras artes. Sdo Paulo: Cortez,
2011. p. 308.

3 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 42.

% |bid.
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e como o desenvolvimento do cinema nacional foi importante para a construcdo de
narrativas que tinham como objetivo dar forma ao que seria 0 ““povo brasileiro”. Cineasta
que, embora fosse pertencente ao Cinema Novo e um militante comunista ligado ao PCB,
sempre conseguiu produzir filmes com certa autonomia, mesmo em momentos de maior
repressdo. Segundo Helena Salem, Nelson “é sobretudo ele mesmo, corre em faixa
propria, desenvolvendo coerentemente uma trajetoria iniciada anos antes, com uma
dindmica interna muito particular”.3

Entendendo os nordestinos, especialmente os sertanejos, como representantes
auténticos do povo por supostamente ainda ndo terem estabelecido um contato profundo
com a modernidade urbano-capitalista, Nelson dirigiu trés filmes colocando em evidéncia
0 papel dessa populacdo e sua cultura no desenvolvimento do pais que serdo utilizados
como fontes desta pesquisa: Vidas Secas®’, O amuleto de Ogum3? e Tenda dos Milagres®
sdo entendidos por nds como filmes que, por meio de sua narrativa e das diferencas na
forma de produzi-los, além de jogarem luz as condicionantes politicas, sociais,
econdmicas e culturais que eram vigentes nos momentos de sua produgéo, desvendam o
ponto de vista desse cineasta em relacdo ao Nordeste, a sua populacéo e a cultura popular
nordestina. Ora reiterando o discurso de décadas anteriores, o qual afirmava que a seca e,
consequentemente, a fome e a miséria sdo os elementos que caracterizam essa regiao, ora
entendendo sua cultura como legitimamente brasileira, uma vez que ali se encontrava uma
enorme diversidade cultural, essas obras sdo de grande relevancia por demonstrarem o
entendimento de Nelson sobre qual seria o papel dos proprios artistas e intelectuais em
meio ao desenvolvimento e a modernizacdo do pais, 0 processo de industrializacdo e
transformacgdo do cinema brasileiro e as diferentes formas que o governo lidou com a
cultura e a producdo artistica brasileira, mais especificamente com o cinema.

Considerando o cinema uma importante ferramenta de analise da sociedade, a qual
nos leva a compreender, por meio do estudo das representagdes presentes em um filme,
processos de inclusdo e exclusdo da vida social, econémica e cultural dos individuos:

Vale dizer, o cinema ¢é ‘produto da historia’ — e, como
todo produto, um excelente meio para observagdo do
‘lugar que o produz’, isto ¢é, a sociedade que o

%6 SALEM, Helena, op. cit. p. 167.

37 VIDAS secas. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Producdo: Herbert Richers, 1963. 103 min.
Disponivel online. Acesso em: fev. 2017.

3 O amuleto de ogum. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Producéo: Nelson Pereira dos Santos, 1974.
112 min. Disponivel online. Acesso em: jul. 2017.

39 TENDA dos milagres. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Producio: Regina Filmes/Embrafilme, 1977.
148 min. Disponivel online. Acesso em: ago. 2018.
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contextualiza, que define sua propria linguagem possivel
que estabelece seus fazeres, que institui suas tematicas.

Sendo assim, o filme é um instrumento de analise do lugar que o produziu, sendo
capaz de revelar imaginarios, comportamentos e outros indicios que nos possibilitam a
leitura de uma determinada realidade historica.

A industria cinematogréafica brasileira, cujos polos de producdo eram S&o Paulo e
Rio de Janeiro, abriu a possibilidade de a situacdo de parte da populacdo nordestina ficar
visivel aos olhos de espectadores nacionais e estrangeiros, mesmo em meio a forte
censura e repressdo. Nesse contexto, a cultura nordestina, ou seja, o cotidiano do
sertanejo, a religido, o0 modo de falar e se vestir, foi objeto de estudo desses cineastas e
representada de maneiras diversas, conforme as transformac@es politicas, econémicas,
sociais e culturais que ocorreram no Brasil entre os anos 1960 e 1980.

O intuito dessa pesquisa ndo é analisar propriamente a estética e as técnicas
utilizadas na producéo dos filmes, embora sua compreensao seja importante, mas, sim, 0s
enredos e como estes estdo intimamente sintonizados com o contexto sociocultural em
que estdo inseridos. Também ndo vamos investigar cada obra como um produto fechado
em si mesmo — isto €, a partir do exame das representacdes e do contexto de cada filme
separadamente. Pelo contrario, entendemos que os filmes tém uma profunda relagdo entre
si e nos permitem compreender as transformagdes tanto do pensamento de Nelson e das
propostas do Cinema Novo e seus integrantes com o passar do tempo quanto da producao
cinematografica brasileira, que nesse periodo, assim como a propria sociedade, passou
por um intenso processo de modernizacdo e industrializacdo.. Além disso, as fontes nos
permitem compreender como se deu o dialogo entre os cinemanovistas, entendidos como
parte da classe intelectual e artistica de esquerda, a cultura popular e as politicas culturais
propostas pelo Estado para dar visibilidade ao “ser brasileiro”, 0 que, por sua vez, seria
parte de uma estratégia de integracdo da populacgdo e de defesa da unidade nacional.

Ao posicionar o nordestino como o legitimo representante da identidade do
brasileiro, Nelson colocou no centro do debate cultural uma populacdo e uma regido de
baixissima producdo de obras cinematograficas no periodo, o que significa que as

representacdes sobre o Nordeste eram de grande importancia para constru¢do de uma

% BARROS, José D’ Assungio. Cinema e historia — consideragdes sobre 0s usos historiograficos das
fontes filmicas. Comunicacéo e sociedade, S&o Bernardo do Campo, v. 32, n. 55. p. 175-202. Jan./jun.
2011. Disponivel em: <https://www.metodista.br/revistas/revistas-ims/index.php/CSO/article/view/2324>.
Acesso em: jun. 2017. p. 180.
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identidade nacional integrada, mas, sendo produzidas por ndo nordestinos, eram sujeitas
a preconceitos e esteredtipos, o que reproduzia a imagem de uma populacdo violenta,
“pré-moderna”, apegada a religido e que, por isso, ndo se adaptaria @ modernidade.

O filme de referéncia do primeiro capitulo desta pesquisa é Vidas Secas (1963),
que juntamente com Os fuzis (1964), de Ruy Guerra, e Deus e o diabo na terra do sol
(1964), de Glauber Rocha, compde a chamada “Triade do Cinema Novo”, os trés filmes
mais representativos da primeira fase do movimento. Nesse filme, baseado na obra
homonima de Graciliano Ramos, Nelson buscou revelar e denunciar a exploracdo do
trabalho sobre os sertanejos nordestinos, caracterizados como passivos e alienados diante
das arbitrariedades presentes em seu meio. A seca que castigava o sertdo também é um
elemento fundamental no filme, uma vez que, entendida como responsavel pela miséria
e pela fome na regido, instigava o desejo de transformac&o social nos personagens.

A partir da analise da narrativa desse filme, podemos afirmar que a associagédo
entre as caracteristicas naturais do local somada ao comportamento dos personagens, que
ora esperam um milagre passivamente, ora reagem de forma violenta a situag¢des do
cotidiano, indicam a presenca de uma rebeldia caracteristica do interior do Nordeste
brasileiro que deveria ser resgatada, exaltada e difundida para que a revolugéo brasileira
fosse possivel. Porém, mesmo em um tom critico aos abusos das autoridades e dos
latifundiarios, os nordestinos foram representados como um povo alienado, com forte
apego a religido, e por isso seriam incapazes de promover sua propria transformacao
sociocultural e assim permaneceriam nessa mesma situacdo. Nesse sentido, também é
demonstrado o olhar paternalista que os artistas do periodo tinham em relacédo ao povo,
cabendo a eles conscientizar essa populacdo e liderd-los rumo a uma revolucdo
modernizadora e anticapitalista.*

O inicio dos anos 1960 é caracterizado pela efervescéncia politica e cultural, em
que os artistas experimentavam inovagdes nos processos de criacdo. Nelson, ja muito
prestigiado pelo sucesso de Rio, 40 graus, buscava consolidar uma nova forma de
producdo cinematografica no Brasil conhecida como cinema de autor. Era uma inspiracdo
trazida principalmente da Nouvelle Vague francesa. Com esses filmes, produzidos fora de
estidios, com baixo orcamento e com equipes pequenas, incluindo atores nao

profissionais, o autor — leia-se o diretor, quem também escreve o roteiro da obra — queria

41 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucéo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000. p. 43.
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expressar de maneira “independente®®”

seu ponto de vista a respeito do que € tratado na
obra, utilizando uma linguagem filmica capaz de evidenciar sua subjetividade, em uma
clara oposicdo a0 modelo das grandes producbes de Hollywood. Com Vidas Secas
também ¢é perceptivel a brasilidade romantico-revolucionaria, que se encontrava no seu
apice nesse periodo, mas que entrou em declinio a partir de 1968.

Em 1966 foi criado o Instituto Nacional de Cinema* e, em 1969, a Embrafilme,
que eram formas de controlar a crescente industria cinematografica e dialogar com os
cineastas, que vinham ganhando cada vez mais notoriedade nos cenarios nacional e
internacional. Nesse periodo, ocorreu uma desarticulacdo politica e estética entre 0s
membros do Cinema Novo, uma vez que 0 governo passou a repreender artistas e
intelectuais que produzissem obras consideradas “subversivas” pelo regime. Dois anos
apos o Golpe civil-militar de 1964, ja estava explicita a intengcdo do governo de incentivar
0 desenvolvimento de um mercado cultural cuja producdo e distribuicdo seriam
controladas por 6rgdos estatais com o objetivo de estimular o sentimento nacionalista e a
padronizacdo da “cultura brasileira”. Nesse sentido, a cultura regional, ou ao menos
elementos culturais que representassem a identidade de suas respectivas regioes, deveria
estar presente nas obras de arte de modo que fosse incorporada ou identificada como parte
da cultura nacional. Esses sdo alguns dos elementos que contribuiram para a
transformacéo da forma de producdo de Nelson, que, ao contrario de muitos artistas que
preferiram o autoexilio em outros paises, continuou no Brasil se adaptando ao novo
contexto imposto.

O segundo capitulo tera como base a analise de O amuleto de Ogum (1974), que
tem como personagem principal Gabriel, um migrante nordestino que, fugindo da
violéncia do sertdo, vai para Duque de Caxias, no Rio de Janeiro. Essa obra nos permite
compreender as transformacdes tedricas e metodoldgicas as quais Nelson se submeteu
para continuar sua producdo dentro dos limites impostos pela censura e pelas novas

diretrizes dos orgdos cinematograficos. Nesse filme, o diretor retoma as preocupacoes

42 Cabe ressaltar que, segundo Ramos, curiosamente as obras produzidas pelos cinemanovistas, 0s quais se
diziam “independentes”, entre o fim dos anos 1950 e 0 inicio dos 1960, eram financiadas pelo Banco do
Estado e utilizavam recursos e equipamentos de grandes esttdios, como os da falida Vera Cruz. Para mais
informacdes, consultar RAMOS, José Mério Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1983. p. 29.

43 0O Instituto Nacional de Cinema (INC) foi criado em 1966. O drgao subordinado ao MEC surgiu como
um projeto gestado pelo GEICINE (Grupo Executivo da IndUstria Cinematografica) com o objetivo de
centralizar a administragdo do campo cinematogréfico, criar normas e recursos, além de regulamentar a
importacdo de filmes. Cineastas ligados ao Cinema Novo se posicionaram contrarios a criacdo do drgao
criticando, por exemplo, sua politica aberta ao capital estrangeiro.
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com a cultura popular, procurando eliminar o carater paternalista presente na relacdo entre
artistas e intelectuais e o povo no inicio dos anos 1960, e coloca a cultura popular, e ndo
mais o0s artistas, como o principal elemento de conscientizagdo. Além disso,
diferentemente de Vidas Secas, com esse filme, Nelson buscou apreender a nova realidade
dos brasileiros, agora em uma sociedade mais modernizada e urbana, a partir do
questionamento das consequéncias da migracdo nordestina ao Sudeste.

Segundo José M. O. Ramos, a mudanca ocorrida nas produc¢des de Nelson a partir
da década de 1970 indicava a crise do projeto cinemanovista do inicio dos anos 1960, a
de se colocarem com a missdo de conscientizar e traduzir as demandas das classes
populares. Essa obra, no entanto, ndo significou uma ruptura com o antigo projeto, mas
uma transformacdo da maneira de realizar a busca pelo “homem brasileiro”, latente no
inicio do Cinema Novo. Segundo o autor, “naquele momento ja estava bem clara a
necessidade de colocar em xeque as certezas dos cineastas, como também estava claro
um deliberado abandono do paternalismo”.* Em O amuleto de Ogum, a umbanda, por
exemplo, é entendida como elemento inerente a cultura popular nordestina e, por isso,
deveria ser valorizada, o que representa uma enorme diferenca em relacdo ao
entendimento de Nelson sobre a religido em Vidas Secas.

Por fim, a fonte de referéncia de nosso terceiro e ultimo capitulo é Tenda dos
Milagres (1977). Nesse filme, Nelson Pereira dos Santos, ainda comprometido em
colocar o povo natela e preservar a identidade cultural dos brasileiros, p6sa miscigenagdo
como o processo fundamental para a formacdo sociocultural da Bahia e do Brasil. O tema
central do filme é a desigualdade entre brancos e negros, representada pelo conflito entre
a cultura negra, ligada ao candomblé e marginalizada nos meios intelectuais e sociais, e
a cultura branca, que se impde de forma violenta a toda a populacdo.” Santos coloca 0
personagem principal, Pedro Archanjo, um “mesti¢o”, como o “herdi brasileiro”,
identificando o povo como fruto da miscigenagéo, que é vista de forma mais acentuada
na Bahia, mas que é colocada em segundo plano por parte das elites e autoridades. Assim

vemos que, mesmo com a mensagem de exaltacdo da cultura negra e nordestina e da

4 RAMOS, José Mario Ortiz, Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 129.

4 A narrativa do filme é dividida entre passado e presente: No “passado”, inicio do século XX, Pedro
Archanjo luta para que sua teoria, que aponta a miscigenagdo e a cultura negra como as bases da cultura
baiana, seja aceita nos meios intelectuais. Ja no “presente”, um famoso intelectual estrangeiro chega ao
Brasil a procura de referéncias a Pedro Archanjo, que, no entanto, é desconhecido por praticamente toda a
populagdo brasileira.
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diversidade cultural brasileira, o cineasta a coloca, de maneira extremamente critica,
como sendo marginalizada e criminalizada pela “cultura dominante”.

Com este filme, percebemos que, por mais que Nelson se submetesse as
condicionantes impostas pelo governo, por meio da Embrafilme, o fez de maneira
extremamente critica. A partir de 1975, o Estado passa a agir diretamente na producéo
cinematografica do pais, por meio da Politica Nacional de Cultura (PNC), com o objetivo
de controlar e convergir o campo artistico em direcdo a padronizacdo da identidade
cultural e politica dos brasileiros. Nas diretrizes do documento, a diversidade regional e
cultural do Brasil aparecia como a esséncia da identidade nacional, sendo, portanto, o
ponto central das representaces sobre o povo brasileiro. Vale ressaltar que durante o
governo do general Emilio Médici (1969-1974) ja era possivel observar a formulacao e a
propagacdo da ideia de “cultura brasileira” e de “nagao brasileira” em termos totalizantes,
Ou seja, inicia-se um processo de padronizagdo nacional do “ser brasileiro”, possivel
especialmente pela expansdo e pela modernizacdo dos meios de comunicagdo em massa
e pelas transformacdes estruturais nos érgdos relacionados as politicas culturais. Segundo
Ramos, nesse periodo foi

[...] criado um organismo centralizador como o DAC
(Departamento de Assuntos Culturais), ao qual se
subordinam museus, bibliotecas e o Servigco Nacional de
Teatro e se vinculariam, resguardada sua autonomia, o
INC e a Embrafilme (e posteriormente a Funarte, criada
em 1975). O Estado assumiu, assim, gradativamente o
papel de organizador da cultura.*

Dessa maneira, conforme o crescimento da industria cultural no pais, o governo federal
colocava em pratica a difusdo de uma “identidade nacional e harmoniosa a nivel
simbolico” que atendia a seus interesses de unificar a nacao culturalmente. Além disso,
promovia um sentimento ufanista em parte dos cineastas, que passaram a defender
radicalmente a “cultura nacional” contra a “invasio estrangeira”.”” Em 1975, o governo
Ernesto Geisel buscou concretizar esse projeto por meio da PNC, aperfei¢coando e
regulando a dominacéo politica do Estado sob os produtores culturais, a qual até entdo
era realizada por meio da coercdo. No documento, a cultura passou a ser considerada um
elemento fundamental para a seguranca e o desenvolvimento socioeconémico do pais, e
os debates acerca da nacionalidade e da identidade nacional, presentes nos meios

artisticos e intelectuais, tornaram-se tutelados pelo Estado.

46 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 108-109.
47 Ibid. p. 111.
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Na segunda metade dos anos 1970, os cinemanovistas ja se encontravam
desarticulados como grupo, sem projeto e coesdo estética e politica, no entanto suas obras
ainda apresentavam tracos de luta contra o imperialismo cultural e defesa da cultura
brasileira, mesmo que com taticas de penetracdo no mercado e nos limites da PNC e da
censura.

Ao procurarmos um didlogo entre essas obras, buscamos identificar como a
populacdo e a cultura nordestina foi representada e qual era o papel atribuido a ela no
debate sobre a identidade cultural do Brasil e do brasileiro. Entendemos que as fontes
filmicas devem ser analisadas como meio e instrumento de representacdes por meio da
linguagem e do discurso.*® Por isso, essas obras, mesmo aquelas em que o cineasta buscou
captar a realidade e o cotidiano da populagdo, como no caso de Vidas Secas, S0 narrativas
e interpretacOes de Nelson sobre o real, e as consideramos validas para a pesquisa por
adotarem uma abordagem sociocultural auténtica sobre temas de grande importancia nos
cenarios cultural e politico brasileiro dos anos 1960 e 1970 e trazerem uma Visdo
alternativa aos documentos escritos, oficiais ou néo.

Tomamos como fontes obras que representam, de maneira geral, a vida do
nordestino entre os anos de 1960 e 1980 no meio rural, caso de Vidas Secas, a questdo da
migracéo e a adaptacdo a um novo tipo de sociedade, como expressa O amuleto de Ogum,
e, por fim, quando o nordestino em si deixa de ser o tema, dando espaco a diversidade
cultural do Nordeste — e, em segundo plano, do Brasil —, caso de Tenda dos Milagres,
buscando compreender como Nelson reproduziu o processo de transformacdo dessa
populacdo conforme a modernizacao da sociedade brasileira. Com essas obras, o cineasta
expressou seu ponto de vista sobre a identidade nacional e politica do povo brasileiro e
sobre o dualismo entre o Brasil moderno, industrial e urbanizado e o Brasil atrasado,
agrario e subdesenvolvido. A narrativa de cada um dos filmes e os diferentes modos de
producdo nos permitem visualizar essas questdes e até mesmo o desenvolvimento do
cinema brasileiro e da industria cultural no pais.

Entendemaos ser fundamental apreender métodos que nos ajudem a obter um maior
aproveitamento na analise de simbolos, conceitos e representacdes em diversos tipos de

fontes histéricas e, para isso, o texto O mundo como representacdo®?, de Roger Chartier,

8 FERRO, Marc. Cinema e histdria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.

4 CHARTIER, Roger. O mundo como representacdo. Estudos avan¢ados. Sao Paulo, v. 5, n.11, p.
173-191. Abr. 1991. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-
40141991000100010&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: mar. 2017.
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¢ de suma importancia. Esse trabalho contribuiu para a ampliagdo do conceito de
documento, possibilitando novas formas de compreender o funcionamento das sociedades
por meio de pesquisas interdisciplinares que levantaram questionamentos negligenciados
anteriormente®°, especialmente em relacéo aos estudos culturais. O autor atribui duas vias
para a construcdo das identidades sociais: uma em que se pressupde que sdo sempre 0
resultado das relagcdes de forca entre as representacdes impostas e a aceitagdo ou a
resisténcia que cada comunidade produz de si mesma (Marcel Mauss); e outra que
considera o recorte social objetivado a capacidade que o grupo tem de se fazer reconhecer
a partir de uma demonstracdo de unidade (Carlo Ginzburg). Dessa maneira, Chartier
afasta-se da exclusividade das lutas econdmicas para a elaboracdo de uma histéria social
que estende as estratégias simbolicas de representacdo, determinantes para a construcao
de identidade, posicdes e relagdes entre classes e grupos sociais.>*

Por outro lado, segundo Kathryn Woodward, a construcéo da identidade, além de
ser social, ¢ simbdlica, uma vez que a “afirmacdao das identidades” ocorre em um
momento historico especifico, geralmente caracterizado pelo conflito e até mesmo por
uma possivel crise,* algo semelhante ao momento conturbado em que vivia o pais no
inicio dos anos 1960. Para ela:

O social e o simbolico referem-se a dois processos
diferentes, mas cada um deles é necessario para a
construcao e a manutencdo das identidades. A marcagao
simbdlica é o meio pelo qual damos sentido a praticas e
a relacbes sociais, definindo, por exemplo, quem é
excluido e quem é incluido. E por meio da diferenciacio
social que essas classificagdes da diferenca sdo ‘vividas’
nas relagdes sociais.”

Toda identidade € criada a partir da diferenca, ou seja, a identidade de um grupo
é afirmada a partir daquilo que o diferencia de um “outro”, como suas experiéncias
vividas, rituais, habitos, entre outros elementos que marcam esta diferenca.> Portanto, o
processo de construgdo identitaria, e consequentemente das representacdes de uma

identidade, estabelece aqueles que estardo incluidos e excluidos dos meios sociais e/ou

%0 Ibid. p. 178-179.

1 CHARTIER, Roger. O mundo como representacdo. Estudos avangados. Séo Paulo, v. 5, n.11, p.
173-191. Abr. 1991. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-
40141991000100010&Ing=en&nrm=iso> Acesso em: mar. 2017. p. 184-185.

>2\WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferenca: uma introducéo teérica e conceitual. In: SILVA, Tomas
Tadeu (Org.). Identidade e diferencga: a perspectivas dos estudos culturais. Petropolis: Vozes, 2014. p. 12.
>3 lbid. p. 14.

>* |bid. p. 8-9.
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culturais reivindicados pelo grupo em questdo — no caso de nosso estudo, da propria ideia
de cultura brasileira, uma vez que os cineastas do Cinema Novo estariam afirmando que
a “verdadeira cultura brasileira” seria aquela ligada as raizes pré-modernas e ao
subdesenvolvimento, em oposicdo aquela que era propagada pelas elites no poder, com
base na industria, no mercado e nas influéncias estrangeiras. Visando aprofundar o debate
acerca da identidade e da diferenca, Kathryn Woodward langa méo de duas perspectivas
que dao base para a discussdo sobre o tema: as perspectivas essencialistas e as nao
essencialistas. Para ela, a primeira pressupde a existéncia de um conjunto cristalino de
caracteristicas partilhado por todos os membros de um grupo e que ndo se alteram ao
longo do tempo; ja a definicdo ndo essencialista foca as diferencas e as caracteristicas
comuns, tanto entre os membros de um mesmo grupo quanto em relagdo a outros, mas
que sdo alteradas ao longo do tempo. Nesse sentido, para que seja possivel afirmar
determinada identidade é necessario, além da existéncia de um “outro” — aquele que ndo
é —, estabelecer aquilo que é, isto é, as caracteristicas que a definem.®

Em uma época de grande instabilidade politica como foram os anos 1960 e 1970
no Brasil, mesmo apos a consolidacéo do regime militar, o conflito de narrativas acerca
da identidade nacional — de um lado o discurso oficial do governo e de seus apoiadores,
que queriam transmitir a imagem de um pais moderno, democratico e a caminho do
desenvolvimento; de outro, os artistas e intelectuais que se opuseram ao regime e queriam
transmitir a “verdadeira” face do Brasil, ligada ao subdesenvolvimento e as desigualdades
sociais existentes e que estavam sendo ampliadas pelas a¢des do governo — nos permite
compreender as relacdes de forca presentes no pais, suas estratégias de afirmacdo e como
se deu a relacéo entre alguns artistas e intelectuais com a cultura popular e com o Estado

autoritario.

55 Ibid. p. 12.
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Capitulo 1
Vidas Secas e a representacé@o do povo brasileiro

1.1 A cultura popular e a identidade nacional

Ao menos desde o século XIX, existe o debate sobre os elementos definidores de
uma nagao. Sejam eles étnicos, culturais, historicos, miticos ou até mesmo relacionados
ao meio natural em que determinado povo vive, as elites dos Estados nacionais sempre se
preocuparam em definir quais fatores seriam utilizados para que se pudesse compor as
“narrativas nacionais”, ou seja, os discursos construidos para expressar a identidade
nacional e difundi-la entre a populacdo com o objetivo de promover um sentimento de
pertencimento e, com isso, a unidade politica de uma dada nacdo. No entanto, na maioria
dos casos, essas narrativas beneficiaram e legitimaram o0s grupos que ja estavam no
governo e, por isso, serviam também para manter uma certa estabilidade politica e a
continuidade desses grupos no poder. Porém, tanto em interpretacdes que compreendiam
a etnia ou a cultura quanto as que consideravam a ‘“soberania popular” o elemento
definidor da nagdo®, em Ultima instancia eram as particularidades fisicas ou
comportamentais do povo que acaracterizavam.

O povo é inerente a ideia de nacdo e é ele que a representa. Por isso, era
extremamente importante para as elites estimularem narrativas em que, além de uma
imagem ideal da nacdo, houvesse uma imagem ideal de povo, o qual deveria ser
homogeneizado e integrado ao projeto elaborado pelo grupo no poder. Em outras
palavras, havia a preocupacdo em tutelar a populacdo por meio de romances,
comemorac0es, rituais e tradi¢des, os quais faziam uma releitura dos costumes populares
e regionais em prol de uma cultura nacional e padronizada.*” Para isso, os artistas e
intelectuais tiveram um papel fundamental, tanto para a “coleta” dessas praticas e
costumes populares quanto para elaborarem as narrativas nacionais,® em um momento
em que a administracdo do Estado estava ficando cada vez mais centralizada e a sociedade
se modernizava.

Como reacdo ao processo de modernizacdo social, no fim do século XVIII, na

Europa, surgiu o Romantismo, um movimento amplo que se tornou evidente tanto nos

%6 Para mais informacdes sobre os elementos definidores de uma nagéo e um maior aprofundamento nesse
debate, consultar BRAVO, Alvaro Fernandéz (org.). La invencion de la nacion. Lecturas de la identidad
de Herder a Homi Bhabha. Buenos Aires: Manantial, 2000. 234 p.

5" HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (orgs.). Introducdo. In: A invencdo das tradicdes. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1997. p. 15.

% ORTIZ, Renato. Romanticos e folcloristas: cultura popular. Sdo Paulo: Olho d’4gua, 1992. p. 12-17.
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meios artisticos quanto na academia. A seu respeito, Renato Ortiz afirma que “muitos
autores vao interpreta-lo como uma sensibilidade que procura dar conta da dupla
transformacgdo que penetra o mundo europeu: a Revolugdo Francesa e a Industrial.
Romantismo e revolta seriam, assim, disposi¢cdes homdlogas”.* Ainda segundo Ortiz, o
artista romantico procurou se libertar da tradi¢do enrijecedora das academias, passando a
valorizar sua propria sensibilidade, trazendo para o campo da arte a nocdo de
individualidade.

Os principios estéticos deixam de ser decorrentes dos
codigos consensuais, estabelecidos pelas instituicoes
legitimas (Academia de Belas Artes e de Literatura), para
serem apreendidos pela sensibilidade do criador
individual. [...] Os romanticos irdo contrapor-se a ideia
de mercado cultural, espagco no interior do qual suas
individualidades se equivaleriam ao simples valor de
troca. Sensiveis, reticentes, eles sdo criticos do
capitalismo nascente.®

Entre as caracteristicas de alguns movimentos romanticos, ha o gosto por aquilo que é
bizarro e exotico e uma sensibilidade melancolica, de valorizagdo do passado. Ou seja,
criticos ao processo industrializacdo e de urbanizacéo, tragos da sociedade moderna, 0s
romanticos evidenciavam em suas obras a preferéncia pelo mundo arcaico e rural. No
entanto, o Romantismo estd longe de ter caracteristicas Unicas, ainda mais se
considerarmos a quantidade de movimentos romanticos que surgiram ao redor do mundo.
Podemos afirmar que esse movimento foi uma reacéo ou critica a prépria modernidade.®

Esse interesse pelo excepcional, pelo que ndo foi integrado a modernidade
capitalista, fez com que diversos estudiosos voltassem sua atencao para o interior de seus
paises, para a vida dos camponeses, em busca das “auténticas tradigdes populares”.

Segundo Ortiz,

na virada do seculo [do XVIII para o XIX], a tradi¢do
popular é descoberta pelos intelectuais; dai o numero
crescente de publicagdes versando sobre as baladas, as
cancoes, a fala, enfim, sobre o povo. Ocorre de fato uma
transformacao do pensamento, a ponto de um autor como
Peter Burke considerar ser este o instante em que o
conceito de cultura popular é inventado.®

% lbid. p. 17.

80 |bid. p. 18.

51 LOWY, Michael; SAYRE, Robert. Revolta e melancolia: o romantismo na contramdo da modernidade.
Petrdpolis: Vozes, 1995. p. 39.

2 ORTIZ, Renato, op. cit. p. 20.
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O interesse pelo popular aparece como um ponto central para boa parte dos movimentos
romanticos, especialmente para aqueles que se importavam com a questdo nacional, como
0s que surgiram na América Latina. Ortiz, porém, atenta para a diferenca entre povo e
classes populares, uma vez que a preocupacao desses intelectuais ndo era com a condicao
socioeconémica e com as desigualdades existentes no pais, mas, sim, com seus habitos e
modo de vida transmitidos pelas geragcfes passadas e que garantiam a manutencdo da
memoria e a sensac¢ao de continuidade historica, fatores fundamentais para a constituicéo
do sentimento nacional, mas que estavam prestes a serem esquecidos conforme a
modernizacdo avancava. Importava, portanto, catalogar e arquivar a “alma popular” para
que se pudesse mapear os “arquivos da nacionalidade” e elaborar um povo ideal.®

Além do Cinema Novo, havia outros movimentos e organizacgdes criados entre 0s
anos 1950 e inicio dos 1960 que valorizavam a arte como elemento conscientizador e que
propuseram novas maneiras de producao artistica. Entre eles podemos destacar o Teatro
Oficina® e o Teatro de Arena®, que, em suas apresentacOes, além de levarem
questionamentos acerca da realidade politica e social brasileira ao seu publico,
procuravam novas formas de encenacdo, buscando uma maior aproximagdo com o
publico de renda mais baixa e com a cultura popular, rompendo com a estética dos
grandes espetaculos apresentados pelo grupo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), que
foi fundado em 1948 pelo empresario e produtor italiano Franco Zampari — que, ao lado
de Francisco Matarazzo Sobrinho, também fundou a Companhia Cinematografica Vera
Cruz — e contava com o apoio financeiro da burguesia paulistana.

Outro grupo importante de artistas e intelectuais que tinha como principal objetivo
conscientizar a populagdo mais pobre por meio da arte era o Centro Popular de Cultura
(CPC), criado em 1962 em associacdo com os membros da Unido Nacional dos

Estudantes (UNE), e seus membros pretendiam criar e difundir uma “arte popular

8 lhid. p. 26 - 27.

% Fundado em 1958 por estudantes da Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco, em Sdo Paulo, e
existente até os dias de hoje, o Teatro Oficina se tornou, na década de 1960, um importante movimento de
vanguarda e de resisténcia ao regime militar. O grupo se distinguiu por incorporar, ao longo de sua
existéncia, diversos elementos de movimentos internacionais e por ser um dos principais expoentes do
Tropicalismo.

8 O Teatro de Arena teve inicio em 1953 na cidade de Sao Paulo e até seu fechamento, em 1972, exerceu
forte influéncia sobre outros movimentos teatrais no Brasil ao propor uma forma de fazer teatro que debatia
as questdes politicas e sociais do pais. O grupo, que contou com diretores renomados como Augusto Boal,
Oduvaldo Vianna Filho e Gianfrancesco Guarnieri, se destacou ao encenar pecgas que discutiam
acontecimentos historicos do pais, como Arena conta Zumbi, Arena conta Tiradentes, entre outros
espetéculos que valorizaram a dramaturgia de autores nacionais.
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revolucionaria”.%® E interessante notar que Carlos Estevam Martins, um dos principais
membros do CPC, autor do mais famoso documento do grupo, conhecido como
Anteprojeto do Manifesto do CPC, publicado em 1962, chegou a trabalhar no ISEB®’
como assistente de Alvaro Vieira Pinto, filosofo do instituto, o que mostra que, no inicio
dos anos 1960, diversos movimentos artisticos se inspiraram nos ideais isebianos e se
empenharam em criar obras engajadas, cujo principal objetivo era educar e conscientizar
a populagao sobre os problemas brasileiros.

Havia, porém, diversas e profundas discordancias entre esses grupos. Estevam
Martins, por exemplo, tecia criticas ao Cinema Novo e a Estética da Fome, pois acreditava
que, ao recorrer ao uso de alegorias e metaforas, os cineastas ndo dialogavam diretamente
com as classes populares e, assim, acabavam por dar mais énfase a construgdo de uma
nova estética e uma nova linguagem para o cinema, em detrimento da mensagem politica
e ideoldgica, enquanto para os membros do CPC a arte deveria ser feita a partir da
comunicacdo direta e clara sobre assuntos como o pertencimento de classe e a
transformacdo revolucionaria.®® Com isso, percebemos que, no inicio dos anos 1960,
diversos movimentos artisticos e intelectuais, fossem eles ligados aos ideais de direita,
como o ISEB, fossem eles de esquerda, como o CPC da UNE e o Cinema Novo, discutiam
maneiras de superar o subdesenvolvimento brasileiro, tendo como foco o papel da arte na
representacdo e na conscientizacdo da populacao brasileira.

Segundo Roger Chartier, a cultura popular foi produzida “como uma categoria
erudita destinada a circunscrever e descrever producdes e condutas situadas fora da
cultura erudita”.®® O autor afirma que é possivel reduzir o conceito de cultura popular a
dois modelos de descricdo e interpretagdo: aquele que a concebe como um ‘“‘sistema
simbolico coerente e autbnomo, que funciona segundo uma ldégica absolutamente alheia
e irredutivel a da cultura letrada”; e aquele que lembra “a existéncia das relagdes de

dominacdo que organizam o mundo social”, tomando a cultura popular como carente e

% Arte popular revolucionaria é o termo cunhado por Carlos Estevam Martins para designar o tipo de arte
que o CPC, ao menos em sua visdo, deveria produzir. Para ele, a arte deveria se comunicar de maneira
direta e eficaz com o povo, incitando o desejo de transformacéo social, que seria realizada por meio da
revolucdo.

87 Instituto Superior de Estudos Brasileiros, criado em 1955 juntando diversos pensadores brasileiros em
prol do desenvolvimento do pais. Retomaremos o debate sobre ele mais adiante.

% BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: Repercussdes em caixa de eco ideoldgica.
As ideias de ‘nacional’ e ‘popular’ no pensamento -cinematografico brasileiro. Sao Paulo:
Brasiliense/Embrafilme, 1983. p. 156.

8 CHARTIER, Roger. Cultura popular: revisando um conceito historiografico. Estudos historicos. Rio de
Janeiro, V. 8, n. 16, 1995, p. 179-192. Disponivel em:
http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/2005/1144. Acesso em: mai. 2018. p. 179.
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dependente da cultura letrada.” Chartier defende, no entanto, que o importante para o
historiador é entender e caracterizar quem se apropria ou atribui a algum grupo a “cultura
popular”, o que nos permite compreender os mecanismos de dominagdo simbdlica, isto
é, como foi possivel legitimar uma cultura em detrimento de outra, que é colocada como
inferior, e também compreender o funcionamento “nos usos e nos modos de apropria¢do
do que é imposto”.™

A partir dessas concepgdes, portanto, podemos afirmar que, devido ao processo
de modernizacgdo, ocorrido primeiramente na Europa, mas que se espalhou pelo mundo,
a identidade de uma nacdo passou a construida a partir de elementos naturais e/ou
culturais minuciosamente escolhidos para fazer com que o maior niamero de individuos
se sentissem identificados e representados por ela, a0 mesmo tempo que esses elementos
exercem uma dominacdo simbolica no plano social, ja que os habitos e as memorias
populares sdo apropriados pelos grupos no poder em prol de sua legitimacéo.

O processo de modernizacdo social no Brasil fez surgir uma nova sensibilidade
que foi expressada nos meios artisticos. Diferentemente da modernizacdo europeia, no
Brasil esse processo ocorreu de maneira extremamente acelerada e desorganizada, o que
resultou na intensificacdo das desigualdades sociais e regionais ja existentes no pais e no
distanciamento de uma comunicacdo efetiva entre os artistas e o povo. Por essa razao,
para a parcela engajada dos artistas e intelectuais brasileiros, era necessario que a arte
moderna tivesse 0 objetivo de educar a populagdo e apresentar uma ruptura estética em
relacdo a arte erudita. Segundo o historiador Marcos Napolitano, esses artistas
modernistas entendiam que a fungdo social da arte seria a de “tutelar a reforma cultural
das elites e elevar a cultura das classes populares”.” Nesse sentido, havia a preocupacio
em construir uma nova identidade nacional, rompendo com o elitismo caracteristico do
século anterior, e fazer a mediacdo entre as artes eruditas, as de vanguarda e a arte popular.
Além disso, também era fundamental propor uma arte auténtica, uma vez que havia o
pensamento entre alguns intelectuais de que a cultura brasileira era simplesmente uma
“copia” das ideias europeias ¢ norte-americanas, critica feita no século XX por pensadores

que afirmavam “a existéncia de uma cultura alienada, importada dos paises centrais”.”

70 |bid. p. 180.

71 |bid. p. 185.

2 NAPOLITANO, Marcos. Arte e politica no Brasil: Histéria e historiografia. In. EGG, André;
FREITAS, Artur; KAMINSKI, Rosane (orgs.). Arte e politica no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.
p. XVIL.

8 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 7.
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O movimento modernista no Brasil surgiu nos anos de 1920 e, com diversas
transformagdes, sobreviveu até meados dos anos de 1970. Expressar essa nova
sensibilidade moderna era uma preocupacdo tanto das elites no poder quanto das
organizagdes civis de oposi¢do ao governo. Em ambos os casos, 0 povo e a identidade
nacional eram elementos fundamentais para a producdo modernista, ja que, por um lado,
0 governo buscava novas formas de representd-lo e assim difundir o sentimento de
pertencimento a na¢do, mantendo a unidade politica e a legitimidade do governo, e, por
outro, os artistas e os intelectuais ligados a esquerda — grande parte deles tinha ligacdes
com o Partido Comunista e por isso recebia influencia estética do realismo socialista —
procuravam expressar a realidade das classes populares brasileiras. Assim, de acordo com
Napolitano, “o periodo modernista foi marcado pela construcdo de sons e imagens da
modernidade, incorporando definitivamente os materiais populares, ndo oriundos da
tradicdo letrada”.” Dessa maneira, o “artista-intelectual” brasileiro assumiu o papel de
mediador entre a cultura ¢ o poder, sendo considerado o “arauto da nagao-povo,
formatador de conceitos, representagdes e imaginarios”’, para que a expressao da
modernidade brasileira ndo fosse uma “importacao cultural mimética e desagregadora”,
representando, portanto, o elo entre as elites politicas e o povo no ambito cultural e
politico.”

A relacdo entre arte e politica foi o que pautou grande parte das producdes
modernistas, cujo debate, aléem da busca pela identidade nacional, se concentrava em
alguns aspectos, tais como o dilema entre priorizar esteticamente o experimentalismo ou
uma mensagem politico-ideoldgica; a funcdo social da arte e do artista, que ora se
colocava a servico das transformagdes sociais, ora critico a elas; e o impasse entre
produzir obras de facil aceitacdo pelo publico e que fossem rentaveis e combater a arte
mercadologica. Essas questBes estiveram presentes ao longo de todo o modernismo
brasileiro, com menos ou mais intensidade de acordo com o periodo. No entanto, ainda
de acordo com Napolitano, a figura do “artista-intelectual” brasileiro teve grande
importancia nos meios artisticos e no meio politico, pois eles “refletiam criticamente
sobre sua arte e a dos seus pares, frequentemente liderando movimentos artisticos e

culturais”.”

" NAPOLITANO, Marcos, op. cit. p. XX.
75 Ibid. p. XXI.
76 Ibid. p. XXII.
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No século XIX ja se compreendia a funcdo agregadora do Estado-nacdo, porém
no Brasil essa ideia ganhou mais intensidade ao longo do século seguinte, quando a
modernizacdo da sociedade brasileira se acentuou. A partir de entdo, houve um grande
esforco politico e cultural para consolidar a “nagao brasileira”, isto é, organiza-la como
uma totalidade, o que, segundo Renato Ortiz, é essencial para um Estado-nac¢do. Para ele,

[...] a nacdo € um todo integrado, totalidade capaz de
vincular as pessoas no interior de um mesmo territorio,
de um mesmo mercado (0 mercado nacional emerge
apenas com a Revolucdo Industrial), de um Estado cujas
normas séo legitimas para todos. [...] Para que as nagdes
sejam idénticas a si mesmas e diferentes umas das outras
€ necessario que o ideal de integracdo se realize, ele
agrega aquilo que se encontraria disperso. O espirito
nacional é um indice, um emblema de algo que o
transcende.”’

Levando em consideracdo a distancia e as diversidades geogréafica, cultural e social no
Brasil, integrar toda a populacdo em torno de um “espirito nacional” ou de uma unidade
comum foi uma tarefa de grande dificuldade. Por essa razdo, a arte adquiriu uma
importancia significativa para que fosse possivel criar uma “consciéncia coletiva que
vincula os individuos uns aos outros”.’®

Com o avanco da modernidade, ja no século XX, os artistas e intelectuais
brasileiros passaram a mostrar maior preocupacdo com a identidade nacional, o que foi
uma das principais caracteristicas do modernismo no pais.” Os elementos naturais,
étnicos e linguisticos, tdo utilizados para definirem as nac¢des no século anterior, foram,
aos poucos, perdendo a importancia na constituicdo do ser nacional e abriram espaco para
outras interpretacfes e questionamentos de cunho social. Retomando o estudo de Ortiz
sobre a nacdo e a identidade nacional brasileira no inicio do século XX, vemos que:

Com a revolugdo de 30, a industrializacdo e a
modernizacdo do pais, a ideia de mesticagem é
ressignificada, seu aspecto negativo transmuta-se em
positivo. Neste sentido, a obra de Gilberto Freyre é
importante, ela confere aos brasileiros uma carteira de
identidade. [...] Esta mudanga de sinais, do negativo para
0 positivo (nos primeiros escritos de Monteiro Lobato, o

" ORTIZ, Renato. Imagens do Brasil. Revista Sociedade e Estado, v. 28, n. 3 p. 609-633, mar. 2016.
Disponivel em: <https://periodicos.unb.br/index.php/sociedade/article/view/5840>. Acesso em abr. 2019.
p. 610-611.

8 Ibid. p. 612.

9 Marcos Napolitano entende o modernismo como um wishful thinking, isto é, um desejo dos artistas em
construir uma arte que representasse a identidade nacional e, consequentemente, o povo, isto é, uma arte
nacional-popular. Mas o tipo de modernizacéao da sociedade brasileira— conservador, aristocratico, marcado
pela exclusdo e pela desigualdade social — emperrou o desenvolvimento de uma comunicacao efetiva entre
os artistas e 0 povo. (Para mais informagdes, consultar: NAPOLITANO, Marcos. Op. cit. p. XVI-XVII.
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Jeca Tatu, na sua indoléncia e preguica, é a metafora do
pais), possibilita uma releitura da histéria, do
desenvolvimento e da modernizagdo, virtudes antes
incompativeis com o espirito nacional e agora viéveis e
factiveis mediante a atuacéo coordenada do Estado.®

Para grande parte dos intelectuais e artistas brasileiros, a modernizagéo social
deveria atender a populacdo mais pobre e, por essa razdo, as obras modernistas, além de
apresentarem uma ruptura estética com o academicismo, deveriam agir de maneira
pedagogica de modo a “tutelar a reforma cultural das elites e elevar a cultura das classes
populares™8L,

Para Marcos Napolitano, desde o inicio do modernismo, isto é, os anos 1920, os
artistas-intelectuais estavam preocupados em produzir uma cultura “universal” — que
fosse reconhecida como parte da cultura ocidental moderna — e a0 mesmo tempo
“brasileira” — reconhecida por toda a populacdo do pais, e ndo somente pelas elites
europeizadas. A partir dos anos 1930, a producéo artistica modernista passou a ficar cada
vez mais politizada e questionadora. Indagava-se, entre outras coisas, sobre a fungdo
social da arte e como colocar as obras a servi¢co das transformacgdes que estavam
ocorrendo, conciliando a expressdo estética e a mensagem politico-ideoldgica. Nesse
momento, 0s produtores culturais de esquerda, a0 menos uma parcela significativa,
estavam subordinados ao Partido Comunista Brasileiro, o qual era diretamente
influenciado pelo realismo socialista soviético. Até os anos 1950, os artistas brasileiros
modernistas se concentraram em romper com 0 academiciSmo e em propor uma
renovacao das “artes eruditas” (musica, artes plasticas, literatura, entre outras). Nos anos
1950, iniciou-se o que Napolitano denominou “segunda onda modernista”, caracterizada
pela “ampliacdo dos circuitos e formas de linguagem artistica centralizada no teatro, no
cinema e na musica popular”.®2 Nessa segunda onda, o autor localiza “o surgimento de
uma cultura politica de esquerda, fundada em valores mais ou menos nacionalistas e
criticos da dependéncia socioecondmica, vista como base da dependéncia
sociocultural”. 8

Por sua vez, Marcelo Ridenti, na obra Em busca do povo brasileiro: artistas da
revolucdo, do CPC a era da TV, apontou que foi também nos anos 1950 que surgiu, nos

meios artisticos e intelectuais da esquerda brasileira, uma estrutura de sentimento que ele

8 ORTIZ, Renato, op. cit. p. 615.

81 NAPOLITANO, Marcos, op. cit. p. XVII.
8 |bid. p. XX.

8 Ibid. p. XXIII
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denominou romantismo revolucionario®, caracterizada pela busca de elementos do
passado para fazer uma critica do presente com base em uma constru¢do utdpica do
futuro. Segundo o autor, diversos artistas ligados a esquerda, dos mais variados setores
culturais, partilhavam um sentimento nostalgico por algo que estava sendo perdido com
0 avanco da modernidade, além de denunciarem as condi¢des de vida da populacdo mais
pobre, do campo e da cidade, para quem os efeitos da modernizagdo eram nulos ou até
mesmo prejudiciais. A producdo de grande parte desses artistas procurava ‘“raizes
populares” da nagdo, mas ainda com uma perspectiva de progresso e desenvolvimento.
Para Ridenti:

Falar do povo, pelo povo, dar palavra ao proprio povo:
as variantes e 0s debates eram muitos, mas o centro
continuava sendo a busca das raizes do auténtico homem
do povo, cuja identidade nacional seria completada
verdadeiramente no futuro, no processo da revolugdo
brasileira.®®

Entender o conceito de estrutura de sentimento, cunhado por Raymond Williams,
e como ele foi utilizado por Ridenti para compreender a producdo cultural brasileira a
partir dos anos 1950 sera fundamental, ja que foi nesse periodo que Nelson Pereira dos
Santos passou a atuar diretamente como diretor, buscando, com suas obras, sair tanto das
rigidas diretrizes do Partido Comunista Brasileiro, do qual fazia parte, quanto do modelo
de producdo de Hollywood, visto no Brasil principalmente com a Vera Cruz e que se
consolidava no inicio dos anos 1950.

Williams elaborou uma teoria da cultura na tentativa de interligar economia e
cultura. Ele parte do conceito de hegemonia — bastante debatido no continente europeu,
principalmente por Lukéacs e Gramsci — como um processo, confrontando-o com a nogao
de ideologia, também muito discutida entre os marxistas. O autor entende que a critica
cultural seria um importante recurso para a mudanga social, especialmente as ideias de
intervencgao produtiva e movimento de resisténcia, uma vez que uma cultura hegemonica,

por mais ampla que seja, nunca € absoluta. Ao comentar a hegemonia, Williams afirma

8 Para elaborar esse conceito, Ridenti revela a importancia da leitura de Revolta e melancolia, o
romantismo na contraméo da modernidade (1995), obra escrita a partir de uma parceria entre o sociélogo
Michel Léwy e o critico literario Robert Sayre. Nela os autores endentem que 0 Romantismo surge como
critica moderna a modernidade que se revelou de variadas formas ao redor do mundo. Ridenti destaca que
0 Romantismo revoluciondrio ¢ uma vertente do “Romantismo Marxista”, que incluiria diversos artistas e
intelectuais ligados a esquerda e que defendiam a revolucdo como o principal método de transformagéo
social. Portanto, mesmo sendo anticapitalista, ndo era um romantismo passadista. Pelo contrario, entendia
ser importante a superacéo do capitalismo e a construcdo de uma utopia para o futuro.

8 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000. p. 83.
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que “suas proprias estruturas internas sdo muito complexas e devem ser renovadas,
recriadas e defendidas de forma continua; pelo mesmo motivo podem ser constantemente
desafiadas e, em certos aspectos, modificadas”.8 A hegemonia, nesse sentido, seria uma
proposta politica e cultural que, permeando instituicdes, relagdes sociais e a consciéncia
dos individuos, produziria uma espécie de senso comum que levaria, consequentemente,
a naturalizacdo de habitos e praticas que a legitimam e mantém os grupos sociais que a
defendem no poder. Nas palavras de Williams:

E por isso que a hegemonia ndo pode ser entendida no
plano da mera opinido ou manipulagéo. Trata-se de todo
um conjunto de préaticas e expectativas; o investimento
de nossas energias, a nossa compreensdo corriqueira da
natureza do homem e do seu mundo. Falo de um
conjunto de significados e valores que, do modo como
sdo experimentados enquanto praticas, aparecem
confirmando-se mutuamente. A hegemonia constitui,
entdo, um sentido de realidade para a maioria das pessoas
em uma sociedade, um sentido absoluto por se tratar de
uma realidade vivida além da qual se torna muito dificil
para a maioria dos membros da sociedade mover-se e que
abrange muitas areas de suas vidas.®’

As estruturas de sentimento, por sua vez, nao apresentam uma forma social ou
uma politica explicita. Sdo formas emergentes de expressdo cultural que surgem
geralmente como uma alternativa ou como oposi¢do a cultura hegemdnica.® Os artistas
podem ser entendidos como “antenas” das estruturas de sentimento, pois as captam e as
reproduzem em suas obras. Todos nés, no entanto, podemos senti-las, percebélas, ndo em
atos individuais, mas na prépria convivéncia. Nas obras de arte, porém, o sentimento fica
mais explicito, pois estdo diretamente relacionadas aos contextos socioculturais em que
estdo inseridas e, em muitos casos, expressam aquilo o que o seu produtor sente e
compreende sobre o mundo. Como resumiu Ridenti, “uma estrutura de sentimento daria
conta de significados e valores tais como sdo sentidos e vividos ativamente”.3°Além disso,

a arte também é o campo em que se legitimam as praticas hegemdnicas e, a0 mesmo

8 WILLIAMS, Raymond. Cultura e materialismo. Sao Paulo: Editora Unesp, 2011. p. 52.

8 bid. p. 53.

8 Nesse sentido, os grupos e as instituigGes responsaveis por manter a hegemonia buscam cooptar e
assimilar uma “cultura alternativa” emergente, impedindo-a que se torne uma forma de resisténcia ou de
oposi¢io a cultura hegemonica. E nesse caso que ocorre um “processo de selegdo”, em que significados e
representacdes sdo excluidos ou incorporados para satisfazer os grupos no poder e manter o status quo.
Para mais informag@es, consultar: WILLIAMS, Raymond. Cultura e materialismo. So Paulo: Editora
Unesp, 2011. p. 57-59.

% RIDENTI, Marcelo. Artistas e politica no Brasil pés-1960: itinerarios da brasilidade. In: RIDENTI,
Marcelo; BASTOS, Elide Rugai; ROLLAND, Denis (Orgs.). Intelectuais e Estado. Belo Horizonte: Ed.
UFMG, 2006. p. 230.
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tempo, é propicia a manifestac@es alternativas ou de contestacdo e resisténcia as praticas
e ideologias dominantes, que, por sua vez, podem levar a mudancgas na organizagao social.
Por fim, vale dizer que estrutura de sentimento € um conceito que também procura
apreender o sentimento ligado as experiencias individuais e coletivas e seus efeitos na
sociedade. A citacdo a seguir resume muito bem o conceito; nas palavras do proprio
Williams:

O termo ¢ dificil, mas “sentimento” é de “visdo de
mundo” ou “ideologia”. Nao que tenhamos apenas de
ultrapassar crencas mantidas de maneira formal e
sistematica, embora tenhamos sempre de leva-las em
conta, mas gue estamos interessados em significados e
valores tal como sdo vividos e sentidos ativamente, e as
relacdes entre eles e as crengas formais ou sistematicas
sdo, na pratica, variaveis (inclusive historicamente
variaveis) em relacdo a varios aspectos, que vao do
assentimento formal com dissentimento privado até a
interacdo, mais nuangada entre crencgas interpretadas e
selecionadas, e experiéncias vividas e justificadas.[...]
Falamos de elementos caracteristicos do impulso,
contencéo e tom; elementos especificamente afetivos da
consciéncia e das relagdes, e ndo de sentimento em
contraposicdo ao pensamento, mas de pensamento tal
como sentido e de sentimento tal como pensado: a
consciéncia pratica de um tipo presente, numa
continuidade viva e interrelacionada. Estamos, entdo,
definindo esses elementos como uma “estrutura”: como
uma série, com relagdes internas especificas, ao mesmo
tempo engrenadas e em tensdo. [...] Metodologicamente,
portanto, uma “estrutura de sentimento” ¢ uma hipotese
cultural, derivada na préatica de tentativas de
compreender esses elementos e suas ligagdes, numa
geracdo ou periodo, e que deve sempre retornar,
interativamente, a essa evidencia.”

Voltando ao cenério cultural brasileiro dos anos 1950, houveo surgimento de uma
geracao de artistas e intelectuais que passaram a contestar o modelo de modernizagéo que
estava sendo imposto no Brasil, ja que grande parte da popula¢éo estava sendo excluida.
Articulados como grupo ou ndo, alguns desses “artistas-intelectuais” conseguiram se
destacar, como € o caso de Nelson, que passou a ser referencia entre os cineastas
brasileiros nas décadas seguintes por sua proposta autentica e inovadora de como produzir
cinema no pais. Esse sentimento romantico-revolucionario é, portanto, anterior ao Golpe

civil-militar de 1964, sendo ndo s6 uma reacdo ao processo acelerado de modernizagao

O WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979. p. 134-135.
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visto nos anos 1950, mas também uma tentativa de colocar as classes populares como o

principal elemento da nacao brasileira.

1.2 O nacional-desenvolvimentismo e o0 nacional-popular

Em 14 de julho de 1955, foi criado o Instituto Superior de Estudos Brasileiros®
(ISEB), cujos integrantes eram intelectuais nacionalistas que discutiam estratégias para o
desenvolvimento econdmico, social e cultural do Brasil. Os isebianos foram os
responsaveis por elaborar e propagar a ideologia nacional-desenvolvimentista, cuja
principal caracteristica era propor uma modernizacdo da sociedade que aliasse a difusao
do sentimento nacionalista com o desenvolvimento industrial, expandindo tanto a
producdo de bens de consumo como a de bens simbdlicos, com o objetivo de superar a
dependéncia econdmica e cultural do Brasil em relacdo aos paises europeus e aos Estados
Unidos. Sendo assim, a promocdo de uma arte auténtica®, de alta qualidade e de cunho
nacionalista era tdo fundamental quanto o crescimento econdmico e industrial, uma vez
que, para eles, um dos maiores problemas do pais a época eram a alienacdo e a
inautenticidade de sua cultura. A criacdo do instituto é um exemplo de como governo,
artistas, intelectuais e membros de outros grupos sociais estavam empenhados em superar
a condicdo de subdesenvolvimento e dependéncia do pais. Segundo os isebianos, para
alcangar esse objetivo, seria necessario aliar o desenvolvimento econdmico — ou seja,
expandir a capacidade de producdo industrial — com o desenvolvimento cultural, isto €,
incentivar a producdo de obras que, além de expressarem um conteido autenticamente
brasileiro,” pudessem agir de maneira a conscientizar a populacdo acerca da realidade

social do pais, o que contribuiria para as transformacdes sociais e econdmicas necessarias.

1 O ISEB, criado em 1955 por decreto do presidente Jodo Fernandes Campos Café Filho como 6rgéo do
Ministério da Educagdo e Cultura, foi um dos principais centros de elaboracdo da ideologia nacional-
desenvolvimentista no Brasil. Até sua extingdo, em 31 de marco de 1964, exerceu forte influéncia nas
produgdes artisticas e intelectuais nacionais. Segundo Renato Ortiz, “contrarios a uma perspectiva
antropoldgica, que toma o culturalismo americano como modelo de referéncia, os intelectuais do ISEB
analisam a questao cultural dentro de um quadro filosofico e sociologico” (ORTIZ, Renato. Cultura
brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 45).

92 Para parte dos intelectuais do ISEB, a producdo de uma arte que expressasse a identidade nacional fora
dos padr@es estrangeiros, ou seja, que procurasse romper com a mera imitacao estética de paises europeus
e dos Estados Unidos, era de grande importancia, pois somente por meio de uma estética originalmente
brasileira, que retratasse a realidade do pais e que contribuisse para as transformagdes sociais necessarias
para o desenvolvimento, que o Brasil poderia superar a condicdo de pais subdesenvolvido.

% Segundo Renato Ramos Martini, foram os intelectuais do ISEB que introduziram no debate cultural
brasileiro conceitos como “autenticidade cultural” e “cultura alienada”. Segundo esse autor, para parte dos
isebianos, era preciso “romper com as caracteristicas imitativas e artificiais da realidade cultural brasileira”,
pois era somente por meio da independéncia politica, econdmica e cultural que o Brasil seria considerado
um pais desenvolvido (MARTINI, Renato Ramos. Os intelectuais do ISEB, cultura e educacdo nos anos
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As proposic¢des de Nelson para o cinema nacional e a formulacéo e as propostas
do ISEB néo tinham uma relacdo direta, porém é interessante notar como o0s anos 1950
foram decisivas para a formacdo de uma cultura politica® e de uma ideologia nacional-
desenvolvimentista que abrigava tanto grupos conservadores de direita quanto o0s
progressistas de esquerda, cujas ideias e propostas seguiriam em conflito por pelo menos
as duas décadas seguintes. Em ambos o0s aspectos, havia propostas de como desenvolver
0 Brasil, processo em que a cultura teria um papel pedagogico, de “educar as massas”.
Mas se por um lado os idedlogos do instituto defendiam o desenvolvimento a partir do
modelo reformista urbano-capitalista,”® os artistas e intelectuais progressistas
acreditavam no poder revoluciondrio da arte — desde que fossem obedecidas as
orientacdes do PCB.%

Cabia aos artistas, portanto, produzir uma arte que conscientizasse a populacéo
acerca da situagdo em que viviam a fim de “libertar a nagdo”.” Até 1964, ano em que 0
primeiro governo militar ordenou o encerramento das atividades do instituto, algumas
teorias isebianas se popularizaram entre 0s setores progressistas e de esquerda,
especialmente entre os artistas. Mas € importante destacar que, segundo Ortiz, 0s
“idedlogos” do ISEB propuseram uma transformacdo politica reformista, ndo
revolucionaria, em concordancia com as elites politicas e econdmicas: “N&o é por acaso
que os isebianos se definem como idedlogos; eles estdo presos a realidade histérica
brasileira e s6 podem elaborar uma ideologia que seja conforme a hegemonia da classe
dirigente que quer modernizar o pais”.%®

Paralelamente, os artistas-intelectuais ligados a esquerda, imersos na estrutura de

sentimento da brasilidade romantico-revolucionaria, produziram obras com mensagens

cinquenta e sessenta. Aurora. Marilia, vol. 3, n. 1, dez. 2009. p. 59 — 67. Disponivel em:
<http://mww2.marilia.unesp.br/revistas/index.php/aurora/article/view/1220>. Acesso em: jun. 2019. p. 60).
% Segundo Serge Berstein, “os historiadores entendem por cultura politica um grupo de representagdes,
portadoras de normas e valores, que constituem a identidade das grandes familias politicas e que vdo muito
além da nocao reducionista de partido politico. [...] Uma cultura politica constitui um todo homogéneo
cujos elementos sdo interdependentes e cuja apreensdo permite perceber o sentido dos acontecimentos em
sua complexidade gragas a visdo de mundo das pessoas que compartilham essa cultura” (BERSTEIN,
Serge. Culturas politicas e historiografia. In: Cultura politica, memdria e historiografia (varios orgs.) p.
31-33).

% Ao longo do periodo de seu funcionamento, a centralidade da cultura ndo foi unanimidade entre os
intelectuais do ISEB, porém essa questdo se tornou indispensavel especialmente no inicio dos anos 1960.
% Importante salientar que, nos anos 1950, o PCB recebia e seguia rigorosamente a orientagdo de Moscou,
0 que na arte significou adotar as ideias de Andrei Jdanov, ou seja, o Jdanovismo ou realismo socialista.
Isso é importante pois, nos anos 1960, essa obediéncia ao partido causaria uma grande ruptura entre 0s
artistas e intelectuais de esquerda no Brasil.

% ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 51-60.

% |bid. p. 65.
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estéticas e ideoldgicas que rejeitavam o eurocentrismo e o imperialismo europeu e
estadunidense ao mesmo tempo que buscavam resgatar elementos da cultura popular para
produzir uma arte originalmente brasileira que tivesse relacdes diretas com o povo,
entendido como fonte e destino da arte nacional moderna.® Diversos artistas passaram a
“popularizar a arte e a cultura brasileira, registrando a vida do povo, [...] comprometendo-
se com a educacgdo, buscando ao mesmo tempo valorizar suas raizes e romper com 0
subdesenvolvimento”.'® No entanto, ao mesmo tempo que a cultura popular era
considerada de grande importancia para a producdo de uma arte auténtica, também havia
a concepcao por parte desses artistas-intelectuais de que a arte popular era uma arte
alienada, pois, além de ndo expressar posicionamentos politicos, era intimamente ligada
a “fatores alienantes”, como a religido. Por essarazao, a cultura popular e regional deveria
ser incorporada a cultura nacional e de vanguarda, de modo que ocorresse o0 rompimento
com as influéncias culturais estrangeiras e, simultaneamente, 0 povo se sentisse
pertencente a essa cultural®® e fosse conscientizado acerca da realidade social e politica
do pais.

Os anos 1960 marcaram definitivamente o inicio da fase realista e contestatoria
do cinema brasileiro — e 0 apogeu do romantismo revolucionario —, especialmente entre
0s cineastas ligados a partidos ¢ movimentos de esquerda, os quais buscavam “novas
formas de combinar ficcdo e documentario, conciliando os recursos do cineasta moderno,
consciente da linguagem, com a investigagdo de um universo social que solicitava uma
nova Otica para ganhar expressdo mais consequente nas telas”.'%? Essa nova forma de
producdo cinematografica ja era visivel em Rio, 40 graus, porém foi com Vidas Secas
que Nelson deixou mais visivel o sentimento revolucionario que estava presente entre 0s
cineastas e outros artistas do periodo.

Inspirado na obra homénima de Graciliano Ramos, com Vidas Secas Nelson
novamente deixou evidente sua inspiracdo no Neorrealismo e apresentou uma obra que
buscava denunciar a vida miseravel dos retirantes que viviam no Nordeste. Assim como

a obra literdria, o filme tem um tom fortemente contestatorio, tanto no modelo de

% NAPOLITANO, Marcos, op. cit. p. XXIIT - XXIV.

10 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2010. p. 12.

101 Segundo Marcos Napolitano, uma das caracteristicas do movimento modernista brasileiro foi a tentativa
de superagdo das representagcdes do povo como o outro da nacdo (o exdtico dentro do seu proprio pais,
marca da vida cultural sob o Império e boa parte da Primeira Republica). (NAPOLITANO, Marcos. Op.
cit. p. XXIV).

102 Xavier, Ismail. O olhar e a cena: melodrama, Hollywood, cinema novo, Nelson Rodrigues. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2003. p. 130.
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producdo como na atitude do cineasta, que estava comprometido com a ideia de levar as
telas a realidade subdesenvolvida do pais e transpor a alma do livro para o cinema, como
disse o cineasta em entrevista a Suzana Schild em 1984:

Em Vidas Secas, eu alcancei uma liberdade formal muito
grande, mas respeitei integralmente as duas partes da
carta: nunca desvirtuar o pensamento do autor, respeitar,
portanto, a esséncia do livro, e a segunda parte, ndo so
referente ao condicionamento histérico, mas fazendo o
possivel para ndo alterar a estrutura narrativa que o autor
elaborou. Isso porque a forma de contar uma histéria é
determinada pela maneira de pensar.'®

Aproveitando a estrutura “desmontavel” do romance, o qual pode ser lido fora da
sequéncia linear'%* — com excecdo do primeiro e do Gltimo capitulos Mudanca e Fuga,
respectivamente —, Santos fez uma adaptacgdo coerente e fiel as intengdes de Ramos. Um
exemplo disso é o fato de que, ao adaptar o traco descritivo do livro, que conta com
poucos dialogos, o som do filme é utilizado mais para caracterizar o ambiente e as acoes
cotidianas dos personagens, como a movimentacdo de um carro de boi — “Gnica musica
do filme”1% — e o0 barulho da chuva, de folhas ou de utensilios utilizados pela familia, do
que com a conversa entre 0s personagens. Para Ana Paula Andrade,

0 cineasta e sua equipe, que, nos anos 60, idealizavam
espectadores motivados pelas ideias de revolucdo,
criaram e recorreram a meios estéticos que viabilizassem
a transposicdo, para a tela, do carater ciclico e fatalista
apresentado na obra literaria. Almejando, com toda esta
elaboracdo, influenciar o ja efervescente contexto
histérico do momento.*®

Vidas Secas é considerado um dos classicos do Cinema Novo, movimento cujos
integrantes sdo pertencentes a classe média intelectualizada e que procuraram levar para
as telas uma estética autenticamente nacional e pedagogica, com o objetivo de

conscientizar a classe média sobre os problemas do pais, ao mesmo tempo que o

103 SANTOS, Nelson Pereira. A arte de recriar. Entrevista concedida a Suzana Schild. Revista IBM, Rio
de Janeiro, n. 18, setembro de 1984. Apud SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel
do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 1996. p. 181.

104 Apenas os contos Mudanca e Fuga sdo mantidos em sua colocagdo original. Na obra impressa, 0s
capitulos séo divididos em: 1 — Mudanca; 2 — Fabiano; 3 — Cadeia; 4 — Sinha Vitdria; 5 — O Menino Mais
Novo; 6 — O Menino Mais Velho; 7 — Inverno; 8 — Festa; 9 — Baleia; 10 — Contas; 11 — O soldado amarelo;
12 — O mundo coberto de Penas; 13 — Fuga. J& no filme, a sequéncia de capitulos ficou da seguinte forma:
1 — Mudanga; 2 — O Menino Mais Novo; 3 — Fabiano; 4 — Inverno; 5 — Contas; 6 — Festa; 7 — Cadeia; 8 —
O Menino Mais Velho; 9 — Sinhd Vitéria; 10 — O mundo coberto de penas; 11 — O soldado amarelo; 12 —
Baleia; 13 — Fuga.

105 SALEM, Helena, Oop. cit. p. 181.

106 ANDRADE, Ana Paula. De Vidas Secas a Memdrias do Carcere: um percurso de Nelson Pereira dos
Santos. 187 p. Dissertacdo (mestrado em Historia), Universidade Estadual Paulista, Franca, 2007. p. 78.
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“verdadeiro povo brasileiro” seria representado. Os cinemanovistas, assim como Nelson
P. dos Santos, produziram obras com o intuito de criar uma arte nacional-popular e
denunciar a precariedade que os pobres do Brasil viviam, indo ao encontro da populagao
marginalizada, representando nas peliculas seu ambiente de vida, seus costumes e suas
dificuldades cotidianas, trazendo questionamentos sobre a identidade nacional e politica
do povo brasileiro. E importante ressaltar, no entanto, que havia criticas a essa ideia de
representacdo do “povo”. Na opinido do teodrico e critico de cinema Jean-Claude
Bernardet, por exemplo, mesmo com a valorizacdo das classes populares, o cinema
continuou sendo produzido e realizado pela burguesia e, por isso, era transmitido o ponto
de vista burgués, e ndo o popular.t”’

Os cineastas do Cinema Novo acreditavam que a parte da classe média ligada a
esquerda, da qual eles proprios faziam parte, teria um papel fundamental na “revolugdo
brasileira”, pois eles seriam 0s porta-vozes das camadas mais pobres da populagéo. Por
isso, se de um lado o “povo”, que nao detinha nenhum meio de produzir sua propria
imagem, era representado por esses cineastas em sua forma “real”, ligada a miséria € a
seca e como vitima das arbitrariedades e da violéncia do campo, do outro, 0s artistas e 0s
intelectuais eram heroicizados em sua busca pela aproximacdo com o homem simples.
Porém, assim como Bernardet, Marcelo Ridenti aponta para as “dificuldades de
identidade e de representacdo de classe, especialmente das subalternas”,’® ndo somente
no Cinema Novo, mas também em boa parte desses artistas que procuravam traduzir as
demandas populares. Cabe lembrar que as identidades e as representacdes sdo fabricadas
a partir das relagdes sociais, 0 que nos leva a afirmar que 0s grupos detentores de meios
de producdo cultural (no caso, 0s cinemanovistas) se tornaram 0s responsaveis por
transmitir um discurso sobre a — suposta — realidade da populacdo mais pobre, que por
sua vez ndo detinha nenhum meio de produzir e representar sua propria identidade. Por
essa razao, a representagao do “povo” nas peliculas cinemanovistas estava sujeita a uma
visdo dualista, em que os artistas-intelectuais, mesmo que angustiados com a situagdo de

parte da populacdo, representavam a modernidade e a salvacdo do povo, enquanto o

107 DE SOUZA, Miliandre Garcia. Cinema Novo: a cultura popular revisitada. Histdria: Questdes &
Debates. v. 38, n. 1, jun. 2003. Disponivel em: <https://revistas.ufpr.br/historia/article/view/2717/2254>.
Acesso em: nov. 2018.

108 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugo, do CPC aera da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000. p. 52.
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“verdadeiro homem brasileiro” era representado como uma massa alienada, sujeita as
mais diversas arbitrariedades, esperando para ser libertado.'®

[...] para os diretores cinemanovistas era preciso que 0s
intelectuais esclarecessem as massas. E, assim, podemos
observar como Gaucho e Anténio das Mortes —
personagens de Os Fuzis e Deus e o Diabo na Terra do
Sol — assumem esse papel. Ambos funcionam como
“intelectuais”. Eles combatem a alienag@o religiosa e, no
caso de Anténio das Mortes, também a alienacdo do
cangaco, aspecto fundamental no processo de tomada de
consciéncia."°

A representacdo discursiva e imagética sobre o Nordeste e 0s nordestinos nas
obras de Nelson Pereira dos Santos nos permite compreender de forma profunda a relagéo
entre os artistas-intelectuais e o povo e quais foram as estratégias e taticas de producdo
de sentido™ utilizadas por esses artistas para representa-los. Segundo Albuquerque,

Esta produgdo artistica ‘de esquerda’ termina por
reforcar uma série de imagens e enunciados ligados a
regido que emergiram com o discurso da seca, ja no final
do século passado. [..] Eles langam médo de uma
verdadeira mitologia do Nordeste, ja fabricada pelos
discursos anteriores, € a submete a uma leitura ‘marxista’

que a inverte de sentido, mantendo-a, no entanto, presa a
mesma logica e questdes.'*

Isso quer dizer que os cinemanovistas utilizaram as imagens e os discursos
elaborados pela elite artistica e intelectual da regido que, querendo afirmar o regionalismo
como expressdo da nacionalidade, procurou exaltar as tradicbes e os habitos pré-
modernos da regido para representar a cultura nordestina, e ndo necessariamente a

producdo artistica criada pelas classes populares.

109 |dem. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. So Paulo: Editora Unesp, 2010. p.
123-126.

110 GUTEMBERG, Allisson; LIRA, Bertrand. Produgio de sentido e representacio do sertdo nordestino na
triade do Cinema Novo. Culturas Midiaticas, Jodo Pessoa, ano VII, n. 13, p. 157-169. Jul./dez. 2014.
Disponivel em: <http://www.periodicos.ufpb.br/ojs/index.php/cm/article/view/24500>. Acesso em: mar.
2019. p. 164.

11 Retomando a formulagdo tedrica estabelecida por Michel de Certeau para compreender a “cultura
popular” e como ocorre sua representagdo, Chartier (1995) considera que “as estratégias supdem a
existéncia de lugares e institui¢des, produzem objetos, normas e modelos, acumulam e capitalizam. As
taticas, desprovidas de lugar proprio e de dominio do tempo, sdo ‘modos de fazer’ ou, melhor dito, ‘fazer
com’ (CHARTIER, Roger. Cultura popular: revisando um conceito historiografico. Estudos histéricos.
Rio de Janeiro, V. 8, n. 16, 1995, p. 179-192. Disponivel em:
<http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/2005/1144>. Acesso em: mai. 2018. p. 185).
112 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. A invenc&o do Nordeste e outras artes. Sdo Paulo: Cortez,
2011. p. 216.
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1.3 “A (re)invencio do Nordeste” em Vidas Secas

O termo “Nordeste” foi utilizado inicialmente para definir a 4rea de atuagdo da
Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas (Ifocs), criada em 1919. Assim, o Nordeste
surge como a parte do Norte sujeita a estiagens, 0 que exigia uma atencao especial do
governo federal, sendo, portanto, um local “filho das secas; produto imagético-discursivo
de toda uma série de imagens e textos, produzidos a respeito desse fenémeno, desde que
a grande seca de 1877 veio colocéa-la como o problema mais importante dessa area”.**®
Em um esforco conjunto de intelectuais e politicos, buscou-se criar uma imagem regional
homogénea, capaz de aumentar a eficiéncia e a influéncia politica desse espaco
nacionalmente. O combate ao cangaco e ao messianismo, que ndo se limitava as fronteiras
dos estados, tornou-se um elemento de unificacdo entre as elites do local:

A sensacdo de fragilidade que tomava conta dos
produtores tradicionais de acUcar e algoddo trazia
também o medo da perda de dominio sobre o seu proprio
espaco e, por seu turno, levou a uma crescente
preocupacdo de unir esforcos para combater as revoltas
das camadas populares, advindas também das préprias
mudangcas na sociabilidade tradicional. N&o s6 o cangaco
como também as revoltas messianicas sdo fatores de
construcdo de um espaco fechado de poder, uma regido
capaz de garantir a manutencdo da mesma hierarquia de
poderes, bem como a dominag&o tradicional ™

O Congresso Regionalista do Recife, realizado em 1926, também contribuiu para a
coesdo politica entre os governos da regido. O Manifesto Regionalista, escrito por
Gilberto Freyre e lido no evento, defendia a manutengdo dos “valores e tradi¢des do
Nordeste” ante a “novidade estrangeira”™® que se difundia em partes do pais. No
Congresso, intelectuais, politicos e artistas se esforcaram para legitimar o Nordeste como
um recorte espacial, social e cultural diferente do Norte, instituindo sua origem:

A regido € inscrita no passado como uma promessa nao
realizada, ou ndo percebida; como um conjunto de
indicios que ja denunciavam sua existéncia ou a
prenunciavam. Olha-se para o passado e alinha-se uma
série de fatos para demonstrar que a identidade regional
jaestava la. Passa-se a falar de hist6ria do Nordeste desde
0 seculo XVI, langando para traés uma problematica

13 |id, p. 81.

114 hid. p. 84-85,

> FREYRE, Gilberto. Manifesto regionalista de 1926. Recife: Regido, 1952. Disponivel em:
<http://www.ufrgs.br/cdrom/freyre/freyre.pdf>. Acesso em: jul. 2019. p. 2.
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regional e um recorte espacial, dado ao saber s6 no inicio
do século XX .1

A exemplo das caracteristicas historicas que diferenciavam o Nordeste, Gilberto
Freyre, por exemplo, recorreu a0 momento de ocupacao holandesa, no século XVII, para
afirmar a distincdo cultural em relacdo as outras regides do pais. Dessa maneira, o autor
recua ao periodo colonial para legitimar uma suposta consciéncia regional que teria
existido antes da consciéncia nacional, ou seja, da prépria ideia de nagdo.'” Esses
discursos que procuraram legitimar o Nordeste foram construidos com o intuito de dar
continuidade a uma tradicdo e, consequentemente, a privilégios para elites locais, dado
que, como dito anteriormente, na década de 1920 iniciou-se um periodo de
transformagdes sociais no pais que ameacavam o poder dos produtores rurais. Ao
defenderem o passado, o fizeram colocando a seca, 0 cangago e 0 messianismo como
fatores presentes na regido, mas que deveriam ser superados, ao passo que o latifandio, a
conciliacdo de classes — contraponto ao conflito existente nas sociedades modernas — e a
tradicéo patriarcal seriam alguns dos elementos definidores, que deveriam ser defendidos
em detrimento da modernidade e das relagbes sociais burguesas, as quais vinham se
consolidando no Sul do pais:

Procurando reabilitar valores e tradigcdes do Nordeste,
repito que ndo julgamos estas terras, em grande parte
aridas e heroicamente pobres, devastadas pelo cangaco,
pela malaria e até pela fome, as Terras Santas ou a
Cocagne do Brasil. Procuramos defender esses valores e
essas tradicOes, isto sim, do perigo de serem de todo
abandonadas, tal o furor ne6filo de dirigentes que, entre
nos, passam por adiantados e "progressistas" pelo fato de
imitarem cega e desbragadamente a novidade
estrangeira. A novidade estrangeira de modo geral. De
modo particular, nos Estados ou nas Provincias, 0 que o
Rio ou Séo Paulo consagram como “elegante™ e como

"moderno”.118

O capitalismo e a sociedade burguesa como um todo, inclusive o novo tipo de
sensibilidade, de relagdes e de producdo artistica moderna, eram considerados por Freyre
fatores desagregadores e, dessa forma, opostos ao que ele entendia como ideal para a
identidade nacional brasileira, que por sua vez deveria ser baseada na manutencdo das

tradicOes regionais.

116 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de, op. cit. p.89.

117 Para mais informagBes, consultar FREYRE, Gilberto. Sobrados e Mocambos: decadéncia do
patriarcado rural e desenvolvimento do urbano. Rio de Janeiro: Record, 2002. p. 319 et seq.

118 FREYRE, Gilberto, op. cit. p. 2.
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A partir do fim da 1920, mas mais especificamente na décadal930, ocorreu a
emergéncia de uma literatura nacionalista, mas que tinha como principal caracteristica a
identificacdo dos autores com a regido a qual pertencem. Os autores desses “romances de
trinta”, como ficaram conhecidos, se preocuparam em descrever as paisagens, os habitos
e as praticas sociais e culturais como forma de desvendar as varias realidades existentes
no pais. Segundo o historiador Durval Muniz de Albuquerque Janior, 0s romances de
trinta nordestinos abordavam especialmente “a decadéncia da sociedade patriarcal e sua
substituicdo pela sociedade urbano-industrial”,*® tomando como referéncia a estrutura
narrativa, a linguagem e os valores difundidos na literatura de cordel, os quais foram
reatualizados sob o “olhar erudito” dos romancistas. Assim, o cordel funcionou como um
repositorio de imagens e enunciados que serviu de base para cristalizar uma ideia de
Nordeste, mantendo o “primitivismo” da fabula oral, considerada pré-moderna, para
representar uma regiao que ainda nao tinha sido contaminada pela modernidade e pelas
relacGes sociais burguesas.'® De acordo com Albuquerque,

Para autores como Rachel de Queiroz e José Américo, 0
sertdo aparece como o repositério do verdadeiro carater
nacional, reduto de uma sociabilidade comunitaria,
familiar e orgénica, onde os valores e 0s modos de vida
contrastam com a civilizagdo capitalista moderna, com a

ética burguesa assentada no individualismo, no conflito
e na mercantilizacéo de todas as relagdes.'*

As figuras e 0s personagens “tipic0s” do Nordeste, como os cangaceiros, 0S beatos
e os profetas, foram tomadas nos romances como consequéncias da “degeneragdo social”
oriunda de fenémenos naturais, como a seca, e da aproximacao das relagdes sociais
burguesas, que ameacavam a ordem tradicional:

As narrativas [dos romances de trinta nordestinos]
seguem também uma estrutura forjada na literatura
popular, com o inicio narrativo marcado pelo relato da
vida pacata e ordeira de um homem pobre e sua familia,
a agressao despropositada de um coronel ambicioso em
busca da pequena terra que eles habitam, a morte dos
familiares, o juramento de vinganga, a entrada em um
bando de cangaceiros e todo um rosario de matancas,
demonstracdes de valentia e bravura no bando, seus
dramas psicologicos, suas alegrias quase infantis, suas
demonstracdes de religiosidade, suas supersti¢oes, até o
relato do fim de sua vida, com a priséo ou a morte. [...]

119 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de, op. cit. p. 127.
120 |pid, p. 129.
121 |pid, p. 140.
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O cangaceiro é tomado como simbolo da luta contra um
processo de modernizagdo que ameagava descaracterizar
a ‘regido’, ou seja, ameagava por fim a ordem tradicional
da qual faziam parte.'?

Entre os escritores desses romances, Graciliano Ramos é um dos que mais se
destaca, sendo considerado por muitos criticos 0 maior romancista do movimento
modernista brasileiro. Nascido em Quebrangulo, Alagoas, em 27 de outubro de 1892, o
escritor era o primogénito de um casal pertencente a decadente aristocracia nordestina e
viveu seus primeiros anos de vida migrando por algumas cidades do Nordeste, como
Buique e Vigosa. Desde a infancia ja exercia sua futura profissdo de escritor, sendo
redator do jornal pertencente ao Internato Alagoano de Vicosa, O Diluculo, antes dos 12
anos de idade. Em Maceid, onde terminou o segundo grau no Colégio Quinze de Maio,
também contribuiu com textos para alguns folhetins da cidade até se mudar para o Rio de
Janeiro, onde trabalhou como jornalista. De volta ao Nordeste, a partir de 1930 viveu em
Maceid, sendo diretor da Imprensa e Instrucdo do Estado até 1936, periodo em que
publicou suas primeiras obras, Caetés (1933) e Sdo Bernardo (1934) e se aproximou de
alguns escritores de referéncia da literatura nordestina dos anos 1930, como Raquel de
Queirds, José Lins do Rego e Jorge Amado. Em marcgo de 1936, foi preso na capital
alagoana sem acusac¢do formal, ficando encarcerado por aproximadamente dez meses.
Esse tempo em que esteve preso o inspirou a escrever Angustia (1936), considerada uma
de suas obras-primas, e Baleia, primeiro conto escrito do que viria ser Vidas Secas,
publicado integralmente em 1938.

Vidas Secas'?3 é considerado o tnico livro do autor inteiramente voltado ao drama
social das familias de sertanejos e para os problemas geograficos que a populacdo
nordestina mais enfrenta no periodo das secas:

A trajetoria narrada da familia de Fabiano é marcada por
uma acao que ndo € impulsionada ou condicionada pelo
agir dos personagens, mas pelo clima e pela paisagem
que os oprime, brutaliza e condiciona seus pensamentos.
Como que marcados por um eterno retorno, carater
ciclico da obra, é a condi¢do climatica que conduz os
rumos de suas vidas.'?

122 1bid. p. 144.

123 A obra foi considerada o livro representativo da Literatura Brasileira Contemporanea pela Fundagio
Willian Faulkner (EUA) e teve grande destaque internacionalmente, sendo publicada em diversos paises.
Para mais detalhes, consultar: <http://graciliano.com.br/site/obra/vidas-secas-1938/>.

124 ANDRADE, Ana Paula. De Vidas Secas a Memdrias do Carcere: um percurso de Nelson Pereira dos
Santos. 187 p. Dissertacdo (mestrado em Histdria), Universidade Estadual Paulista, Franca, 2007. p. 73.
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Essa caracteristica da obra indica a estagnacdo da sociedade nordestina como um todo,
que ndo consegue se desenvolver e é inteiramente dependente do clima da regido, que,
por sua vez, é representado, quase em toda obra, pela seca que castiga a populagdo mais
pobre, causando a fome e a morte de pessoas e animais.

Para escrever a obra, Ramos se inspirou em fatos e pessoas que passaram por sua
prépria vida. Clara Ramos, filha de Graciliano e autora da biografia de seu pai, cita, por
exemplo, que o primeiro conto da obra, Baleia, foi inspirado no sacrificio de Piaba —
cadela que morava na fazenda de seu av0 cuja morte o romancista presenciou.'?> Além
disso, a criacdo do vaqueiro Fabiano, um dos personagens principais da obra, também foi
influenciada por pessoas que passaram por sua vida, como o vaqueiro Amaro, o qual foi
descrito por Graciliano em sua obra Angustia:

Amaro vaqueiro era uma espécie de sol trepado num
mourdo. O lagco que girava em redor dele era a terra. De
repente essa terra esquisita caia sobre a novilha careta e
prendia-lhe os chifres. Quando havia poucas reses o
exercicio era brincadeira. Mas em tempo de pega o curral
se enchia, os cornos se chocavam, e mal se distinguia a
cabega do animal visado. O lago rondava no ar uma
eternidade, descia, passava perto do alvo, tornava subir.
Amaro aboiava, e 0s animais agitavam-se, batendo as
pontas. Sentado no ultimo pau da porteira, eu tinha o
coragdo aos baques e torcia desesperadamente. As
minhas mdos umedeciam-se de suor. Por que Amaro ndo
acabava logo aquilo? Subitamente o aboio estancava, o
lago caia, 0 zunido da corda continuava um instante no
ouvido da gente. O animal estava preso.'?

Essa e outras lembrancas se tornaram fontes para que o escritor pudesse descrever como
era o cotidiano na regido, a linguagem, as vestimentas e os habitos populares, assim como
para detalhar o préprio local onde a narrativa se passava, tendo a seca como um fendémeno
presente a todo momento no imaginario da populagdo. Essa vivacidade encontrada na
obra de Ramos fascinava Nelson, que fazia tempo que tinha o desejo de adaptar algum de

Seus romances para o cinema, segundo ele mesmo em entrevista a revista Manchete:

Nenhum outro dos nossos romancistas tinha tdo grande
senso dos valores dramaticos nem uma penetragdo
psicologica tdo admiravel e segura. Os personagens que
ele criou ndo eram titeres, criaturas inventadas, simples
sombras saidas da imaginacdo de um ficcionista. Eram,

125 RAMOS, C. Mestre Graciliano: confirmacdo humana de uma obra. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1979. p. 123-124.

126 RAMOS, G. Angustia. Rio de Janeiro: O Globo, 2003. p. 144-145. Apud ANDRADE, Ana Paula, op.
cit. p. 75.
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ao contrario, seres vivos, de carne e 0SSO, sangue e
nervos, com reacOes l6gicas e atos que obedeciam,
sempre, a motivagdes profundas. Nao ha tipos
inconsequentes ou artificiais em seus livros. Por isso
mesmo, eles seduzem a imaginacdo de um cineasta,

porquanto estdo no plano dos personagens criados por

um Tolstoi ou um Dostoievski”.*

A partir da década de 1950, o Nordeste se tornou tema tanto do discurso dos
intelectuais do ISEB, quanto das obras de artistas-intelectuais de esquerda, ja que, por ser
uma area “atrasada”, onde ainda predominava um estilo de vida rural e arcaico,
representava um obstaculo ao desenvolvimento da nacdo. Segundo Bernardet, é a
influéncia isebiana, mesmo que indiretamente, que faz com que os cineastas do Cinema
Novo focassem mais a denlncia das desigualdades e arbitrariedades existentes no
Nordeste do que a critica as relagcdes entre a burguesia industrial e o operariado das
grandes cidades. Para esse autor, o projeto politico e ideoldgico do ISEB,

[...] descreve as zonas rurais, o Nordeste principalmente
e o latifundio, como feudais, pois faz obstadculo a
industrializacdo capitalista. Como parte da producdo
cinematografica apoia-se nesse projeto ideoldgico —
certamente ndo se pode falar de um envolvimento
programatico e preciso com as teses do ISEB, mas de
uma espécie de pacto ideoldgico implicito e tacito — ele

ndo toca na burguesia, na industria, na cidade, sede dessa
burguesia, nem toca no proletariado urbano.'?

Nelson Pereira dos Santos, em sua busca por conhecer e representar a realidade
do “verdadeiro povo brasileiro” nas telas, encontrou na cultura popular nordestina os
elementos de uma cultura autenticamente brasileira, com pouca influéncia da
modernidade e da norte-americana ou da europeia. A partir de uma releitura da cultura
nordestina, tomando como referéncia os romances de 1930, Nelson e 0s cinemanovistas
passaram a representar 0 cangaco, a seca, 0 messianismo, entre outras caracteristicas
consideradas definidoras da regido, como elementos auténticos, mas que deveriam ser
superados para que a transformacéo social — ou seja, a revolucdo — pudesse ocorrer. Por
essa razdo, a estética cinemanovista procurou preservar esses elementos como forma de
conservar a brasilidade “pura”, mas, a0 mesmo tempo, 0s criticava, pois, na opinido dos

cineastas, eram fatores que impediam o desenvolvimento do pais.

127 SANTOS, Nelson Pereira. Entrevista concedida a Alberto Shatovsky, Manchete, Rio de Janeiro, 1963.
Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 184.
128 BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 39.
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Em sua adaptacdo de Vidas Secas para o cinema, Nelson conseguiu combinar o
traco contestatorio do romance, 0 modo de producdo Neorrealista e a mensagem estética
e politica proposta pelo Cinema Novo e ainda manter-se fiel a obra original. A iluminagao
é, sem duvidas, um dos principais elementos do filme, pois, contrastando-a com a imagem
em preto e branco, o diretor consegue passar a sensacdo de que o sol e a seca castigam a
familia de retirantes enquanto procura algum lugar em que possa repousar. Querendo
“captar a verdadeira luz do Nordeste”, Nelson buscou um tipo de fotografia inovadora,
que estava sendo utilizada na Europa pelo fotografo e fotojornalista Henri Cartier-
Bresson, sem a utilizacdo de filtros e com a iluminagdo mais natural possivel, “de modo
que tudo o que vem atras aparece estourado, aquele branco, transmitindo a sensagdo de
uma luz ofuscante, de temperatura alta, da seca, do ambiente da caatinga” % (ver imagem

1),

Imagem 1

At

s I
Imagem 1: Nesta imagem, podemos ver Sinhd Vitoria a frente de Fabiano e seus dois filhos, caminhando

sob o sol pelo terreno arido do sertdo nordestino.
Fonte: imagem retirada aos 3min07s do filme Vidas Secas.

Porém, quando Fabiano ¢ preso pelo Soldado Amarelo, um dos representantes da lei no
local, a funcdo da luz é inversa, se tornando um fator de conforto ao personagem, que

sofre com seus machucados infligidos pelo policial. Nessa cena, a luz fraca provém de

129 SANTOS, Nelson Pereira. Entrevista concedida a Roberto Feith. Programa Conex&o Nacional, da
Intervideo, Rio de Janeiro, fevereiro de 1985. Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 171-172.
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uma fogueira acesa no interior da cela, Unica fonte de iluminacdo utilizada pelos
personagens, mas que ganha uma grande importancia no contexto, ja que, somada a uma
boa performance do ator, o cineasta a utiliza como recurso estético, levando o espectador

a sentir a dor o sofrimento do vaqueiro (ver imagem 2):

Imagem 2

Imagem 2: enquanto passa a noite na priséo, Fabiano é ajudado por seu companheiro de cela. A iluminacdo
da cena é toda produzida por uma fogueira acesa no chéo.
Fonte: imagem retirada aos 54min34s do filme Vidas Secas.

E interessante notar o contraste da cena: enquanto a imagem o mostra sofrendo
com o espancamento que recebera pouco tempo antes, no plano de fundo podemos ouvir
aalegre apresentacdo de um grupo musical que tocana festa da cidade e ainda homenageia
as autoridades locais presentes, ao passo que os cidaddos comuns ndo tém tanta
importancia para a festa ou estdo agonizando na priséo.

A opressdo sentida por parte da populagdo é uma caracteristica marcante em
praticamente todos os filmes cinemanovistas desse periodo. Dessa maneira, 0 Nordeste
se tornou o local perfeito para representar o sofrimento que grande parte da populacéo
brasileira vivia, consequéncia marcante do subdesenvolvimento do pais, uma vez que
tanto os fatores naturais, como a seca, quanto o0s sociais, como o abuso de poder cometido
por latifundiarios e agentes da lei, estariam presentes no cotidiano dela.

Para os cinemanovistas, o ambiente citadino e o “Sul” se configuravam como o
ponto de partida da transformacdo revolucionaria que estava prestes a ocorrer em todo o
pais, uma vez que ali estava presente uma consciéncia politica mais desenvolvida. Com

isso, se no fim dos anos 1920 os valores, 0s costumes e as tradi¢cdes presentes no sertdo



48

nordestino eram entendidos como verdadeiramente brasileiros, em oposicdo a
modernidade do Sudeste, esses mesmos elementos definidores da cultura nordestina véo
ser lidos pelos cinemanovistas para representar ndo apenas a identidade nacional, mas
também sua esséncia, ou seja, o proprio subdesenvolvimento. A regido, cuja cultura é
intimamente ligada a memoria, as praticas e aos habitos regionais, era autenticamente
nacional, pois estaria mais conectada com a cultura popular. Assim,

[..] para a esquerda fascinada pelo discurso
desenvolvimentista, a construgcdo da nagdo e sua
soberania passavam pelo encontro de suas duas regides:
o Sul fornecendo o desenvolvimento técnico, econémico
e politico, e o Nordeste fornecendo as tradi¢fes culturais,
entre elas a resisténcia popular. Tratava-se de levar a
racionalidade da sociedade paulista, por exemplo, aos
nordestinos irracionais."®

Essa percepcao ¢ evidente nas obras da chamada “Triade do Cinema Novo”,
composta pelos filmes Vidas Secas™® (1963), Os Fuzis'** (1964) e Deus e o Diabo na
Terra do Sol** (1964). Além disso, com essas obras também se torna perceptivel a
brasilidade romantico-revolucionaria e a proposta estética do Cinema Novo. Nesses trés
filmes, os cineastas retrataram 0s nordestinos esperangosos por transformacdes, porém a
desmobilizacéo politica e a alienagao da populacdo, que em sua maioria assiste calada aos
abusos cometidos por autoridades locais, militares e donos de terra, sdo fatores decisivos
para a continuidade dessas arbitrariedades e das desigualdades. Para Ridenti, “a énfase
nas contradicdes rurais podia significar também uma afinidade expressiva com a
Revolucdo Cubana, que comegou como revolugdo nacional e democratica a partir do
campo, vitoriosa em 1959”1

Nas imagens do sertdo nordestino feitas pela “Triade”, a seca foi entendida como
o elemento de maior importancia. E ela que, além diferenciar o Nordeste das outras
regides brasileiras, fez surgir uma cultura e um modo de vida auténticos, em que a
miséria,a fome e as maneiras de escapar disso revelam uma cultura autenticamente

brasileira, em que o subdesenvolvimento € o traco principal. Segundo Albuquerque, esse

130 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de, op. cit. p. 222-223.

131 VIDAS secas. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Producdo: Herbert Richers, 1963. 103 min.
Disponivel online. Acesso em: fev. 2017.

132 OS fuzis. Diregdo: Ruy Guerra. Producdo: Jarbas Barbosa, 1964. 110 min. Disponivel online. Acesso
em: mar. 2017.

133 DEUS e o diabo na terra do sol. Direcdo: Glauber Rocha. Producdo: Copacabana Filmes, 1964. 125
min. Disponivel online. Acesso em: fev. 2017.

133 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2010. p. 125.
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imaginario sobre o Nordeste, que ignora as terras imidas e férteis e as grandes cidades
nordestinas, ¢ oriundo dos “romances de trinta”.

Os cinemanovistas buscaram nessa literatura as imagens e os discursos que
retratavam a realidade sociocultural do pais, tomando o nordestino como contraponto da
modernizacdo e da urbanizacdo. Esses romances iam ao encontro da proposta estética e
politica do Cinema Novo, superando as imagens do Brasil exdtico e naturalista
encontradas no cinema até entdo e colocando o ponto de vista socioldgico para o
entendimento sobre o pais, inaugurando com isso a sensibilidade modernista no cinema
brasileiro. Dessa maneira, “o Nordeste surge, pois, como essa area culturalmente atrasada
que precisava ser integrada a cultura nacional, aproveitando o potencial de sua cultura
popular e da ‘brasilidade’ de suas manifesta¢des culturais”.** Por meio da representacéo
do sertdo nordestino, os cineastas faziam o contraponto entre o Brasil moderno e
desenvolvido e o atrasado e subdesenvolvido, uma estratégia politica para conscientizar
0s espectadores, ao mesmo tempo que denunciavam o modo de vida do “verdadeiro
homem brasileiro”, que ora se rebelava, ora agia passivamente, mas que, em todos 0s
casos, precisava ser “libertado” e conduzido rumo a transformacao social desejada.

Logo de inicio é mostrada a situacao de miséria que vivem Fabiano, Sinha Vitoria,
seus dois filhos, a cachorra Baleia e 0 papagaio, este Gltimo sendo morto por Sinha
Vitoria, logo na primeira cena, para que pudessem comé-lo. Apds a refeicdo, ha uma cena
considerada “tipica” do sertdo: enquanto continuam sua caminhada sob o sol escaldante,
Fabiano carrega um rifle na méo, enquanto sua mulher, além de carregar o filho mais
novo, transporta em sua cabeca um bad com os pertences da familia; ja o filho mais velho,

visivelmente cansado, leva consigo um saco e outros mantimentos (ver imagem 3).

135 ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de, op. cit. p. 302.
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Imagem 3: a famllla de retlrantes segue sua cammhada apos fazer uma refeicdo. Destaque para a vegetagao
seca e retorcida do local, caracteristica da caatinga, bioma tipico do sertdo nordestino, que Nelson fez
questdo de enquadrar para dar maior realismo a obra.
Fonte: imagem retirada aos 8min38s do filme Vidas Secas.

Ao chegarem a uma casa aparentemente abandonada, Baleia consegue cagar um animal
nas redondezas e, mesmo com o forte calor, comeca a chover, despertando um sentimento
de esperanca de que a situacdo vai melhorar para a familia. No dia seguinte, porém, chega
o dono das terras, o fazendeiro Miguel, a quem Fabiano implora por trabalho para poder
continuar na casa e sustentar sua familia.

A sequéncia de cenas seguintes, montada de maneira diferente daquela vista no
livro de Graciliano, mostra a rotina de Fabiano e sua familia na fazenda de maneira linear,
com uma estrutura narrativa que ndo apresenta rupturas. Ou seja, ao contrario do romance,
os “capitulos” do filme sdo conectados de modo que Santos consegue expor o cotidiano
do vaqueiro no sertdo nordestino. Isso é feito por meio de cenas que se concentram nos
servicos de cuidados com os animais e em aspectos da cultura local, como a musica, a ida
a igreja e, de maneira relevante, a desigualdade social que atinge a regido.

Alids, a representacdo das desigualdades e arbitrariedades ali existentes € um
ponto forte do filme, e diversas cenas sdo produzidas de modo a reforgar sua presenca,
como o salario sendo pago de forma reduzida, “com juros” — cena acompanhada por um

som de violino ao fundo, refor¢cando que a desigualdade néo € apenas social, mas também
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cultural —, e a dificuldade que Fabiano encontra para vender seus produtos na cidade por
causa dos impostos cobrados, alem de expressar o comportamento dos agentes de
seguranca da cidade proxima, os quais protegem o cobrador de impostos e abusam de sua
autoridade ao espancarem e prenderem o vaqueiro, que por sua vez € solto somente ap6s
a ordem de Miguel, o que indica a influéncia dos grandes latifundiarios para com 0s
policiais.

O Soldado Amarelo e o cobrador de impostos sdo 0s representantes da lei, ou seja,
no pensamento de Fabiano, eles representam o proprio governo. Ambos 0s personagens
agem de maneira arbitraria com os cidaddos comuns, porém acatam as ordens do
fazendeiro, patréo de Fabiano, por exemplo, quando ele manda o vaqueiro ser libertado
pelos policiais. Com essa cena, que € uma representacdo da hierarquia da sociedade
nordestina — em que os trabalhadores rurais tém pouco ou nenhum direito e sdo submissos
as autoridades locais que representam o governo, porém agem de acordo com seus
préprios interesses e para satisfazer a vontade dos grandes latifundiarios, os coronéis, 0s
quais se encontram no topo da cadeia hierarquica da regido — fica claro o tom contestatério
que Nelson colocou em sua obra, apresentando tudo isso de forma clara e abertamente
critica, caracteristica marcante das peliculas cinemanovistas (ver imagem 4):

Imagem 4

__
Imagem 4: a cena mostra Fabiano com um saco de produtos que ele tenta vender para complementar sua
renda, enquanto o fiscal cobra impostos e o Soldado Amarelo assiste a tudo, dando retaguarda ao fiscal.
Fonte: imagem retirada aos 38 min do filme Vidas Secas.
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Outro aspecto de grande importancia no filme é que a familia tem de percorrer um
longo caminho até chegar a igreja mais proxima e, quando finalmente chegam 1a, sentem
um grande desconforto, especialmente pelo fato de terem de utilizar roupas com as quais
néo estdo acostumados (ver imagem 5). Sendo assim, quem realmente zela e procura dar
assisténcia a eles é Sinha Terta, a curandeira local. Por mais que Sinha Terta seja mais
uma represente do “atraso” nordestino, ja que esta ligada a religido e as crencas populares
do sertéo, ela estad mais muito mais préoxima do povo do que a propria Igreja’3. Isso fica
claro na cena em que Fabiano volta da cidade apds ser escorracado pelos policiais: é ela
guem cuida de seus ferimentos por meio de rezas.

Imagem 5

Imagem 5: nesta cena, Fabiano se encontra na igreja e esta visivelmente incomodado com a camisa que
sufoca seu pescogo e com o sapato que aperta seus pés.
Fonte: imagem retirada aos 44min05s do filme Vidas Secas.

Nesse filme, a representacdo do nordestino € voltada a condi¢cdo subumana em que
vivia grande parte dos sertanejos. Por exemplo, em um dialogo entre Fabiano e Sinha
Vitoria, ela afirma: “Quando dormir em cama de couro, vamos ser gente”.”’ Aliés, esse

sentimento de inferioridade sentido pelos personagens é frequente, especialmente em

136 O fato de a igreja local se encontrar no centro da cidade ja mostra que ela esta geograficamente distante
da maioria das familias sertanejas, que normalmente viviam nas fazendas em que trabalhavam e iam pouco
a cidade. Por essa razdo, a relagdo entre a Igreja Cat6lica e os fiéis ficava praticamente restrita a momentos
especificos, como festas da cidade ou em mortes. Santos registra a rea¢do dos quatro membros da familia
no templo: Fabiano se sente bastante incomodado com suas roupas e com o calor a ponto de sair do local,
Sinha Vitéria canta com o coro, enquanto ambos os filhos se sentem admirados, o que d& a impressao de
que o recinto e os rituais religiosos sdo desconhecidos por eles.

137 Trecho extraido aos 33 min do filme Vidas Secas.
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relacéo ao fazendeiro Miguel devido a diferenca social. O cineasta quis levar uma imagem
que incomodasse o espectador, utilizando cenas longas e lentas'*, uma iluminacéo forte,
com énfase no sol e na seca, com poucos dialogos e sequéncias que explicitassem a
vontade dos personagens de sairem da miséria. Vale destacar uma cena em que o diretor
faz uma comparacdo entre a vida desgracada da familia e a imagem do inferno:
perguntando aos pais sobre o que seria este local, o filho mais velho obtém a seguinte
resposta de Sinha Vitéria: “E um lugar para onde vdo 0s condenados, cheio de fogueira,
espeto quente”. Apods a resposta, o menino corre para fora da casa, senta-se com Baleia e
pensa sobre o que escutou da mae enquanto olha ao redor do local em que esta: “Inferno,
espeto quente. Inferno, lugar ruim. Inferno, lugar ruim, lugar ruim... Condenado. Inferno,
inferno [...]” (ver imagem 6). Logo apds isso, a camera volta-se para Sinha Vitoria
durante os servicos domésticos: “Vida desgragada ¢ infeliz, que vida. Vida de bicho.
Trabalha tanto pra qué? Néo dé pra de comer...”.**

Essa cena demonstra a influéncia do Neorrealismo italiano na obra de Nelson,
uma vez que claramente as criancgas sdo colocadas como as principais vitimas e, a0 mesmo
tempo, testemunhas da miséria e da fome, principais marcas do subdesenvolvimento
brasileiro. O imaginario magico infantil e sua relacdo com a realidade, a naturez e o
mundo adulto sdo tracos evidentes em obras neorrealistas, especialmente em Sciuscia (em
portugués, Vitimas da Tormenta, de 1946) e Ladri di Biciclette (Ladrdes de bicicletas, de
1948)), ambos de Vittorio De Sica, filmes que tém criangas como personagens centrais e
as colocam como principais vitimas do pds-guerra italiano. Ha outras cenas em Vidas
Secas que colocam a perspectiva das criangas, como quando pastoreiam e brincam com
0s animais ou veem seu pai trabalhando. Além disso, na cena de morte da Baleia, ja na
parte final do filme, também podemos observar que o cineasta da atencdo especial ao
modo de ver o mundo sob o olhar infantil, que entra em conflito com o mundo adulto,

traco forte das obras de De Sica.4

138 A lentiddo das cenas representa a dinamica da vida no meio rural a fim de fazer uma contraposigéo com
a velocidade da modernidade e dos grandes centros urbanos.

139 Trecho extraido de 68 min a 70 min do filme Vidas Secas

140 AUGUSTO, lIsabel Regina. Neorrealismo e Cinema Novo: a influéncia do Neorrealismo italiano na
cinematografia brasileira dos anos 1960. Intercom — Revista Brasileira de Ciéncias da Comunicacao. Sdo
Paulo, V. 31, n. 2, p. 139-163, jul./dez. 2008. Disponivel em:
<http://www.portcom.intercom.org.br/revistas/index.php/revistaintercom/article/view/173>. Acesso em:
dez. 2019. p. 153-154.
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» L
Imagem 6: o filho mais velho deita-se com Baleia do lado de fora da casa, buscando a sombra de uma
arvore, enquanto se questiona sobre o inferno.
Fonte: imagem retirada aos 69 min do filme Vidas Secas.

Diante de tanto sofrimento e injusticas, Fabiano ainda tem a chance de entrar para um
bando de cangaceiros, que, em vez de lidarem com ele e sua familia de modo violento,
sentem pena ao verem seus ferimentos e lhe emprestam um cavalo para seguir estrada de
volta a sua casa. Ante a proposta que um dos membros do bando faz para o vaqueiro ir
com eles, Fabiano sente que finalmente sua vida pode mudar, ja que iria estar
acompanhado por um grupo que impde respeito por onde passa e iria receber uma boa
quantia de dinheiro, diferentemente de seu atual trabalho, o qual, vale lembrar, Ihe sdo
cobrados juros. Mas ele recusa a oferta para continuar com sua familia.

Ao fim do filme, a familia volta a migrar pelo sertdo, reiniciando o ciclo de sua vida
com a esperanca de que ainda pode melhorar de vida, ter um pedaco de terra para produzir
seu alimento e dar um futuro bom para os filhos, os quais, € interessante notar, ndo tém
nome. A obra é inconclusa, terminando como comecou: a familia caminhando rumo a um
horizonte incerto, onde sO é possivel ver a terra seca, dando a sensacdo de que as
esperangas de uma vida melhor ndo passam de pensamentos, quase impossiveis de serem
realizados. E interessante notar o fato de que, na primeira cena do filme (Imagem 1),
Nelson capta um horizonte sem fim atras da familia, dando a impressao de que estariam
caminhando por muito tempo sob o sol. Ja na cena final, a situacdo é semelhante: a familia

sai de uma estrada e caminha por terras onde ndo podemos ver o horizonte, passando a
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mesma impressdo ao espectador e 0 sentimento de que nada vai mudar, mesmo que a

familia seja esperancosa (ver imagem 7).

Imagem 7

Imagem 7: ao fim do filme, em busca de novas terras para trabalhar, a familia volta a migrar rumo ao
horizonte sem fim.
Fonte: imagem retirada aos 98min13s do filme Vidas Secas.

Ao contrario dos outros dois filmes que compdem a “Triade do Cinema Novo”,
Os fuzis e Deus e o diabo na terra do sol, em Vidas Secas ndo ha a figura de um her6i'4!,
que poderia a0 menos tentar transformar a situacdo em que vivem as familias sertanejas.
A auséncia de um personagem do tipo em Vidas Secas remete ao olhar neorrealista de
Nelson, trago marcante em suas obras nesse periodo. Com a auséncia do “her6i”, que viria
para tentar conscientizar a populacéo e lutar por transformacdes sociais, o cineasta reforga
0 carater de denuncia da obra, mostrando a “realidade”, ou melhor, sua interpretagdo
sobre a realidade dos sertanejos nordestinos, destacando os aspectos do ambiente, as
adversidades, a importancia da religido e a forte presenca da violéncia como forma de
resolucdo de problemas no cotidiano sertanejo. A seca tem um papel fundamental nesse
contexto, pois, praticamente onipresente no local, é a partir dela que a sociedade

nordestina se desenvolve no sertdo, estando no imaginario de toda a populacéo.

141 Enquanto em Os fuzis Gaticho, um viajante que esta de passagem pelo Nordeste, se depara com a situacéo
de fome e miséria, se revolta contra os agentes da lei e produtores locais e acaba sendo morto por policiais
que fazem a escolta de um armazém de alimentos, em Deus e o diabo na terra do sol temos tanto a figura
de Sebastido, beato que lidera uma massa de fiéis, e a de Corisco, lider de um bando de cangaceiros que
luta por justica, que seriam os herdis no imaginario popular nordestino, quanto Antonio das Mortes, matador
de aluguel que tem a missdo de matar Sebastido e Corisco, representantes do “atraso” local, para que a
sociedade nordestina possa se modernizar.
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Vidas Secas € considerado até hoje uma obra-prima de Nelson Pereira dos Santos
e da cinematografia brasileira em geral, tendo vencido como melhor filme no Festival de
Cannes, na Franga, em 1964 e no Festival de Cinema Genova, na Italia, em 1965. Com
essa obra, Nelson passa a ter ainda mais destaque no debate sobre a cultura brasileira e
sobre a relagdo entre os artistas e 0 povo. O processo de producdo do filme nos permite
visualizar como 0s cineastas e outros artistas e intelectuais de esquerda estavam
interligados e sintonizados. Foi nesse filme que Nelson iniciou, por intermédio de Glauber
Rocha, uma parceria com o entdo fotdgrafo e jornalista da revista O Cruzeiro Luis Carlos
Barreto. Parceria essa que se estendeu por varios anos, ndo apenas com Nelson, mas
também com outros cinemanovistas — incluindo o préprio Glauber em Terra em Transe
(1967) —, o que fez de Barreto um dos principais fotdgrafos dos filmes do Cinema Novo.

O filme estreou em agosto de 1963 no Rio de Janeiro, no circuito Metro, da
empresa estadunidense MGM (Metro-Goldwyn-Mayer), mas ficou pouco tempo nos
cinemas devido, segundo Luis Carlos Barreto, ao boicote norte-americano ao cinema
brasileiro,*? fato que foi noticiado pelo jornalista Ely Azeredo em sua coluna na Tribuna
da Imprensa, publicada em 18/08/1963:

Apesar da boa e, as vezes, 6tima recep¢do que vem tendo
por parte do publico, Vidas Secas devera deixar o cartaz
de todo o circuito apds as sessbes de quarta-feira. O
circuito dos cines Metro ja se mostrou implacavel em
outros momentos de sucesso do cinema brasileiro, e ndo
parece capaz de mudar a essa altura.'*

O texto de Ely Azeredo, além de demonstrar a boa aceitacdo perante o publico e os criticos
— mesmo ainda havendo duras criticas ao filme!** —evidenciou o poder dos circuitos
exibidores estrangeiros no pais, algo que Nelson e diversos outros cineastas procuraram
combater desde os Congressos de Cinema realizados no inicio dos anos 1950, como dito
em nossa Introducdo. Vale ressaltar, porém, que para Herbert Richers, principal produtor
da obra, o curto periodo de tempo que o filme ficou em cartaz teve outro motivo: “Vidas
Secas foi muito badalado, muito aplaudido pelos criticos, teve todo o apoio, s6 que ndo
foi um filme de sucesso com o publico. [...] Sé se pagou porque recebeu um prémio do

Lacerda, que era governador da da Guanabara e se entusiasmou muito com o filme” .14

142 SALEM, Helena, op. cit. p. 184-185.

143 bid. p. 185.

144 para mais informagdes sobre as criticas que Vidas Secas recebeu, consultar: SALEM, Helena, op. cit. p.
185-188.

145 Ibid. p. 185. Ainda segundo Salem, a producdo do filme custou cerca de 18 milhGes de cruzeiros,
aproximadamente 60 mil délares, e o prémio foi de 20 milhdes de cruzeiros, pagos dois anos depois.
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Seja qual for o verdadeiro motivo, Vidas Secas ndo teve muito sucesso com 0
publico, mas, mesmo assim, desde o ano de seu langcamento, o filme foi considerado um
dos melhores brasileiros de todos os tempos. A producédo inovadora, simples, mas de alta
qualidade, o tom contestatorio, a critica social e o dialogo com as classes populares, em
um momento de grande efervescéncia politica e ideoldgica, projetaram Nelson, nacional
e internacionalmente, colocando-o como um dos principais nomes do cinema brasileiro.

Apos o Golpe civil-militar de 1964, os animos [quase] revolucionarios comecaram
a esfriar; mesmo assim, o Cinema Novo ainda continuou influente e coeso por maisalguns
anos, pelo menos até o fim dos anos 1960, inclusive com seus membros publicando livros
e artigos em revistas especializadas em arte.'*® Segundo o também cinemanovista Leon
Hirszman, Nelson teve um papel fundamental para a continuidade do projeto
cinemanovista, mesmo sob o regime que se instaurara:

Nelson nunca teve a posi¢do, nos momentos mais dificeis
da ditadura, de considerar que o melhor era desistir. Nao
deixava a angustia dominar, mas também nédo era uma
falsa esperanca. Tinha uma visdo muito profissional da
vida cinematogréfica, no sentido de continuar fazendo os
filmes, de acordo com o que a realidade oferecesse,
sabendo que a cada filme se ampliava o conhecimento, a
formacdo, a possibilidade de se ter uma relagdo com o
mercado. A ideia de um cinema popular, a perseguicdo
disso. Ao mesmo tempo, a solidificagdo de sua visdo
autoral tdo propria ajudava no crescimento de muitos
cineastas que, assim, ndo tinham mais de se pendurar em
movimentos que nada tinham a ver conosco.™

A perspectiva de Nelson sobre a cultura popular nordestina viria a ser mudada anos mais
tarde, quando o Cinema Novo entrou em fase de reformulacdo e seus membros passaram
a fazer obras que ndo se articulavam entre si, o que ficaria visivel em O amuleto de Ogum,
nossa principal fonte do capitulo seguinte.

No periodo entre o lancamento de Vidas Secas e o de O amuleto, a modernizacéo
e a urbanizacdo se consolidavam no pais, e os retirantes nordestinos passaram a ser
migrantes — rumo a melhores condigoes de vida e emprego que a “modernidade” poderia
oferecer. Nesse segundo momento, essa populagdo ainda era considerada o “verdadeiro
brasileiro”, que precisava se adaptar e trabalhar no ambiente urbano. A migracdo em

massa de nordestinos foi tema para muitos cineastas, que, ainda preocupados em colocar

146 Entre as publicagGes mais importantes dos cinemanovistas pds-1964 esta o artigo Cinema Novo: origens,
ambicdes e perspectivas, de autoria de Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Alex Viany, publicado
na Revista Civilizagdo Brasileira em 1965.

147 SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
Record, 1996. p. 197.
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0 povo nas telas, deixavam de procura-lo no meio rural e foram as periferias das grandes
cidades. O sentimento nostalgico e a sensacéo de perda de identidade desses migrantes
foram captados por diversos artistas, que, agora, ndo tinham mais a esperanca na
revolucdo e também deveriam se adaptar a nova realidade do pais. A percepcao sobre a
“cultura popular” também foi modificada, ja que a ideia de “conscientizar para a
revolucdo” perdeu forca para dar lugar a disputa entre a valorizacdo do popular e o

autoritarismo das elites.
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Capitulo 2
O amuleto de Ogum ante a reorganizacao do Estado
2.1. INC e Al-5: o cerco a producéo cinematografica independente

Com a tomada do poder pelos militares no dia 1° de abril de 1964, foi iniciado um
processo de reorganizacao do Estado que incluiu todos os setores da sociedade. Na area
da cultura, o regime recém-instalado logo passou a se preocupar em gerar uma producao
de bens simbolicos que os legitimassem e passassem a perspectiva de integracdo nacional
no ambito politico e cultural. A partir desse ano, foi colocada em pratica a implantacédo
da Doutrina de Seguranca Nacional e Desenvolvimento'®, legitimada e legalizada a partir
da decretacdo de Atos Institucionais® que colocaram o pais em um periodo de intensa
repressdo, autoritarismo, violéncia e cortes das liberdades individuais da populacéo, além
de um grande aprofundamento da desigualdade em nome da ordem e da modernizacéo
capitalista da sociedade. Com isso, 0s artistas e os intelectuais, especialmente os ligados
a esquerda, que ja produziam obras contestando a situacdo social e politica do pais,
passaram a direcionar suas criticas também ao novo governo.

A partir de 1964, intensificou-se a divisao entre aqueles que eram a favor e os que
eram contra 0 modelo de modernizacdo proposto pelos militares. No cinema, essa
discussdo teve enorme destaque e foi protagonizada, como dito em nossa Introducéo, por
dois grupos de cineastas que defendiam o desenvolvimento da industria cinematografica
brasileira de maneiras opostas: os “industrialistas-universalistas”, que eram favoraveis a
uma producgdo mais voltada ao mercado e atrelada ao capital estrangeiro, de um lado e,
de outro, os “nacionalistas”, que sustentavam a ideia de que 0 cinema deveria ser
independente, nacional e popular, isto é, voltado para a conscientizagdo politica e a
educacdo das massas, apresentando uma estética autenticamente brasileira. Enquanto os

universalistas, que ocupavam cargos em Orgaos estatais de importancia para o cinema,

148 A Doutrina de Seguranca Nacional e Desenvolvimento foi formulada pelo general Golbery do Couto e
Silva e por outros militares brasileiros pertencentes a Escola Superior de Guerra apds terem frequentado
cursos concedidos pela norte-americana National War College. Suas principais caracteristicas erama busca
de legitimidade por meio de um constante desenvolvimento capitalista, 0 combate a difusdo do comunismo
internamente e as preparacBes militar, politica, econdmica e ideoldgica para um possivel embate entre
paises capitalistas e comunistas. Para mais informagfes, consultar: SILVA, Golbery do Couto e.
Geopolitica do Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1967; ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e
oposicdo no Brasil (1964-1984). Bauru: EDUSC, 2005; BORGES, Nilson. A doutrina de Seguranga
Nacional e os governos militares. In: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia (orgs.). O Brasil
republicano: o tempo da ditadura e movimentos sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 2003 (Colecéo O Brasil Republicano, v. 4).

149 Os Atos Institucionais foram mecanismos juridicos que davam legalidade e legitimidade as politicas
adotadas pelos governos e promoviam a introducdo de militares em instituicdes civis de todo o pais.
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acompanhavam quase acriticamente as mudancas que estavam ocorrendo no pais,** os
cinemanovistas se viram na necessidade de adaptarem-se.

Os primeiros anos dos anos 1960 foram muito importantes para o0s
cinemanovistas, pois foi nesse momento em que, além de conquistarem grande prestigio
nacional e internacional devido ao sucesso de filmes como Deus e o diabo na terra do sol
(Rocha, 1964) e o proprio Vidas Secas de Nelson P. dos Santos, adquiriram um vasto
conhecimento de causa sobre a realidade da producdo cinematografica brasileira, como
atestava Nelson ja em 1965, demonstrando que o grupo ainda seguia articulado:

Um outro dado do Cinema Novo é o conhecimento
objetivo do negocio cinematografico, da realidade da
cinematografia no Brasil: como se da a coisa na
producdo, na exibicdo, na distribuicdo. Tal
conhecimento, que comegamos a levantar nos
congressos de 1952 e 1953, fez com que o Cinema Novo
encontrasse um sistema adequado a realidade: a
producéo independente.’>
Ainda em 1965, foram dados os primeiros passos para a producdo cinematografica
independente, por exemplo, com a criagdo da Difilm (Distribuidora de Filmes Brasileiros
Ltda.), que tinha Santos e Luis Carlos Barreto como dois de seus principais
articuladores.™ Segundo Barreto, em entrevista dada a Helena Salem, a empresa
[...] foi altamente revolucionaria, ela deu um novo
modelo para a distribui¢do do filme brasileiro, inventou,
por exemplo, o lancamento nacional e regional.” [...]
Além de distribuidores também adiantavamos dinheiro
aos produtores, financidvamos a comercializacédo, enfim,

a Difilm era ao nivel privado o que é hoje a Embrafilme.
[...] Discutiamos filme a filme, os resultados de cada um,

150 Segundo Ramos, esse grupo se tornou o “contraponto perfeito para o Cinema Novo, que evitava o urbano
e buscava nos referentes populares sua inspiracdo. Filmes como A ilha (1963) e Noite vazia (1964), de
Khouri [Walter Hugo Khouri, cineasta paulista, considerado do grupo industrialista-universalista],
alcancavam o sucesso comercial que o cinema brasileiro almejava, mas ndo sem receber diversas criticas
por fazer um cinema ‘alienado’” (RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (anos
50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983. p. 47-48).

151 SANTOS, Nelson Pereira dos. Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, n.1, mar. 1965, p. 189-
190. Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 218.

152 «“Segundo L. C. Barreto, eram 11 os integrantes originais da Difilm: Nelson Pereira dos Santos, o préprio
Barreto, Caca Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo César Sarraceni, Roberto Farias, Riva Farias,
Leon Hirzman, Glauber Rocha, Roberto Santos e 0 americano Rex Endsley” (SALEM, Helena. Nelson
Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 1996. p. 218).

153 Caso do filme Menino de engenho (1965), de Walter Lima Jr., que foi langado primeiro no Nordeste e
posteriormente no eixo Rio-S&o Paulo.



61

as producdes que estavam indo pra frente, o mercado, a
exportacéo, publicidade, tudo.™
A Difilm funcionou nesses moldes até 1969-1970, quando Luis Carlos Barreto
assumiu a empresa ja em uma fase de desarticulacdo e divergéncias no Cinema Novo.
Nos anos em que atuou nela, a empresa competiu diretamente com as multinacionais de
distribuicdo de filmes, chegando a ser uma das trés maiores do mercado interno.'>> Ao
fim de 1965, Nelson se mostrava engajado em dar continuidade ao projeto estético e
politico do movimento, que havia se consolidado no inicio da década e via a possibilidade
de crescimento da industria cinematografica de maneira independente, mesmo com a
instalacdo do regime militar. Dizia ele em entrevista a revista Manchete:
Agora, nossa fase de afirmacéo esta 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 gue possa ser aceito, amado, por 320 milhdes de
espectadores/ano — o numero existente no Brasil. Se
alcangarmos éxito nessa missao, nos proximos anos creio
que teremos fundado, em definitivo, as bases do cinema
brasileiro.'®
O periodo entre 1964 e 1968 foi marcado pela crise politica e pelo crescimento de
grupos de resisténcia ao regime, que muitos artistas e intelectuais de esquerda integravam
direta ou indiretamente. Em contrapartida, ao longo do tempo, 0 novo governo aumentava
a repressdo e a perseguicdo a esses grupos e fortalecia os mecanismos de censura aos
movimentos culturais comprometidos com a producdo de uma arte popular e
revolucionéria, como podemos ver na recomendacao aos cineastas brasileiros feita pelo
general Riograndino Kruel, chefe do Departamento Federal de Seguranga Publica em 9
de abril de 1965 e que foi publicada pela revista aParte em 1968: “Um filme nacional
ndo deve [...] ser portador de mensagem politica incompativel com o regime vigente no

pais ou que de qualquer forma fira a dignidade brasileira ou venha a apresentar riscos a

154 SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
Record, 1996. p. 219.
155 PINTO, Leonor Souza. O cinema brasileiro face a censura imposta pelo regime militar no Brasil —

1964/1988. Disponivel em:
<http://www.memoriacinebr.com.br/Textos/O cinema brasileiro_face a censura.pdf>. Acesso em: nov.
2018.p. 7.

156 Entrevista concedida a revista Manchete, n. 709, ano 13, 20/11/1965. Apud SALEM, Helena, op. cit. p.
218.
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seguranca nacional”.'®” A partir da fala de Kruel, podemos perceber que os cineastas se
viam em uma encruzilhada: ou seguiam as diretrizes impostas, ou corriam o risco de
serem perseguidos e terem suas obras censuradas.

A0 passo que 0 novo governo, logo em seus primeiros anos, passou a impor
formas de cercear a producdo cultural — por meio da censura e de 6rgaos reguladores que
proibiam a difusdo de “mensagens subversivas” ao publico —, buscou também atender a
algumas reivindicacdes que a classe cinematografica apresentava desde os anos 1950
como forma de tentar estabelecer um dialogo com os cineastas que 0s apoiava e suprimir
(ou cooptar) aqueles que os criticassem e se colocavam como oposic¢do, em especial 0s
cinemanovistas, 0s quais vinham ganhando prémios em festivais de cinema por todo o
mundo e passaram a ser considerados um foco de resisténcia.

Um dos primeiros 0Orgdos estatais utilizado para o controle da producgéo
cinematografica foi o Instituto Nacional de Cinema®® (INC), criado em novembro de
1966, pelo Decreto-Lei nimero 43, como uma autarquia federal subordinada ao
Ministério da Educacdo e Cultura. O 6rgao, que foi de grande importancia para a
industrializacdo do cinema, teve a funcdo de centralizar a administragdo, a
regulamentacdo e o crescimento da indudstria do setor por meio de leis e recursos voltados
para a fiscalizacdo e o financiamento de filmes nacionais, além de fazer ser respeitada
uma “politica liberal” para a importagdo de filmes.™ Segundo José Mario Ortiz Ramos,
com o 0rgédo buscava-se aliar “uma politica aberta ao capital estrangeiro a uma visao de
orgdo técnico e neutro, planejador e disciplinador sem interesses, colocagdes, alias,

recorrentes em toda a politica econdmica p6s-1964>.'

157 Discurso do chefe do Departamento Federal de Seguranca Publica, general Riograndino Kruel, em 9 de
abril de 1965. Revista aParte. S8o Paulo: TUSP, mai./jun. 1968. Apud MELO, Patricia Bandeira de. A
intervencdo cultural do discurso cinematogréafico: Os sentidos da ditadura militar no Brasil. Revista
FAMECOS, Porto Alegre, v. 17, n. 2, p. 68-80. mai/ago. 2010. Disponivel em:
<http://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/revistafamecos/article/view/7544>. Acesso em jun.
2018. p. 78.

158 O INC foi um 6rgdo subordinado ao MEC que surgiu como um projeto gestado pelo Geicine com o
objetivo de centralizar a administracdo do campo cinematogréafico, criar normas e recursos, além de
regulamentar a importagédo de filmes.

159 Até 1975, ano de extingdo do INC, o 6rgdo foi responsavel pela criagdo de 112 resolugbes para a
producdo cinematografica. Uma das principais medidas foi a obrigatoriedade de sessGes com filmes
nacionais: até 1963, era de 56 dias por ano, fixados pelo GEICINE; em 1967, esses dias foram
regulamentados; em 1970, tentou-se expandir os dias para 112, mas isso gerou a insatisfacdo dos exibidores,
0 que fez com que o governo recuasse para 98 ainda no mesmo ano e para 84 em 1971; no entanto, em
1975, houve um avanco para 112 dias.

160 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 51-52.
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No inicio, o INC foi dirigido por Flavio Tambellini, cineasta e critico de cinema
que também estava a frente do GEICINE?®! até sua extincdo e fazia parte do grupo dos
cineastas denominados “industrialistas-universalistas” por Jos¢ Mario Ortiz Ramos. O
modelo de gestdo de Tambellini, ligada ao “desenvolvimentismo cinematografico”,
agradava aos militares, que buscavam fazer do cinema brasileiro um setor de “dimensdes
industriais”, ou seja, com alta quantidade de produ¢des € que pudesse, a0 mesmo tempo,
associar-se em coproducbes com empresas estrangeiras, mas com medidas
disciplinadoras, tanto na importagcdo quanto na producdo nacional de filmes.'%? No
entanto, com a criagdo do 6rgdo, o grupo dos “nacionalistas” — incluem-se 0s membros
do Cinema Novo — se viram em uma posi¢cdo marginalizada e politicamente adversa. As
reivindicacgdes iniciadas nos anos 1950 por uma producdo nacional independente e
protegida e por uma distribuicdo igualitaria dos recursos ainda ndo seriam devidamente
atendidas. Em 1966, Nelson Pereira dos Santos ja se colocava fortemente contrario a
criacdo do instituto, como pode ser visto em entrevista concedida pelo cineasta ao Jornal
do Brasil em 1966:

N&o sei por qual razdo o atual governo, que se diz
antipaternalista, aprovou e enviou para o Congresso um
projeto de autarquia fascistoide, cujo Unico mérito serd o
de polarizar as fontes de recursos para a producdo
cinematografica. Temo que o cinema brasileiro, apds a
criacdo do Instituto, deixara de ser livre e leve, fluente e

realista para se transformar em oneroso pedinte,
subvencionado por burocratas.'®®

Além de Nelson, Glauber Rocha e Luis Carlos Barreto também se manifestaram
veementemente contra o INC, destacando, em suas criticas, a auséncia de cineastas na
elaboracdo do seu projeto de criagdo, os perigos do dirigismo estatal e a abertura da
producéo nacional ao capital estrangeiro.®*

A criagdo do INC foi parte da estratégia de consolidagdo da industria cultural no
Brasil e da padronizacéo da cultura brasileira. Havia grande preocupacdo do governo em

desenvolver a producdo e o consumo de bens culturais que, controlados por 6érgdos

161 O GEICINE (Grupo Executivo da IndUstria Cinematogréfica) foi criado em 1961 e representou uma
maior associacao entre o setor cinematogréfico e o Estado. Esse drgdo buscou aproximar distribuidores e
exibidores, com as reivindicag¢des dos produtores em prol do fortalecimento de suas relagdes e da propria
producdo nacional.

162 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 53.

163 Entrevista de Nelson Pereira dos Santos ao Jornal do Brasil em 14/08/1966. Apud SALEM, Helena, op.
cit. p. 222.

164 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 52.
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estatais, estariam em consonancia com a ideologia nacionalista do regime. Para isso, a
cultura, que até entdo estava ligada ao Ministério da Educagao, foi vista como um setor
critico para a manutencdo e a legitimagao do novo governo. No campo cinematografico
especificamente, buscou-se centralizar as atividades e alinha-las a uma politica cultural
mais ampla, além de equilibrar as pressées do mercado e do cinema estrangeiro, que
passaram a estar sob controle estatal. Uma das principais medidas colocadas em pratica
com o INC para o campo da produgdo foi uma modificagdo na “Lei de Remessa” de 1962,
que recolhia recursos de uma parte do desconto do Imposto de Renda advindos de filmes
estrangeiros e os redirecionava para a producdo de filmes nacionais em associagdo com
companhias estrangeiras. A parte que ndo fosse utilizada diretamente nessa producao se
tornaria receita do instituto. Esse mecanismo, segundo Ramos, aperfei¢coava o “mercado
de capitais”, isto ¢, a articulagdo entre produtores brasileiros com empresas estrangeiras,
uma reinvindicagdo dos “universalistas”.1%

Também em 1966 foi criado o Conselho Federal de Cultura, CFC, que reuniu
diversos intelectuais de perfil conservador ¢ funcionava como um defensor da “cultura
legitima”, reprimindo as manifestagdes culturais “subversivas”, segundo a oOtica do
Estado.

Nesse sentido, o principal elemento unificador do CFC é
a reveréncia ao passado, legitimando e explicando a agao
presente e respaldando a posicdo desses intelectuais
dentro do Conselho. O forte apelo ao passado, com um

viés conservador, é fundamental na propria direcdo que
o CFC da a sua concepcéo de politica cultural.*®®

Comi isso, a producéo cultural entrou em uma nova fase de disputas entre narrativas sobre
a “verdadeira” cultura brasileira: 0s militares no poder, apoiados por artistas e intelectuais
conservadores, buscavam legitimidade no passado,'¢” na politica de modernizacdo da

sociedade e na defesa do pais contra o “inimigo interno”, isto ¢, os grupos de esquerda

185 1bid. p. 61.

166 BARBALHO, Alexandre. O Estado p6s-64: intervencéo planejada na cultura. Politica e trabalho. Jodo
Pessoa. V. 15. p. 63-78. set. 1999. Disponivel em:
<http://lwww.periodicos.ufpb.br/ojs/index.php/politicaetrabalho/article/view/6431>. Acesso em dez. 2018.
p. 65.

167 Segundo Renato Ortiz, os intelectuais do CFC, que desde o inicio apoiaram o regime, buscaram colocar
0 NOVo governo como os representantes da “tradi¢cao”, em contraste com o governo que fora deposto. Para
esse autor, “o Estado ideologicamente coloca o movimento de 1964 como continuidade, e ndo como
ruptura, concretizando uma associa¢do com as origens do pensamento sobre cultura brasileira, e que vem
se desenvolvendo desde os trabalhos de Silvio Romero” (ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade
nacional. So Paulo: Brasiliense, 1985. p. 91).
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que passaram a se dedicar a resisténcia armada. Sendo assim, toda e qualquer forma de
nacionalismo que pudesse ser associada ao governo anterior era reprimida. Ja o0s
opositores viam na cultura popular uma fonte autenticamente nacional de representacao
do pais e uma forma de se colocarem como resisténcia ao regime.

O controle da producdo cultural foi importante para que fosse criado e,
posteriormente expandido a todo o territério, um mercado de bens simbolicos com o
objetivo de difundir o discurso de integracdo nacional, o qual era baseado na ideia de
“integrar as diferengas regionais no interior de uma hegemonia estatal”®® que estava no
cerne da ideologia da Seguranca Nacional. A ideia de apresentar um “Brasil mesti¢o” era
a esséncia do CFC. A “mestigagem”, poréem, tomou um sentido diferente daquele ligado
a teoria das trés racas — que ja tinha sido debatido e equacionado nos anos 1930 —.
passando a ser mais focada nas diversidades cultural, étnica e geografica presentes no
pais, as quais definiam a unidade nacional ¢ a identidade brasileira. “Brasil: pluralidade
de culturas diversidade de regides” tornou-se a ideia fundamental para a construcéo
narrativa do CFC sobre a cultura nacional.6°

A representacdo do povo brasileiro construida pelos cinemanovistas desde o final
dos anos 1950, pautada pelo subdesenvolvimento, pelas desigualdades e pelas
adversidades sentidas pela populacdo mais pobre, foi alvo de perseguicdo politica e da
censura. Por essa razdo, no fim dos anos 1960, o Cinema Novo entrou em uma fase de
reformulacdo para que os cinemanovistas pudessem continuar produzindo sem que o
trabalho fosse censurado. Além disso, 0 apoio de parte da burguesia nacional ao golpe fez
com que boa parte dos artistas e intelectuais de esquerda ficassem desiludidos com a
possibilidade de uma revolucdo socialista no Brasil, e a brasilidade romantico-
revolucionaria que estava em seu auge nos primeiros anos dos anos 1960 passou a entrar
em declinio. A partir da segunda metade dos anos 1960, é iniciado um processo de
absor¢do do “povo” a industria cultural, o que significa que 0 “povo” comecgou a ser visto
como publico consumidor, construindo sua propria identidade por meio do consumo. O
“popular” passou a ser entendido como o que é mais consumido pelo publico. Com isso,
a producdo cultural entrou em uma fase de despolitizacdo e se voltou para a conquista
desse mercado consumidor.

As dificuldades impostas pela censura e pela politica de financiamento de filmes

exercida pelo INC, que priorizava os filmes que tivessem maior possibilidade de retorno

188 ORTIZ, Renato, op. cit. p. 82.
169 ORTIZ, Renato, op. cit. p. 92-93.
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financeiro, fizeram com que varios cinemanovistas repensassem algumas ideias politicas
e estéticas propostas no inicio da década e, embora ndo tenham rejeitado de vez a ideia
de “conscientizar o povo” e fazer um cinema politizado, paulatinamente abandonaram a
Estética da Fome e partiram para a insercdo no mercado e para a conquista do publico.
No fim da década de 1960, o cinema brasileiro caminhava para um perfil cada vez mais
mercadoldgico e industrializado. Aumentava o nimero de filmes que estavam sendo
produzidos em cores, 0 que ampliava os custos de producdo, e as mensagens politicas e
de critica ao governo passaram a ser transmitidas por meio de alegorias, ficando
subentendidas.

O sistema de premiacao de acordo com a qualidade e com o percentual de renda
dos filmes, implementado nacionalmente pelo INC, também dificultava o modelo de
producdo inaugurado pelo Cinema Novo, pois este, desde o inicio, teve dificuldades em
relacdo ao retorno financeiro e, muitas vezes, 0s custos das obras eram pagos por meio de
premiacdes de Orgaos estatais ou de festivais e nem sempre com a receita da bilheteria.
Foi notavel o aumento das produgdes de cineastas “universalistas” com os recursos do
instituto, como de seu diretor, Flavio Tambellini (Até que o casamento nos separe, de
1968, e Um uisque antes... e um cigarro depois, de 1970), Walter Hugo Khouri (As
amorosas, de 1968, e Palacio dos anjos, de 1970) e Ruben Biafora (Quarto, de 1968).

E importante, porém, frisar que as preocupacdes do Cinema Novo e de outros
movimentos culturais em relagdo ao “homem brasileiro” ndo deixaram de existir, mas
foram ganhando novos contornos conforme ocorriam as transformacGes politicas,
econbmicas e sociais no pais. A ideia de nacional-popular defendida por diversos artistas,
de modo critico e mobilizador nos anos 1940, 1950 e no inicio dos anos 1960, deixava
aos poucos de ser revolucionaria e utdpica para ser incorporada a inddstria cultural e, nos
anos 1970 e 1980, ser absorvida pelo Estado para justificar a ordem.'’® Alguns
cinemanovistas também se beneficiaram dos recursos do INC, inclusive um de seus
principais opositores, Nelson Pereira dos Santos, que utilizou o financiamento para a

producédo de Como era gostoso o meu francés’?, lancado em 1971, a partir de um acordo

170 RIDENTI, Marcelo. Artistas e politica no Brasil pds-1960: itinerarios da brasilidade. In: RIDENTI,
Marcelo; BASTOS, Elide Rugai; ROLLAND, Denis (Orgs.). Intelectuais e Estado. Belo Horizonte: Ed.
UFMG, 2006. p. 99.

71 Filme que se baseia nos relatos de Hans Staden, viajante alemao, que no filme passa a ser um francés,
que foi feito prisioneiro por indios Tupinambas, adeptos a antropofagia. Esse foi um dos primeiros filmes
historicos nacionais e também um dos primeiros a colocar indios brasileiros nas telas e representar sua
cultura. A obra foi um sucesso de publico, mas Nelson lamentou a forma como os espectadores reagiram
ao filme: “O publico ndo se identificou com as minhas ideias. Identificou-se, por exemplo, com o francés,
o colonizador. Todo mundo lamentava a morte do ‘herdi’. Nao entenderam que o herdi era o indio, € ndo 0
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de coproducdo com a Franca. E interessante notar que, mesmo que o filme tenha sido
financiado com dinheiro do 6rgao, o Servico de Diversdes Publicas do Departamento de
Policia Federal novamente censurou Nelson e vetou a exibi¢cdo do filme em territdrio
nacional por “exploragdo em excesso dos problemas de sexo” e por “mostrar
desnecessariamente o nu masculino”,*’? liberando-o apenas para o exterior. A liberacdo
da obra para a exibigdo em territorio nacional se deu apds Nelson convencer os censores
de que no século XVI, periodo em que se passa a historia, 0s indigenas brasileiros ndo
usavam roupas. O nu dos indios foi aceito; o dos homens brancos, nao.
Juntamente com os 6rgdos de controle da producdo artistica, a censura,
reorganizada no paisa partir de 1964, também se tornou um mecanismo fundamental para
atender aos interesses politicos e ideoldgicos do regime, sendo um dos principais pilares
de sua sustentacdo. No cinema, a censura agiu no sentido de proibir mensagens
consideradas “subversivas” pelos militares e para moldar a produgao de acordo com os
projetos politicos, sociais e culturais propostos pelo governo, nos quais entrava a busca
por transmitir uma imagem de “regime democratico” a comunidade internacional ¢ de
desenvolvimento e modernizagéo internamente. O discurso sobre a cultura popular
brasileira e a identidade nacional oriundo de produtores culturais ligados a esquerda
passou a ser suprimido, e as obras cinemanovistas e de outros movimentos artisticos que
faziam oposicdo aos militares passaram a receber cortes ou até mesmo a proibicdo total
de circulagdo. Segundo a especialista em cinema Leonor Souza Pinto acerca da censura,
[...] o lema central era proibir, sempre que possivel. Na
impossibilidade de proibir, cortar. Se as duas opgoes
falhassem, ‘colocar na geladeira’, significando engavetar
0 processo de requisicdo de censura sem, no entanto,
admitir o feito. O processo permanecia ‘em analise’, sem
gue nenhum parecer fosse emitido. Assim, os produtores
ndo tinham argumentos para sequer negociar com a
censura. Esta atitude podia levar meses, até anos.
Enquanto isso, o regime garantia que o filme ndo iria a
publico.'”

O préprio INC tinha como uma de suas funcdes enviar os filmes nacionais a festivais e

mostras de cinema no exterior. Para serem exportados, os filmes passavam por analise

mocinho, a tal ponto estavam influenciados pelos bangue-bangues de John Wayne”. Trecho retirado de
entrevista do cineasta concedida a Isa Cambard, Folha de S.Paulo, 19/05/1977 apud SALEM, Helena, op.
cit. p. 276.

172 SALEM, Helena, op. cit. p. 273-274.

173 PINTO, Leonor Souza, op. cit. p. 4.
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dos censores e precisavam receber o carimbo de Boa Qualidade (BQ) e de Livre para
Exportagéo, concedidos para obras que, mesmo censuradas em territorio nacional, eram
consideradas de alta qualidade e se adequavam a imagem que 0 regime queria passar para
outros paises, como o caso, além de Como era gostoso o0 meu francés, de Terra em Transe
de Glauber Rocha.*™
Segundo Leonor Pinto, de 1964 a 1966, a censura, ainda incipiente, agia de
maneira moralista, apenas por meio de cortes para a “preservacao da moral conservadora
vigente”,”> mas ainda ndo havia interdi¢cdes completas. No entanto, logo nos primeiros
dias de atuacdo do novo governo, diversos grupos e movimentos de esquerda foram
colocados na ilegalidade, como o Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE, cujo préedio
principal e seu teatro, que estava prestes a ser inaugurado, foram destruidos e o grupo foi
considerado ilegal, o que impediu a producdo de outras obras.*’® A partir de 1967, ocorreu
um fortalecimento da resisténcia civil ao governo e, como reagéo, a censura passou a se
tornar cada vez mais restritiva e mais “atenta’ as mensagens politicas presentes nas obras.
Os 6rgdos responsaveis pelas proibices passaram a ser dirigidos por militares, e ndo mais
por civis, processo consolidado com a decretacéo do Ato Institucional nimero 5 em 1968.
Com a militarizacdo dos 6rgdos de censura, apareceram mais restricdes de ordem
politica, e termos como “ditadura”, “subversao” e “revolucao” passaram a ser proibidos.
Nelson Pereira dos Santos, que ainda estava muito prestigiado devido ao sucesso de Vidas
Secas, teve problemas com a censura, antes de Como era gostoso o meu francés, com o
filme EIl Justicero, obra de comédia inspirada no romance de Jodo Bethencourt As vidas
de EIl Justicero: O cafajeste sem medo e sem macula, que retrata as aventuras de um
jovem, filho de um general, morador da zona sul do Rio de Janeiro, que desfrutava uma
boa vida por ser “assumidamente das classes dominantes™*’’. Um documento classificado
como confidencial sobre esse filme, datado de 1969, relata sua apreensdo em 1967 e
mostra um pouco sobre o procedimento adotado pelos 6rgéos censores:
A obra foi examinada pelo SCDP [Servigo de Censura de
DiversBes Pablicas], em setembro de 1967, através de

um grupo de censores que, em circunstanciados
relatdrios, indicaram a presenca, no contexto, de cenas e

174 |bid. Para mais informagdes sobre a censura no cinema durante o regime militar, consultar o site
<www.memoriacinebr.com.br>.

175 bid. p. 6.

176 O Gnico filme produzido e publicado pelo CPC foi Cinco vezes favela, langado em 1962, que conta cinco
historias, dirigidas por cinco diretores diferentes, Marcos Farias, Miguel Borges, Cacé Diegues, Joaquim
Pedro de Andrade e Leon Hirszman, com o intuito de levar a “cultura do povo” as telas.

T SALEM, Helena, op. cit. p. 208.
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frases de baixo caldo misturadas a conhecidos ‘chavdes’
de propaganda subversiva. Em 25 do mesmo més e ano,
0 entéo chefe do SCDP determinou a liberagédo do filme
(...) fixando a impropriedade para menores de dezoito
anos e cortes de algumas palavras de baixo caldo e de
propaganda antirrevolucionaria.'®
Segundo Helena Salem, El Justicero foi apreendido pela Policia Federal em uma exibicao
em Belém do Para e, em seguida, foi decretada sua apreensdo em todo o pais. Em relato
de Nelson concedido a autora em referéncia ao conteido da obra, o cineasta afirmou:
“Tudo aquilo do general da banda, corrupc¢ao, referéncias ao SNI, a repressao, deve ter
provocado a apreensdo”.1’®
Com o passar do tempo, 0 regime aumentava a repressao e suprimia as liberdades
individuais e de criagdo artistica em nome do desenvolvimento capitalista, da
modernizacdo social e da integracdo nacional. No fim dos anos 1960, a sociedade
brasileira estava muito diferente em relacdo ao inicio da década. O aumento da violéncia
de Estado e do autoritarismo frearam com sucesso as iniciativas revolucionarias de
tentativa de superacdo do subdesenvolvimento por vias alternativas ao capitalismo. Ao
contrario do que idealizavam os intelectuais e os artistas da esquerda, a partir de 1964, o
Brasil entrou em uma fase de consolidacdo da economia e de um ethos capitalista que foi
estendido a administracdo do Estado e aos comportamentos individuais. ' A ideia de a
arte ser parte de um mercado de bens simbolicos, que, se produzida em larga escala, a
todo o territorio e de forma padronizada — devido ao advento da industria cultural e dos
orgdos controladores —, poderia ser utilizada como forma de legitimacdo do novo
governo, era o oposto da arte como forma de conscientizacdo e “desalienacdo” da
populacdo, propagada ndo apenas pela esquerda, mas também por intelectuais
conservadores, como 0s que faziam parte do ISEB. A prépria populacdo, aos poucos,
deixava de ser vista como “povo” para ser entendida como “mercado consumidor”. Ao
longo dos anos 1960, portanto, o pais passou por intensas transformacGes social,
econbmica, politica e cultural que mudaram, inclusive, as formas de representacdo da
nacionalidade, a qual passou a ser associada ao consumo de bens culturais que

incentivavam a integracdo nacional, como bem explicou Renato Ortiz:

Ao definir a integridade nacional enquanto
"comunidade”, o Manual da Escola Superior de Guerra

178 PINTO, Leonor Souza, op. cit. p. 9. Documento encontrado no site <www.memoriacinebr.com.br>.
179 SALEM, Helena, op. cit. p. 215.
180 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 81.
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retoma o0s ensinamentos de Durkheim e mostra a
necessidade da cultura funcional como cimento de
solidariedade orgénica da nagdo. A nogao de integragéo,
trabalhada pelo pensamento autoritario, serve assim de
premissa a toda uma politica que procura coordenar as
diferencas, submetendo-as aos chamados Objetivos
Nacionais. [...] O crescimento da classe média, a
concentragédo da populagdo em grandes centros urbanos,
vao permitir ainda a criacdo de um espaco cultural onde
0s bens simbdlicos passam a ser consumidos por um
publico cada vez maior. 64 inaugura um periodo de
enorme repressao politica e ideoldgica, mas significa
também a emergéncia de um mercado que incorpora em
seu seio tanto as empresas privadas como as instituicoes
governamentais. Durante o periodo 64-80 ocorre uma
formidavel expansdo, a nivel da producdo, da
distribuicdo e do consumo de bens culturais.’®

Mesmo diante de tantas incertezas, os cinemanovistas ainda acreditavam na
possibilidade de um Estado neutro — ao menos no ambito cultural —, que pudesse alocar
recursos suficientes para o desenvolvimento e o bom funcionamento da industria
cinematografica nacional. De fato, o INC abriria essa possibilidade, ja que o principal
objetivo era direcionar a producdo ao entretenimento e ao gosto do publico consumidor.
A escolha de nao financiar e combater, por meio da censura, filmes “subversivos” era
vista por alguns cineastas como a reafirmacdo dessa suposta neutralidade do Estado, ja
que aquele cinema de autor, cuja obra privilegiava a subjetividade do cineasta e era
carregada de mensagens politicas e de denlncias, era considerado de dificil compreensao
pelo publico,'® mesmo que, para os que se colocavam abertamente criticos ao regime,
fosse claramente uma medida de restri¢do da liberdade.

Desde que assumiu o governo em 1967, o marechal Arthur da Costa e Silva
prometeu dissipar as tensdes e dialogar com a oposigao, além de restabelecer as regras
democraticas que vinham sendo solapadas desde 1964. No inicio de seu mandato, 0 novo
presidente acenou para membros do MDB — o Unico partido de oposicdo permitido — de
modo a passar a intencdo de avancar nas negociagdes para a retomada do poder para 0s
civis. No entanto, ao mesmo tempo, a Policia Militar e outros agentes do aparato
repressivo eram utilizados para dissipar as crescentes manifestacdes nas grandes cidades.

Por mais que pudesse ter havido dialogo com algumas liderancas politicas de oposicao, o

181 1bid. p. 82-83.

182 Como dito no capitulo |, a questdo da linguagem utilizada pelos cineastas de esquerda foi motivo de
divergéncias entre Carlos Estevam Martins, um dos principais membros do CPC, e o Cinema Novo, ambos
grupos cujos membros eram ligados & esquerda. Para Martins, por exemplo, o contelido estético das obras
do movimento dificultava a compreensdo, e, consequentemente, a mensagem politica — que deveria ser o
principal fator da obra — perdia sua eficécia.
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aumento da repressao nas ruas arruinava a legitimidade do governo e, aos poucos, crescia
uma situacéo de crises interna e externa. Somado a isso, a politica econdmica chefiada
pelo ministro da Fazenda Antonio Delfim Netto e pelo ministro do Planejamento Hélio
Beltrdo, que visava alterar o padrdo de consumo das classes médias e promover o
crescimento do setor de bens duraveis, resultou em reducdo do valor real do salario das
camadas mais pobres e, consequentemente, minava a popularidade do governo.8
Segundo Alves,
A politica de controle salarial do Estado resultou em
consideravel aviltamento da renda da populagdo
assalariada. Este fator, somado & generalizada
inseguranga causada pela aplicacdo do programa do
FGTS e a represséo de manifestacOes e protestos de rua,
estimulou uma onda oposicionista. Ocorreriam em 1967
e 1968 importantes manifestacbes contra a politica
econdmica e social do Estado e uma rapida

reorganizagdo de setores de oposicdo na sociedade
civil.'®

Os movimentos de resisténcia — em especial o estudantil, o sindical e os politicos de
oposicdo —, que se organizavam de forma independente entre si, uniam forcas em
protestos de rua, que geravam instabilidade interna. O sentimento de insatisfacdo
reverberava no Congresso Nacional, onde os parlamentares contrarios ao regime, eleitos
em 1966, discursavam em apoio as manifestacdes e denunciavam o aumento da repressao,
uma das poucas atitudes que poderiam tomar, uma vez que grande parte de suas
atribuicdes legislativas ja tinham sido transferidas para o Executivo. Menos de 24 horas
apés uma demonstracdo de forca da sociedade civil no Congresso,'®® os militares
mandaram publicar em jornais, televisdo e radio o texto do Ato Institucional nimero 5.
Instituido em 13 de dezembro de 1968, o Al-5, como ficou conhecido, representou
0 maior corte nos direitos fundamentais dos brasileiros e a ampliagdo do poder de controle
do Executivo sobre os outros poderes. Com esse ato, 0 poder Executivo passou a dispor
de autoridade legal para fechar o Congresso Nacional e as assembleias estaduais e

municipais, suspender os direitos politicos de qualquer cidaddo por dez anos, demitir ou

183 ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposicdo no Brasil (1964-1984). Bauru: EDUSC, 2005. p.
138.

184 1bid. p. 140.

185 \otagdo em sessdo conjunta contraria a aprovagdo do julgamento do deputado Marcio Moreira Alves
por ter “ofendido a honra e a dignidade das Forcas Armadas” em discurso feito no Congresso Nacional
contra as medidas restritivas do governo. Para mais informagdes, consultar ALVES, Maria Helena Moreira.
Op. cit. p. 158-159.
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remover juizes, suspender a garantia de habeas corpus para todos 0s casos de crimes
contra a Seguranca Nacional, decretar estado de sitio sem quaisquer impedimentos
fixados na Constituicdo, poder legislar por decreto e baixar outros atos institucionais ou
complementares, entre outras medidas que legalizavam o aumento da repressédo e dos
cortes de liberdades individuais e politicas a quem fizesse oposicdo ao governo, sem que
houvesse um prazo estipulado para sua vigéncia. Ou seja, o Al-5 duraria até que o
presidente da Republica assinasse decreto especifico para revoga-lo. As represalias, no
entanto, ndo eram aplicadas somente a sociedade civil. Os julgamentos e 0s expurgos aos
militares possibilitaram que o governo controlasse as divergéncias de opinido dentro das
proprias Forcas Armadas de modo a eliminar todo e qualquer foco de oposicdo e
resisténcia dentro da corporacdo. Somando os nimeros dos Atos Institucionais 1, 2 e 5,
6.592 membros das Forcas Armadas sofreram punicdes diretas por discordarem das
medidas adotadas no periodo de vigéncia da Lei de Seguranca Nacional.!

O AIl-5 marcou a consolidacdo das bases do Estado de Seguranca Nacional,

colocando na pratica todo o poder do Estado nas maos do Executivo:

O carater permanente dos controles a ele incorporados
deu origem a um novo periodo em que o modelo de
desenvolvimento econdmico podia ser plenamente
aplicado, enquanto o Aparato Repressivo buscava a
Seguranga Interna absoluta, impedindo a dissensdo
organizada contra as politicas econémicas e socias do
governo. O Ato Institucional n® 5 forneceria assim o
quadro legal para profundas transformacdes
estruturais.*®’

Vemos, portanto, que as medidas repressivas estavam diretamente ligadas as politicas
econdmicas e sociais adotadas pelo governo para o desenvolvimento econdémico nos
moldes capitalistas. Esse modelo de desenvolvimento gerava maior acumulacdo de
capital aos grandes oligopdlios nacionais e aumentava a concentracdo de renda, enquanto
as classes menos favorecidas sofriam com a desvalorizacéo do salério, o que aprofundava
as desigualdades sociais.*®® Com o tempo, os setores da populacdo que se engajavam na

0posicdo a essas medidas passavam a ser o “inimigo interno” aos olhos do Estado de

18 Ato Institucional nimero 5, em Atos Institucionais e Decretos-Lei, v. 4. Diretoria de Informagéo
Legislativa. Senado Federal, Brasilia. Também no Didrio Oficial da Uni&o, ano CVI, n. 241, 13.dez. 1968.
Apud ALVES, Maria Helena Moreira, op. cit. p. 161-162.

187 ALVES, Maria Helena Moreira, op. cit. p. 165.

188 GOMES, Victor Leandro C.; JUNIOR, Hélio de Lena. Doutrina de Seguranca Nacional e Atos
Institucionais: entendendo o modus operandi do regime civil-militar no Brasil (1964-1985). In: MALTA,
Maria Mello (coord.). Ecos do desenvolvimento: uma historia do pensamento econdmico brasileiro. Rio
de Janeiro: Ipea: Centro Internacional Celso Furtado de Politicas para o Desenvolvimento, 2011. p. 137.
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Seguranga Nacional, o que resultou em um gradativo aumento da repressdo conforme
cresciam 0s movimentos de resisténcia.

Porém, mesmo com o0s politicos, o0s artistas e os intelectuais de esquerda sendo
vitimas de perseguicdes e da censura, autores como Roberto Schwarz, em estudo de 1969
que se tornou um classico da historiografia brasileira, Cultura e Politica: 1964-1969,
relangado na obra O pai de familia e outros estudos, publicada em 1978, apontava para
uma certa hegemonia da esquerda em alguns campos da producgdo cultural, como no
cinema e no teatro.*® Para ele, essa “relativa hegemonia cultural da esquerda no pais” se
concentrava em “grupos ligados a producdo ideoldgica, tais como estudantes, artistas,
jornalistas, parte dos soci6logos e economistas, a parte raciocinante do clero, arquitetos,
etc.”%0, Mas o autor realca que, por mais que os produtores fossem de esquerda, suas
publicacbes com cunho marxista e criticas ao capitalismo eram para um consumo entre
eles mesmos, enquanto os trabalhos produzidos para 0 governo, para empresas ou para a
midia ndo poderiam ser “por razdes policiais”, isto €, por serem considerados subversivos.
Nos anos 1980, essa producdo cultural engajada passou por um revisionismo
historiografico, que a entendeu como uma espécie de “esgotamento interno [...] das artes
de vanguarda nascidas sob a égide do nacionalismo de esquerda”, % ao contrario da ideia
de “hegemonia” de Schwarz. E interessante notar, contudo, que mesmo sob um regime
autoritario, que buscava controlar a producdo e o consumo de bens simbdlicos, a industria
cultural que vinha se formando estava permeada de obras criticas ao governo e ao proprio
modelo de industrializacdo adotado.

De 1967 a 1969, o INC foi o principal fomentador da producdo cinematografica
brasileira, e as medidas adotadas pelo érgdo, além de centralizarem e delinearem com
relativo sucesso a producdo cinematografica, expandiram consideravelmente o niamero
de filmes produzidos em territério nacional. Logo, 0s cinemanovistas se viram na
necessidade de acompanhar as profundas transformacdes que vinham ocorrendo na
sociedade brasileira ao longo dos anos 1960 e atualizar o modo de producdo de seus
filmes. Isso ficou perceptivel com a declaracdo de Carlos Diegues, no trabalho Relacéo
dialética cinema e cultura no Brasil: histdria e balanco, apresentada na cidade de Génova

e depois publicada em 1965 na revista Civiliza¢do Brasileira:

189 SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica: 1964-1969. In: O pai de familia e outros estudos. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1978. p. 62-63.

19 |bid, p. 62.

11 NAPOLITANO, Marcos. Arte e politica no Brasil: Histéria e historiografia. In. EGG, André; FREITAS,
Artur; KAMINSKI, Rosane (orgs.). Arte e politica no Brasil. S&o Paulo: Perspectiva, 2014. p. XXXIIL.
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O que sei é o seguinte: o golpe de abril correspondeu a
um momento em que o cinema brasileiro se aprofundava,
isto é, saia daquela fase de um puro intervencionismo
social, de uma crbnica paternalista da sociedade
brasileira, e passava com Vidas Secas, e mais
violentamente com Deus e o diabo, a uma faixa
antropoldgica de aprofundamento na prépria cultura do
homem brasileiro, atrds de um absoluto que néo é Deus,
mas € o0 absoluto das divindades da morte, da felicidade,
da vida, etc., numa pesquisa que deixou de ser
simplesmente descritiva, ou de representacéo, e passou a
ser de interpretacdo. Isso exige, evidentemente, um
recolhimento muito mais profundo do diretor enguanto
intelectual, enquanto pensador, e o leva a uma faixa que
independe do evento politico momentaneo, a toda uma
acumulagio de tradicio, cultura, etc.*

Com essa declaracdo de Diegues, podemos observar que a partir de 1965 os
cinemanovistas passaram a delinear uma nova fase, em que o “miserabilismo” como
modelo de producdo cinematografica e a Estética da Fome como representacdo do Brasil
e do povo brasileiro seriam repensados. Sob um regime autoritario e conservador, que
suprimia toda forma de expressio que remetia as ideias de ‘“‘conscientizacdo” e
“revolugdo” e era apoiado por uma parcela da burguesia nacional — vista outrora como
possivel aliada da arte popular e revolucionaria —, 0 engajamento politico dos cineastas
em suas obras passou a ter uma perspectiva mais suave, uma vez que priorizava a
investigacdo antropologica da cultura brasileira em detrimento do chamado a revolugéo.
Assim, 0 movimento passou a privilegiar o registro e a representacdo da transformacéo

social e cultural do “povo brasileiro”, abrindo uma nova fase da produgdo cinemanovista.

2.2. Os efeitos do “Milagre Econdémico”: Embrafilme e consolidag&o do regime:

Os anos entre 1964 e 1968 foram marcados, de um lado,
pela organizagdo autoritaria do Estado de Seguranca
Nacional e, de outro, pela crescente oposicdo em todas
as classes, inclusive dentre as classes dominantes, que se
manifestavam contra a censura da imprensa, a censura
cultural e, principalmente, contra a represséo e a
tortura.’*®

A publicacdo do Ato Institucional nimero 5 em dezembro de 1968 significou a

consolidacdo do Estado de Seguranca Nacional. A partir desse momento, o Estado

192 DIEGUES, Carlos. Vitéria do Cinema Novo. Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro n. 2, mai.
65, p. 243. Apud RAMOS, José Mério Ortiz, op. cit. p. 77.
193 ALVES, Maria Helena Moreira, op. cit. p. 11.
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contava com agentes militares em praticamente todas as instituicdes civis de maior
importancia. Os expurgos que vieram posteriormente enfraqueceram os dois partidos
vigentes, MDB e Arena, e por mais que as retaliagbes viessem mais fortes aos
emedebistas, os parlamentares da Arena que votaram com o MDB tiveram seus mandatos
cassados e também passaram a ser considerados “inimigos internos”. Além disso, o
movimento estudantil recebera uma forte derrota quando mais de 800 de seus membros
foram presos em um congresso clandestino realizado em Ibitna (SP), ainda em 1968. De
modo similar, os sindicatos sofreram com intervengdes, repressao e perseguicdes a seus
principais lideres. Com isso, ao fim de 1968, os trés maiores movimentos de resisténcia
pacifica foram desmobilizados de forma violenta e autoritaria.

A partir 1964, os militares concentraram-se em eliminar da burocracia estatal
pessoas politicamente ligadas a governos populistas anteriores, especialmente o de Jodo
Goulart, e a reprimir trabalhadores do campo e da cidade que pudessem se organizar em
frentes de oposicdo, em uma clara estratégia de desmobilizacdo e de luta de classes. Nos
anos de 1965 e 1966, buscava-se concluir os expurgos e desestruturar a oposi¢do no
campo politico, principalmente com o Ato Institucional niumero 2, publicado em 1965.
Esses foram, segundo a historiadora Maria Helena Moreira Alves, respectivamente o
primeiro e o segundo ciclos de liberalizacdo, que ainda ndo incluia o uso generalizado da
violéncia.'® Com o Al-5 é iniciado mais um ciclo:

O terceiro ciclo caracterizou-se por amplos expurgos em
6rgdos politicos representativos, universidades, redes de
informacdo e no aparato burocratico de Estado,
acompanhados de manobras militares em larga escala,
com indiscriminado emprego da violéncia contra todas
as classes. Os desafios ao Estado por parte das classes
médias, especialmente 0 movimento estudantil,
convencera as forcas de repressao da existéncia de areas
de “pressdo” em todas as classes. Desse modo, as
campanhas de busca e detencdo em escala nacional

estenderam-se a setores da populacdo até entdo nao
atingidos.'®

O Congresso Nacional, as assembleias estaduais e as cAmaras municipais ficaram
fechadas de dezembro de 1968 a outubro de 1969, periodo em que o Executivo promulgou
mais 13 atos institucionais, 40 atos complementares e 20 decretos-lei que passavam o

controle de diversas instituicdes da sociedade civil aos militares. Além disso, foi instituida

19 ALVES, Maria Helena Moreira, op. cit. p. 171.
195 |pid. p. 172
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a censura prévia aos meios de comunicacdo e foram criados mecanismos de controle de
universidades e outras instituicOes educativas e para a participacdo politica. Também foi
publicada uma série de decretos-lei para a regulamentacdo da economia, o que incluiu
sistemas de incentivos fiscais e isencdo de impostos que favoreciam a implantacdo do
modelo de desenvolvimento econémico pretendido pelo ministro da Fazenda Delfim
Netto.
Entre os anos 1968 e 1973, o Brasil passou por um momento que ficou conhecido
como “Milagre Econdmico” devido s altas taxas de crescimento do PIB: 11,2% em 1968,
10% em 1969, 8,8% em 1970, 13,3% em 1971, 11,7% em 1972 e 14% em 1973, seguidas
ainda por um crescimento de 9,8% em 1974. Porém, ainda segundo Alves, isso deveu-se
a um aumento de investimentos estrangeiros e um amplo programa de investimentos
estatais, com base em fundos de institui¢cGes de crédito internacionais, o0 que teve como
consequéncia a elevacdo da divida externa que, de 3,9 bilhdes de ddlares em 1968,
encontrava-se a mais de 12,5 bilhées em 1973. Com isso, vemos que a estratégia de
utilizacdo de recursos estrangeiros para o desenvolvimento ndo ficava restrita a inddstria
cinematografica, mas a praticamente todos os setores de producdo. Com Delfim Netto,
foi estabelecido um amplo sistema de incentivos fiscais e de isencdo de impostos em areas
consideradas cruciais pelo governo, especialmente na regiao amazonica, no Nordeste e
em planicies centrais. Esse modelo de desenvolvimento ficou conhecido como
“produtivista”, pois beneficiava o aumento da producdo no maior niimero de setores
possivel e 0 acimulo de capital — em detrimento da distribuicdo de renda:
Segundo esta visdo, um pais subdesenvolvido precisa
criar as melhores condigbes possiveis para o0
investimento, especialmente o estrangeiro, de modo a
acumular suficiente capital para promover a ‘arrancada’
do desenvolvimento econdmico. Os planejadores do
governo criticavam 0s economistas por eles
denominados “distributivistas”, por sua preocupagao
com a distribuicio da renda no processo de
desenvolvimento econdmico. A posi¢do ‘produtivista’
estd implicita na Doutrina de Seguranca Nacional e
Desenvolvimento: o crescimento é necessario para
aumentar a capacidade produtiva industrial do Brasil,
desenvolver o interior e a regido amazbnica para
‘tamponar’ as vias de penetracdo e adiantar o supremo

objetivo de realizacdo do pleno potencial do pais como
poténcia mundial 1%

1% ALVES, Maria Helena Moreira, op. cit. p. 177-178.
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Isso quer dizer que esse modelo econémico adotado realmente ndo tinha como
objetivo aumentar a renda e os padrdes de vida da populagdo, mas, sim, alcangar uma
rapida acumulacéo de capital, como exposto no Manual Basico da Escola Superior de
Guerra.'% Para gerar essa “poupanca”, seria necessaria uma estabilidade sociopolitica —
que na pratica significou auséncia de divergéncias — para atrair investidores,
principalmente estrangeiros. Os cortes de liberdades e 0 aumento da repressao para
suprimir as dissidéncias eram entendidos, portanto, como algo necessario para o
crescimento da economia e para a garantia de realizagdo do sonho do “Brasil poténcia”.
Nesse sentido, a resultante concentracdo de renda seria uma forma de fortalecimento do
mercado interno, sendo, inclusive, um elemento fundamental da propaganda politica do
regime.

Em agosto de 1969, Costa e Silva morreu devido a um ataque cardiaco, 0 que
iniciou uma luta interna entre militares pelo poder. Depois de sua morte, assumiu o poder
a Junta Governativa Provisoria de 1969, na qual o almirante Augusto Rademaker,
ministro da Marinha, o general Aurélio de Lira Tavares, ministro do Exército, e o
brigadeiro Marcio de Sousa Melo, ministro da Aeronautica, governaram o pais em um
triunvirato, de 31 de agosto de 1969 a 30 de outubro do mesmo ano. Emilio Garrastazu
Médici foi escolhido para ser o novo presidente por um colégio eleitoral composto apenas
por militares. No poder, Médici fez amplo uso dos dados de crescimento econémico
elevado como propaganda politica. De acordo com a Doutrina de Segurancga Nacional e
Desenvolvimento, a legitimidade e a estabilidade do governo seriam alcangcadas por meio
do desenvolvimento capitalista e da defesa da nacdo contra um possivel atague soviético
e contra a “ameaca interna”, o que estaria sendo alcangado no fim da década de 1960.
Com isso, crescia 0 apoio da burguesia nacional ao governo, e 0s movimentos
oposicionistas perdiam legitimidade e prestigio:

Como a nova prosperidade era evidente para os 20% da
camada superior de beneficiarios da renda, os protestos
dos trabalhadores silenciaram ou pelo menos se
acalmaram; e como 0 governo conseguia justificar a
repressdo, alegando que terroristas comunistas
ameacavam 0 pais e o proprio processo de

desenvolvimento econdmico, as classes médias tinham
poucos motivos para apoiar a o0posi¢do, pois isto

197 Ver Manual Bésico da ESG: “As nagdes que alcangaram rapido desenvolvimento realizaram, ao longo
de sua formagdo histdrica e econdmica, consideravel esfor¢o de poupanca. Esse esfor¢o pode significar
diferentes graus de sacrificio de sucessivas gera¢fes, uma vez que toda poupanga introduzida corresponde
a uma redugdo de consumo”; p. 339.
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significaria arriscar a propria pele e as vantagens
econdmicas de que se beneficiavam.'®

Devido ao “Milagre Economico”, 0 governo Medici conseguiu desfrutar
legitimidade e apoio por grande parte das elites como nenhum outro governo no periodo
da ditadura. Por outro lado, esse aumento da produtividade e da riqueza néo foi sentido
pelas classes mais pobres, que. além de serem fortemente reprimidas, sofriam com os
efeitos da inflacdo, fator que, na realidade, fez com que o salario real e o poder de compra
dos trabalhadores fossem reduzidos. O “milagre” representou um aumento consideravel
do PIB do pais, mas agravou as condi¢des de vida da maioria da populacdo. Como bem
resume Alves:

Os custos humanos ai implicados, como ja ficou mais do
que patente, ndo devem ser entendidos como sacrificios
da atual geracdo em beneficio de seus descendentes, mas
como sacrificios impiedosamente impostos a maioria dos
brasileiros em beneficio atual da pequena elite que os

mantém em servidao.%°

Entre as classes que de certo modo se beneficiaram do alto crescimento econdmico
do pais estdo os cineastas e outros produtores culturais. Como dito anteriormente, a
producdo cultural era um setor determinante para a consolidacdo e a legitimacdo do
regime militar. Controla-lo significava ndo apenas impedir a disseminacdo de narrativas
¢ ideias opostas e “subversivas”, mas também padronizar a cultura brasileira — e 0 proprio
“homem brasileiro” — como forma de evitar conflitos de quaisquer natureza, fossem eles
de classe, étnicos e até mesmo regionais. Com o Al-5 em vigéncia, o Estado de Seguranca
Nacional p6de normatizar, disciplinar e organizar a producédo de bens culturais de maneira
direta. Por sua vez, o “Milagre Econdmico” tornou possivel o aumento de recursos
destinados ao financiamento estatal a essas produgdes, o que expandiu consideravelmente
o0 alcance do controle ideoldgico e politico sobre as obras produzidas e difundidas em
territério nacional.

Em 1969, ainda no periodo da Junta Governativa Provisoria, foi fundada a
Empresa Brasileira de Filmes S.A. (Embrafilme), empresa de economia mista —
majoritariamente de capital pubico — que, nos primeiros anos de sua existéncia, funcionou
como um braco do INC, tendo a maior parte de seus recursos provenientes desse 6rgao.
No inicio de seu funcionamento, a empresa tinha como objetivos principais promover a

distribuicdo de filmes nacionais no exterior, visando difundir uma imagem positiva do

198 ALVES, Maria Helena Moreira, op. cit. p. 182.
199 |pid. p. 188.
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pais e, é claro, centralizar ainda mais a producdo cinematografica por meio do
financiamento de filmes. Apesar de ser originalmente voltada ao mercado externo, foi o
sistema de financiamento e de coproducdes — instituido posteriormente — que marcou a
atividade da empresa. Os primeiros anos da Embrafilme foram cercados por criticas a sua
burocracia e ao sistema de financiamento adotado?® e, principalmente, por privilegiar o
mercado externo em vez de fortalecer o mercado interno, tornando-o mais acessivel aos
filmes nacionais, em detrimento dos filmes estrangeiros, principalmente estadunidenses,
antiga reinvindicacdo dos cineastas brasileiros. Também houve indignacdo pelo fato de
ter havido pouca discussdo com 0s cineastas para o planejamento das atividades da
empresa, o que foi entendido como mais um ato autoritario do regime.

Em 1970, a Embrafilme comecgou a conceder financiamentos a partir de um
modelo semelhante a empréstimos bancéarios, privilegiando a experiéncia do produtor ou
da empresa e a possibilidade de retorno financeiro do filme, o que também resultou em
reacbes negativas por parte da grande maioria dos cineastas.?”! Ficava claro que o
principal intuito dela era garantir o crescimento industrial do setor cinematografico nos
moldes mercadoldgicos e consolidar a industria cultural no pais. Mas também foi nesse
momento, quando Jarbas Passarinho assumiu o Ministério da Educacéo e Cultura, que o
governo militar passou a assumir uma bandeira que até entdo era considerada
“subversiva” por ser reclamada por artistas e intelectuais de esquerda: a defesa do
nacional.?%?

No inicio dos anos 1970, seis anos ap6s o Golpe civil-militar de 1964, as
reivindicagdes dos cinemanovistas e dos cineastas “nacionalistas”, levantadas desde os
anos 1950 - isto é, uma producdo cinematografica independente, de contelido
autenticamente nacional e sem ligagdes com o capital estrangeiro —, perdiam forga, assim
como a brasilidade romantico-revoluciondria, que. no momento. era entendida como

subversiva. No entanto, com Jarbas Passarinho a frente do MEC,2% a cultura e

20 Segundo Ramos, 0s recursos da empresa eram alocados da seguinte maneira: 60% para empresas
tradicionais, 30% para produtores independentes e 10% para os estreantes. Estima-se que entre 1970 e 1973
tenham sido liberados recursos para o financiamento de 81 obras. Para mais informag@es, consultar:
RAMOS, José Mério Ortiz, op. cit. p. 90; e AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos da
Embrafilme. ALCEU, Rio de Janeiro, v. 8. n. 15. p. 173-184. jul-dez. 2007. Disponivel em:
<http://revistaalceu-acervo.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15 Amancio.pdf >. Acesso em: jun. 2019. p.
175.

201 AMANCIO, Tunico, op. cit. p. 175.

202 GARCIA, Tania da Costa. Tudo bem e o nacional-popular no Brasil dos anos 1970. Historia, S&o Paulo,
v. 26, n. 2, p. 182-200, 2007. Disponivel em: <https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-
90742007000200010&script=sci_arttext>. Acesso em: mai. 2018. p. 187.

203 Jarbas Passarinho assumiu o Ministério da Educacgdo e Cultura em 1969, ja no governo Médici.
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principalmente o cinema passaram a funcionar de modo diferente, com os 6rgaos voltados
a esses setores adotando algumas das proposicdes dos “nacionalistas” para a politica de
cultura, como podemos observar em declara¢des do novo ministro em 1970:
A cultura ideal para mim seria aquela que ndo alienasse
as pessoas, no sentido de n&o ser dissociada da realidade
brasileira, e que, em termos nacionais, sirva para a
afirmacdo do préprio pais. (...) Eu penso que ela satisfaz
o0 que é fundamental na crenca da nacionalidade. Ela ndo
pode ser importada, ndo pode ser uma forma de
colonialismo cultural, como vivemos por muito tempo
neste pais.*
Ainda nessa mesma entrevista, Passarinho afirmou que a politica de cultura sob seu
comando seria baseada nos “postulados democraticos”, o que incluiria “liberdade total de
criacdo” e interven¢do econdmica do Estado para estimular o setor, mas que ndo
subvencionaria propaganda contraria ao governo.?®® Assim, a partir dos anos 1970, o
Estado se apropriou das reivindicagdes por um cinema nacionalista e, “com énfase no
folclore e na “‘memoria nacional’”, procurou abranger toda a populacéo brasileira a ponto
de criar uma “identidade nacional” padronizada.?®
No inicio dessa década, eram as neochanchadas — ou, como eram conhecidas
popularmente, as pornochanchadas?®®’ — que dominavam o mercado cinematografico
brasileiro. O desenvolvimento da industria cultural, a preferéncia dos érgdos de
financiamento por filmes de alta possibilidade de retorno financeiro, a op¢ao por suprimir
as producdes que tivessem contetdo politico e o desenvolvimento do capitalismo na
sociedade brasileira colocaram os cinemanovistas em uma posicao de grande dificuldade,
0 que impulsionou os integrantes do movimento a iniciar uma reorientagdo do modo de
producdo e do conteldo de suas obras para que pudessem continuar produzindo. Na
tentativa de combater os entraves burocraticos impostos aos membros do Cinema Novo,

0s cinemanovistas resolveram langar uma revista de cinema denominada Luz e Agéo.

204 Arte: assunto de interesse do governo. Entrevista com Jarbas Passarinho concedida ao Jornal da Tarde
em 10/09/1970. Apud RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 92.

205 1dem.

206 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 93

207 As pornochanchadas foram um género de filme produzido no Brasil que unia a narrativa comica e
mercadoldgica das antigas chanchadas a cenas pornograficas. O baixo custo de producéo e a alta taxa de
publico fizeam desse género um grande sucesso comercial durante os anos 1970, mesmo com a censura,
que procurava coibir produgdes consideradas “imorais”. Como exemplo de sucesso mercadologico das
pornochanchadas, o filme A dama do Lotagdo (1978), dirigido por Neville d’Almeida, figura entre as dez
maiores bilheterias do cinema brasileiro até hoje.
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Inspirada na revista francesa Cahiers du Cinéma?®, logo em seu manifesto, assinado por
Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirzsman, Carlos Diegues, Glauber Rocha, Walter Lima
Jr., Joaquim Pedro de Andrade e Miguel Faria Jr., esses cineastas deixavam claro o intuito
das publicacdes: denunciar “o estimulo oficial as neochanchadas e o ‘paternalismo
burocratico do Estado’”.2%°

No manifesto, 0s cinemanovistas mostravam-se incomodados com a situagdo do
cinema nacional e com a forma que o Estado vinha dirigindo os érgaos de incentivo as
producdes cinematograficas:

Recusamos a chantagem do publico a qualquer preco.
Ela tem levado o cinema brasileiro as mais aberrantes
deformagdes: o riso facil a custa do mais fraco, o
racismo, a sexualidade como mercadoria, 0 desprezo
pela expressdo artistica como forma de conhecimento
cientifico e poético.”™
O manifesto € finalizado com uma provocacdo as pornochanchadas e com uma
reafirmacdo da busca por um “cinema novo: “A cultura brasileira nao pode continuar a
ter de escolher entre o lamento e o conformismo, o cinismo e a vulgaridade. O novo esta
além dessa alternativa”.?!!

A revista Luz e Acdo, no entanto, ndo saiu do projeto, e o manifesto foi sua Unica
publicacdo. Essa foi, porém, uma importante demonstracdo de que 0s cinemanovistas
ainda se mantinham mobilizados e estavam dispostos a lutar por um cinema independente
e por seu direito de produzir.

Buscando estreitar as relacGes com a classe cinematografica, o governo realizou
o | Congresso da Industria Cinematografica em 1972, no Rio de Janeiro, do qual sairam
propostas de reestruturacdo da Embrafilme e para a criacdo de outros estimulos para a
producdo de filmes, como prémios a obras infantis e de cunho histérico. Esses incentivos
a classe cinematografica significaram ndo apenas um aceno aos cineastas, inclusive aos
que eram criticos ao regime, mas também uma tentativa de alinhar a producdo
nacionalista, outrora defendida por artistas ligados a esquerda, a ideologia dos militares,

como expde Ramos:

208 Revista francesa, criada em 1951, que contou com importantes nomes do cinema francés, como André
Bazin e Jacques Doniol-Valcroze, sendo uma das principais revistas de cinema do mundo.

209 SALEM, Helena, op. cit. p. 298.

210 Manifesto Luz e Acdo: de 1963... a 1973. in Arte em Revista, Ano I, n. 1, jan.-mar./1979, publicacio
do Centro de Estudos de Arte Contemporanea, Séo Paulo, p. 5-9. Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 298.
21 1dem.
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A partir da década de 70 é o Estado que comanda a
questdo nacional, elidindo obviamente a relacéo classe-
nacdo, arvorando-se a guardido de uma comunidade
indivisa, seus interesses tomados como os interesses de
todos. O “nacional” e a “realidade nacional” sdo vistos
como dois todos harmoniosos, que ndo apresentam nem
conflitos internos e nem se contrapdem, em seus
fundamentos, & dominago externa.?

Para esse autor, o ano de 1972 abriu “uma nova era no cinema brasileiro”, um periodo em
que “a disputa estética e cultural e a luta politico-cultural seriam atravessadas pela busca
desesperada dos resultados de bilheteria”.?'® A consolidacdo e o relativo sucesso do
processo de modernizacdo proposto pelos militares, simbolizado pelo “Milagre
Econdmico”, garantiu que 0s recursos para premiagdes e financiamentos mantivessem a
estratégia de controle da producdo cultural por meio de incentivos financeiros, o que
resultava na consolidacdo e na legitimagdo do regime. A sociedade brasileira
transformara-se, e ficara visivel que o Cinema Novo também deveria passar por um

processo de transformacdo que acompanhasse essas mudancas.

2.3. Do sertédo a cidade: a representacdo dos migrantes nordestinos no cinema

Em 1973, Nelson Pereira dos Santos iniciou a producdo de O amuleto de Ogum,
seu primeiro filme feito em coproducdo com Embrafilme. Com esse filme, lancado
oficialmente em 1974, Nelson deixava clara a opcdo pelo distanciamento da visdo
paternalista sobre a cultura popular, passando a uma aproximacao antropoldgica com o
“povo brasileiro”. Ou seja, abandonava-se a ideia de “conduzir as massas rumo a
revolugdo brasileira” — ou ainda a de compreender e superar os fatores que impediam o
desenvolvimento do Brasil —, vista em diversos filmes do Cinema Novo especialmente
no inicio dos anos 1960, para uma perspectiva de aprofundar o entendimento sobre a
cultura do povo, sem preconceitos ou analises sociologicas. A partir desse novo ponto de
vista, a religido, que fora atacada e entendida como um fator alienador e que freava a

conscientizacdo e o préprio desenvolvimento do pais,?# passou a ser considerada um

212 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 93

213 |bid. p. 74-75.

214 Na “Trilogia do Cinema Novo” — composta, como dito anteriormente, por Vidas Secas (Nelson Pereira
dos Santos, 1963), Os Fuzis (Ruy Guerra, 1964) e Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964) —
, a religido era entendida como uma instituicdo de grande importancia no cotidiano dos sertanejos
nordestinos e capaz de mobilizar a populagdo. Mas ndo representava os “verdadeiros” interesses do povo,
mas, sim, os da Igreja — como colocado por Rocha —, que se mantinha fisicamente distante do “verdadeiro
povo” — localizando-se na cidade, enquanto a maioria da populagdo vivia no campo, como visto em Vidas
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elemento inerente a cultura popular e, portanto, algo a ser analisado e representado de
forma neutra, como parte indissociavel da cultura brasileira. Essa nova forma de
compreender a importancia da religido na cultura popular — e, de modo geral, da cultura
brasileira — foi considerada por diversos estudiosos e criticos de cinema um ponto de
virada da producdo cinematogréafica nacional.

Outra diferenca importante entre Vidas Secas e O amuleto de Ogum e que também
reflete a mudanca de perspectiva de grande parte dos cineastas considerados da esquerda
brasileira foi o ambiente escolhido para observar e representar o “povo brasileiro”.
Acompanhando o movimento de migracdo interna, parte das transformacdes
socioeconémicas ocorridas no Brasil durante o periodo da ditadura, o olhar de Nelson
deixou o meio rural e o cotidiano da populacdo do campo para representar os brasileiros
que viviam nas grandes cidades, mais especificamente nas periferias dos centros urbanos
do Sudeste, que receberam uma enorme quantidade de migrantes nordestinos que
buscavam uma maneira de se inserirem na modernidade capitalista. Segundo Ramos, essa
nova posicdo ndo indicava, necessariamente, uma ruptura com os antigos ideais do
Cinema Novo, mas, sim, uma nova forma de representa¢ao do “homem brasileiro”, ja que
agora a modernidade estava praticamente consolidada na sociedade brasileira. O processo
de reorientacdo tedrica e metodoldgica ao qual o Cinema Novo se submeteu foi

sintetizado pelo autor:

O ‘miserabilismo’ e a ‘violéncia’ acionados para a
‘conscientizagdo’ e ‘libertag@o nacional’ cediam lugar para um
aprofundamento na cultura brasileira, para uma investigacao
antropoldgica do ‘homem brasileiro’. A preocupagdo com 0
‘homem brasileiro’ ¢ uma constante no Cinema Novo, mas o
importante é acompanhar as transformacbes que sofre
conforme as injungdes politicas. Num primeiro momento,
trata-se de ‘tomar o homem como tema, hominiza-lo através
de seus conflitos’, dentro de uma perspectiva politica ampla de
articular um projeto politico nacional; e, portanto, os cineastas
encontram-se cheios de certezas diante da realidade do pais,
procurando integrar o diverso ‘homem brasileiro’ nesta visdo
analitica global. [...] Posteriormente, nos anos 70, a mesma
questdo voltard com forga total, mas conduzida pelo Estado e
por sua politica cultural 2°

O I Congresso da Industria Cinematografica de 1972 deixava clara a preocupacéo
dos produtores e cineastas com a possibilidade de “descaracteriza¢dao cultural” que o

avanco da industria cultural e a resultante penetracdo de filmes estrangeiros no mercado

Secas —, e ainda alienava 0os moradores, desviando-os das verdadeiras causas dos problemas que viviam —
como a adoragdo a um “boi-santo” para que o problema da fome fosse solucionado, visto em Os Fuzis.
215 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 78.
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nacional poderiam causar. Esse argumento foi ouvido pelos militares, que lhes
responderam com a reformulacéo administrativa e operacional da Embrafilme e do INC,
com a imposi¢do de limites a importacdo de filmes e com o projeto de fazer da
Embrafilme uma importante coprodutora e financiadora de filmes, voltando-a para o
mercado interno, como reivindicavam os produtores e os diretores. O Congresso, além de
estreitar as relacdes do Estado de Seguranca Nacional com os cineastas, serviu para
transformar a promocao da cultura nacional em politica de Estado:

O velho denominador nacionalista, que tivera forca
politica de contestacdo nos anos 60, era acionado para
obter protecdo e apoio do Estado, e servia a0 mesmo
tempo para dialogar com o setor cinemanovista — agora
encurralado entre problemas de producéo e da coercdo
da censura —, sempre sensivel a este tipo de apelo.”™°

A defesa da “cultura nacional” passou a ser um fator de congruéncia entre o governo € os
produtores de cinema. A antiga reivindicacdo de haver um Estado “neutro”, que investisse
no desenvolvimento de um cinema industrial, nacionalista e auténtico, ficava mais
préxima com a reformulacdo da Embrafilme; além de melhorar as relagdes com 0s
cineastas — importantes e prestigiados produtores culturais — com a bandeira do
nacionalismo, o regime viu uma situacdo mais favoravel para a criacdo de uma identidade
nacional harmoniosa e padronizada — em que os conflitos internos eram suprimidos —
contra a invasdo cultural estrangeira.

A “defesa da cultura nacional contra a invasdo estrangeira” foi fortemente
defendida pelos produtores no Congresso. Luis Carlos Barreto, que naquele momento era
presidente da Associacdo dos Produtores Cinematograficos, chegou a propor que o
cinema fosse considerado um produto industrial, que fizesse parte ndo apenas dos projetos
de desenvolvimento cultural, mas também dos de desenvolvimento econémico. Em sua
apresentacao no Congresso, Barreto colocou o setor cinematografico como “um problema
até de seguranga nacional” e um “elemento de integra¢do nacional”. Também defendeu a
exportacdo dos filmes como uma forma de expandir a cultura brasileira: “Vamos levar o
nosso estilo de vida aos povos latino-americanos, aos povos africanos, que sdo mercados
naturais do Brasil, onde precisamos abrir linhas de exportagdo”.?’” Barreto e outros
produtores se alinharam diretamente com a ideologia de Seguranga Nacional e

Desenvolvimento, em que a “Nagdo” passava a ser entendida como uma totalidade que

218 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 111.
27 |pid. p. 110.
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precisava ser defendida contra ameagas estrangeiras (em especial, o0 comunismo) e
integrada em prol do progresso para que o pais alcancgasse o destino de “grande poténcia”.
Por sua vez, o cinema, como produto cultural e bem simbolico, era essencial para a
diluicdo dos conflitos internos e para a construcéo e a padronizac¢éo da identidade cultural
dos brasileiros por ser capaz de difundir em larga escala esses ideais nacionalistas. O
alinhamento ideoldgico entre Estado e produtores, visto no Congresso de 197228, foi
fundamental para a posterior criacdo da Politica Nacional de Cultura (PNC), lancada
oficialmente somente em 1975, quando a “padronizacdo cultural” se tornou politica
oficial de Estado.

O amuleto de Ogum foi o primeiro filme de Nelson coproduzido pela recém-criada
Distribuidora da Embrafilme, fruto das reivindicacOes feitas no Congresso de 1972. A
obra deixou clara a transformacdo estética das produgdes do cineasta, assim como o
objetivo final dela: se com Vidas Secas Santos procurou conscientizar a populacgao e
chamar a atencdo para a miséria vivida por milhGes de sertanejos nordestinos, para as
arbitrariedades das elites locais, para a enorme desigualdade regional e para o
subdesenvolvimento do pais, com O amuleto de Ogum o cineasta levou as telas uma obra
com mais acdo, tiroteios, efeitos especiais, narrativa e dindmica que agradavam muito
mais ao publico em geral do que a lentiddo e o realismo de Vidas Secas. Nelson fez um
filme com potencial para ser um sucesso de bilheteria. Em comum entre ambos os filmes
havia a escolha de tomar a cultura popular nordestina como a representante da cultura
nacional.

Acompanhando a massiva emigracdo de nordestinos que ocorria nos anos 1960 e
1970, Nelson tratou de um novo problema que essa populacdo passou a enfrentar devido
a modernizacdo social: a condi¢do de vida dos que migraram para 0 Sudeste, a regiao
mais urbanizada e industrializada do Brasil. De maneira oposta aquela vista no primeiro
filme, em que a cultura popular nordestina era entendida pelo diretor como “alienada” e
um entrave para o desenvolvimento, em O amuleto essa cultura se tornou inerente ao
“verdadeiro homem brasileiro” e passou a ser valorizada como algo autenticamente

nacional. Assim, a religido — ou o apego incondicional a ela — que fora utilizada para

218 para Ramos, estava claro que a escolha dos expositores por parte dos organizadores do Congresso
excluia produtores criticos ao governo. Por mais que do Congresso tenha saido uma articulagdo entre
produtores e Estado, ndo houve nenhuma proposta ou projetos propostos pela prépria classe
cinematografica. Além disso, os cineastas da plateia, como Nelson P. dos Santos e Roberto Santos, pouco
debateram com os expositores. Segundo o autor, essa reacdo timida deveu-se por uma combinagao entre o
medo da repressao e da censura e a forca do projeto cultural do Estado, que unia a coercdo e uma politica
cultural nacionalista. Para mais informagdes, consultar: RAMOS, José Mério Ortiz, op. cit. p. 113-115.
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caracterizar os nordestinos passou a ser exaltada como um elemento fundamental e
caracteristico da cultura nacional.

Em O amuleto de Ogum, é narrada a historia de Gabriel, um nordestino que tem
seu “corpo fechado” e migra para a cidade de Duque de Caxias, no Rio de Janeiro. A
histéria é contada por um cego que estava andando em uma rua com um violdo e, ap6s
ser abordado por trés assaltantes que o pressionam a contar uma historia, o0 cego inicia
“uma histéria que aconteceu de verdade e que eu inventei agorinha: ‘O amuleto de
Ogum’?®, o que remete a oralidade, um elemento considerado caracteristico da cultura
popular. Comega com 0 assassinato do pai e do irmdo de Gabriel devido a uma disputa
de terras em Palmeira, municipio do interior da Bahia. Apds esse episodio, a mae de
Gabriel o leva para um ritual de umbanda, no qual tem seu “corpo fechado”, isto &, ele
passa a ter a bengdo e a protecdo de Ogum, o que é representado pelo amuleto que carrega

consigo (ver imagem 8).

Imagem 8

Imagem 8: Gabriel deitado em uma mesa enquanto as guias cantam “Ogum é meu pai, Ogum ¢ meu guia,
Ogum é meu pai, Ogum ¢ filho da Virgem Maria” e giram em torno dele. Note que as cenas que se passam
no Nordeste sdo em preto e branco e somente ap6s a migracdo de Gabriel que o filme ganha cor.

Fonte: imagem retirada aos 4min46s do filme O amuleto de Ogum.

ApGs a invocacdo das entidades, o ritual segue para o cemitério onde seu pai e seu irmao
estdo enterrados. Nesse local, um pai de santo abencoa Gabriel segurando uma biblia
enguanto cita uma oragdo popular (ver imagem 9):

Com as armas de S&o Jorge estou armado; com o0 sangue
de Cristo, batizado; com o leite da virgem, borrifado; na

219 Trecho extraido a 01min50s do filme O amuleto de Ogum.
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barca de Addo, embarcado. Meus inimigos, senhor, se
tiverem vontade de me prejudicar, nada podera contra
mim. Nem com fogo, nem com arma, hem com coisa que
me ofendera.?®

Ao fim doritual, a camera foca 0 amuleto dourado no peito de Gabriel, enquanto o cantico
continua. Sempre que estivesse utilizando o amuleto e sua mae continuasse viva, ele
estaria invulneravel & morte.

Imagem 9

Imagem 9: o pai de santo abencoa Gabriel enquanto cita uma ora¢do dedicada a S&o Jorge. Ao fundo, a mée
de Gabriel. Na imagem acima, podemos notar um elemento de grande importancia para o filme, mas que
também foi muito utilizado para caracterizar a cultura brasileira: o sincretismo religioso, representando a
diversidade do Brasil.

Fonte: imagem retirada aos 5min28s do filme O amuleto de Ogum.

Ao chegar a Duque de Caxias (RJ), dez anos depois, Gabriel procura um endereco
recomendado por “compadre Clovis”. Ao chegar la, ele entrega uma carta doutor
Severiano, uma especie de coronel da cidade. Ao analisar a carta, um dos empregados de
Severiano, doutor Baralna, afirma que “é por isso que o Nordeste ndo vai pra frente.
Ainda tem gente que acredita em corpo fechado”,??* de modo a relacionar a fé dos
nordestinos ao fato de ser uma regido pobre, discurso semelhante ao utilizado pelos
préprios artistas e intelectuais nas décadas anteriores. Antes de contratar Gabriel, porém,

Severiano pergunta se ele é branco e, diante da afirmativa, responde: “Ainda bem!”??2, A

220 Trecho extraido aos 5 min do filme O amuleto de Ogum.
221 Trecho extraido aos 9 min do filme O amuleto de Ogum.
222 Trecho extraido aos 10 min do filme O amuleto de Ogum.
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partir disso, Gabriel entra para um bando de assassinos de aluguel, liderado por Severiano,
e passa a fazer servigos para o grupo, tendo como vantagem o amuleto que o protege.
Nos dez primeiros minutos de filme, Nelson consegue apresentar diversas
questdes que abordara até o fim e que, em sua visao, representavam a sociedade brasileira
como um todo: a violéncia que ainda atingia o sertdo nordestino, o sincretismo religioso
representado pelo ritual de origem africana, mas que contém uma adaptacdo ao
vocabulario cristdo (visto que a entidade Ogum equivale a S&o Jorge), e pela utilizacdo
da biblia cristd, a desigualdade regional representada pelo fato de haver cores no filme
somente quando Gabriel chega a Duque de Caxias e, por fim, o racismo estrutural
intrinseco de grande parte dos brasileiros e que fica explicito com as falas de Severiano.
Segundo Santos, com esse filme, ele quis retratar a vida da populagdo que vivia “a
margem da cultura oficial, consequéncia de sua marginalizagdo economica’, mas que
‘mantém vivos seus mitos e suas crengas’??. O objetivo de representar o “verdadeiro
homem brasileiro”, o qual seria aquele que vivia o subdesenvolvimento do pais,
continuava ativo de modo autenticamente nacional, porém a maneira como o cineasta se
propds a isso tinha mudado, acompanhando as transformacdes sociais e culturais do pais.
Nas cenas seguintes, Gabriel inicia seu treinamento, uma “prova de macho”, em
que ele deve ficar parado com um cigarro na boca enquanto seu parceiro e tutor, Chico
de Assis, atira no cigarro. Apos isso, é colocada uma garrafa em sua cabeca para que
“Vovo6”, que pouco enxerga, consiga acertd-la. Apos o teste, Gabriel e Chico realizam
uma série de assassinatos, até que em um deles Gabriel ndo cumpre com o combinado,
resultando na morte de uma mulher inocente e na ira de Chico. O clima segue violento no
horério de almogo do grupo, até que Gabriel derruba comida na roupa de Chico, que fica
ainda mais enfurecido. Ambos iniciam uma briga, e Chico atira em Gabriel diversas
vezes. As balas, no entanto, ndo fazem efeito, e todos ao redor passam a acreditar no
milagre do corpo fechado e a reverenciar Gabriel (ver imagem 10). No fim da cena, a
camera mostra o amuleto e aimagem de Sdo Jorge ao fundo, e inicia-se uma masica tipica
da religido: “E de rei Ogum, Ogum ¢ de rei”. Apds esse acontecimento, ele ganha mais

autoridade diante do bando e passa a ser considerado uma ameaga por Severiano.

22 SANTOS, Nelson Pereira dos, Entrevista a Marcelo Beraba, O Globo, 29/01/1975. Apud SALEM,
Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 1996.
p. 306.
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&
Imagem 10: Gabriel prova que os tiros que recebeu ndo lhe causaram ferimentos e todos o olham admirados
pelo “milagre” que presenciaram.
Fonte: imagem retirada aos 24 min do filme O amuleto de Ogum.

Pedro Vinicius A. Lapera, professor do Programa de P6s-Graduagdo em Cinema
e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense (UFF), afirmou no artigo
Descolamentos do popular no cinema brasileiro: religido e relagdes raciais em O
amuleto de Ogum (1974)%?* que essa cena também evidencia uma relacdo racial
hierarquica. Para o autor:
a fusdo entre elementos catolicos/europeus e africanos
ocorre evidenciando a relagéo de hierarquia entre ambos,
na medida em que a propria imagem ressalta a figura
branca de S&o Jorge no topo e as personagens negras e
pardas em sua base. A mediagcdo entre esses dois
universos ocorre através de uma personagem branca que,
além de protagonista do filme, é vista como superior em
razdo do mito de que se vale para se impor perante as
outras personagens.”®
A personagem de Gabriel é uma atualizacdo da ideia de her6i vista nos anos 1960. Ao
atribuir a figura do “her6i” a um individuo da camada popular da sociedade, Santos
coloca o nordestino ndo mais como um cangaceiro lutando nos sertdes, mas agora —

devido a uma migracdo dessa populacdo — no cenario das ruas e periferias das cidades.

224 | APERA, Pedro Vinicius Asterito, Descolamentos do popular no cinema brasileiro: religido e relages
raciais em O amuleto de Ogum (1974). Critica cultural, Palhoga (SC), v. 8, n. 2, p. 417-424, jul./dez. 2013.
Disponivel em: <http://www.portaldeperiodicos.unisul.br/index.php/Critica_Cultural/article/view/2229>.
Acesso em: dez. 2019.

225 |bid. p. 184.
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Partindo da analise de Lapera, podemos perceber também que o cineasta inclui uma
representacdo da “hierarquia étnica” vigente no Brasil, mas que, de modo semelhante as
outras questdes debatidas no filme, € abordada como sendo inerente a sociedade brasileira
e até mesmo da cultura popular, uma vez que historicamente os brancos sempre estiveram
no topo da hierarquia social do pais, inclusive entre 0s grupos criminosos.

Na obra, Nelson buscou representar a vida de grande parte de nordestinos que, ao
migrar, esperava ter uma vida e um emprego melhor, ja que estaria partindo para a regido
mais desenvolvida do pais. Porém, devido ao grande nimero de pessoas que se sentiram
forcadas a migrar, 0s grandes centros urbanos, como as regides metropolitanas de S&o
Paulo e do Rio de Janeiro, ndo conseguiram acompanhar e absorver de modo eficiente o
alto fluxo migratdrio existente. Os problemas resultantes do inchago populacional fizeram
com que ndo houvesse empregos e até mesmo a infraestrutura necessaria para abrigar a
todos. Por essa razdo, milhares de nordestinos passaram a viver desempregados e
marginalizados social e culturalmente. Muitos viram no crime uma forma de sobreviver
nesse Novo meio.

A migracdo pode ser entendida como uma tentativa de parte da populacéo de se
integrar a sociedade moderna, a qual, teoricamente, forneceria mais oportunidades e
melhores condicBes de emprego e de qualidade de vida. E importante salientar que, ao
emigrar, o individuo ndo rompe definitivamente com o seu passado, entretanto sua antiga
realidade também ndo € integralmente mantida. O processo de construgdo identitaria é
realizado constantemente, especialmente se considerarmos as grandes diferencas
socioculturais existentes entre o Nordeste e o Sudeste. A migracdo rural-urbana é parte
fundamental do processo de modernizacéo da sociedade, uma vez que o deslocamento da
populacdo rural as cidades, além de gerar um excedente de mdo de obra muito importante
paraa industrializacao, contribui para o fortalecimento do mercado interno, essencial para
a consolidacdo do projeto capitalista proposto pelo governo.?®

Desse modo, podemos afirmar que, ao migrarem, os nordestinos levaram consigo
seu modo de vida, sua cultura, sua culinaria; enfim, diversos elementos socioculturais que

os caracterizavam. No entanto, como a grande maioria ainda vivia em condi¢des precarias

226 BRITO, Fausto. As migracdes internas no Brasil: um ensaio sobre os desafios tedricos recentes. Esse
ensaio € uma versao revista e ampliada do texto apresentado no Taller CELADE de Migracion Interna,
Brasilia, 2007: Urbanizacéo, metropolizacdo e mobilidade espacial da populacdo: umbreve ensaio além
dos nudmeros. Disponivel em: <https://pt.scribd.com/document/91554201/FAUSTO-B-2009-AS-
MIGRACOES-INTERNAS-NO-BRASIL-UM-ENSAIO-SOBRE-OS-DESAFIOS>. p. 6.
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apos a migracao, essa populacdo ndo possuia recursos suficientes para produzir obras que
afirmassem sua propria identidade, a qual ainda continuou sendo criada e difundida pelos
artistas e intelectuais. Alias, esses cineastas, assim como Nelson, em sua maioria eram da
classe média e oriundos do Sudeste, 0 que os levou a transmitir uma imagem dos
nordestinos que em grande parte era baseada em estere6tipos. 1sso pode ser visto em O
amuleto de Ogum, j& que duas caracteristicas consideradas inerentes aos nordestinos, a
violéncia e a forte ligagdo coma religido, sdo praticamente os dois elementos que definem
Gabriel durante todo o filme. Com isso, mesmo sob a nova perspectiva do cineasta acerca
da cultura popular nordestina — em relacdo a Vidas Secas —, vemos que, segundo a
representacdo de Nelson, o nordestino, ao migrar, traz a propria esséncia do sertdo
consigo, isto é, acaba reproduzindo em seu novo lar seu — suposto — modo de vida que
levava no sertéo.

O desenvolvimento urbano e industrial no Sudeste resultou em uma maior oferta
de empregos, principalmente na industria e no setor de construcéo civil, fazendo com que
essa regiao se tornasse o principal destino dos migrantes de todo o Brasil, em especial dos
nordestinos, visto que a modernizacdo da producdo rural e os problemas sociais
existentes, como a seca e a crescente violéncia decorrente do aumento do desemprego,
reforcaram a posicéo do Nordeste como principal local de emigragdo.??’

A migracdo rural-urbana e interestadual € um processo inerente a modernizagéo
da sociedade tanto do ponto de vista econdmico quanto do sociocultural.??® O modelo
adotado pelos militares intensificou o processo de urbaniza¢do e industrializacdo no
Sudeste, mais especificamente nas cidades do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, que, a partir
da década de 1960, recebiam milhares de migrantes diariamente. No entanto, devido ao
seu ritmo acelerado, esse processo resultou em problemas sociais urbanos e,
consequentemente, no aumento da criminalidade. O debate acerca da migracdo e da
condicdo de vida da populagdo migrante se tornava cada vez mais intenso, especialmente
na producéo artistica critica a esse processo realizado no modelo proposto pelos militares.

Por essa razdo, a migracdo nordestina rumo ao Sul e ao Sudeste passou a ser tema de

22T \VALE, Ana Lia Farias; LIMA, Luis Cruz; BONFIM, Maria Geovani. Século XX: 70 anos de migragéo
interna no Brasil. Textos & debates, Boa Vista, n. 07, p. 22-43. 2004. Disponivel em:
<https://revista.ufrr.br/textosedebates/article/view/1027/841>. Acesso em: abr. 2017. p. 27.

228 Econbmica, uma vez que a transferéncia da populacdo as cidades é necessaria para o aumento da
produtividade industrial e para a reorganizacéo das atividades econémicas, e sociocultural, pois exerce uma
mudanca profunda nos comportamentos e na mentalidade da populacdo emigrante e da populagdo
autdctone.
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diversos filmes, como em A grande cidade??® (1966), de Carlos Diegues, que, além de
debater a migragdo e a adaptacdo dos migrantes ao meio urbano, tratava da resisténcia
armada, colocando o nordestino como um importante combatente por sua natureza
violenta e guerreira.

Depois de ter provado sua invulnerabilidade a tiros, Gabriel é convidado a realizar
outro servigo a Severiano, o qual lhe exigiria mais, mas também haveria uma maior
recompensa. Na reunido em que a oferta ocorre, Gabriel conhece Eneida, amante de
Severiano que posteriormente sera motivo de disputa entre os dois. Apds realizar o
assassinato, Gabriel percebe que foi enganado por Severiano, e 0 homem que matara nao
era um bicheiro, como seu chefe tinha dito, e sim o presidente da Cruz Vermelha. Diante
dessa situacdo, toda a policia € mobilizada para a captura do assassino. Gabriel passa a
procurar abrigo em diversos lugares, mas, devido ao perigo que ele estava representando,
todos se recusam a acolhé-lo. Ele consegue um esconderijo temporario na casa de
Severiano e, durante esse tempo, é seduzido por Eneida, que lhe explica a gravidade do
ato que cometeu, visto que Gabriel ndo tinha conhecimento sobre o que era a Cruz
Vermelha nem a ONU. Porém, ao ser flagrado com Eneida na piscina por Severiano,
Gabriel vé a necessidade de fugir, passando a ser perseguido tanto pela policia quanto
pelo grupo de pistoleiros. Eneida foge com ele.

Severiano recorre a Gogo, um pai de santo que estava preso, para que “desfaca”
o corpo fechado de Gabriel. Severiano afirma gque teve um enorme trabalho para solta-lo,
mas 0 conseguiu, o que releva a autoridade que tem e sua superioridade perante a Justica
da cidade.?3® A partir disso, Gabriel comeca a se envolver com outro grupo da cidade e a
montar a propria organizacdo criminosa, que realiza assaltos para obter recursos e
assassinatos para eliminar concorrentes. Essa sequéncia contém tiroteios, perseguicoes,
torturas®3! e varias outras cenas de acdo, dando uma dindmica mais rapida ao filme,
deixando-o com maior possibilidade de comercializacdo por agradar ao espectador que
gosta de filmes de acdo. O grupo de Severiano revida, e é iniciada uma verdadeira guerra
entre as duas quadrilhas, ndo apenas na cidade, mas também nas regides mais afastadas e

em municipios do interior.

229 A grande cidade. Direcdo: Carlos Diegues. Producdo: Carlos Diegues, Jarbas Barbosa e Luiz Carlos
Barreto, 1966. 85 min. Disponivel online.

230 Vale lembrar que ha uma cena semelhante em Vidas Secas, na qual Fabiano passa a noite preso e é solto
apenas apos as ordens do fazendeiro Miguel.

231 As cenas em que é mostrada a tortura de jovens por membros do grupo rival foram cortadas pelos 6rgéos
da censura, porém recolocadas apés a restauracao do filme, realizada por um projeto da Petrobras.
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Severiano manda seus capangas, Quati e Zé indio, cobrarem resultados de Gogé.
Enquanto vasculham o terreiro, encontram varios objetos utilizados nos rituais da
umbanda: o altar no centro, onde séo colocadas estatuetas de santos catolicos; no canto,
um altar com figuras de Exus. Zé indio, que ao longo do filme mostra preocupagio com
os insultos a religido, bate a cabec¢a no altar do centro (um gesto tradicional da umbanda
que indica respeito as entidades). Quati, que olha espantado seu parceiro fazendo a
reveréncia, lhe diz ironicamente: “Olha ai, Z¢é Indio. Aquele Exu ali parece o chefe”. E
Z¢ responde: “Nao brinca que esse negdcio ¢ sério. Ndo é pra brincadeira ndo”.?%2 Ao
encontrarem Gogd em um quarto, 0s capangas cobram resultados do pai de santo, que
mostra o que tem feito para desfazer a invulnerabilidade de Gabriel (ver imagem 11). Ele
afirma que esta fazendo “um trabalho forte, estou atacando o figado dele, compreendeu?
Ele vai morrer de cirrose”.?*3 Por fim, Gogd cobra fé dos capangas, que Ihe respondem

entregando um maco de dinheiro para a companheira de Gogo que estava no quarto.

Imagem 11

localizado abaixo do altar dos Exus, contém varias garrafas de cachaga em torno de um prato com farofa e
uma estatua de um Exu.
Fonte: imagem retirada aos 54min55s do filme O amuleto de Ogum.

Gabriel, que apos a fuga da casa de Severiano aparece sempre bébado, continua
seus ataques aos membros do grupo de Severiano, mesmo sabendo que Gogo esta fazendo

um “despacho” contra ele. Em um bar, Gabriel assassina dois homens que chegam

232 Trechos extraidos aos 53 min do filme O amuleto de Ogum.
233 Trecho extraido aos 55 min do filme O amuleto de Ogum.
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pedindo bebida ao atendente: “D4 uma cachaga ai, Paraiba”.?** Paraiba era uma
expressdo comum, utilizada de forma pejorativa aos migrantes nordestinos que viviam no
Sudeste. Em uma cena posterior, Gabriel € pego por capangas de Severiano, que atiram
nele, colocam-no em um saco e o jogam em um rio. E nesse momento que Pai Erley, um
outro pai de santo, resgata Gabriel e 0 abengoa nas “aguas de Exu”. Pai Erley representa
uma versdo diferente da umbanda representada por Gogé. Os didlogos entre ele e Gabriel
aparecem como uma forma que Santos encontrou para explicar os fundamentos da
religido ao espectador. Nesta sequéncia, fica clara a preocupacdo de Nelson em revelar,
agora de maneira oposta a producao cinematografica dos anos 1950 e 1960 em relacédo a
religido, que a cultura popular tem muito a ensinar. Em entrevista concedida ao jornal O
Globo em 1975, o cineasta mostra 0 seu ponto de vista em relacdo a umbanda e ao papel
dessa religido na cultura brasileira:

Na verdade, a umbanda é a religido do nosso povo e ela
explica o seu comportamento. Como toda religido,
pretende aperfeicoar o homem. O que eu tento no filme
€ mostrar a umbanda tal como ela é: uma visao religiosa,
com raizes profundas, trazendo em si toda a afirmagéo
do homem brasileiro, da nossa historia, a contribuicdo da
cultura do negro e do indio, enfim, de toda nossa
formacé&o cultural. Dizem os antropdlogos que a verdade
da sociedade pode ser encontrada nos mitos que ela
produz.

Nos sabemos, desde Gilberto Freire, que existem duas
culturas no Brasil: aquela importada, imitacéo da cultura
ocidental, e outra natural, esponténea, de raizes mais
fortes, e que é reprimida.?®

A sequéncia seguinte de cenas procura mostrar a diferenca em como Pai Erley e
Gogé lidam com a umbanda: enquanto este é representado de forma cémica, sempre ao
lado de mulheres, bebendo, aplicando golpes e fazendo “despachos” em beneficio
préprio, 0 que retira a autoridade que teria um guia espiritual, Pai Erley é representado
como quem ensina o0s preceitos da religido tanto para Gabriel quanto para o espectador.
Além disso, seu personagem (interpretado por Erley Jose, praticante da umbanda e
principal consultor de Nelson para os assuntos sobre a religido?3®) é caracterizado por ndo

beber e por ser respeitado por todos, inclusive por Severiano. E interessante notar também

234 Trecho extraido aos 58min53s do filme O amuleto de Ogum.

235 SANTOS, Nelson Pereira dos. Entrevista concedida ao jornal O Globo em 29/10/1975.

236 Erley José afirmou em entrevista a Helena Salem que “os umbandistas no Brasil sio muito agradecidos
a Nelson, porque foi a partir de O amuleto que a umbanda foi registrada como religido popular brasileira.
[...] Era na época do governo militar, dificil. E o presidente da Republica, um militar, assinou: religido
brasileira”. SALEM, Helena, op. cit. p. 312.
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que as cenas que mostram o terreiro de Pai Erley foram muito elogiadas pelos criticos por
seu aspecto quase documental, uma vez que muitas delas foram filmadas em terreiros

reais (ver imagem 12).

Imagem 12:

Imagem 12: Pai Erley abengoa Gabriel em seu terreiro durante uma sesséo religiosa. Ao fundo um altar
com estatuetas de santos e de simbolos da umbanda.
Fonte: imagem retirada aos 67min32s do filme O amuleto de Ogum.

Em entrevista ao critico de cinema Jean-Claude Bernardet sobre o filme, Nelson
afirmou que ja tivera contato com a umbanda desde quando filmou Rio, 40 graus, mas
gue naquele tempo sua visdo sobre a religido era muito diferente:

Fiquei um ano convivendo com o pessoal do morro. Vi
cerimonias, vi despachos, sabia quando era o dia das
almas, mas realmente ndo tomei conhecimento, porque
achava que aquilo ndo fazia parte da realidade. A
realidade para mim era esquematizada em outros niveis.
Eu estava a procura de relagfes sociais. Vejo que a minha
posicdo era preconceituosa e fazia parte de um esquema
de opresséo das outras formas religiosas, 0 que comegou
no Brasil com o primeiro colonizador.?’

Ainda na mesma entrevista, Nelson refor¢ou sua posi¢do de neutralidade como diretor,
em relacdo a cultura popular, e buscou se distanciar da atitude critica que tivera na década
anterior com o Cinema Novo:

A posicdo critica estd antes na procura do filme, na
procura da expressao, na parte da realidade que a gente
quer analisar, na observacgdo dessa realidade. A partir do

23T SANTOS, Nelson Pereira dos. Caxias pra mim é a capital cultural do Brasil. Entrevista a Jean-Claude
Bernardet, Opini&o, Sdo Paulo, 14/02/1975. Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 301.
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momento em que o filme comeca, ele tem que usar a
linguagem da emocdo, estar ligado a estes valores
populares, nunca mais criticar, pelo contrario: achar
corretissimos.*®

Vemos com a declaracdo de Nelson o abandono da perspectiva de transformacao
revolucionaria por meio da arte e sua mudanca de postura em relagdo a cultura popular.
No entanto, ao fim da entrevista Bernardet, faz uma dura critica a Nelson e a todos 0s
cineastas que pretendem fazer um “cinema popular”, afirmando que, no Brasil, esse tipo
de producéao simplesmente ndo existe:

Evidentemente, nem Nelson nem ninguém possui a
férmula do cinema popular, ou melhor, do cinema de
perspectiva popular, para ndo confundir com o filme de
simples sucesso de bilheteria. Inclusive porque este
cinema ndo existe em si. (...) A aposta basica feita por
Nelson neste filme, me parece, é de aceitacdo dos valores
da realidade sociocultural que ele aborda e da faixa de
publico a que se dirige primordialmente.”®

Para Nelson, seu filme era popular por levar as telas a realidade do povo, 0s
habitos e os costumes populares, e a religido foi entendida por ele como uma das mais
importantes expressdes da cultura popular. A umbanda era o elemento autenticamente
nacional que o cineasta sempre buscou colocar em seus filmes e que agora era incentivado
pelo Estado. Alem de serem cultuados por uma pequena minoria de brasileiros, a
umbanda e seus devotos também eram alvos de perseguicdes e de estigmatizacoes, sendo
associados a “macumba” e a feitigaria, termos pejorativos que também expunham o
preconceito com o0s costumes e com a populagdo de origem africana. Sobre essa relacéo,
o0 antropologo Norton Corréa fez a seguinte afirmacéo:

A acusacdo de feitigaria esta entre as mais comuns feitas
ao povo do Batuque. E de fato ndo sdo poucos os chefes
que usam tais praticas. O que ndo é dito é que, em
primeiro lugar, boa parte dos solicitantes de tais servigos
vem dos proprios integrantes da sociedade branca,
justamente de onde partem a maioria das acusagdes; em
segundo lugar, que se trata da Unica arma de que a
populacdo afro-brasileira dispde face ao verdadeiro
arsenal de recursos de pressao e repressdo mobilizados
pelos brancos. Desta forma, o0 medo branco ao feitico

238 SANTOS, Nelson Pereira dos, op. cit. apud ADAMATTI, Margarida Maria, O amuleto de Ogum e a
discussdo do cinema popular na critica de cinema. In: Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicagdo, XXXVII. 2014, Foz do Iguagu. Apresentacdo de trabalho. Foz do Iguagu: Intercom, 2014.
Disponivel em: <http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2014/resumos/R9-1360-1.pdf>. p. 8.

233 BERNARDET, Jean-Claude. Caxias pra mim é a capital cultural do Brasil. Opini&o, Sdo Paulo,
14/02/1975. Apud ADAMATTI, Margarida Maria, op. cit. p. 9.
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negro atua como um moderador do poder dos
primeiros. %

Essa relacéo étnica em torno da religido fica explicita no filme, especialmente se
observarmos como Severiano, personagem que mais representa a elite e os donos do
poder, lida com os umbandistas e suas cren¢as. Apds tomar conhecimento de que Gabriel
estava abrigado no terreiro de Pai Erley, Severiano leva o pai de santo a forca para sua
mansdo e pede que ele faca um trabalho para desfazer o corpo fechado de Gabriel: “O
negocio € o seguinte: o senhor estd escondendo em sua casa um bandido muito sem
vergonha!”. Calmamente, Pai Erley responde: “Meu terreiro ndo é esconderijo. As portas
também estdo abertas para o senhor. Quando quiser, pode tratar comigo”. Em uma cena
em gue novamente é mostrado o contraste entre Pai Erley e Gogd, Severiano oferece
cachaga a Pai Erley, que a recusa. Severiano pede a este quetransforme Gabriel em “uma
pessoa normal”, mas, diante da negativa, ele garante que o pagamento serd bom: “Eu
estava com vontade de ofertar aquele sitio pro senhor fazer um terreiro de macumba, uma
casa para o senhor fazer os seus trabalhos”. Pai Erley se mostra incomodado com a
proposta e explica para Severiano o intuito da umbanda: “Noés podemos fazer muita coisa
pelo senhor, mas nada contra aqueles que o senhor julga inimigos. Lhe conheco de fama,
mas vejo que o0 que o0 senhor quer encontrar esta dentro de si mesmo. Estamos prontos pra
Ihe ajudar nessa procura. Quando comegamos?”; “Imediatamente. Aqui em casa!”. 24

A cena seguinte constitui-se de uma sessao especial na casa de Severiano. Apds o
local ser devidamente preparado para o ritual, Severiano é possuido por um Exu (ver
imagem 13). Apos conseguirem expulsar o Exu de Severiano, Pai Erley é possuido por
uma entidade conhecida como Preto Velho, ficando em uma posi¢do inclinada,
caracteristica desse espirito. Depois se senta e acende um cachimbo. Severiano se dirige
a ele chorando e com um tom nervoso (ver imagem 14):

Eu queria deixar de ser ruim. Queria deixar de matar 0s
outros. Mas toda vez que lembro que mataram minha
mulher e meu filho, principalmente meu filho, eu tenho
vontade de matar todo mundo! Eu tenho vontade de
estragalhar todo mundo, meu preto velho! Mas eu nao

240 CORREA, Norton. O batuque do Rio Grande do Sul: antropologia de uma religido afro-rio-grandense.
S&o Luis: Editora Cultura e Arte, 2006. p. 19. Apud LAPERA, Pedro Vinicius Asterito. Deslocamentos do
popular no cinema brasileiro: religido e relagfes raciais em O amuleto de Ogum (1974). Revista Critica
Cultural, Tubardo (SC), v. 8, n. 2, p. 177-190. Jul./dez. 2013. Disponivel em:
<http://www.portaldeperiodicos.unisul.br/index.php/Critica_Cultural/article/view/2229>. Acesso em jan.
2020. p. 181.

241 Trechos extraidos de 69 min a 71 min do filme O amuleto de Ogum.
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queria ser assim! Eu sou infeliz porque ninguém gosta de
mim e eu ndo gosto de ninguém!?*

Imagem 13:

Imagem 13: Severiano é possuido por um Exu, enquanto Pai Erley o controla e o acalma. Ao lado, doutor.
Baratina, um dos capangas, fica assustado com o que vé€, dizendo: “Severiano, contenha-se, respeite-se!”.
Fonte: imagem retirada aos 72min40s do filme O amuleto de Ogum.

Imagem 14

Imagem 14: Severiano desabafa com o Preto Velho enquanto chora. Incorporado, Pai Erley passa a “receita”
de um trabalho para Severiano conseguir se livrar do ressentimento do que aconteceu, “ter paz e encontrar
o caminho do bem”.

Fonte: imagem retirada aos 73min54s do filme O amuleto de Ogum.

242 Trecho extraido aos 73 min do filme O amuleto de Ogum.
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Segundo Lapera, as possessbes descritas podem ter duas maneiras de serem
interpretadas: a primeira, de Severiano por Exu, seguida por sua revelacdo seu e
arrependimento, remete a uma punicgao aqueles que violam obrigac@es rituais ou agem de
forma contréria a vontade da entidade. Essa punicdo pode ser desde um simples jogar-se
no chdo até uma autoflagelacdo. Além disso, a dor e o cansaco sentidos por Severiano,
seguidos por gritos, corridas e pelo ato de jogar-se no chdo, podem ser entendidos como
uma forma de humilhacdo. Ademais, o fato de Severiano ser possuido por um Exu e Pai
Erley por um Preto Velho também diz respeito ao grau de iniciacdo a religido dos
personagens. 43

No entanto, na cena seguinte, Severiano novamente toma uma atitude negativa e
preconceituosa em relagio a umbanda em um dialogo com Zé indio,?** o capanga que ao
longo do filme sempre respeitou os rituais da religido e que foi comprar o “material” para
a realizacdo do trabalho: “Chefe, encontrei o material!”; “Que material?”; “O material
para fazer sua obrigagdo”; “Que obrigacao?”’; “Obrigagdo para seus guias, chefe”; “Guia!
Quem precisa de guia é cego! Vocé pensa que sou macumbeiro, seu boi?!”. Severiano
atira 0 material no chdo. “Mas o homem disse!”, responde Z¢é indio; “Eu conhego meu
caminho e conhe¢o meu trabalho! N&o permito que nenhum ignorante venha me dizer o
que fazer da minha vida ou o que eu devo fazer! Eu mesmo decido tudo!” Enquanto
Severiano fala, Z¢é Indio se ajoelha para pegar o material do chido. “Eu I vou me meter
com essas coisas de Exus, esses troco de gente analfabeta, atrasada e primitiva!” Z¢é indio
tenta acalmar Severiano e fazé-lo mudar de ideia: “N&o custa nada, chefe, por favor, é
pra sua propria felicidade! O senhor prometeu fazer a obrigacdo”. No entanto, enquanto
Zé indio permanece ajoelhado, Severiano mantém-se reticente e de pé durante o tempo
em que afirma:

N&o quero que toque mais nesse assunto! Agora eu
entendo porque esse menino ainda esté vivo. E que, ao
invés de homens valentes, eu tenho uma porc¢éo de velhos
que s6 querem comer, encher o bucho! Ao invés de
armas, usam velhas, rezas, rosas e fitinhas! Ao invés de
matar meus inimigos, ficam matando bodes e galinhas
pretas!?*

243 | APERA, Pedro Vinicius Asterito, op. cit. p. 186.

24 E 76 indio que encontra Gabriel no terreiro de Pai Erley e relata para Severiano que ele n&o tinha morrido
apds jogarem-no ao rio.

245 Trechos extraidos de 75 min a 76 min do filme O amuleto de Ogum.
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Zé indio se levanta e, com a imagem de lemanja ao fundo, mostra-se profundamente
incomodado com o que seu chefe diz (ver imagem 15): “Que Oxala Ihe perdoe! O senhor

ndo sabe o que esta dizendo!” (76min). Ao fim do dialogo, Z¢ indio é demitido.

Imagem 15:

Imagem 15: Z¢ indio segura flores, parte do material recomendado por Pai Erley a Severiano. Ao fundo, a
imagem de lemanja, uma das principais entidades da umbanda.
Fonte: imagem retirada aos 75min45s do filme O amuleto de Ogum.

Gabriel e Eneida resolvem partir para Sdo Paulo para que Eneida possareencontrar
sua familia que ali mora. Na cena seguinte, é mostrada a refei¢do da familia. Enquanto a
camera foca os membros da familia e as comidas tipicas que comem, o pai de Eneida
relata as dificuldades que a familia passou na auséncia de sua filha: “Todo mundo aqui
foi pedreiro sem saber e trabalhou pra fazer essa casa. Essa casa grande ai que cabe todo
mundo”.?*6 Ao fim do almoco, todos comegam a cantar a misica Forré no escuro, de
Luiz Gonzaga, e fazem uma festa ao som do forr6 para comemorarem a chegada de
Eneida, demonstrando que, assim como Gabriel, também sdo migrantes nordestinos.

A migracdo nordestina e as relagdes socioculturais que envolvem seu processo
também foram tema de importantes estudos. Francisco Weffort, por exemplo, em seu
trabalho Nordestinos em S&o Paulo: notas para um estudo sobre a cultura nacional e a
cultura popular, fez um paralelo entre a migracéo italiana, muito forte na regido até os
anos 1930, devido a um periodo de industrializacdo em que era necessaria uma mao de

obra mais qualificada, e a migracéo nordestina, que se intensificou a partir dos anos 1950,

246 Trecho extraido aos 80 min do filme O amuleto de Ogum.
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substituindo a mao de obra das industrias, mas que também foi muito importante para a
construcdo civil e outros setores que requeriam menor especializacdo dos operarios. Em
seu estudo, Weffort afirmou que, com a migracdo, aumentava a presenca cultural
nordestina na cidade, o que era visto com uma frequéncia cada vez maior em forros, festas
tipicas, comércio de comidas da regido e outras atividades e manifestacdes culturais dessa
populacdo. Porém, diferentemente da migracéo italiana de decadas anteriores, a reacao
da populacdo paulistana a chegada dos nordestinos foi adversa e por vezes violenta,
resultando na depreciacdo e na marginalizacdo cultural, com o que o autor denomina
“piadas de baiano”, € na marginaliza¢cdo no mercado de trabalho — pelo fato de grande
parte dos recém-chegados ndo estar apta as exigéncias técnicas de trabalho.?*” Essa reacdo
por parte da populagdo paulistana reafirmava o estigma de que a populacdo nordestina
era incapaz de viver no meio urbano e moderno por sua natureza rural e sua cultura “pré-
moderna”.

As migracOes internas no Brasil passaram a ter maior destaque a partir dos anos
1930, quando houve um maior investimento para a ampliagdo dos meios de comunicacéo
e de transporte. Além disso, as melhorias tecnologicas e os estimulos a ocupacdo do
interior do territorio nesse periodo passaram a ser determinantes para favorecer e
impulsionar os fluxos migratorios interestaduais no pais. Ja nos anos 1960, a migracao
interestadual foi um importante recurso que os militares utilizaram para reorganizar a
economia brasileira e fazer funcionar o projeto de modernizacdo do pais, que necessitava

de uma redistribuicdo da méo de obra:

[...] o Estado, principalmente depois de 1964, assumiu com
grande autoritarismo a gestdo da economia e da sociedade
civil, modernizando-se do ponto de vista financeiro e fiscal,
ampliando a sua capacidade de implementacdo de politicas
gue, com a intencdo explicita ou ndo, tiveram fortes
repercussdes sobre as migragdes internas.4®

O periodo em que o pais viveu seu “Milagre Economico” resultou em uma intensificagao
dos fluxos migratérios e do processo de urbanizacdo, o que fica claro ao analisarmos 0s
Censos Demograficos do IBGE entre os anos 1950 e 1980, que confirmam que apenas

em 1970 a populacdo brasileira se tornou majoritariamente urbana.?*°

247 WEFFORT, Francisco Correia. Nordestinos em S&o Paulo: Notas para um estudo sobre a cultura
nacional e cultura popular. In: QUEIROZ, José J.; VALLE, Edénio (orgs.). A cultura do povo. Sao Paulo:
Cortez: Instituto de Estudos Especiais. 1988. p. 16.

248 BRITO, Fausto. Brasil, final de século: a transicdo de um novo padrdo migratério? In: CARLEIAL,
Adelita (org.). Transicdes Migratorias, Fortaleza: ILPANCE, 2002. p. 9-10.

29 Informacdo retirada do site do IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica)
<http://www.cens02010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=8>.
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Para o sociologo Fausto Brito, o Brasil tem uma forte “cultura migratoria”, a qual
faz parte da organizacdo de nossa sociedade devido a rigidez da estratificacdo social
brasileira. Sendo assim, para parte da populacéo, o deslocamento social s é possivel por
meio do deslocamento espacial. No fim dos anos 1960, essa “cultura migratoria” foi
reforcada por um “sistema de difusdo de informagdes” que divulgava dados que
mostravam as altas taxas de criacdo de emprego, uma forma de propaganda do governo,
que, como dito, se legitimava principalmente a partir do crescimento econémico e da
modernizacdo social. Esse sistema foi possivel devido a ampliacdo e ao aperfeicoamento
tecnoldgico dos meios de comunicacdo em massa.?® Por sua vez, Weffort lembra que o
processo de industrializagdo de um pais necessariamente traz consequéncias para regioes
que ndo 0 acompanham e aumenta as desigualdades regionais:

As regides do pais que ndo estejam, de alguma forma,
vinculadas dinamicamente a expansao territorial, terdo
gue ser forcosamente regides de desagregacao social e,
finalmente, reservatdrios de mao-de-obra para a industria
ou para as atividades complementares que vicejam a sua
volta.

O processo de industrializacdo e urbanizacdo no Brasil ocorreu de forma
extremamente acelerada e, por isso, desorganizada. A grande maioria da populagao
nordestina, por ser de origem rural, sentia dificuldades em se adaptar ao novo estilo de
vida. Weffort entende que havia uma necessidade de adaptacdo a vida urbana na
mentalidade dos proprios migrantes, os quais entendiam a cidade como um local “mais
elevado” da vida social em comparagao com a vida no campo. A cidade seria um lugar
com maior possibilidade de “acesso aos beneficios do desenvolvimento”, de “condi¢des
mais satisfatorias de vida” e de “participar de modo ativo e consciente da sociedade”.
Haveria, portanto, uma valorizacdo do espaco urbano em detrimento da vida no campo,
mesmo que ndo houvesse um verdadeiro “sucesso” e um real aumento da qualidade de
vida dos migrantes, uma vez que estes eram majoritariamente excluidos ou
marginalizados do processo de modernizacdo. Como consequéncia, esses migrantes
procuraram se adaptar a nova realidade por conta propria, ou seja, de maneira
desorganizada, nas periferias dessas grandes cidades ou das cidades vizinhas, onde é fraca
a presenca do Estado, o que, para o autor, traduz a propria “faléncia de uma sociedade

rural em desintegracio”.?>

20 BRITO, Fausto, op. cit. p. 20.
1 WEFFORT, Francisco Correia, op. cit. p. 19.
22 |bid, p. 22.
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Porém, ainda segundo Weffort, mesmo que em um primeiro momento tivesse
ocorrido uma reacgdo cultural negativa, em que 0s migrantes eram vistos somente como
“os de fora” até por individuos da mesma classe social, com o tempo e com a chegada de
novos nordestinos, a cultura popular regional encontrou novas formas de manifestacao,
derivadas do choque entre uma cultura urbana e universalista e a cultura tipica nordestina
—majoritariamente agraria devido a grande quantidade de migrantes vindos do meio rural
—, 0 que, para o autor, resultou em uma transformacdo na forma de manifestacdo da
cultura nacional-popular,?® que, como disseemos no primeiro capitulo, foi tema de
grande parte das producdes artisticas da esquerda brasileira no inicio dos anos 1960. Com
a migracao em massa da populacao rural as grandes cidades, o que ¢ considerado “cultura
popular” por alguns artistas também passou por transformagdes: o0 “povo brasileiro”
deixava de ser a populacdo do campo, que sofria com a estrutura rural e oligarquica de
seu meio, para ser a grande massa de individuos marginalizados que moravam nas
periferias das grandes cidades.

Essa transformacdo da ideia de “povo brasileiro” ¢ do que compde a “cultura
popular” foi objeto de estudo de muitos intelectuais nos anos 1980, periodo em que
ocorreu um revisionismo da historiografia brasileira. Ecléa Bosi, por exemplo, faz uma
diferenciacdo entre a “fala popular” e a “fala culta”, afirmando que o modo de falar e as
expressBes de um individuo podem indicar, entre outras coisas, seu lugar social. A partir
da fala, seria possivel conceber dois grupos culturais que se defrontam: “Um cujas
realizagbes culturais ‘significam’ culturalmente; outro cujas realizagbes assumem
significacdo quando postas em oposicdo a cultura dominante. Enquanto ndo articulada
com a nossa, aquela cultura é a ‘outra’ para nos, o folclore, a fonte vital do diferente”.?%*

A forma de abordar essa cultura do “diferente” — isto €, a que se opOe a cultura
dominante — varia de acordo com os contextos social, politico e cultural do pais. Por
exemplo, sob a influéncia da ideologia desenvolvimentista do ISEB, que adotou uma
postura reformista e de conciliagdo em prol da modernizacdo do pais, o importante para
o0 desenvolvimento do Brasil era localizar os elementos que impediam o progresso e que
deveriam ser superados para, entdo, conscientizar a populacdo como forma de modernizar
a sociedade. Com essa perspectiva, 0s artistas e os intelectuais se colocavam como

testemunhas e tradutores culturais das classes mais pobres. Bosi alerta, porém: essa

23 WEFFORT, Francisco Correia, op. cit. p. 22-23.
254 BOSI, Ecléa. Problemas ligados a cultura das classes pobres. In: QUEIROZ, José J.; VALLE, Edénio
(orgs.). A cultura do povo. Séo Paulo: Cortez: Instituto de Estudos Especiais. 1988. p. 27.
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abordagem condena os objetos e os significados da “cultura do povo”, uma vez que essa
concepcdo limitaria o sujeito de expressar 0s desejos e 0s sentimentos de sua propria
classe, isto €, a “arte popular” — a produzida pelas classes pobres — que é colocada como
um subproduto em relacéo a tradicional. Ocorrem, entéo, 0 esvaziamento e a depreciacao
da cultura e do préprio modo de vida das classes populares, que, a0 mesmo tempo, sao
condicionadas a aspirar a “cultura culta” em detrimento de sua propria.?®

Por sua vez, Carmen Cinira Macedo parte de um ponto de vista antropolégico,
entendendo a cultura como um “conjunto global de modos de fazer, ser, interagir e
representar que, produzidos socialmente, envolvem simbolizacéo e, por sua vez, definem
o modo pelo qual a vida social se desenvolve”.”® Sendo assim, a cultura ndo é apenas o
“produto” da atividade humana, mas também € o “processo”, sdo as formas de producéo
adotadas. Por essa razdo, associar a producdo cultural de massa — a industria cultural, cujo
produto é feito para ser consumido em larga escala, inclusive pela populagdo mais pobre
e menos culta — a cultura popular é um erro, ja que, segundo a autora, a industria cultural
dificulta a producdo cultural autbnoma das classes populares, até mesmo pelo fato de
encarecer a producdo, o que resulta em um distanciamento entre o consumidor e aquele
que é representado na obra. Para ela:

Produgdo e consumo de cultura surgem dissociados,
abrindo-se o campo da producéo cultural ao controle de
certos detentores dos meios de producdo da cultura, para
0s quais surgem novas possibilidades de controle social
e politico sobre as parcelas cada vez mais ampliadas da
populacdo (a medida que essa propria industria se
expande).®’
Dessa forma, a participacdo na vida cultural da nacéo por parte das classes mais pobres
ocorre apenas por meio do consumo e da adaptacao ao estilo de vida aspirado, que, por
sua vez, é reproduzido em filmes, televisdo, entre outros meios de comunicacao.
Em um press release de O amuleto de Ogum lancado pela Embrafilme como
forma de divulgacdo do filme, Nelson Pereira dos Santos procurou esconder as
contradi¢cOes que a relacdo entre a industria cultural e a cultura popular poderia apresentar,

afirmando que seu filme é ao mesmo tempo popular e comercial:

255 BOSI, Ecléa, op. cit. p. 28.

26 MACEDO, Carmen Cinira. Algumas consideragdes sobre a questdo da cultura do povo. In: QUEIROZ,
José J.; VALLE, Edénio (orgs.). A cultura do povo. S8o Paulo: Cortez: Instituto de Estudos Especiais.
1988. p. 35.

27 |bid. p. 37.
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E um filme popular, o que ndo quer dizer que ndo seja
um filme comercial. A diferenca entre os dois é que o0
popular ndo se preocupa com a oferta e a procura; tenta,
principalmente, traduzir uma visdo do povo, da realidade
gue o cerca. Meu filme ndo tem sociologia, ndo critica os
personagens, ndo toma partido de ninguém. Para mim é
como se fosse o primeiro filme.”®

Com essa declaracdo, Nelson procurou fazer uma identificacdo de seu filme com o
publico e se afastar da concepcdo de filmes que fazia na década anterior, o cinema de
autor. Colocando-se como um agente neutro, que “ndo toma partido”, o cineasta deixou
claro que o intuito de seu filme era apenas abrir espaco para as manifestacdes culturais
populares.

No entanto, se tomarmos como referéncia a concepcdao de cultura popular de
Macedo e Bosi, isto €, a producdo cultural das classes pobres, percebemos que esse ndo é
um filme popular, como afirma Nelson, mesmo sendo um filme comercial. Alias, a
afirmac¢do do cineasta de que o filme tenta “traduzir uma visao do povo, da realidade que
o cerca” mostra que, para ele, o artista ainda teria a func@o de fazer uma ponte entre as
classes populares e o restante da populacéo, que ndo conhecia a realidade daquelas.

Como vimos anteriormente, a Doutrina de Seguranga Nacional e
Desenvolvimento colocava a questdo cultural, principalmente a identidade nacional,
como prioridade. Para integrar a nagao, era preciso criar uma cultura padronizada, em que
todos os brasileiros, de todas as regides e classes sociais, se sentissem pertencentes a
nacdo. Com a industria cultural e a massificacdo da producdo de bens simbolicos, a qual
era controlada de forma autoritaria por meio de diversos 6rgdos estatais, ficava mais
vidvel a difusdo desses bens a todo o territério nacional; sendo assim, a transmissdo da
representacdo do “povo brasileiro” estava cada vez mais acessivel a toda a populacdo. A
incluséo dos elementos da cultura popular nessa representacdo foi importante para que o
“povo” (entendido como o oposto das “elites”) se sentisse como parte da sociedade e para
que as elites, ou o0 grupo que estava no poder, consiguisse exercé-lo de maneira legitima.
Nos anos 1970, essa representacdo foi feita de modo a esconder as contradigcdes e as
desigualdades culturais e sociais existentes no pais, mesmo por artistas que ndo apoiavam

os militares. Isso foi possivel porque o Estado de Seguranca Nacional tinha um forte poder

28 ADAMATTI, Margarida Maria, O amuleto de Ogum e a discussdo do cinema popular na critica de
cinema. In: Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo, XXXVII. 2014, Foz do Iguagu.
Apresentacgdo de trabalho. Foz do Iguagu: Intercom, 2014. O press release do filme pode ser encontrado na
Cinemateca Brasileira, localiza¢do D 560.



106

de impor, de maneira autoritaria, a forma como o povo brasileiro deveria ser representado,
uma vez que, por causa da censura e da limitagcdo imposta pela Embrafilme — que excluia
do programa de financiamento e coproducdo os filmes que ndo obedeciam as diretrizes
do governo —, era possivel manter o controle da producéo cinematogréafica.

Marilena Chaui, em seu texto Cultura do povo e autoritarismo das elites, também
publicado nos anos 1980, deixou muito clara essa relacao entre a representacdo do povo
e 0 exercicio do poder pelas elites:

Se para exercer o poder e justificar seu exercicio 0s
dominantes precisam que as representacdes acerca do
social e do politico coincidam com o real e se, neste,
povo e elite constituem polos contraditorios da divisdo e
luta das classes, 0s dominantes precisam agir de sorte a
fazer com que todas as manifestagdes da diferenca e da
contradicdo permanecam escondidas gracas a um
discurso e uma pratica coercitivos que garantam a todos
0s membros da sociedade o sentimento de que fazem
parte dela, da mesma maneira, e que a contradicdo ndo
exista, ou melhor, seja vista como diferentes maneiras
igualmente legitimas de fazer parte da mesma
sociedade.”*

Diferentemente de Macedo e Bosi, Chaui se atenta para a diferenca entre a
“cultura do povo”, aquela que ¢ produzida pelo proprio povo (o oposto das elites) e, a
“cultura popular”, isto ¢, as representag¢des do povo feitas pelas elites. Nesse sentido, “do
povo” indica a oposi¢do entre povo e elite, enquanto o popular € utilizado para encobrir
essa contradicdo, especialmente em nome do “nacional”.

Se tomarmos como referéncia a explicacdo de Chaui, a afirmacdo de Nelson de
que sua obra ¢ “um filme popular” estaria correta. A ideia do cineasta, de que seu filme ¢é
uma traduc¢do “da visdo do povo, da realidade que o cerca”, pode ser entendida como uma
afirmacdo de que seu filme representa uma viséo da elite cultural sobre o povo ou uma
reproducdo do imaginario das elites sobre a realidade sociocultural do povo. Vale
lembrar, no entanto, que o trabalho de Chaui foi publicado pela primeira vez em 1982,
quase dez anos apos a divulgacdo do press release do filme em que esta essa declaragdo
de Nelson, e, por essa razdo, é dificil afirmar que Nelson tenha utilizado esse conceito de
“popular”. Mas o conceito de Chaui e as explicacdes de Macedo e Bosi nos ajudam a
compreender a relacdo entre a cultura popular e os artistas e os intelectuais ligados a

esquerda brasileira, que encontravam nas classes populares e, mais especificamente, na

259 CHAUI, Marilena. Cultura do povo e autoritarismo das elites. In: QUEIROZ, José J.; VALLE, Edénio
(Orgs). A cultura do povo. Séo Paulo: Cortez: Instituto de Estudos Especiais. 1988. p. 120-121.
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cultura popular nordestina a imagem que eles consideravam ideal de “verdadeiro homem
brasileiro”, a qual nos anos 1970 estava relacionada a diversidade, o elemento que tornaria
a cultura brasileira auténtica. A cultura popular nordestina representava a resisténcia a
“cultura das elites”, que, por sua vez, necessitava absorver — e adaptar — a cultura popular
para manter sua hegemonia.?%°

No entanto, como ficara visivel nos anos 1960, para Nelson Pereira dos Santos a
cultura popular também representava resisténcia a massificagdo e a mercantilizagdo da
cultura brasileira. Coloca-la nas telas, especialmente elementos da umbanda, religido que,
assim como 0s nordestinos, vivia a margem da sociedade moderna, significava para ele
uma forma de se colocar contra a padronizagdo e a uniformizacdo das manifestacdes
culturais. Tomando como base os estudos de Roger Bastide sobre os cultos afro-
brasileiros, Renato Ortiz afirma que a reproducdo dos mitos e das praticas de origem
africana em territorio brasileiro sdo “processos de reatualizacao e de revivificagdo que se
manifestam no ritual das celebracdes religiosas”, o que “possibilita a encarnacdo da
memoria coletiva africana em determinados enclaves da sociedade brasileira”.6!
Relembrar e reproduzir as crencas e as praticas ancestrais da cultura negra seria uma
forma de preservacéo de tradi¢des que, aléem de serem marginalizadas, estavam correndo
0 risco de serem praticamente “apagadas” devido ao processo de padronizagio,
aculturacéo e sincretismo da cultura brasileira, que, como ficou exposto em O amuleto de
Ogum, favorecia os elementos da cultura branca e europeizada. Ainda segundo Ortiz,

(...) a memoria coletiva deve necessariamente estar
vinculada a um grupo social determinado. E o grupo que
celebra sua revificacdo, e 0 mecanismo de conservacgao
do grupo esta estreitamente associado & preservacdo da
memoria. A dispersdo dos atores tem consequéncias
drésticas e culmina no esquecimento das expressdes
culturais. Por outro lado, a memoria coletiva s6 pode
existir enquanto vivéncia, isto é, enquanto préatica que se
manifesta no cotidiano das pessoas.?®?

Dessa forma, podemos afirmar que mesmo que Nelson ndo tenha feito um
“cinema popular” de acordo com a visdao de Bernardet — ou “do povo”, segundo o conceito
de Chaui —, ele conseguiu representar as dificuldades e as adversidades que grande parte
dos migrantes nordestinos vivia nas grandes cidades, além de levar a cultura popular

nordestina e as tradigdes e os mitos da cultura de origem africana as telas de cinema do

260 CHAUI, Marilena, op. cit. p. 120.
%1 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p. 131.
262 |pid, p. 133.
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Brasil e do exterior, reatualizando e reafirmando também o papel da cultura negra em
nosso pais. As representagdes adquirem significado real somente quando séo visiveis no
cotidiano da populagdo. Levar essa “realidade” as salas de cinema foi uma forma de
Nelson continuar sua luta, que iniciara 20 anos antes de maneira revolucionaria, contra as
desigualdades sociais e o subdesenvolvimento, sentido principalmente pela populacao
mais pobre e marginalizada, mas agora respeitando as diretrizes do governo que foram
impostas de maneira autoritaria.

J& no fim do filme, em troca de dinheiro, Eneida contribui com uma armadilha
para o grupo de Severiano conseguir capturar Gabriel enquanto ele estivesse sem usar seu
amuleto. Ele consegue, porém, matar os capangas que iriam assassina-lo. Eneida se
recorda de que a Unica maneira de matar Gabriel seria matando sua mae, que permanecera
no Nordeste. Gabriel retorna ao terreiro de Pai Erley e é iniciado na umbanda: (ver

imagem 16)

Imagem 16

Imagem 16: Gabriel € iniciado na umbanda em um ritual acompanhado por Pai Erley e varios outros devotos
em que ele descobre ser “filho de Iemanja”. Na imagem, Gabriel faz uma oferenda a entidade que o protege,
como é de costume em rituais de iniciacdo. Essa sequéncia mostra muito bem o funcionamento e os
fundamentos da religido com técnicas de filmagem que se assemelham ao documentario, dando mais
realismo ao filme.

Fonte: imagem retirada aos 101min09s do filme O amuleto de Ogum.

Enquanto isso, no Nordeste, 0 assassino contratado para matar a mae de Gabriel
erra 0 alvo e ela continua viva. Severiano, doutor Baralina e Quati comemoram o suposto
assassinato e brindam o novo ano que esta comegando: “Felicidades ao doutor Severiano.

E um grande homem a servigo da pobreza”, diz Barauna. Severiano agradece e comenta:
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“Sempre tem alguém que reconhece”.?®3 Pai Erley revela para Gabriel que sua mae foi
morta, e ele vai atras de vinganca, porém sem a protecdo do amuleto. Na mansdo de
Severiano, ocorre uma intensa troca de tiros, e Gabriel € atingido. Caido ao lado da
piscina, ele consegue acertar Severiano. Ambos se acertam diversas vezes, e Severiano
morre. Gabriel cai na piscina, e a &gua regenera seus ferimentos. Renascido, Gabriel salta
do mar para um barco (ver imagem 17) em uma alusdo a lemanja, uma das principais
deusas da umbanda, muito cultuada na cultura popular e que representa a divindade méae
de todos os outros Orixas.

Imagem 17:

Imagem 17: Gabriel renasce no mar, confirmando que é filho de lemanja e protegido por ela, que é
considerada a mée de todos 0s outros orixas e rainha das &guas.
Fonte: imagem retirada aos 108min06s do filme O amuleto de Ogum.

Na cena final, o cego que estava contando a historia é atacado pelos assaltantes.
No entanto, mesmo ap6s tomar diversos tiros, ele consegue revidar e matar 0s criminosos,
demonstrando que também possui o corpo fechado. Ele pega seu violdo e continua sua
caminhada. A cena dos créditos mostra um trem chegando com inimeros nordestinos na
cidade.

Podemos ver, portanto, que, no periodo de uma década, Nelson saiu de uma
postura “sociologica” e fortemente politizada sobre o popular, em que o “elemento
nacional” era tomado como proximo ao revolucionario, para uma postura
“antropologica”, de representacdo da cultura brasileira tendo esse mesmo “elemento

nacional” resgatado por um Estado autoritario e totalmente contrdrio aos ideias

263 Trechos extraidos aos 101 min do filme O amuleto de Ogum.
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revolucionarios. Porém, mesmo com a mudanca na forma de producéo e na estética, ainda
permanecia existente na obra de Nelson o tom de critica social e, principalmente, a ideia
de produzir filmes em que o “povo brasileiro” era representado, em especial aqueles
marginalizados pelo processo de modernizacdo social. Mesmo com todo o esforgo do
regime militar em proibir criticas e controlar o que era difundido ao publico, o cineasta
conseguiu colocar em seus filmes um certo repadio ao autoritarismo e as desigualdades
sociais, que foram acentuadas com o novo governo, por meio da representacdo da
realidade vivida por milhdes de brasileiros, tendo, no caso de Nelson, o migrante
nordestino representado como uma das maiores vitimas dessa situacéo.

A religido continuava sendo um tema bastante debatido no cinema e em outros
campos da arte, sendo uma das principais formas de representar a cultura popular. A
mudanca na forma de olhar para a religido e de como representa-la nas telas demonstra a
metamorfose da relacdo entre o intelectual brasileiro com as camadas populares; mesmo
ainda entendendo-as como “o diferente”, ndo mais adotava uma postura paternalista ¢ o
papel de “condutor”. A obra de Nelson destaca a riqueza das crengas e¢ dos mitos
populares, que poderiam desempenhar um papel importante ndo apenas para a construcao
de uma arte e uma cultura autenticamente brasileiras, mas também como uma relevante
maneira de atrair o publico consumidor interno ante as grandes producdes estadunidenses
que ocupavam a maior parte das salas de cinema do pais.

O amuleto de Ogum & o primeiro de trés filmes em que Nelson se aproximou da
cultura de origem africana para representar a cultura popular brasileira. Além dele, Tenda
dos Milagres (1977) e Jubiaba (1986) foram obras em que o cineasta procurou discutir a
participacdo da populacdo e da cultura negra na sociedade brasileira, valorizando-as e
expondo todo o preconceito e a marginalizacdo que sofrem. Como veremos no proximo
capitulo, assim como em O amuleto, em Tenda dos Milagres a religido — no caso, 0
candomblé — recebe uma atencdo especial do cineasta, que a utiliza como forma de
representacdo do imaginario popular brasileiro e também da diversidade cultural do

Brasil, mas é vista de maneira diferente da cultura branca de origem europeia.
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Capitulo 3
Tenda dos Milagres: a padronizacdo do “homem brasileiro”
3.1 Politica Nacional de Cultura: uma proposta para o “ser brasileiro”

Em meados da década de 1970, Nelson Pereira dos Santos j& demonstrava ser a
favor de centralizar a administracdo da industria cinematografica brasileira em prol da
“descolonizagdo cultural” do Brasil. Em outras palavras, o cineasta defendia a
interferéncia do Estado no setor para equilibrar a competi¢do entre o cinema brasileiro e
0 cinema estrangeiro, especialmente as produc¢des de Hollywood, as quais dominavam o
mercado nacional.?* Segundo ele, para que as obras nacionais fossem mais competitivas,
seria necessaria “uma concentragdo da economia cinematografica brasileira na
Embrafilme”, tornando-a ndo apenas financiadora e coprodutora das obras, mas também
exibidora e distribuidora, de modo que atingisse todas as etapas de producdo e
comercializagdo dos filmes, nos mercados interno e externo, e assim as peliculas
brasileiras chegariam com maior facilidade aos espectadores. Em depoimento a Marcelo
Beraba em 1975, cujo documento foi publicado com o titulo Manifesto por um cinema
popular, Santos defendeu que a Embrafilme deveria reunir todos 0S meios e recursos
necessarios para colocar em pratica uma politica solida de desenvolvimento da industria
cinematografica, mas que preservasse a liberdade de criagdo dos produtores. Em resumo,
ele defendia a “centralizacdo dos meios para exercer uma politica econdmica e uma
criacdo descentralizadas”.?6°

Em 1974, o entdo Ministro da Educacdo e Cultura, Ney Braga, instituiu uma
comissdo para iniciar uma reformulacio do setor cinematografico.?® A comissdo,
estabelecida a partir da publicacdo da portaria namero 454, em 23/07/1974, funcionou
durante cinco meses, até janeiro de 1975. A presenca de Nelson Pereira dos Santos, que
sempre se posicionou como um critico dos governos militares, em uma comissdo

composta por autoridades do regime mostrava a importancia do cineasta para o

264 SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: 0 sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
Record, 1996. p. 317.

265 SANTOS, Nelson Pereira dos. Manifesto por um cinema popular. Depoimento a Marcelo Beraba. Rio
de Janeiro: Federacdo dos Cineclubes do Rio de Janeiro/Cineclube Macunaima/Cineclube Glauber, 1975.
p. 6. Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 317.

266 Os membros escolhidos para compor essa comissdo foram: Manuel Diegues Jr., diretor-geral do
Departamento de Assuntos Culturais (DAC), seu assessor, Claudio Antonio Fontes Diegues, Antonio
Augusto dos Reis Velloso, assessor do secretario de Planejamento da Presidéncia da Republica, Octavio
Faria, membro do Conselho Federal de Cultura (CFC), Biasino Granato, chefe de Gabinete do presidente
do INC, Leandro Gomes Tocantins, representante da Embrafilme, e Nelson Pereira dos Santos, que estava
representando os cineastas brasileiros.
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desenvolvimento da industria cinematografica nacional e também para a elaboracdo de
uma politica cinematografica que visava aproximar diretores, produtores e membros do
governo responsaveis pelo setor. No mesmo Manifesto por um cinema popular, Nelson
afirmou que ainda mantinha seu posicionamento politico critico, mas que o objetivo da
comissdo era elaborar um projeto de crescimento da participacdo do cinema nacional no
mercado interno, o que também ia ao encontro de sua ideia de “descolonizagdo cultural”
do Brasil:

Estamos trabalhando num projeto que permita ao cinema
brasileiro ser maioritario dentro do mercado brasileiro.
Isso é um problema cultural da maior importancia e que
nos interessa também. Hoje nds estamos trabalhando
nesse projeto, participando da comissdo que prepara a
nova lei que vai juntar a Embrafilme e o INC e dar
condi¢cbes a Embrafilme de atuar e competir, como
empresa, no mercado a favor do cinema brasileiro. Nada
disso tem qualquer abdicacdo de principios, da maneira
de ver o mundo, de participag&o cultural, e é isso que nds
sempre fomos e vamos continuar sendo. Isso tem que
ficar bem claro. %’

O resultado da comisséo foi a extingdo do Instituto Nacional de Cinema, cujas
atribuicdes e recursos foram transferidos para a Embrafilme e para o Conselho Nacional
de Cinema (Concine), criado em marco de 1976 como 6rgao responsavel pelas normas e
pela fiscalizacdo do setor. Além disso, no relatério final entregue ao governo pela
comissdo, foi sugerido que se criasse um Orgédo responsavel pela area ndo comercial do
cinema. O Centrocine ficaria encarregado de lidar com as pesquisas e a producdo de
curtas-metragens e de filmes educativos, removendo essas areas da Embrafilme,
deixando-a incumbida apenas do setor comercial. Com as medidas adotadas, o governo
novamente pretendia atender a algumas reivindicacdes dos cineastas formuladas no |
Congresso da Industria Cinematografica, em 1972, em um momento em que a
modernizag&o social avangava, a industria cultural se consolidava e a entrada de produtos
culturais estrangeiros no pais aumentava. Vale lembrar que modernizar a sociedade e
consolidar a industria cultural no Brasil eram prioridades do regime, mas a valorizacdo
do produto nacional e a busca por harmonizar e integrar a populacdo eram preocupacgoes
maiores na Doutrina de Seguranca Nacional e Desenvolvimento.

O governo ndo acatou a sugestdo de criar o Centrocine, o que revelou a intengédo

de centralizar toda a producdo cinematografica apenas na Embrafilme, que. por sua vez,

67 SANTOS, Nelson Pereira dos, op. cit. p. 10. Apud SALEM, Helena, op. cit. p. 319.
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privilegiava o setor comercial, algo que, como afirma o historiador Wolney Vianna
Malafaia, era o oposto da politica do INC:

Levando em consideragdo que a estrutura do antigo INC
privilegiava mais a area cultural do que propriamente a
comercial, podemos entender os efeitos perversos dessa
concentragdo, a qual possibilitou alocacdo maior de
recursos a disposi¢do da coproducéo e da distribuicdo de
filmes comerciais e maior poder aos representantes de
produtores e realizadores preocupados com a ocupagao
do mercado. O Estado autoritario assumiu, assim, uma
postura empresarial, intervindo diretamente no
mercado.?®

Ainda em 1975, como reflexo do relatério entregue pela comissao, foi instituida a
obrigatoriedade de sessdes com filmes nacionais durante 112 dias por ano, um grande
aumento em relacdo aos 84 dias de obrigatoriedade instituidos em 1971, o que gerou
grande insatisfacdo do setor exibidor, especialmente entre empresas estrangeiras.

Como vimos no capitulo anterior, desde a gestdo de Jarbas Passarinho no
Ministério da Educacéo e Cultura (MEC), de novembro de 1969 a margo de 1974, isto e,
durante o governo Médici, ja havia a intencdo de elaborar uma politica nacional para a
padronizacdo e a organizacdo da cultura brasileira. Essa politica comecou a ser delineada
em 1972, com o langamento do Plano de Agdo Cultural (PAC), o qual tinha o objetivo de
coordenar a producdo e a veiculacdo de diversas atividades culturais, como cursos,
exposicdes e apresentacdes de obras por todo o pais. JA no governo Geisel, em 1975,269
Ney Braga assumiu 0 MEC dando continuidade ao PAC. Nesse ano foi criado o Centro
Nacional de Referéncia Cultural (CNRC), que, vinculado ao Ministério da Industria e do
Comércio, tinha o objetivo de associar a expansdo da industria cultural e do mercado de
bens culturais a preservacdo das produces e manifestagdes artisticas consideradas
tradicionais, como o folclore e a cultura popular regional, por meio de um mapeamento e
de investimento nessas atividades.

Segundo Malafaia, em sua tese de doutorado intitulada Imagens do Brasil: o

Cinema Novo e as metamorfoses da identidade nacional, houve outras ac¢oes de carater

268 MALAFAIA, Wolney Vianna. Imagens do Brasil: o Cinema Novo e as metamorfoses da identidade
nacional. Tese (doutorado em Histdria, Politica e Bens Culturais), Centro de Pesquisa e Documentagdo de
Historia Contemporanea do Brasil da FGV — CPDOC. Rio de Janeiro, 2012, p. 142.

29 E jmportante destacar que a partir do governo de Ernesto Geisel, iniciado em margo 1974, teve inicio o
processo de “distensdo lenta, gradual e segura” do regime militar, no qual foram adotadas medidas de
aproximacao e didlogo com o meio intelectual e com algumas organizacdes da sociedade civil que se
colocavam contra a repressdo politica e 0 modelo de desenvolvimento adotado pelos militares, com o
objetivo de realizar uma transicéo do poder aos civis de maneira pacifica, sem aumentar a instabilidade
politica do pais.
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interministerial e interinstitucional cujo objetivo era ampliar a estrutura dos meios de
comunicagdo pelo territdrio, colocando os produtos culturais e os bens simbolicos
nacionais ao alcance de toda a populagao, o que consequentemente aumentaria 0 consumo
e fortaleceria 0 mercado interno, a0 mesmo tempo que eram difundidas uma imagem de
pais e a ideologia defendidas pelos militares.?’ Com tais projetos, o governo procurou
lidar com a cultura ndo apenas do ponto de vista antropologico (de busca pelo “ser
brasileiro”), mas também estimulando uma produgao cultural autentica, que significou a
criagdo de uma “marca Brasil”, derivada da “capacidade inventiva” da populacao, somada
a identidade nacional e ao “saber fazer” proprio do brasileiro.?’

As acdes do CNRC na area cultural contribuiram para o debate sobre o0 modo de
“fazer cultura” e sobre a propria ideia de cultura brasileira. Além disso, também
trouxeram para esse mesmo debate a tematica do popular, uma vez que, ainda segundo
Malafaia, as medidas adotadas pelo 6érgdo procuravam aproximar a “identidade nacional”
ao cotidiano do povo, algo muito semelhante ao conceito de nacional-popular defendido
por artistas e intelectuais de esquerda nos anos 1950 e 1960. Segundo esse autor:

Ainda que, em perspectivas diferenciadas, a preocupagédo
com a producdo cultural de carater popular e a
contribuicdo  dessas inimeras manifestacbes na
construcdo de uma identidade nacional estavam
contempladas nessas propostas. Esse debate, inaugurado
no ano de 1975, renderia dois frutos, dentro do proprio
governo, como forma de inserir as propostas do Estado
autoritario, no ambito de sua estratégia politica de
distenséo lenta, gradual e segura, no debate cultural. Tais
frutos foram a criacdo da Fundacdo Nacional de Arte
(Funarte) e a elaboracdo da Politica Nacional de
Cultura.*

Por mais que a cria¢do da Funarte e o lancamento da Politica Nacional de Cultura
fossem uma estratégia de didlogo com a sociedade civil e tenham ocorrido em meio ao
processo de transicdo democréatica “lenta, gradual e segura”, ambos, 6rgdo e documento,
evidenciavam a centralizacdo do controle da producéo e a difusdo de bens culturais em
orgdos estatais. Entre as funcdes da Funarte, por exemplo, havia o objetivo de dinamizar
o mercado cultural por meio de parcerias entre institui¢cdes publicas e privadas para
disseminar manifestacdes artisticas por todo o pais. Para cumprir tal objetivo, o 6rgdo

possuia autonomia em sua gestao financeira e funcionarios especializados que exerciam

20 MALAFAIA, op. cit. 129.
271 |bid. p. 130.
272 |dem.
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suas funcbes de acordo com a area de atuacdo: no Instituto Nacional de Musica (INM),
no Instituto Nacional de Artes Plasticas (INAP) e nas Salas Funarte (voltadas para a
apresentacao de pecas de teatro e concertos), contando ainda com a Assessoria Técnica
(ATEC), de modo que, além de produzir, coproduzir e financiar diversos tipos de
manifestacdes artisticas, também divulgava as obras e promovia cursos voltados para a
formacdo e a capacitacdo de novos artistas, produtores, técnicos e outros profissionais
voltados a producéo cultural brasileira.?”

Por sua vez, a Politica Nacional de Cultura (ou PNC, como ficou conhecida) teve
como funcdo delinear os principais aspectos que norteariam o apoio estatal a producao
cultural. Na pratica, o documento funcionou como um guia para os rumos da producao,
“sugerindo a criagdo de mecanismos que viabilizassem sua fruigdo e seu consumo,
afirmando um determinado tipo de producdo que poderia ser tida como nacional, pois
trard em si referéncias a uma determinada forma de ser e estar do homem brasileiro”.27
Em seu texto oficial, a PNC entrecruzava as ideias de desenvolvimento, cultura brasileira
e seguranca nacional, sugerindo quais deveriam ser as a¢des do Estado para a area da
cultura, legitimando-as juridica e politicamente. O documento visava a padronizagdo
cultural e a integracdo da populacdo via producéo e consumo de bens simbolicos que
exaltavam a nacdo e a cultura brasileira, o que incluia as manifestacdes culturais
populares como forma de exaltar a diversidade cultural em detrimento das desigualdades
regionais e das lutas sociais no interior do pais.

Em entrevista a revista Veja em 1976, Ney Braga, Ministro do MEC a época,
afirmou que a politica de cultura deveria seguir trés elementos basicos: a generalizacdo
do acesso (isto &, o consumo em massa de bens culturais), a espontaneidade de criagdo
dos artistas (mesmo sob censura) e a busca por aumentar a qualidade das produces de
forma a acirrar a concorréncia com o produto estrangeiro.?’> Na mesma entrevista, 0
ministro ressaltou o papel da censura, que atuaria como um “instrumento de preservagao
do bem comum e de prote¢do dos valores éticos essenciais a sociedade”.?’® Assim, de
forma autoritaria, o Estado de Seguranca Nacional buscou normatizar, disciplinar e

organizar a producdo e a difusdo de bens que exaltassem a nacionalidade brasileira e, para

273 SILVA, Vanderli Maria da. A construcdo da politica cultural no regime militar: concepcoes,
diretrizes e programas (1974-1978). Dissertacdo (mestrado em Sociologia), Departamento de Sociologia
da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade S&o Paulo. Sdo Paulo, 2001. p. 170.
274 MALAFAIA, Wolney Vianna, op. cit. p. 132.

25 BRAGA, Ney. Politica Cultural. Veja, p. 57, 18 de fevereiro de 1976. Apud MALAFAIA, Wolney
Vianna, op. cit. p. 133.

276 MALAFAIA, Wolney Vianna, op. cit. p. 133.
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iSO, a censura continuava exercendo um papel de enorme importancia, impossibilitando
o surgimento de obras consideradas “subversivas” pelo regime e selecionando os tipos de
discursos e narrativas permitidos em territorio nacional.

Ainda em 1976, em artigo escrito para a revista Cultura, Ney Braga defendeu que
a PNC agiria sobretudo na afirmacao da identidade nacional com base nas manifestagcdes
culturais populares regionais, isto €, produzidas pelo proprio povo, como forma de definir
0 “carater nacional” com base na diversidade regional e cultural do Brasil:

Fugindo ao conceito elitista de cultura, devemos incluir,
entre as manifestacbes que esta assume, as mais
espontaneas, partidas do povo. Ai se incluem as nossas
tradicbes sociais e religiosas, 0S nossos habitos e
costumes, “estilos” de vida, atitudes perante os fatos
fundamentais da existéncia, todo o conjunto, enfim, de
modos de ser que definem o carater nacional. Vale
ressaltar que ele assume, sobre essa homogeneidade
basica, que se confunde com as dimensBes nacionais,
também uma dimensdo multirregional que a enriquece.
Ja se disse que o Brasil é um arquipélago cultural —
contrapartida, no plano espiritual, da multifacetada
feicdo que assume o pais em todos os aspectos da vida
nacional.””’

A partir desse trecho, podemos perceber que, com a PNC, o ministro procurou se
apropriar da defesa da arte nacional-popular — antes defendida por artistas de esquerda
criticos ao capitalismo e ao regime que se instalara — ao concebé-la como representante
da tradi¢do, dos habitos, dos costumes e até mesmo do “estilo de vida” da sociedade
brasileira. A diversidade regional — que, ao ser expressada culturalmente, também pode
revelar muito sobre a desigualdade social e econdmica interna — é tomada como um fator
que enriquece culturalmente o pais e que daria autenticidade a producdo cultural nacional,
ou a “marca Brasil”, ao mesmo tempoque, sob a tutela do Estado autoritario, camuflava
a crescente desigualdade socioecondmica entre as regides brasileiras.

A discussédo sobre a identidade nacional foi sendo modificada rapidamente diante
das profundas transformacdes que ocorreram no pais durante os anos 1960 e a primeira
metade dos anos 1970. Para Renato Ortiz, a tematica do popular e do nacional é uma
constante na histéria do Brasil, uma vez que, como dito no primeiro capitulo, para esse

autor a na¢ao ¢ um “todo integrado” que vincula os individuos do interior de um territorio

277 BRAGA, Ney. Cultura para o povo. Cultura, Brasilia, ano 5, n. 20, p. 4-5, jan.-mar. 1976. Apud
MALAFAIA, Wolney Vianna, op. cit. p. 133.
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as mesmas normas e a0 mesmo mercado (no caso das nagdes modernas).?’® Durante a
ditadura militar, houve um grande esfor¢o para padronizar a cultura e o “ser brasileiro”,
por meio de politicas culturais de escala nacional, como forma de integrar a nagédo
brasileira, culturalmente muito diversificada devido a sua extenséo territorial e ao alto
namero de habitantes. Como forma de reacdo as narrativas criadas por artistas e
intelectuais ligados a esquerda, que nos anos 1950 e 1960 utilizavam os elementos “povo”
¢ “nagdo” para elaborarem criticas as desigualdades sociais existentes e a forma com que
as elites dirigiam o pais — a “brasilidade revolucionaria”, como Ridenti caracterizou —, 0S
militares, buscando integrar a nacdo — um dos pilares da Ideologia de Seguranca Nacional
—, encontraram no elemento da diversidade étnica, regional e cultural uma forma de
submeter o “povo” a “nagdo”. Ou seja, a partir de uma perspectiva autoritaria, as diversas
partes deveriam ser representadas por um unico “todo”, que, por sua vez, seria uma
“autoridade centralizadora que aproxima e harmoniza as diferengas”.?"®

A Embrafilme, a Funarte, o Conselho Federal de Cultura (CFC), entre outras
instituices federais voltadas para a cultura, foram frutos dessas politicas culturais que,
ainda segundo Ortiz, atuaram na “reinterpretagdo das ideias de sincretismo e
mesticagem”?° de modo que, a partir de 1975, ao seguirem as diretrizes da Politica
Nacional de Cultura, transformaram as diferencas e as desigualdades sociais em
diversidade e autenticidade cultural a partir de uma releitura de obras de importantes
intelectuais, como Gilberto Freyre, que entendia a mesticagem como um elemento
essencial para a formacao cultural social e politica do Brasil — sem colocar em evidencia
os conflitos e contradi¢des existentes:

A nocdo de mesticagem faz parte da tradi¢éo intelectual
brasileira; por isso, 0 pensamento de Gilberto Freyre é
exemplar. Para compreender nossa realidade, ele utiliza
uma série de polaridades: casa-grande e senzala,
sobrados e mocambos, nag&o e regido. O senhor nédo se
op0e ao escravo, a elite que habita os sobrados ndo é uma
negacdo dos mocambos e a regido ¢ uma realidade
territorial que complementa a na¢&o. Tudo é parte de um
mesmo conjunto, a identidade mestica é uma sintese de
todas essas polaridades. Por isso, a imagem do Brasil,
“continente arquipélago”, “pais da pluralidade de cultura
e diversidade de regides”, ¢ fartamente utilizada no
discurso governamental dos militares. A mesticagem das

278 ORTIZ, Renato. Imagens do Brasil. Revista Sociedade e Estado, v. 28, n. 3 p. 609-633, mar. 2016.
Disponivel em: <https://periodicos.unb.br/index.php/sociedade/article/view/5840>. Acesso em abr. 2019.
p. 610-611.

279 |bid. p. 627-628.

280 |bid. p. 620.
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racas, culturas e regides ¢ concebida como “diversidade
na unidade”. O Estado militar tem uma obsessdo pela
integracdo; ela pertence aos principios da Ideologia da
Seguranca Nacional. [...] O Brasil diverso encontra na
mescla, na mistura, o equilibrio politico e social .

Em 1974, quando Ernesto Geisel assumiu o governo, Roberto Farias?®? foi
escolhido para presidir a Embrafilme, tornando-se o primeiro cineasta a frente da
empresa. A indicacdo de Farias representava mais um passo em direcdo ao dialogo com
0s cineastas, uma vez que era um verdadeiro representante da classe a frente da maior
instituicdo do setor cinematografico no pais. Em sua gestdo, Farias se empenhou em
equilibrar o alinhamento das produg6es com as diretrizes da PNC e as reivindicag6es dos
cineastas, entre elas a liberdade de criacéo, pois, vale lembrar, o Ato Institucional nimero
5 ainda estava vigente, representando um risco aos produtores que criticassem o governo.
A conquista do mercado interno era, no entanto, um tema que unia cineastas e Estado e,
com base nisso, era possivel perceber uma sintonia entre ambos na segunda metade dos
anos 1970.

A reformulacdo da Embrafilme representou um enorme avanco na producao
cinematografica nacional. O aumento de seus recursos para exercer suas atividades, que
de 6 milhdes de cruzeiros passaram para 80 milhdes devido ao capital incorporado do
INC, possibilitou que a empresa tivesse fundos suficientes para controlar a maior parte
da producéo cinematografica nacional, alinhando as obras as diretrizes do governo federal
para a cultura. Além disso, a empresa ainda contava com uma fonte continua de receita,
oriunda da venda de ingressos padronizados, de taxas recolhidas do faturamento das obras
que eram destinadas ao desenvolvimento do cinema nacional, da parcela deduzida das
coprodugdes e da distribuicdo das obras e, por fim, do imposto sobre remessa de lucros
dos filmes estrangeiros.?8?

A ampliacdo dos recursos da Embrafilme é um bom exemplo sobre o que estava

ocorrendo com diversos 0rgaos responsaveis pela producgéo cultural em todo o pais. A

21 ORTIZ, Renato, op. cit. p. 627-628.

282 Roberto Figueira de Farias nasceu em 1932 no Rio de Janeiro. Iniciou sua carreira no meio
cinematografico como assistente de direcdo na Companhia Atlantida Cinematogréfica. Seu primeiro filme
de sucesso como diretor foi O assalto ao Trem Pagador, de 1962, que lhe rendeu bastante prestigio. No
entanto, pode-se considerar 0 auge de sua carreira a trilogia de filmes que fez com o cantor Roberto Carlos
como protagonista, Roberto Carlos em ritmo de aventura (1968), Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa
(1970) e Roberto Carlos a 300 quilémetros por hora (1971). Além disso, também foi diretor e escritor do
polémico filme Pra frente Brasil (1982), um dos primeiros filmes a retratar a repressdo da ditadura militar
ainda no periodo de transi¢do a democracia.

283 RAMOS, José Mario Ortiz, Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 133-134.
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expansdo e o aperfeicoamento dos meios de comunicacdo também era parte do plano do
governo de melhorar as relagdes com a oposicao e buscar legitimidade politica com base
na ampliacdo do acesso aos bens culturais a populagao, ndo apenas para “integrar a nagao”
em torno de uma imagem padronizada do “ser brasileiro”, mas também para passar a
imagem de um regime democratico que estaria tendo sucesso em seu projeto de
modernizacdo da sociedade e da economia. Nesse sentido, a “questdo nacional”, isto €, a
defesa da nacdo, da cultura e da identidade nacional, unia os produtores culturais e o
Estado, pois significava a superacao do “colonialismo cultural”, bandeira levantada pela
esquerda nos anos 1960 e que nos anos 1970 passou a ser defendida no discurso oficial
do governo militar.

Para José Mario Ortiz Ramos, a questdo nacional e as reivindicac@es nacionalistas
deslocaram-se de um debate politico e econdmico nos anos 1960 para se tornarem uma
“mera justificativa ideologica” amparada pelo Estado nos anos 1970. Segundo o autor,
nesse momento, o Estado se colocou como um “guardido de uma comunidade indivisa”,
que utilizava o discurso nacionalista para suprimir ou até mesmo eliminar as
contrariedades da relacéo entre classe e nacéo, e, por meio de uma politica centralizadora
e atuante em todo o territério, colocava seus interesses como os interesses de todos.?84

Dessa maneira, na tentativa de eliminar ou ao menos colocar em segundo plano
as contradicdes e os conflitos existentes no setor cinematografico nos anos 1950 e 1960,
marcados pela disputa entre os “universalistas” e os “nacionalistas”’, como denominou
Ramos, a indicacao de Roberto Fariasa Embrafilme e a reformulagdo da empresa também
simbolizaram a tentativa de resolucdo desses conflitos, ja que Farias articulou 0 modelo
de producgdo comercial, visando a conquista do publico consumidor, com a preferéncia
dos financiamentos e das coproducdes a diretores de prestigio, o que incluia boa parte dos
cinemanovistas. Mas essa nova postura da empresa e 0S rumos que a producdo
cinematografica estava tomando acabaram por exigir novos posicionamentos dos
cineastas do Cinema Novo, que, cerceados pelos mecanismos da censura e diante das
novas diretrizes de producao impostas pela PNC, viam-se cada vez mais distantes das
classes populares e, consequentemente, do tipo de cinema idealizado pelo grupo na
década anterior, isto €, um cinema independente, politizado e conscientizador.

Por um lado, a Embrafilme significava o estabelecimento de uma industria

cinematografica baseada e financiada pelo capital nacional e, portanto, “descolonizada”,

284 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 93.
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0 que agradava a cineastas como Gustavo Dahl, Glauber Rocha e Nelson Pereira dos
Santos, que se posicionaram a favor dos rumos da produgdo por, acima de tudo,
defenderem um cinema autenticamente brasileiro, nacionalista, que conquistasse 0
mercado consumidor interno e contribuisse para o desenvolvimento industrial do pais.2®
Por outro, cinemanovistas como Joaquim Pedro de Andrade e Carlos Diegues
posicionaram-se fortemente contra o dialogo com o Estado, que, para eles, estava se
apropriando das bandeiras nacionalistas defendidas pelo Cinema Novo nos anos 1950 e
1960, as quais, por sua vez ja estariam ultrapassadas. Diegues ja havia deixado claro seu
ponto de vista em texto publicado no tabloide Opinido em 1973:

[...] o préprio cinema brasileiro enquanto movimento
industrial ainda estd baseado no conceito de
nacionalismo dos anos 50, getulismo, petroleo é nosso,
etc. E nessas coisas eu ndo acredito mais. [...] Ndo me
interessa mais discutir o Cinema Novo nem a diferenga
entre cinema comercial e cinema de arte; no fundo, tudo
¢ cinema comercial: bateu numa tela, esta servindo de
mercadoria. Essas coisas estdo todas devidamente
codificadas em torno de um projeto que seria do “cinema
brasileiro” com essa referéncia de nacionalidade, e isso
ndo me interessa mais, na medida que o conceito de
nacdo hoje no Brasil esta diretamente ligado ao conceito
de Estado.?

A partir desse texto, ja era possivel perceber um processo de fragmentacdo do

Cinema Novo como um movimento devido aos desentendimentos em relacdo ao modelo
de cinema que parte de seus membros estava produzindo e defendendo. Alias, mesmo que
a conquista do publico sempre tivesse sido uma preocupacdo dos cinemanovistas,
segundo a sociologa Marina Soler Jorge, o direcionamento das producdes culturais
nacionais ao mercado representou a individualizacdo dos artistas brasileiros, que
passaram a produzir obras sem caracteristicas de conjunto ou com discursos alinhados
entre eles.?®” Essa falta de um pensamento coletivo também fora notada pelo cineasta
Joaquim Pedro de Andrade na mesma ocasido em que Carlos Diegues escreveu. Segundo
ele:

O movimento cultural que existe hoje no Brasil
caracteriza-se pela inexisténcia de um sentido coletivo

285 JORGE, Marina Soler. Industrializacdo cinematografica e cinema nacional-popular no Brasil dos anos
70 e 80. Histdria: Questdes & Debates. v. 38, n. 1. p. 161-182. jun. 2003. Curitiba. Disponivel em:
<https://revistas.ufpr.br/historia/article/view/2718/2255>. Acesso em: nov. 2017. Ver também: DAHL,
Gustavo. Premissas de um projeto de cinema nacional. Filme Cultura. n. 20, mai.-jun. 1972. Rio de
Janeiro. p. 52.

288 DIEGUES, Carlos. Dez anos de cinema nacional. Opinido. n. 40, 13-20/08/1973. Sdo Paulo. Apud
RAMOS, José Mério Ortiz, Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983. p. 102.

287 JORGE, Marina Soler, op. cit. p. 163.
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capaz de generalizar propostas e unificar propdsitos. Dai
derivam a anemia e a debilidade de quase tudo quanto se
faz hoje no Brasil em termos de cultura.?®

Ficava claro que, com as profundas transformacdes ocorridas no Brasil nos anos 1960

e na primeira metade dos 1970, a relacdo entre 0s proprios cineastas e destes com o Estado
e com o0 mercado também havia mudado. J& ndo havia mais coesdo entre 0s
cinemanovistas. A busca do movimento pelo “homem brasileiro” fora transformada em
politica cultural por um Estado autoritario que desejava impor a producdo cultural sua
ideologia e seus interesses por meio de produtos que exaltavam o nacionalismo e 0
desenvolvimento capitalista. Com o passar do tempo, o regime conseguia institucionalizar
os artistas que outrora eram criticos e minimizava as disputas sociais por meio da cultura.
Na obra Cultura Brasileira e Identidade Nacional, publicada em 1985, Renato

Ortiz buscou se afastar da tradi¢do intelectual de procurar uma esséncia — ou raiz — daquilo
que seria o “povo brasileiro”. Nesse periodo, os artistas e os intelectuais brasileiros
debatiam a crise do nacionalismo de esquerda no pais, uma consequéncia da apropriacao
dessa bandeira pela industria cultural ao longo dos anos 1970. A partir da diferenciacédo
entre memoria coletiva e memoria nacional,?® o autor buscou trabalhar o conceito de
identidade como “uma constru¢io simbolica que se faz em relagdo a um referente”.?%
Nesse sentido, a construcdo de determinada identidade ocorre por meio de sua
representacdo, um simbolo de referéncia que a classifica. A representagdo, por sua vez,
parte de uma série de caracteristicas que supostamente sdo comuns a todos que
compartilnam dessa identidade e de elementos que os diferenciam de outras.?* Assim,

para Ortiz, o importante no estudo das identidades nacionais € compreender como as

288 ANDRADE, Joaquim Pedro de. Dez anos de cinema nacional. Opini&o. n. 40, 13-20/08/1973. S&o
Paulo. Apud RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 103.

289 Segundo Renato Ortiz, tanto a memdria coletiva quanto a memaria nacional pertencem ao universo
simbolico, isto €, sdo construgbes narrativas que legitimam e/ou (re)atualizam préaticas, costumes e
vivencias de uma sociedade. No entanto, para ele, enquanto a memoria coletiva é da ordem da vivéncia e
se manifesta por meio de rituais cotidianos — o “modo de vida” de uma populacdo, por exemplo —, a
memoria nacional se aproxima da historia e da ideologia e, portanto, ndo € particular de um grupo social
especifico, sendo partilhada por diversos grupos pertencentes & nagdo. Cf. ORTIZ, Renato. Cultura
Brasileira e Identidade Nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 135-138.

2% ORTIZ, Renato. Imagens do Brasil. Revista Sociedade e Estado, v. 28, n. 3 p. 609-633, mar. 2016.
Disponivel em: <https://periodicos.unb.br/index.php/sociedade/article/view/5840>. Acesso em abr. 2019.
p. 622.

291 Como colocado em nossa Introducéo, para a autora do primeiro capitulo do livro Identidade e diferenca:
uma introducéo teorica e conceitual, Kathryn Woodward, existem duas perspectivas de estudo sobre as
identidades: a perspectiva essencialista, na qual considera os elementos comuns de determinado grupo, ou
seja, aquilo que define positivamente a identidade, e a perspectiva ndo essencialista, a qual parte dos
elementos que marcam as diferengas em relacdo a outros grupos. Cf. WOODWARD, Kathryn. Identidade
e diferen¢a: uma introdugdo tedrica e conceitual. In: SILVA, Tomas Tadeu (org.). Identidade e diferenca:
a perspectivas dos estudos culturais. Petropolis: Vozes, 2014. p. 12.
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representacdes daquilo que ¢ o “nacional” sdo construidas ao longo da histéria, pois
remete a disputas politicas e sociais por ser um processo de incluséo (referentes positivos)
e exclusao (referentes negativos). Para ele: “Nao existe identidade auténtica ou
inauténtica, verdadeira ou falsa, mas representacfes do que seria um pais e seus
habitantes. [...] Essa mudanca conceitual encerra um movimento importante, passa-se da
‘esséncia’ a representa¢io, do dado ao signo”.?%?

A partir do controle do poder, das manifestacGes politicas e das producdes
culturais, o Estado de Seguranca Nacional, visando manter a harmonia social, encontrou
na mesticagem e na diversidade os elementos que o legitimava como um poder
democratico — em oposicdo ao totalitarismo do regime soviético, por exemplo. Para
Renato Ortiz, nesse momento surgia a “ideologia do sincretismo”, que, pautada pelas
diretrizes da Politica Nacional de Cultura, foi uma forma de o regime valorizar a cultura
brasileira a0 mesmo tempo que ocultava as contradigfes sociais. As representacoes da
cultura brasileira, segundo essa ideologia, deixavam de lado o regionalismo, a luta de
classes e todo o tipo de violéncia que ocorrera durante a formacéo do pais e apresentavam
0 contato entre 0s povos e as etnias ao longo da histdria de maneira harmonica. Dessa
forma, a democracia passava a constituir a esséncia da brasilidade, o que, segundo esse
autor, significou “reconhecer a existéncia objetiva de uma ‘verdadeira’ cultura brasileira,
espontinea, sincrética e plural”.?%

Em meados da década de 1970, o cinema figurava como um dos principais meios
de comunicacéo do Brasil €, por isso, o filme brasileiro era visto pelos militares como um
dos mais importantes produtos nacionais. Se tomarmos como referéncia o periodo entre
1974, ano de inicio da reestruturacdo da inddstria cinematografica, e 1980, o numero de
filmes nacionais langados variou entre 74 em 1974 e 93 em 1980, passando por 104 obras
lancadas em 1979, o que representava quase 30% das peliculas exibidas no mercado
interno. O numero de espectadores anuais saltou de 30,7 milhdes em 1974 para 50,7
milhdes em 1980, chegando a dobrar em 1978, quando houve cerca de 61,8 milhdes de
espectadores. Além disso, a arrecadacdo passou de 89,8 milhdes de cruzeiros em 1974
para cerca 1,016 bilhdo de cruzeiros em 1979 e cerca 1,8 bilh&o de cruzeiros em 1980,

reflexos ndo apenas do aumento de espectadores, mas também da alta do pre¢co medio dos

22 ORTIZ, Renato, op. cit. p. 622.
2% ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p. 95-96.
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ingressos, que de 3,51 cruzeiros em 1975 chegou a 38,63 em 1980.2°* Esses niimeros,
além de mostrarem o0 sucesso da estratégia comercial adotada pela Embrafilme,
evidenciam a importancia do filme como produto cultural no Brasil e como ele pode ter
sido decisivo na propagacdo de narrativas e simbolos acerca da “identidade nacional”. A
Embrafilme estava conduzindo o processo de expansao do cinema brasileiro, chegando a
ser a maior distribuidora de filmes da América Latina. Porém, ao passo que sua politica
de coproducdo e financiamento agradava aos diretores e produtores, o setor exibidor
ficava cada vez mais insatisfeito devido as taxas e restri¢cdes impostas.

Conforme aumentava a producdo de filmes, crescia também a participacdo da
Embrafilme nessas producdes, o que contribuia para que as diretrizes da Politica Nacional
de Cultura fossem respeitadas nas obras. Nelson Pereira dos Santos acompanhou de perto
o desenvolvimento da industria cinematografica, sendo um dos principais articuladores
entre os cineastas e o Estado. Para ele, o governo, por meio da Embrafilme, estava tendo
sucesso na defesa do produto cultural brasileiro ante o estrangeiro, e as medidas de
controle sobre a producdo ndo o impediram de criar obras em que expusesse seu ponto de
vista, mesmo sob o risco de censura. Isso pode ser visto em Tenda dos Milagres, filme
que dirigiu e que foi lancado em 1977 seguindo as diretrizes da PNC. Com essa obra,
Nelson se posicionava em relacdo aos temas levantados no documento, como a
mesticagem e o sincretismo como marcas da formacéo cultural brasileira e da identidade
nacional, sem abdicar de seus principios e de sua “maneira de ver o mundo”, como bem

afirmou no Manifesto por um cinema popular.

3.2 Sincretismo e diversidade: formacao cultural do Brasil em Tenda dos Milagres

A medida que cresciam os beneficios e as facilidades para a producdo de filmes e
as reivindicagcbes dos cineastas eram atendidas, alguns representantes da classe
cinematografica, outrora criticos ferrenhos do regime, comecavam a se adaptar a nova
realidade do pais, uma vez que, mesmo sob um regime autoritdrio, o sonho da
industrializacdo do cinema estava se consolidando, e isso de certo modo significava que
0 pais como um todo caminhava rumo ao desenvolvimento.

Nesse momento de abertura democratica “lenta, gradual e segura”, também foi
preciso conter os militares contrarios a aproximacao do governo com setores da oposicao.

Segundo Maria Helena Moreira Alves, o general Golbery do Couto e Silva, principal

294 RAMOS, José Mario Ortiz, Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 136.
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idedlogo da Doutrina de Seguranca Nacional e Desenvolvimento, atuou como articulador
entre a “elite de oposigdo organizada”, como artistas renomados ¢ membros de
movimentos culturais e instituicdes como a OAB e a CNBB, e importantes membros das
Forcas Armadas que ndo aceitavam uma modificacdo estrutural do Estado ou do modelo
de crescimento econdomico adotado. Para Alves, “a solugdo estaria na criagdo de
mecanismos suficientemente flexiveis para cooptar os setores de elite da oposicéo
organizada, mas coercitivos o bastante para frear a ‘permissividade’ no tocante ao
crescimento social”.?®> Ao menos no setor do cinema essa articulagdo foi bem-sucedida,
e 0 entrosamento entre 0s cineastas e o Estado ficava cada vez mais visivel, chegando ao
ponto de Nelson Pereira dos Santos afirmar que “todo artista de esquerda deveria ser mais
flexivel e participar dos programas do governo, o que significava dar um voto de
confianca & Embrafilme”.?%

A defesa do produto brasileiro e a da cultura popular como representante da
cultura nacional sem duvidas foram os principais fatores de conciliacdo entre o regime,
que declarava uma situacgao de transi¢do democratica mesmo mantendo a censura e outros
aparatos de repressdo, e 0s artistas e os intelectuais, que ja se colocavam em um
“procedimento autocensorio” por conhecerem os limites em que poderiam trabalhar para
obter apoio financeiro e institucional dos 6rgdos governamentais. Desse modo, podemos
afirmar que o forte investimento na area do cinema e os esfor¢cos em incorporar a industria
cultural os cineastas que nos anos 1960 eram opositores, convencendo-0s a produzir obras
“comerciais” e que obedecessem as diretrizes do governo, resultaram na quase total
interrupgao da producao de filmes que expunham o sentimento da “brasilidade romantico-
revolucionaria”, isto €, a busca pela revolugdo brasileira e por uma sociedade utopica,
alternativa ao capitalismo, muito visto nos anos 1950 e 1960. Nesse sentido, praticamente
toda grande manifestacdo de nacionalismo correspondia aos interesses e a ideologia dos
militares.?” A busca pela brasilidade e pela identidade nacional ainda continuava viva,

mas fora “transformada em uma justificativa da ordem”, sendo uma das principais

2% ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposicdo no Brasil (1964-1984). Bauru: EDUSC, 2005. p.
267.

2% JOHNSON, Randal.; STAM, Robert. Brazilian cinema. New York: Columbia University Press, 1995.
p. 370. Apud JORGE, Marina Soler. Industrializacdo cinematogréfica e cinema nacional-popular no Brasil
dos anos 70 e 80. Historia: Questdes & Debates. v. 38, n. 1. p. 161-182. jun. 2003. Curitiba. Disponivel
em: <https://revistas.ufpr.br/historia/article/view/2718/2255>. Acesso em: nov. 2017. p. 168.

297 Esta situagdo, somada a desarticulacéo ea falta de dialogo entre os membros do Cinema Novo,
significou o fim do movimento.
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caracteristicas da indudstria cultural brasileira e um elemento que agradava as alas
nacionalistas da esquerda e da direita. 2%

E interessante lembrar que, além da presenca de membros do Cinema Novo nas
tomadas de decisdes acerca do rumo da industria cinematografica e em areas importantes
da Embrafilme,?® esses “elementos ideoldgicos”, como a defesa do produto nacional ante
0 estrangeiro, a conquista do mercado consumidor interno e a politica de industrializacao
do cinema como parte do desenvolvimento do pais, foram fatores que contribuiram para
a aproximacao entre os (ex)cinemanovistas e o Estado autoritario. No entanto, por mais
que esses cineastas reafirmassem seu apoio a Embrafilme, ainda havia algumas criticas
direcionadas ao modelo econémico adotado, as arbitrariedades, a violéncia de Estado e &
falta de liberdade, mesmo que de maneira indireta e respeitando uma autocensura para
evitar complicagdes.

Mesmo sendo um dos principais articuladores do dialogo entre os cineastas
criticos do regime e o governo, Nelson Pereira dos Santos ainda buscava manter uma
posicdo de defesa dos interesses da classe cinematografica e de seus ideais, estes ja muito
diferentes daqueles defendidos por ele nos anos 1950 e 1960. O amuleto de Ogum e Tenda
dos Milagres foram duas de suas obras langadas nesse periodo em que, nos limites da
censura, ele tecia criticas ao modelo politico e econémico adotado pelos militares e a
formacéo sociocultural do Brasil por meio da discussdo sobre os preconceitos racial,
intelectual e religioso e sobre a desigualdade entre brancos e negros. Além de ser o
principal representante dos cineastas na comissdo de reformulagdo do setor
cinematografico, Nelson foi eleito o primeiro presidente da Associacdo Brasileira de
Cineastas (Abraci), criada em 1975 no Rio de Janeiro para representar oficialmente a
classe dos cineastas, algo que ndo havia formalmente até 0 momento. Com esse cargo,
Santos teve uma participacdo importante na luta pela liberdade de expressdo e até mesmo
para o processo de transformacéo politica e cultural do pais.

Ainda em 1975, Nelson foi a Salvador para iniciar a producdo de Tenda dos
Milagres, filme baseado no romance homdnimo de Jorge Amado, em que continuava com

seu “olhar antropoldgico” na busca pelas raizes do Brasil e pela “verdadeira” identidade

2% RIDENTI, Marcelo. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Tempo Social. Sdo Paulo, v. 17, n. 1, p.
81-110. Jun. 2005. Disponivel em <https://www.revistas.usp.br/ts/article/view/12455/14232>. Acesso em:
set. 2017. p. 99.

29 Durante a gestdo de Roberto Farias, Gustavo Dahl, também cinemanovista, foi escolhido para dirigir a
area de distribuicdo da empresa como forma de aceno ao di&logo entre governo e cineastas. Além disso, o
economista Jodo Paulo dos Reis Velloso que assumira o posto de Secretério do Planejamento do governo
também tinha boas relages com os cineastas, principalmente com Nelson Pereira dos Santos.
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brasileira. Assim como em O amuleto de Ogum, nesse novo trabalho Nelson continuou
atento as manifestacdes da cultura popular e encontrava na religido — agora no candomblé
— 0 eixo principal da representagdo do povo brasileiro. Adaptando a obra de Amado de
forma livre, mas fiel ao conteido, o cineasta trouxe para a discussdo sobre a cultura
popular brasileira temas como a liberdade religiosa,3®° a marginalizacdo da cultura de
origem africana e as questdes da diversidade e da miscigenacdo do povo brasileiro,
assuntos que condiziam com as diretrizes da Politica Nacional de Cultura.

O livro de Jorge Amado, publicado em 1969, ou seja, um ano apds a publicacdo
do Ato Institucional nimero 5, narra a histéria de Pedro Archanjo Ojuoba3®!, um
“mestico” nomeado em 1900 bedel da Faculdade de Medicina da Bahia, onde estudava
sobre a cultura local, particularmente as raizes culturais africanas, o que Ihe rendera a
publicacdo de livros que tratavam de temas como identidade, costumes, mesticagem e
culinaria. Seus estudos contradiziam as ideias de superioridade da raca branca,
pensamento hegemdnico da época e que eram disseminadas pelas elites intelectual e
politica da Bahia, e, por essa razdo, foram desprezados e esquecidos. No entanto, 25 anos
apos sua morte, um professor norte-americano, James D. Levenson, contrata 0 poeta e
bacharel em Ciéncias Sociais, Fausto Pena — que também € o narrador da histéria —, para
realizar uma pesquisa sobre a vida e obra de Archanjo, cujo trabalho Levenson tinha o
interesse em traduzir. Segundo Pena:

No que se refere a reconstituicdo da vida de Pedro
Archanjo, a tanto ndo me propus nem o exigiu o sabio da
Columbia, cujo interesse reduzia-se aos métodos de
pesquisa e estudo e as condicdes de trabalho capazes de
gerar e permitir a criagdo de obra t&o viva e original.
Encomendou-me apenas a colheita de dados através dos
quais pudesse ter melhor ideia da personalidade de
Archanjo, sobre quem ia escrever algumas paginas,
espécie de prefacio a traducéo de suas obras.**

300 Foi somente em 15/01/1977, por meio de decreto do governador Roberto Santos, que as manifestagdes
relacionadas ao candomblé passaram a ser consideradas livres. Antes disso, eram necessarios uma
autorizacgdo policial e o pagamento de uma taxa mensal & Delegacia de Jogos para funcionar, assim como
bilhares e os cinemas. Cf. SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema
brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 1996. p. 325.

301 Segundo Jorge Amado, “Pedro Archanjo é a soma de muita gente misturada: o escritor Manuel Querino,
0 babalad Martiniano Eliseu do Bonfim, Miguel Santana Ob4 Até, o poeta Arthur de Sales, 0 compositor
Dorival Caymmi e o alufd Licutd — e eu proprio, é claro. De todos eles Archanjo incorpora um traco, uma
singularidade, a preferéncia, o tom de voz, o gosto da comida, o trato das mulheres, a malicia”. AMADO,
Jorge. Navegacdo de Cabotagem. Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 139.

302 AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010. p. 17.
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Em seus romances, Amado, que assim como Nelson era filiado ao Partido
Comunista, apresentava um vies antropoldgico, buscando discutir a realidade do Brasil e
a vida e os costumes do povo. Em Tenda dos Milagres, o romancista chamou a atencao
para o fato de grande parte da populacéo brasileira ser descendente de negros escravizados
e, mesmo apOs quase um século da abolicdo da escraviddo, essa populacdo ainda vivia
marginalizada e em condigdes precarias, mas, mesmo assim, mantinha os habitos e
costumes de seus ancestrais. Santos, que, como dito no capitulo anterior, ja& demonstrava
interesse pelas manifestacdes populares da populacdo negra, viu nessa obra uma
oportunidade de continuar discutindo o tema e de levar a “cultura popular” para as telas
de cinema do Brasil. O roteiro do longa era o proprio livro, somado a um esbogo de
Nelson, diariamente reescrito com Jorge Amado para adaptar alguns personagens e
situacOes do romance as filmagens.

O filme se desenvolve em cinco periodos historicos diferentes, que, assim como
no livro, se intercalam durante toda a obra: a vida do jovem Pedro Archanjo quando
trabalhava da Faculdade de Medicina da Bahia enfrentando o racismo do professor Nilo
Argolo; a fase adulta de Archanjo, periodo em que elaborou sua pesquisa e buscava
publicar sua teoria sobre a mesticagem do povo baiano a0 mesmo tempo que o
candomblé, religido a qual era adepto, sofria com a violéncia da policia; a velhice do
personagem, mais amadurecido, materialista, mas ainda adepto ao candomblé e
participante da luta politica em meio a Segunda Guerra Mundial. Os outros dois periodos
sdo na atualidade, e as cenas mostram dois pontos de vista: 0 de Fausto Pena enquanto
esta na Bahia trabalhando no Jornal da Cidade e realizando as pesquisas para Levenson,
ao mesmo tempo que esse jornal organiza uma campanha publicitaria de comemoragao
do centenario de Archanjo (que no livro nascera em 1868, mas, na pelicula, em 1875); e,
por fim, em um futuro préximo, quando Fausto Pena resolve produzir um filme sobre
Pedro Archanjo.

A partir desse jogo temporal, Nelson buscou tragar uma relagdo entre as lutas
sociais e politicas que ocorriam no inicio do século com a situacdo em que o pais vivia
no momento em que o filme era produzido. O mesti¢o Pedro Archanjo passa a ser o “heroi
brasileiro” por ser fruto da miscigenagdo, o que estava no discurso oficial do governo,
por ser um militante em defesa da igualdade entre negros e brancos e por manifestar seu
nacionalismo durante a Segunda Guerra. Como bem resume Ramos:

O eixo do filme ¢é a positivada luta do “povo mestico” contra o “branco dominador”,

cabendo ao primeiro a arma verdadeira de uma teoria brasileira de miscigenacéo que destréi as
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falsas posic¢des racistas estrangeiras. O velho enfoque do “puro e autentico brasileiro” contra 0
“falso estrangeiro”, ou das forgas da nagdo versus forgas antinagdo, ¢ apenas recauchutado,
recebendo sangue novo de Jorge Amado.**Mesmo com a proposta de fazer um filme mais
comercial, Nelson ndo se prendeu as aventuras amorosas de Archanjo, preferindo se
concentrar nos elementos politicos e sociais abordados no romance, na questdo da
formacéo da identidade nacional brasileira e no papel dos intelectuais nesse processo.
Nesse sentido, enquanto no “passado” o protagonista representava o intelectual vindo do
povo, que lutava pela afirmacdo da cultura de origem africana como uma representacéo
da cultura nacional, tendo como seu principal oponente o professor Nilo Argolo,
autoridade em medicina legal, racista e defensor das teorias eugénicas, no “presente”,
periodo em que correspondia ao inicio dos anos 1970, o filme aborda o esfor¢o da doutora
Edelweiss Vieira em realizar um seminario que discutiria mesticagem e apartheid como
forma de comemoragdo do centenario de Archanjo, mas, devido a entraves burocréticos,
ndo é bem-sucedida. Além disso, nesse mesmo tempo presente, havia a figura do cineasta
amador, Fausto Pena, e seu empenho na tentativa de lancar um filme.

A obra de Nelson se inicia com uma &ncora de um jornal televisivo falando sobre
0 tempo na Bahia e se despedindo. Na sequéncia, ap0s a apresentagdo dos creditos, em
uma sala de montagem de fitas para filmes, Fausto Pena comenta com seu amigo e
ajudante Dada a pelicula que estdo produzindo:

O filme pesquisa a vida de Pedro Archanjo, um baiano
do passado que a policia da época classificava como
pardo, paisano e pobre, metido a sabichdo e a porreta,
mas que na realidade era um dos maiores cientistas
sociais do mundo... Do mundo ndo, do Brasil, né, Dada?
E, do Brasil. Mas é claro, Dadé! Se foi um dos maiores
cientistas do Brasil, tem que ser do mundo, claro! Vé so!
Bota ai: Pedro Archanjo Ojuobd: um dos maiores
cientistas sociais do mundo.**

Enquanto veem algumas imagens de Archanjo, Dadd comenta: “Pra mim esse
cabra ai ndo tem cara de cientista ndo”; Pena responde: “cientista tem cara, Dad4? Eu, por
exemplo, ndo tenho cara de cientista destes que vocé vé na televisdo. Mas sou formado
em antropologia, sociologia e psicologia”.?® Dad4 responde a Fausto Pena: “Sem querer
ofender a ninguém, pra mim quem tem pinta de cientista ¢ esse cara ai”’; e comeca uma

cena da chegada do intelectual norte-americano James D. Levenson a um hotel. Dessa

308 RAMOS, José Mario Ortiz, Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 83.

304 Trecho extraido aos 3 min do filme Tenda dos Milagres.

305 Trecho extraido aos 4 min do filme Tenda dos Milagres.
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forma, logo no inicio, o filme aborda a imagem dos intelectuais brasileiros, os quais
muitas vezes ndo sdo devidamente reconhecidos por sua obra, ao passo que o intelectual
estrangeiro, como Levenson, que também ¢ socidlogo e antropologo, ¢ considerado “um
grande intelectual de sua area” e a chegada dele a cidade de Salvador foi vista com muito
entusiasmo pela imprensa baiana.

Apos a recepgdo, o intelectual estrangeiro comega uma entrevista coletiva em que
os jornalistas brasileiros perguntam a ele sobre o Black Power, movimento racial negro
que defendia a igualdade étnica nos Estados Unidos durante os anos 1960 e 1970. No
entanto, em sua resposta, ele afirma que ndo estava no Brasil para falar sobre seu pais,
mas, sim, para conhecer mais sobre o famoso filésofo, escritor, jornalista e sociélogo
brasileiro que influenciou sua vida mais que qualquer outro homem, Pedro Archanjo. Em
seguida, Levenson afirma estar surpreso pelo fato de os jornalistas ndo conhecerem um
dos mais famosos e importantes filésofos modernos do Brasil, aquele que afirma que “o
{inico caminho para uma sociedade democratica é a mistura de racas”.30®

Na cena seguinte, a &ncora do jornal televisivo reaparece como uma interlocutora,
colocando ao espectador a pergunta que fez Levenson viajar ao Brasil, “Quem foi Pedro
Archanjo?3% e, a partir disso, toda a cidade de Salvador passa a se perguntar sobre
intelectual brasileiro, querendo saber mais de sua histéria. Segundo Helena Salem, em
sua biografia sobre Nelson, as cenas em que a &ncora do jornal aparece para dialogar com
0 espectador sdo uma referéncia a manipulacdo da opinido publica realizada por meio dos
meios de comunicacdo, em especial a televisdo, visto que durante a década de 1970 houve
uma expansao desse meio no pais e a censura prévia limitava e controlava o contetdo que
iria para o ar.3%®

Fausto Pena, que trabalha para o importante Jornal da Cidade, fica encarregado
de saber mais sobre a vida de Archanjo. Um de seus colegas de trabalho, Ligeireza, afirma
que conhecera o filésofo e que estava no dia de seu funeral. O filme corta para o passado,
periodo em que ocorria a Segunda Guerra Mundial, e Archanjo esta com a idade mais
avancada. A protagonista comemorava a participacdo do Brasil na guerra em um bordel
com algumas mulheres e seu amigo Major Damido, que comenta que, mesmo Se a
Alemanha vencé-la, nunca Hitler conseguiria criar uma raga pura, pois ele teria de “matar

de um a um. E, se matar, nasce mais gente, cresce e se mistura”’. Archanjo concorda com

308 Trecho extraido aos 7 min do filme Tenda dos Milagres.
307 Trecho extraido aos 7 min do filme Tenda dos Milagres.
308 SALEM, Helena, op. cit. p. 326.
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ele, defendendo o principal tema de seus estudos e de todo o filme, a miscigenagdo: “Tem
razdo, meu camarada! E isso mesmo. Ninguém pode acabar com a gente. Nunca!”.3% Ele
toma sua bebida, porém se sente mal e morre. Seu sepultamento é a primeira cena do
filme que representa um ritual de candomblé, religido a qual Archanjo era adepto. O
funeral, que contou com um grande cortejo, mostrando a importancia do personagem em
seu meio, foi feito seguindo as leis da religido: todos os participantes vestidos de branco,
com dancas e cancles tipicas que acompanham aqueles que conduzem 0 caixao ao

cemitério (ver imagem 18):

Imagem 18

Imagem 18: cortejo de enterro e Pedro Archanjo Ojucba.
Fonte: imagem retirada aos 15min39s do filme Tenda dos Milagres.

De volta ao tempo presente, Levenson inicia sua pesquisa sobre a cultura popular
baiana indo a um terreiro de candomblé. A cena que se passa la dura mais de dois minutos
continuos, o suficiente para mostrar aos espectadores como se da o ritual. Eles saem de
la quando Ana Mercedes, mulher de Fausto Pena, é possuida por uma entidade. Apos
isso, Pena inicia oficialmente sua pesquisa sobre Archanjo para o intelectual estrangeiro
— de modo a conseguir um bom dinheiro. Em seguida, durante uma conversa em um bar,
um professor fala sobre o que descobriu sobre Archanjo: “Conheci todos os antigos
professores da faculdade e descobri que Pedro Archanjo era apenas um negro bébado e

patife”,31% 0 que mostra que as opinides sobre o intelectual ainda eram divergentes e

309 Trechos retirados aos 14 min do filme Tenda dos Milagres.
310 Trecho extraido aos 21 min do filme Tenda dos Milagres.
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algumas vezes preconceituosas. Em seguida, o professor direciona xingamentos a
Levenson por preferir pesquisar um homem negro, e ndo “os grandes mestres da
faculdade, os imortais Nilo Argolo, Oswaldo Fontes”,3!* citando os principais criticos das
teorias de Archanjo, conhecidos por suas teorias racistas. Pena discute com o homem e
vai embora.

A sequéncia de cenas seguintes se passa na fase adulta de Archanjo, quando
trabalhava como bedel na Faculdade de Medicina da Bahia. Nesse momento, ele conhece
um frei franciscano que esta escrevendo um livro sobre religiGes afro-baianas e procurou
0 protagonista para que o ajudasse a conhecer melhor o candomblé. Nesse pequeno
trecho, é possivel perceber o sincretismo religioso tomando forma na Bahia. Corte para
Nilo Argolo em uma aula em que comenta aos seus alunos o fato de um grande nimero
de pessoas brancas e mulatas consultarem os “negros feiticeiros” quando estdo em
momentos de fragueza. Enquanto olha para fora da sala e vé Pedro Archanjo conversando
com o frei franciscano, afirma que isso ocorre pois “no Brasil 0 mesticamento nao € s
fisico e intelectual, é ainda afetivo, de sentimentos. Religioso, portanto”.31? Em seguida,
apos o termino da aula, alguns alunos mencionam a Archanjo um trabalho de Argolo que
inferioriza negros e mulatos. O protagonista ri e, em tom de ironia, e argumenta que todos
na cidade sdo mesticos e, consequentemente, Argolo estaria direcionando suas criticas a
todos eles, inclusive aqueles que se dizem “puros”.

Mais adiante, no tempo presente, € mostrada a preparacdo de um evento em
comemoracdo do centendrio de Pedro Archanjo, data em que o Jornal da Cidade iria
lancar uma campanha publicitaria, reunindo diversos intelectuais para fazer
comentariossobre o personagem. Posteriormente, durante uma conversa em um bar, Pena
comenta o papel de Archanjo no inicio do século XX, afirmando que ele foi fundamental
para compreender a Bahia e o Brasil do periodo: “Essa sociedade de consumo, a sociedade
dos homens ai, t& querendo, na verdade, ¢ vender um outro Pedro Archanjo”3!3; ele passa
a contar um fato que ocorreu um 1904, na juventude do protagonista. Naquele ano, o
secretario de Policia de Salvador proibira a populacdo negra de comemorar o carnaval,
porém a proibicdo ndo foi respeitada e a policia passou a perseguir de forma violenta

todos 0s negros que estivessem nas ruas. Archanjo consegue escapar da policia. Ao chegar

311 Trecho extraido aos 23 min do filme Tenda dos Milagres.
312 Trecho extraido aos 26 min do filme Tenda dos Milagres.
313 Trecho extraido aos 34 min do filme Tenda dos Milagres.
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a uma comunidade na zona portudria da cidade, conhece uma finlandesa recém-chegada
ao Brasil e a leva para conhecer Salvador.

Ja em sua casa com a mulher, ela observa um altar colorido na porta de seu quarto
com estatuas que ele diz serem referentes a Exu, considerado o orixa das linguagens.
Dentro do quarto, mais objetos do candomblé: flores, vasos, porcdes de comida e estatuas
destinadas a Oxala, o orixa associado a criagdo do mundo, e a Xang0, orixa da justica
(ver imagem 19). Posteriormente, Archanjo revelard que seu ultimo nome, Ojuobd,
significa “os olhos de Xango0, para tudo ver e contar”,%** o que quer dizer que Archanjo
teria um compromisso com este orixa. Assim como James Levenson, a finlandesa passa
a conhecer mais sobre a cultura baiana indo a eventos tradicionais, cujas cenas, mais uma
vez, tém a funcdo de mostrar aos espectadores um pouco mais sobre a cultura de origem

africana, com musicas e dancas tipicas.

Imagem 19

Imagem 19: altar no quarto de Archanjo em referéncia a Oxalé e Xangd.
Fonte: imagem retirada aos 41min32s do filme Tenda dos Milagres.

Algumas cenas adiante, no tempo presente, os dirigentes do Jornal da Cidade
tratam da viabilidade de realizar o seminario sobre raga e racismo na data de
comemoracdo do centenario de Pedro Archanjo. Conversando com o doutor Zezinho,
dono do jornal, um dos membros da equipe afirma que “a ideia ndo foi aceita pelos
clientes, pense bem!”; “Mas nem os bancos aceitaram?”, pergunta Zezinho. “Ninguém,

Zezinho, ninguém. Precisamos eliminar o semindrio das comemoragdes”, responde. O

314 Trecho extraido aos 106 min do filme Tenda dos Milagres.
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outro membro procura explicar a situagdo: “E que o assunto é explosivo. Ndo podemos
misturar a figura de Pedro Archanjo com essas questdes de preconceito de cor e de
raga”.3" Essa cena complementa a fala de Fausto Pena sobre o fato de a “sociedade de
consumo’ querer vender uma outra imagem de Archanjo, desvencilhada de suas lutas por
igualdade étnica e social. Essa foi uma das formas de Nelson criticar a postura dos meios
de comunicacdo em relagdo a alguns temas considerados mais “explosivos”, uma vez que
tais assuntos poderiam nao agradar aos patrocinadores.

A equipe dirigente do Jornal da Cidade discute as variadas formas de vender a
imagem de Archanjo e obter mais recursos dos patrocinadores. Sugerem o “Centro
comercial Pedro Archanjo” como projeto de lucro no setor imobiliario.®® Nesse
momento, chega a sala a doutora Edelweiss, historiadora que ficara responsavel pela
realizacdo do seminario. Ela diz que a programac¢do do seminario esta pronta e que 0s
principais participantes confirmaram presenca. Em seguida, doutor Zezinho lhe da a
informacédo de que o seminario ndo sera mais realizado por ter sido proibido.

De volta ao passado, Pedro Archanjo, incentivado por seus amigos e por uma mae
de santo, comecga a escrever seus livros. Enquanto escreve, ele consulta o livro A
degenerescéncia psiquica e mental dos povos mestigos: o0 exemplo da Bahia, de autoria
do professor Nilo Argolo, ao qual protagonista queria fazer um contraponto. Archanjo 1é
um trecho da obra que estava escrevendo em voz alta para seu compadre:

Entre nds, o elemento portugués fez do africano e sua
descendéncia a maquina inconsciente do trabalho, um
instrumento de produgdo, sem retribuir o esforco, antes
torturando-o com toda sorte de vexames. Quem havia de
pensar que esses homens sem instrugdo, mas sé guiados
pela observacéo e pela liberdade, foram os primeiros que
no Brasil fundaram uma republica, quando é certo que
ndo havia naquele tempo tal forma de governo nem dela
se falava no pais.*’

Archanjo afirma que seu objetivo é protestar contra professores como Nilo
Argolo, “que procuram desdenhar o africano”. Ele inicia uma investigacdo para
compreender melhor a cultura e a religido de origem africana por meio de entrevistas a
moradores da cidade (ver imagem 20).

As nossas investigacfes compreenderam 0s proprios
africanos e estenderam-se aos seus descendentes mais
diretos, individuos sabedores das praticas religiosas.
Conseguimos colher das melhores fontes seguras

315 Trecho extraido de 49min12” a 49min32s do filme Tenda dos Milagres.
316 Trecho extraido aos 52 mim do filme Tenda dos Milagres.
317 Trecho extraido aos 60 min do filme Tenda dos Milagres.
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informacGes acerca da religido das tribos que aqui se
extinguiram.®*®

A partir desse trecho, o filme passa a um formato semelhante ao de um
documentario, com cenas de entrevistas e explicaces sobre a cultura e a religido de
origem africana. Segundo Nelson, sua intencdo com esse filme era mostrar a realidade da
populagdo negra da Bahia, sendo “o mais auténtico possivel”: “Em Tenda dos Milagres,
eu acho que nem existe interpretagdo. H4 uma atividade muito ludica. As pessoas estdo
vivendo e eu estou documentando”.3'® Em suas entrevistas, o protagonista percebe o tom
pejorativo das obras produzidas no Brasil, tanto no meio intelectual quanto no artistico,
quando um dos entrevistados afirma que “o dia que em houver a consciéncia da

mulatizacéo da cidade, as pessoas védo aceitar melhor essas coisas”.3?°

Imagem 20

- h
Imagem 20: Pedro Archanjo inicia sua pesquisa por meio de entrevistas a negros outrora escravizados e
seus descendentes.
Fonte: imagem retirada aos 61min34s do filme Tenda dos Milagres.

Com ajuda de amigos e integrantes da comunidade onde mora, Archanjo publica
seu primeiro livro, A vida popular na Bahia, o qual chega as maos do professor Nilo
Argolo. Este confirma a qualidade da obra por causa da “quantidade de informacgdes sobre
costumes ¢ praticas religiosas” e por conter novas informacgdes e depoimentos. Critica,

porém, a “ingenuidade tedrica” do autor, que “propde a miscigena¢ao sem nenhum apoio

318 Trecho extraido aos 61 min do filme Tenda dos Milagres.

319 Entrevista a revista Veja, n. 464, p. 6, 27 jul. 1977. Apud SALEM, Helena. Nelson Pereira dos Santos:
o0 sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 1996. p. 331.

320 Trecho extraido aos 62 min do filme Tenda dos Milagres.
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na ciéncia”. Segundo Maria Neli Costa Neves, pesquisadora em representagdes étnicas
no cinema brasileiro, e o professor de Cinema e Audiovisual Pedro Vinicius A. Lapera,
Nilo Argolo é uma referéncia a Nina Rodrigues®?!, um dos principais pesquisadores
brasileiros a defender as teorias eugénicas e a superioridade dos brancos em relacdo a
qualquer outra populagdo.3?

A partir desse, momento o filme se desenvolve com base no enfrentamento entre
Argolo e Archanjo, com o primeiro procurando desqualificar o trabalho do segundo,
colocando-se superior intelectual e culturalmente:

Vocé confunde batuque e samba com musica. Imagens
africanas, esculpidas sem o menor respeito as leis da
estética, sdo apontadas como exemplo de arte. Ritos de
negros tém a seu ver categoria cultural. Responda: o que
sera deste pais se vocé tiver razdo? V& a suas obrigacdes!
Recomendo-lhe mais estudo e mais respeito a ciéncia.*?

Outros professores da faculdade, no entanto, passam a exaltar o trabalho do
protagonista, contrapondo-o com os trabalhos de Argolo. Archanjo passa a ser citado por
outros estudiosos e professores da instituicdo que defendem a democracia racial e a
miscigenacdo como forma de superacdo da miséria no cotidiano dos mais pobres,
enguanto os defensores das teorias eugenistas questionam a validade cientifica de seus
argumentos.

De volta ao tempo presente, Fausto Pena se esforga para conseguir lancar seu filme
sobre Pedro Archanjo. Com a utilizacdo do recurso de metalinguagem, que, neste caso, é
utilizar da obra cinematografica para falar sobre o cinema, sua linguagem e o contexto
cultural em que o filme foi produzido, Nelson Pereira dos Santos recorreu ao personagem
Fausto Pena para se posicionar acerca da situagdo em que o cinema brasileiro se encontra.

Dessa forma, o cineasta teceu criticas a atuacdo da Embrafilme em relagdo aos cineastas

%21 Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906) foi um médico legista, antropélogo, etndlogo, psiquiatra e
professor da Faculdade de Medicina da Bahia. Estudou as religiGes afro-brasileiras dentro de uma
perspectiva eugenista, sendo o primeiro brasileiro a abordar a tematica do papel da populacdo negra na
formacéo sociocultural do Brasil. Seu posicionamento eugenista foi expresso em O animismo fetichista dos
negros baianos e Os Africanos no Brasil, duas de suas principais obras.

322 Cf: NEVES, Maria Neli Costa. Mestico, pobre e nacionalista: O personagem Pedro Archanjo no filme
Tenda dos Milagres. Revista Desenredos, Teresina, ano IX, n. 27, p. 147-156, jun. 2017. Disponivel em:
<https://docplayer.com.br/78124732-Artigo-academico-mestico-pobre-e-nacionalista-o-personagem-
pedro-archanjo-no-filme-tenda-dos-milagres-maria-neli-costa-neves-1.html>. Acesso em: mar. 2020. p.
149; LAPERA, Pedro Vinicius Asterito. Ressonancias da Tropicélia no cinema brasileiro: uma andlise
comparada de ‘Macunaima’ e ‘Tenda dos Milagres’. Intercon — Revista Brasileira de Ciéncias da
Comunicagdo, Sédo Paulo, v. 39, n. 1, p. 159-176, jan./abr. 2016. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-58442016000100159>. Acesso em: mar.
2020. p. 171.

323 Trecho extraido aos 66 min do filme Tenda dos Milagres.
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amadores, que encontravam dificuldades muito maiores para produzirem seus filmes em
relacdo a cineastas consagrados, como o proprio Nelson. Em meio a edicéo de seu filme,
Pena telefonou para a Embrafilme para confirmar uma reunido com Roberto Farias, entéo
diretor da empresa. Diante da impossibilidade de reunir-se com Farias, Pena desabafou
com Dada: “Sabe o que esta faltando na Embrafilme, Dada? Amor! Amor pelo cinema.
Coragem! Coragem de apoiar quem esta se arriscando, como eu. Compreensao! Coragem
de se abrir pro novo. E, isso é que é diferente”.324 Mais a frente no tempo, a doutora
Edelweiss se desentende com os dirigentes do Jornal da Cidade, que querem utilizar a
figura de Archanjo como publicidade para o jornal, distorcendo o principal objetivo do
seminario, que seria discutir as relac@es étnicas e a democracia racial no Brasil.

De volta ao passado, na fase em que o protagonista ja aparece envelhecido, o
delegado e chefe da policia de Salvador, Pedrito Gordo3%, em entrevistas a jornalistas
locais, afirma que “o negro ja tem tendéncia para o crime. Ja esta provado pelos melhores
autores”3?8, citando os professores da Faculdade de Medicina da Bahia, Nilo Argolo e
Oswaldo Fontes, defensores da eugenia. Seguindo a entrevista, Pedrito Gordo afirma que
“a ciéncia moderna comprova que candomblé, roda de samba e capoeira sdo escolas de
criminalidade”. Em seguida, refere-se ao seu auxiliar, Zé de Alma Grande, para
comprovar sua teoria:

Este homem, hoje um policial exemplar, antes de me
conhecer era um marginal de alcunha de Zé de Ogum.
Depois que abandonou o candomblé, ganhou até um
outro nome que diz tudo: Zé de Alma Grande! Enfim,
quem proclama essa guerra contra essas praticas
antissociais € a ciéncia, ndo sou eu.

Em seguida, questionado se essa seria uma guerra santa, o delegado responde: “Guerra
Santa! Pode chamar assim se quiser e diga mais: que esta guerra comeca hoje. Hoje
mesmo!”37,

A partir desse momento, ocorrem algumas cenas em que 0s praticantes do
candomblé sdo violentamente perseguidos, com os policiais destruindo objetos e altares,

interrompendo cultos e atirando em adeptos da religido. Em uma dessas incursdes

324 Trecho extraido aos 76 min do filme Tenda dos Milagres.

325 O personagem Pedrito Gordo é uma referéncia ao delegado e chefe de policia Pedro de Azevedo
Gordilho, que entre a década de 1920 e 1940 ficou famoso por sua violenta persegui¢do contra o candomblé
e seus adeptos. Para mais informagdes, consultar: LUHNING, Angela. “Acabe com este santo, Pedrito vem
ai...”: mito e realidade da persegui¢ao policial ao candomblé baiano entre 1920 ¢ 1942. Revista USP, Séo
Paulo, n. 28, p. 194-220, mar. 1996. Disponivel
em:<http://www.revistas.usp.br/revusp/article/view/28377>. Acesso em: jun. 2020.

32 Trecho extraido aos 89 min do filme Tenda dos Milagres.

327 Trechos extraidos de 89 min a 90 min do filme Tenda dos Milagres.
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policiais, ocorre um ritual quando os praticantes sao surpreendidos pela forca policial que
aprisiona a todos (ver imagem 21). Em seguida, os policiais comegcam a assassinar 0s
praticantes que ainda estavam soltos. O delegado Pedrito Gordo chega a um veldrio em
que policiais cagoavam das vitimas e diz aos adeptos da religido: “Guerra é guerra! Quem
quiser bater candomblé que va pra Africa. A Bahia é terra de branco! Vou acabar com

esse candomblé, que ndo vai ficar nem vestigio do nome desses orixas”. 32

Imagem 21:

— ) )
Imagem 21: a policia comeca a invadir terreiros e rituais de candomblé, prendendo e assassinando 0s

adeptos da religido.
Fonte: imagem retirada aos 91min06s do filme Tenda dos Milagres.

As cenas seguintes apresentam o preconceito existente no Brasil a época, com
perseguices ao candomblé, e a recusa do pedido de casamento de Tadeu Canhoto,
engenheiro afilhado de Archanjo, com Lu, filha do coronel Gomes, que até entdo o tratava
como um filho, mas ndo aceita que sua filha se case com um negro, fatos que geram a
revolta de Pedro Archanjo. Apos a liberacdo do pai de santo Procépio de Ox0ssi, voltam
os cultos. Porém, Pedrito Gordo, acompanhado por Z¢é de Alma Grande e outros policiais,
interrompe o ritual. O chefe de policia manda seu auxiliar investir contra os adeptos da
religido, mas ele € possuido por uma entidade e passa a perseguir os agentes policiais,
colocando-os em fuga. A noticia do confronto se espalha pela cidade, e Pedrito Gordo é

demitido.

328 Trecho extraido aos 94 min do filme Tenda dos Milagres.
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Em mais uma cena em que Nelson procurou ser didatico e apresentar para os
espectadores alguns fundamentos da religido, em uma mesa de bar, Archanjo é
questionado por um amigo e professor da faculdade, Fraga Neto, sobre o ocorrido
enquanto bebem. Em resposta, ele afirma que “a sua atuacdo, a atuacdo do professor
Calazans, a reacdo dos estudantes, tudo ajudou. Agora, quem botou o delegado para correr
foram os orixas, Exu e Ogum”.3?% A resposta gera outra pergunta de seu amigo: “Gostaria
de saber como vocé, homem ciéncia, acredita em candomblé, em orixas, em coisas tdo
primitivas. Porque vocé acredita, ndo ¢, Ojuoba?” E Archanjo responde assim apos jogar
um pouco da bebida no chdo, gesto tipico de adeptos de religides de matriz africana,
simbolizando um agrado aos santos: “Gosto de dancar, professor, de tirar cantigas pros
santos, de ver as filhas na roda, tdo lindas”. Fraga Neto responde: “Nao quis lhe ofender,
desculpe. Apenas como sou materialista, queria saber como vocé consegue conciliar o
sim e o ndo?”. Archanjo lhe diz:

Pedro Archanjo é quem escreve livros, professor?! E
Ojuoba é quem danga no terreiro e chama por Exu?!
Quem sabe, dois seres? O branco e o negro? Nao,
professor! Ndo se engane. N&o sou dois, mas apenas um.
Sou Pedro Archanjo Ojuoba, mulato brasileiro! [...] Sou
mestigo, professor. Branco e negro ao mesmo tempo. [...]
Sabe, professor, o que significa Ojuoba? Sou os olhos de
Xang0, professor. Para tudo ver e tudo contar! E um
compromisso. E foi desse compromisso que nasceu um
leitor e autor de livros. [...] Durante anos e anos acreditei
em meus orixas, depois busquei outras fontes de saber,
aprender nos livros. Perdi a crenca, perdi a crenga, mas
ndo meu compromisso. O senhor se diz materialista,
professor, desculpe, mas talvez eu seja mais materialista
que o senhor! [...] Mesmo sabendo, como o senhor, que
nada existe além da matéria, carrego dentro de mim o
ronco dos atabaques, como 0 senhor carrega a sua
lordeza. A ciéncia ndo me limita, professor! Nem por ser
materialista deixo de ser os olhos de Xangé.

Parecendo ainda ndo concordar, Fraga Neto questiona: “Nao 1he parece estar cometendo
uma farsa? Uma fraude?”. Archanjo responde: “Nao. [...] Gosto de dancgar, gosto de
cantar, gosto de festa e ndo ha festa mais bela que as do candomblé! Mas sobretudo porque
estamos numa luta dura e cruel. [...] Temos um bem de cultura a defender!”. Ainda a
discordar, Neto afirma: “Nao ¢ com os orixas que vamos modificar a sociedade nem
transformar o mundo!” E o protagonista diz:

Os orixas sdo 0 bem do povo, professor! Por que o senhor
quer acabar com eles? Cuidado, porque o0 seu

329 Trecho extraido aos 105 min do filme Tenda dos Milagres.
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materialismo pode transforma-lo num parceiro do
delegado Pedrito. [...] Estamos fazendo o Brasil,
professor! E ndo basta ser materialista para fazé-lo. E
preciso um pouco mais. Saber conciliar a teoria e a vidal
Amar o povo, mas ndo o dogma! [...] Ouga, professor:
um dia havera uma cultura brasileira: nem de negros,
nem de brancos, mestica! E com a ajuda dos orixas!

Neto se convence diante das explica¢des de Archanjo e afirma: “Vocé devia estar numa
catedra, na faculdade, ensinando o que s6 vocé pode ensinar”.3%

Pedro Lapera identificou nesse didlogo uma critica direta a atuacdo dos artistas e
intelectuais de esquerda nos anos 1950 e 1960 e aqueles que, nos anos 1970, ainda
entendiam que o papel do intelectual seria o de “educar as massas”, menosprezando os
ensinamentos e as manifestacdes culturais das classes populares.33! Em entrevista ao
jornal Folha de S.Paulo sobre o filme, realizada em 1977, Nelson afirmou que a critica
era também dirigida a ele mesmo devido ao seu modo de pensar e as obras produzidas

por ele nas décadas anteriores. Segundo ele:

Estou criticando a mim mesmo. Agora, quem se
identificar comigo ou quem estiver proximo de mim e
aceitar a critica, tudo bem. Eu quero me criticar e ir em
frente. Vamos de uma vez por todas acabar com a
posicdo de marginal. Alids, muito parecido com o
problema racial. O intelectual esta muito identificado ao
negro, ao indio, a mulher. Os caras ndo estao percebendo.
Intelectual brasileiro, para ser bom, tem de ser superior,
genial. Negro pra ser bom tem de ser professor da
Faculdade de Medicina. Florestan Fernandes coloca isso
claramente no livro O Negro na Sociedade Brasileira.
Um pais colonizado ndo pode ter a consciéncia propria e
o intelectual, o artista — esse nome ai —; enfim, quem tem
condicOes de pensar e refletir a respeito de sua prépria
condicdo e do povo do qual ele emerge serd um
marginal **

Ao analisar a declaracdo de Nelson, Lapera destacou a referéncia a obra de Florestan
Fernandes, ja que, segundo ele, esse trabalho de Fernandes significou um contraponto as
pesquisas de Gilberto Freyre em relacéo as ideias sobre democracia racial, autor a quem

uma parte da esquerda recorria teoricamente para a producédo de suas obras. 333 Podemos

330 Trechos extraidos de 105 min a 109 min do filme Tenda dos Milagres.

31 LAPERA, Pedro Vinicius Asterito. Ressonancias da Tropicalia no cinema brasileiro: uma analise
comparada de ‘Macunaima’ e ‘Tenda dos Milagres’. Intercon — Revista Brasileira de Ciéncias da
Comunicagdo, Séo Paulo, v. 39, n. 1, p. 159-176, jan./abr. 2016. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-58442016000100159>. Acesso em: mar.
2020. p. 173.

332 Entrevista a Tarso de Castro e Jards Macalé. Folhetim. Folha de S.Paulo, 20/11/1977. Apud LAPERA,
Pedro Vinicius Asterito, op. cit. p. 173.

333 LAPERA, Pedro Vinicius Asterito, op. cit. p. 173.
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identificar, portanto, que com o passar do tempo Nelson ainda defendia fortemente a
“descolonizagdo cultural” do Brasil, mas, para isso, os artistas e os intelectuais deveriam
dialogar e se aproximar do povo e das manifestacdes culturais populares, de modo a criar
uma arte nacional em que os elementos do indigena e do negro fossem devidamente
representados, assim como 0 branco. Somente dessa forma haveria uma arte
descolonizada, auténtica e mestica, a exemplo do préoprio povo brasileiro.

Querendo impedir a mesticagem, Nilo Argolo envia ao Congresso Nacional uma
peticdo para proibir o casamento entre negros e brancos no Brasil com base em seus
estudos eugénicos. Mas uma amiga de Archanjo, Isabela Argolo, parente de Nilo, diz ao
protagonista que 0 nome completo de seu opositor é Nilo Argolo de Aradjo e 0 nome que
ele ndo assume procede de seu av0, coronel Fortunato, Araljo que, por sua vez, era negro.
Archanjo reconhece Fortunato Araujo e afirma que sua familia também procede desse
mesmao coronel, o que significa que Pedro Archanjo e Nilo Argolo sdo primos.

O protagonista publica o livro Apontamentos sobre mesticagem na familia baiana,
o qual utiliza para afirmar que praticamente todos os baianos eram descendentes de
negros, portanto mesticos, inclusive citando uma referéncia direta ao professor eugenista,
causando sua ira. Argolo consegue influenciar seus colegas e faz com que Archanjo seja
expulso da Faculdade de Medicina por afirmar que, com a obra, o protagonista estaria
ameacando a “honorabilidade cientifica” da institui¢do ¢ desmoralizando a “institui¢do
da familia brasileira”.33* Em seguida, Pedro Archanjo é preso sem nenhuma razdo legal,
0 que demonstra 0 autoritarismo e a repressao das elites intelectuais e politicas contra a
populacdo negra e pobre no Brasil.

Questionado por Dada sobre o restante da vida de Archanjo, Fausto Pena afirma
que ele ndo morreu na cadeia, mas o filme deveria acabar naquele momento, pois, apés
sua soltura, ele “andou se metendo em greves, mas essas coisas ndo sao
cinematograficas”, uma outra referéncia a Embrafilme e também a censura durante o
regime militar, ja que esse tipo de situacdo, considerada “subversiva”, era proibida. Mas
ainda nos é apresentada uma parte de sua vida apos ser libertado. Em uma mesa de bar,
Archanjo convida o professor Fraga Neto para ser um dos oradores em um comicio sobre
a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial. Ao conversarem, Neto recusa o convite:

N&o sei se vocé esta a par, mas fui indicado para a dire¢éo
do Servico Nacional de Prevencdo das Moléstias
Tropicais, mas estou sendo vitima de uma campanha
mesquinha devido exatamente as minhas ideias. Se falo

334 Trecho extraido aos 123 min do filme Tenda dos Milagres.
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em comicio, adeus nomeacdo. Nem todo mundo tem sua
fibra, Archanjo, que jogou titulos e empregos exatamente
por causa de suas ideias.*®

Apos recusar o convite, Fraga Neto pergunta o que Archanjo tem feito desde que saiu da
prisdo, e ele responde: “De professor de francés até cobrador de conta de luz, fiz de um
tudo”. Essa pode ser entendida como outra referéncia ao autoritarismo no Brasil, vigente
tanto no periodo em que o protagonista viveu, a primeira metade do século XX, quanto
no periodo do regime militar, quando Nelson produziu o filme, j& que em ambos o0s
momentos havia repressdo contra artistas e intelectuais que defendiam ideias
consideradas “subversivas”. Em seguida, Archanjo aparece em manifestagdo a favor da
entrada do Brasil na guerra, indicando seu nacionalismo e seu posicionamento contra o
fascismo na Europa.

Na cena final, aparece Dr. Zezinho discursando no seminario em homenagem ao
centenario de Pedro Archanjo. Em sua fala, ele comenta a vida de Archanjo: “O filho, no
trato com os sabios da Faculdade de Medicina, com a ajuda de figuras exponenciais como
Nilo Argolo, Silva Piraja®® e Oswaldo Fontes, elevou-se a categoria de gléria da pétria,
impoluta figura que fez uma vez mais o0 mundo curvar-se ante o Brasil”.3¥” Com esse
discurso, podemos perceber que os patrocinadores triunfaram e conseguiram retirar 0s
“temas explosivos” da comemoracao, transformando o proprio evento, a historia de vida
e a obra de Archanjo. Ap6s o discurso, a cdmera mostra Edelweiss batendo palmas,
consentindo a fala de doutor. Zezinho, mesmo que este tenha distorcido os fatos
apresentados durante o filme e que ela, por ser historiadora e pesquisadora do tema, ndo
concordasse. Por fim, na apresentacdo dos créditos, ha uma sequéncia de cenas que
mostram as comemorag¢des de 2 de julho, dia em que o povo baiano comemora a
Independéncia do Brasil.338

Com Tenda dos Milagres, filme que foi lancado em outubro de 1977, Nelson

Pereira dos Santos sintetizou a formacgdo sociocultural brasileira no processo de

335 Trecho extraido aos 128 min do filme Tenda dos Milagres.

33 Referéncia a Piraja da Silva (1873-1961), médico e pesquisador brasileiro formado na Faculdade de
Medicina da Bahia, famoso por ter sido responsavel por descobrir e descrever o parasita causador da
esquistossomose intestinal.

337 Trecho extraido aos 132 min do filme Tenda dos Milagres.

338 Apods a proclamagdo da Independéncia em setembro de 1822, as tropas portuguesas estacionadas na
Bahia ndo aceitaram o0 novo governo. Como reagdo, foram organizadas milicias de resisténcia popular,
formadas por indigenas, negros e brancos pobres que enfrentaram as tropas portuguesas. No dia 2 de julho
de 1823, os baianos conseguiram expulsar as tropas portuguesas e por essa razd0 comemoram a
Independéncia nessa data. Segundo Nelson Pereira, em entrevista a Randal Johnson em 28/09/1977, essa
“foi realmente a inica guerra que teve lugar no Brasil pela Independéncia”. Cf. SALEM, Helena. Nelson
Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 1996. p. 328.
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miscigenacdo da Bahia, afirmando com isso que a populacdo brasileira é, em geral,
mestica devido a propria historia do pais. Dessa forma, o Nordeste, a populacéo e a cultura
popular nordestina deixaram de ser representacdes do povo pobre, atrasado e
marginalizado do Brasil, como foi representado em Vidas Secas e O amuleto de Ogum,
para ser a representacdo da cultura nacional e do préprio povo brasileiro, populacéo que,
por sua vez, por ser mestica, sofria com as arbitrariedades e com o autoritarismo das elites
politicas e intelectuais brancas, mesmo que estas também tivessem familiares negros e
indigenas e, portanto, eram mesticas.

Fazendo uso das diretrizes da Politica Nacional de Cultura, o cineasta conseguiu
introduzir no debate sobre a cultura brasileira e a identidade nacional, agora encampado
pelo governo militar, o elemento do racismo e do preconceito contra a cultura e a religido
de matriz africana, que, juntamente com a cultura indigena, foi marginalizada e por vezes
criminalizada durante toda a historia do Brasil, tendo seus adeptos perseguidos, presos e
assassinados pelas forcas de repressao do Estado. Mesmo dentro dos limites da censura,
e por isso impossibilitado de falar de temas como luta de classes e de direcionar criticas
diretas ao governo, Nelson colocava nas telas de cinema do Brasil e do exterior a luta por
liberdade de expressdo e por liberdade religiosa, dos negros africanos e seus
descendentes, que, mesmo vitimas de forte violéncia de Estado, mantinham suas tradi¢bes
e seus cultos, mantendo viva a cultura popular de origem africana.

O Nordeste foi mais uma vez escolhido por Nelson para representar a cultura
popular brasileira, utilizando a teoria da mesticagem, que nos anos 1970 passou a ser
defendida pelo Estado, para mostrar ao espectador a violéncia e as desigualdades
existentes no Brasil. Para isso, 0 cineasta contou coma obra e a ajuda de um dos principais
artistas da esquerda brasileira do seculo XX, o baiano Jorge Amado, cujas obras, assim
como os trabalhos de Nelson, procuravam discutir a realidade social do pais e a vida do
povo. Segundo Amado, a Bahia foi o local onde teve inicio a miscigenacao brasileira e,
por isso, é tdo importante para compreender a formacdo sociocultural brasileira. Em
depoimento disponivel on-line, parte de um trabalho da Fundacéo Casa de Jorge Amado,
0 romancista comenta a miscigenacdo no Brasil e 0 papel da Bahia nesse processo:

Aqui na Bahia tudo comegou, toda essa imensa mistura
gue criou a nacionalidade brasileira. Essa mistura de
brancos, negros, indios, de homens vindos das mais
diversas partes e que aqui se encontraram e se
misturaram. Porque, como eu digo sempre, s ha uma
forma de combater, lutar e vencer o racismo... E acabar
com o racismo. E com a mistura de ragas, de sangues e
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cultura. E aqui foi onde comecou, no Brasil, esse
processo. Entdo noés recebemos os deuses indigenas,
recebemos os deuses africanos que vieram nos navios de
escravos, recebemos os deuses catdlicos chegados da
Peninsula Ibérica. Cada qual com seu imaginario, cada
gual com seu mito, com a sua magia. Aqui essas magias,
esses mitos, essas realidades e essas culturas se
fundiram. E aqui se criou uma cidade, como dizia o padre
Manuel da N6brega, colocada no Oriente do mundo: uma
cidade magica, uma cidade que ao lado da terrivel
realidade cotidiana da vida do povo, tdo sofrida, da vida
do povo tdo castigada, tdo oprimida, tem uma realidade
magica, que sempre supera essa realidade terrivel e faz
com que nds baianos, nos brasileiros, tenhamos forga
para viver, para continuar a viver e para marchar para
diante, na certeza de que um dia sera essa realidade a que
se impora por inteiro sobre a vida do povo, acabando
com a miséria e com a opressio.**

Aproveitando-se das diretrizes da Politica Nacional de Cultura e de personagens
como Pedro Archanjo e Fausto Pena, Nelson consegui direcionar duras criticas a ideia de
democracia racial no Brasil e a atuacdo da Embrafilme, mesmo que tenha sido um dos
articuladores da reformulacdo da empresa. Em entrevista a Zuenir Ventura em julho de
1977 (meses antes do lancamento do filme, portanto), Nelson comparou Tenda dos
Milagres a O amuleto de Ogum, como se, para ele, um fosse a continuac¢do do outro:

O amuleto de Ogum foi a procura da mée, da origem —
de onde vim, quem sdo meus pais, quais sdo minhas
raizes, como destransar a repressao que sofri na escola,
no colégio, na universidade? Tenda dos Milagres seria a
procura do pai, porque a aceitacdo do pai significa
libertacdo da relagdo de opressdo. Aceitar para
destransar.3*

Ainda na mesma entrevista, Nelson se colocou fortemente contra a censura,
afirmando que esse instrumento era a principal ferramenta de opressao e de colonizagao
da cultura popular brasileira. Segundo ele, “a censura reproduz a posicao do colonizador,
cuja primeira providéncia foi destruir a visdo religiosa do colonizado e, em consequéncia,
seu comportamento cultural”.34! Diferentemente de seu posicionamento visto no periodo
em que produziu Vidas Secas, Nelson passou a entender a religido como a principal forma

de expressdo da cultura popular brasileira, uma vez que tanto a umbanda, representada

339 Depoimento em video disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=bFM90gXBSbA&list=UUCFDORHWgl6mUuGw47tFJpA&index=
9&feature=plcp>. Parte do acervo da Fundagdo Casa de Jorge Amado.

30 SANTOS, Nelson Pereira dos. Entrevista a Zuenir Ventura. Veja, 27/07/1977. Apud SALEM,
Helena,op. cit. p. 331.

1 |bid. p. 332.
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em O amuleto de Ogum, como o candomblé, representado em Tenda dos Milagres, eram
frutos da miscigenacdo e do sincretismo religioso, uma das principais marcas da

autenticidade cultural brasileira.
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Consideracdes finais

Os anos 1960 e 1970 compreenderam o periodo final de um movimento cultural
iniciado na decada de 1920, o modernismo, em que artistas e intelectuais buscaram
repensar e reconstruir a identidade nacional e a representacao do povo brasileiro. Nesse
processo, denominado “longo modernismo” por Marcos Napolitano, os produtores
culturais brasileiros criaram diversas narrativas como forma representar a nacdo e a
populacdo de um pais naturalmente extenso e, por isso, com uma grande variedade social
e cultural. A partir dos anos 1950, o cinema se tornou uma das principais formas de
expressao desses artistas e intelectuais e, com sua popularizacdo nas décadas seguintes,
foi se tornando um local de disputas narrativas e de representacfes sobre o pais e sua
cultura. O filme, tanto o documentério quanto a ficgdo, € uma ferramenta de observacdo
da sociedade, pois, como produto social capaz de revelar aspiragfes, imaginarios e
ideologia do cineasta que o produz e dirige, possibilita aos historiadores compreenderem
0 contexto social, politico e cultural do periodo em que ele foi produzido. Segundo o
historiador José D’ Assuncao Barros,

a fonte cinematografica, particularmente a fonte filmica,
torna-se evidentemente uma documentagéo
imprescindivel para a histdria cultural — uma vez que
ela revela imaginarios, visdes de mundo, padrbes de
comportamento, mentalidades, sistemas de habitos,
hierarquias socias cristalizadas em  formacgdes
discursivas e tantos outros aspectos vinculados aos de
determinada sociedade historicamente localizada.34?

A producdo cinematogréafica brasileira dos anos 1960 e 1970 foi um importante
meio e um instrumento de debate sobre as profundas transformaces pelas quais o pais
estava passando. Os cineastas brasileiros desse periodo disputavam as formas de
representacdo do povo e da nacionalidade entre duas vertentes principais. Uma é
considerada nacionalista, oriunda de estudos e trabalhos dos idedlogos do ISEB,3* os
quais eram defensores de politicas de “descoloniza¢ao” do pais, isto €, da superacdo da
situacdo de subdesenvolvimento e de dependéncia cultural, politica e econémica em
relacdo aos Estados Unidos e as potencias europeias, colocando o povo como o principal

elemento da nacdo. Essa producdo artistica ficou conhecida como nacional-popular.

32 BARROS, José D’Assungio; NOVOA, Jorge. Cinema-historia: teoria e representacdes sociais no
cinema. Rio de Janeiro: Apicuri. 2012. p. 68.

343 Vale lembrar que entre os idedlogos do ISEB havia divergéncias entre os intelectuais de esquerda,
defensores da revolucdo nacional e democratica como forma superacdo do subdesenvolvimento, e os de
direita, que defendiam o modelo reformista, sem grandes rupturas, como forma de transformagéo.
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Outra, a universalista, preocupava-se em inserir e até mesmo submeter as representacdes
da nacionalidade aos valores universais e cosmopolitas. Na pratica, enquanto 0s
universalistas representavam o povo com base na modernizacdo, geralmente com
comédias simples e atraentes ao publico, os nacionalistas procuravam uma representacao
auténtica dos brasileiros, tanto no modo de produca, quanto no contetido dos filmes.3*

Nelson Pereira dos Santos foi um cineasta paulista que iniciou sua carreira nos
anos 1950 e no inicio da década seguinte ja figurava entre um dos mais importantes
artistas do pais. Pertencente a vertente dos nacionalistas, produziu obras com as quais
buscou discutir sobre a realidade do pais e da populacdo mais pobre. Ao tomar a
populacdo e a cultura popular nordestinas como forma de apresentar aos espectadores
cenas de um Brasil diferente daquela vista nas obras cinematograficas produzidas até
entdo, Nelson, a época pertencente ao movimento Cinema Novo, reatualizou imagens e
um discursos produzidos por romancistas dos anos 1930 cuja principal caracteristica foi
debater sobre as acentuadas diferencas regionais vistas no pais, tendo o Nordeste como o
principal representante da miséria, do atraso social e da violéncia a que parte da populacéo
estava sujeita.

Neste trabalho, procuramos compreender o que levou Nelson a produzir obras em
que o nordestino era a representacdo do povo brasileiro, levando em consideracdo o
entendimento do cineasta sobre as ideias de cultura popular e sobre a relacdo entre
intelectuais e povo. As mudancas que ocorreram no Brasil entre os anos 1960 e 1980
tiveram um grande impacto no cotidiano e na maneira de pensar da populagédo, e Santos
acompanhou essa alteracdes de perto de maneira critica, produzindo filmes com os quais
conseguimos perceber ndo apenas os efeitos da modernizagdo capitalista — a urbanizagéo
e a industrializacdo — na sociedade, mas também como o cineasta se adaptou a essas
transformacdes sociais e politicas, o que teve um efeito direto na forma de representar a
nacgao e 0 povo.

A partir do estudo do filme Vidas Secas (1963), obra inspirada no romance
homonimo de Graciliano Ramos, publicado pela primeira vez em 1938, foi possivel
observar o sentimento revolucionario que parte dos artistas brasileiros compartilhavam
no inicio dos anos 1960. Nesse periodo, a intelectualidade de esquerda formulou novas
versdes da mistura do indigena, do branco e do negro como forma de representagdo da

formacdo sociocultural brasileira, as quais tinham como principais caracteristicas as

344 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. p. 39-40.
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criticas ao modelo de modernizacédo da sociedade, ao autoritarismo, ao imperialismo, ao
latifandio e ao capital, elementos que estariam impedindo a harmonia entre 0s povos.
Nessas obras, o que inclui Vidas Secas, era evidente a estrutura de sentimento da
brasilidade romantico-revolucionaria,3* isto ¢, o desejo de transformagcao social por meio
da revolucéo iniciada no campo, visto que eventos como o triunfo da Revolugdo Cubana
(1959) e a Guerra do Vietnd (1955-1975) inspiravam esses artistas. Além disso, no inicio
dos anos 1960, o Brasil era majoritariamente agrario e os trabalhadores rurais eram vistos
como as principais vitimas das arbitrariedades e das desigualdades existentes no pais. Por
essa razdo, com esse filme Nelson Pereira dos Santos escolheu o Nordeste como forma
de representacdo da vida do povo brasileiro, uma vida sofrida, em que a miséria, a fome
e a violéncia estavam constantemente presentes no cotidiano, assim como os desmandos
das elites locais, que por vezes se colocavam acima da lei e submetiam até mesmo as
forgas do Estado.

Para Nelson, essa era uma forma de representar o subdesenvolvimento, que para
ele era a principal caracteristica do pais no momento, a0 mesmo tempo que dava
continuidade a um novo modo de producéo cinematogréafica iniciado por ele mesmo com
Rio, 40 Graus (1955), que era considerado autenticamente brasileiro, pois ia na contraméo
das obras produzidas por grandes estudios, como a Vera Cruz e a Atlantida, que
utilizavam férmulas de sucesso entre o puablico, mas sem quaisquer criticas sociais ou
politicas.

A partir de 1964, quando ocorreu o Golpe civil-militar e 0s membros das Forgas
Armadas passaram a ocupar 0s principais cargos da Republica, a expectativa de uma
revolugdo social foi aos poucos sendo diluida devido ao desmantelamento de
organizagdes de resisténcia da esquerda e pelo aumento da violéncia de Estado, que
passou a perseguir todo tipo de oposi¢do organizada. Com o tempo, movimentos como o
Cinema Novo passaram por uma fase de reformulagao, visto que expressar o desejo de
revolucdo ndo era mais permitido e seus membros tiveram de se adequar aos limites
impostos pela censura. Em contrapartida, o setor cinematografico era visto pelo novo
governo como parte significativa da industrializacdo do pais; o cinema, como um
importante produto cultural para a imagem do Brasil no exterior e para a integracdo
nacional, ja que, a partir dele, seria possivel difundir imagens e discursos em defesa dos

interesses dos militares. Esse foi um dos setores que mais recebaram recursos na area da

345 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000. p. 24.



148

cultura, possibilitando a expansdo da producdo cinematografica em larga escala e
beneficiando cineastas renomados como Nelson.

Ao longo da segunda metade da decada de 1960, o Estado autoritario criou érgaos
e leis a fim de aparelhar a producdo cinematografica e adequa-la aos seus interesses. O
Instituto Nacional de Cinema e o Conselho Federal de Cultura, por exemplo, foram
essenciais para o desenvolvimento cultural do pais, que até entdo estava a sombra do
campo educacional. Com essas instituicdes, o governo centralizou as atividades de
producdo cinematogréafica, buscando alinha-las a uma politica cultural mais ampla, que
por sua vez tratou de equilibrar as pressdes dos produtores e distribuidores estrangeiros
as reivindicacgdes dos cineastas brasileiros.

Procuramos compreender como Nelson se adaptou a nova conjuntura politica do
pais, j& que ndo podia mais expressar seus desejos revolucionarios do inicio dos anos
1960. Entre a segunda metade dessa década e a primeira metade dos anos 1970, o cineasta
viu algumas de suas obras serem censuradas devido ao aumento das dificuldades impostas
pelo regime militar, mesmo que a area cinematografica tivesse recebido mais recursos e
maior autonomia para o financiamento de obras. Iniciava, assim, uma luta por liberdade
de expressdo, cujas principais ferramentas foram a ironia e as criticas indiretas ao regime,
que deveriam ser suficientemente sutis para passar pelos 6rgdos censores ao mesmo
tempo que fossem entendidas pelo publico.

O periodo 1969-1974 foi marcado por uma nova forma de agdo estatal no campo
cinematografico e por um intenso desenvolvimento urbano e industrial, especialmente no
eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo. Apos a promulgacdo do Al-5, foi necessario articular o
crescimento da industria cultural, resultante da modernizacgdo, e 0 aumento da repressao
e da censura. A criacdo da Embrafilme, em setembro de 1969, foi mais uma medida de
centralizacdo e controle do setor pelo regime, que decidiu atuar mais direta e
agressivamente na producdo cinematografica. Para José Mario Ortiz Ramos, “nesse
momento, caracterizado como a segunda fase do Estado ditatorial, assiste-se as tentativas
de redefinicdes para o setor cultural, em uma clara preparacgao de terreno para uma politica
que so6 surgird de forma articulada e explicita posteriormente”.®*6 O periodo que ficou
conhecido como “milagre econdmico” (1968-1973) possibilitou o aumento dos

investimentos na cultura. Isso, somado a quase total eliminacdo de grupos opositores,

316 RAMOS, José Mario Ortiz, op. cit. p. 89.
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resultou em uma maior aceitacao da populacdo ao regime, que passava a impor de forma
cada vez mais autoritaria o seu modelo de desenvolvimento social e econémico.

Outra consequéncia da modernizacéo acelerada que o pais viveu nesse periodo foi
a intensificacdo dos fluxos migratérios internos, em especial a emigracdo em massa de
nordestinos devido a modernizacdo do campo, para os estados de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, locais onde mais houve expansdo da producdo industrial. A migracdo dos
nordestinos e sua adaptacdo a um novo meio foram registradas por diversos cineastas em
forma de documentarios e ficgdes que, com suas obras, passaram a debater as condi¢cdes
precarias em que essa populacdo vivia mesmo em um local que supostamente teria
melhores condicdes de vida que no campo.

Essas mudangas sociais, politicas e econdmicas levaram Nelson a produzir o filme
O amuleto de Ogum (1974), obra na qual podemos compreender algumas das principais
reformulac6es que o Cinema Novo sofreu desde o golpe de 1964. Comparando O amuleto
com Vidas Secas, percebemos que a postura do cineasta em relacdo a cultura popular é
modificada, passando de uma atitude de conscientizacdo da populacdo rumo a revolucao
social para uma perspectiva de que os intelectuais teriam muito a aprender com as classes
mais pobres e com a cultura popular. No filme, o retirante nordestino, que para 0s
cineastas de esquerda era um dos principais representantes do povo brasileiro, migra para
0 Sudeste e luta para se adaptar a nova sociedade, mais modernizada e urbana. Porém, a
religido, que no filme de 1963 era entendida como alienante e um dos fatores que
impediam o desenvolvimento da regido e a ira da populacdo contra as arbitrariedades e
as injusticas que vivia, transforma-se em elemento que salva a vida do personagem
principal. Ou seja, de fator de alienacdo, a cultura popular nordestina, que tem a fé como
uma das principais caracteristicas, passa a ser o elemento que salvaria a propria identidade
do migrante em novas terras. Além disso, a disseminac¢do da cultura nordestina passava a
ser um fator agregador34’ de modo a acolher os recém-chegados a comunidade migrante
ja existente.348

Assim, em uma sociedade mais modernizada, o “povo brasileiro” deixava de ser

o trabalhador rural e passava a ser o0 migrante e os moradores de favelas e periferias, que

347 PEREIRA. Syrléa Marques. “Ser italiano” no Brasil ou como viver entre dois mundos. In: HECKER,
Alexandre; MARTINS, Isménia de Lima (orgs.). E/imigracdes: histérias, culturas, trajetorias, Sao
Paulo: Expresséo e Arte, 2011. p. 48-49.

348 WEFFORT, Francisco Correia. Nordestinos em Sdo Paulo: Notas para um estudo sobre a cultura
nacional e cultura popular. In: QUEIROZ, José J.; VALLE, Edénio (orgs.). A cultura do povo. Séo Paulo:
Cortez: Instituto de Estudos Especiais, 1988. p. 16.
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lutavam diariamente para sobreviver em condi¢6es precarias. Mesmo em um momento
de grande aumento das riquezas do pais, essa populagdo ainda vivia em condicGes
miseraveis, 0 que mostrava que as desigualdades sociais estavam se acentuando durante
o regime militar. No entanto, assim como no filme de 1963, a regido nordestina e sua
populacdo ainda eram vinculadas a violéncia; mesmo migrando, o nordestino ainda
permanecia em um modo de vida em que a resolugdo de conflitos se dava de forma
violenta.

Em 1975 foi lancada a Politica Nacional de Cultura, uma tentativa de o regime
alinhar a producéo cultural nacional em torno da representacdo da nacéo e do povo com
base na harmonia das etnias e regides brasileiras, objetivando eliminar o debate sobre as
desigualdades entre brancos, negros e indigenas e sobre a luta de classes. Dessa forma, o
Estado passava a incorporar o discurso do nacional-popular, visto em obras dos artistas e
intelectuais de esquerda dos anos 1960, de modo a vincular povo e nagdo sem 0 Viés
revolucionario, mas, sim, em prol da harmonia social e da integracdo nacional. As novas
diretrizes da PNC, somadas a reestruturacao dos 6rgdos controladores e financiadores do
cinema que ocorreu também em 1975, resultaram em uma maior facilidade de acesso da
populacdo aos filmes nacionais, cujos produtores, mesmo aqueles criticos do cinema
comercial, passaram a ter como principal objetivo de suas obras a conquista do publico
como mercado consumidor, ja que a Embrafilme privilegiara os filmes com maior
probabilidade de retorno financeiro.

Nelson, que ja tinha demonstrado com O amuleto de Ogum uma postura diferente
em relacdo a cultura popular e assumido a figura de articulador entre o governo e a classe
cinematografica, encontrou na adaptacdo do romance de Jorge Amado, Tenda dos
Milagres, lancado em 1969, a oportunidade de continuar com uma visdo critica em
relacdo a ditadura militar. Com o filme homénimo do romance de Amado, lancado em
1977, o cineasta mais uma vez levava as telas de cinema a populacdo nordestina e sua
cultura popular como representagdo do povo e da cultura brasileira. No entanto,
procurando alinhar-se as diretrizes da Politica Nacional de Cultura, no filme o Nordeste
ndo era mais a representacao do subdesenvolvimento, da miséria e da violéncia, mas, sim,
do processo de miscigenacdo étnica e do sincretismo religioso, elementos que eram
considerados indispensaveis da formacédo sociocultural do Brasil.

Com Tenda dos Milagres, Nelson viu a oportunidade de fazer questionamentos
sobre a violéncia contra as manifestacdes artisticas e religiosas de origem africana tanto

no passado quanto no periodo em que langou o filme, tendo como personagem principal
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um intelectual “mesti¢co” que em sua juventude questionava as teorias eugenistas e acabou
sendo preso por difundir suas ideias. Dessa forma, impossibilitado de langar criticas
diretas as desigualdades sociais como nos anos 1960, adaptado as regras da industria
cultural — isto é, com um filme comercial, que buscava mais agradar ao publico
consumidor do que necessariamente conscientizar a populacdo — e respeitando as
diretrizes da PNC, o cineasta colocava como “hero6i brasileiro” um personagem que lutava
contra as formas de autoritarismo e por liberdade de expressdo. Tendo em vista que a
censura e outros aparatos de repressdo do governo ainda estavam vigentes no ano de
lancamento do filme, a representacdo da nacao, da cultura e do povo brasileiro feita nele
por Nelson deixava de estar atrelada ao subdesenvolvimento e a miséria sentida por
grande parte da populacdo, em especial os nordestinos, como nos filmes anteriores, e
passava a estar relacionada a valorizacdo da cultura e das religides de origem africana,
uma vez que a populacgao negra, grande parte residente no Nordeste, foi a que mais vinha
sofrendo com a violéncia de Estado e com os preconceitos das elites do pais. Por essa
razéo, podemos afirmar que, com Tenda dos Milagres, Nelson deixava claro que, para
ele, a harmonia étnica e regional defendida na Politica Nacional de Cultura nunca existiu
de fato.

Desde os anos 1970, no periodo em que a disciplina histérica estava em um
processo de reformulacdo que resultou em uma ampliacdo do conceito de documento, o
cinema passou a ser considerado um instrumento capaz de revelar, por meio de imagens
e discursos, a constituicdo do tecido social, o ordenamento e a hierarquia da sociedade
que o produziu. As construcdes dos personagens, suas tramas e seu cotidiano, séo
representacdes que o cineasta constréi a partir de sua maneira de ver o mundo, e esses
elementos demonstram os valores, 0s comportamentos e os sentimentos do autor.®* A
partir dessas representac@es, sdo criados sentidos, isto &, formas de compreender o que
estd sendo representado na tela, e, assim, pode-se atribuir caracteristicas positivas ou
negativas aquilo que esta sendo representado; nas palavras de Roger Chartier, a noc¢éo de
representacdo “permite vincular estreitamente as posi¢des e as relagdes sociais com a

maneira como os individuos e os grupo se percebem e percebem os demais”.3*° Dessa

349 DAVSON, Felipe Pereira da Silva. O cinema como fonte histérica e como representagio social: alguns
apontamentos. Revista Histdria Unicap, v. 4, n. 8, p. 263-273. Jul./dez. 2017. Disponivel em:
<http://www.unicap.br/ojs/index.php/historia/article/view/961/1085>. Acesso em: jul. 2019. p. 269.
30 CHARTIER, Roger. A histdria ou a leitura do tempo. Belo Horizonte: Auténtica, 2010. p. 49
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forma, com as representacdes coletivas, sdo criados esquemas de classificacdo e juizo e
as divisdes e as hierarquizagdes do mundo social.3>*

Mesmo ndo sendo nordestino, Nelson via nesses individuos uma forma de
apresentar sua concepcdo de povo brasileiro: em um primeiro momento, a fim de incitar
a revolta com as injusticas no pais e o sentimento revolucionario na populacdo brasileira,
Nelson observou no Nordeste a melhor forma de representar o subdesenvolvimento e o
atraso brasileiro. Apresentando uma relacdo paternalista da relacdo entre o artista e o
povo, com Vidas Secas vinculou a imagem e a cultura popular dos nordestinos a miseéria,
a fome, a violéncia e ao apego a religido, considerados por ele fatores alienantes e que
demonstravam o atraso do pais; dez anos depois, periodo em que o cineasta reformulou
suas ideias sobre cultura popular e procurava abandonar o paternalismo em suas obras,
fez O amuleto de Ogum, em que valorizou a cultura popular nordestina, ndo mais
entendida como fator alienador, mas como uma manifestagdo tipicamente brasileira.
Mesmo assim, a miséria, a violéncia e a dificuldade de adaptagdo ao mundo moderno
ainda eram o que caracterizava essa populacgéo; por fim, em Tenda dos Milagres, Nelson
se distanciou da dualidade regional do pais (Sul rico x Norte pobre) e fez uma
representacdo do povo brasileiro com base nas desigualdades entre brancos e negros,
tomando como exemplo a Bahia, estado com maior concentracdo de negros e de onde
surgiram algumas das principais teorias eugenistas no Brasil do inicio do século XX. Com
esse filme, a cultura popular baiana (largamente influenciada pela de origem africana),
considerada pelo cineasta a propria popular brasileira, foi representada como uma forma
de resisténcia ao colonialismo cultural dos europeus brancos em um periodo em que tanto
artistas quanto o Estado autoritario buscavam a “descolonizagado cultural” do pais.

Com este trabalho, procuramos compreender como se deu a representacdo dos
nordestinos feita por Nelson, que, sempre baseada em alguma critica social ao pais,
influenciou 0 modo que essa populacéo foi vista pelos espectadores brasileiros. De certo
modo, essas representacdes foram associadas a elementos negativos como a fome e a
violéncia, mas também revelam a importancia dessa regido, sua populacgdo e sua cultura
para o entendimento sobre o Brasil e a cultura brasileira. Nas fontes analisadas neste
trabalho, o representado ndo produziu sua imagem e, portanto, devido a desigualdade
social e regional nos anos 1960 e 1970, sua identidade foi construida por um cineasta nao

pertencente ao seu meio nem a sua classe social. Nos dias de hoje, ainda notamos que a

3L |bid. p. 50.
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imagem dos nordestinos muitas vezes é feita de forma pejorativa, ligada ao atraso, ao
analfabetismo e a violéncia, o que demonstra que essas imagens criadas ao longo do

tempo ainda perduram, assim como a desigualdade regional.



154

Referéncias bibliogréaficas
FONTES (FILMES)

O amuleto de ogum. Direcdo e producdo: Nelson Pereira dos Santos, 1974. 112 min.
Disponivel online. Acesso em: jul. 2017.

TENDA dos milagres. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Producdo: Regina
Filmes/Embrafilme, 1977. 148 min. Disponivel online. Acesso em: ago. 2018.

VIDAS secas. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Producéo: Herbert Richers, 1963. 103
min. Disponivel online. Acesso em: fev. 2017.

ESTUDOS

ADAMATTI, M. M. O amuleto de Ogum e a discussdo do cinema popular na critica
de cinema. In: Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo, XXXVII. 2014, Foz
do lguagu. Apresentacdo de trabalho. Foz do Iguagu: Intercom, 2014. Disponivel em:
<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2014/resumos/R9-1360-1.pdf>.  Acesso
em: dez. 2019.

ALBUQUERQUE JR., D. M. de. A invencdo do Nordeste e outras artes. Sdo Paulo:
Cortez, 2011.

ALVES, M. H. M. Estado e oposi¢do no Brasil (1964-1984). Bauru: EDUSC, 2005.
AMADO, J. Navegacao de Cabotagem. Rio de Janeiro: Record, 1992.

. Tendados Milagres. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.

AMANCIO, T. Pacto cinema-Estado: os anos da Embrafilme. ALCEU, Rio de Janeiro,

v. 8 n. 15. p. 173-184. jul-dez. 2007. Disponivel em: <http://revistaalceu-
acervo.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15 Amancio.pdf >. Acesso em: jun. 2019.

ANDRADE, A. P. De Vidas Secas a Memorias do Céarcere: um percurso de Nelson
Pereira dos Santos. 187 p. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Universidade Estadual
Paulista, Franca, 2007,

AUGUSTO, I. R. Neo-realismo e Cinema Novo: a influéncia do neo-realismo italiano na
cinematografia brasileira dos anos 1960. Intercom — Revista Brasileira de Ciéncias da
Comunicacdo. Sdo Paulo, v. 31, n. 2, p. 139-163, jul./ dez. 2008. Disponivel em:
<http://www.portcom.intercom.org.br/revistas/index.php/revistaintercom/article/view/1
73>. Acesso em: dez. 2019.

AUMONT, J. A estética do filme. Campinas: Papirus. 1995.

ARAUJO, I. Cinema: o0 mundo em movimento. S&o Paulo: Scipione, 1995.


http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2014/resumos/R9-1360-1.pdf
http://www.portcom.intercom.org.br/revistas/index.php/revistaintercom/article/view/173
http://www.portcom.intercom.org.br/revistas/index.php/revistaintercom/article/view/173

155

BARBALHO, A. O Estado pds-64: intervencado planejada na cultura. Politica e trabalho.
Jodo Pessoa. V. 15. p. 63-78. set. 1999. Disponivel em:
<http://www.periodicos.ufpb.br/ojs/index.php/politicaetrabalho/article/view/6431>.
Acesso em dez. 2018.

BARROS, J. D. Cinema e historia — consideracfes sobre os usos historiograficos das
fontes filmicas. Comunicacdo & Sociedade. Sdo Bernardo do Campo, a. 32, n. 55, jan.
/jun. 2011. p. 175-202 Disponivel em: <https://www.metodista.br/revistas/revistas-
ims/index.php/CSO/article/view/2324/2504>. Acesso em: 20 jun. 2017.

BERNARDET, J. C. Caxias pra mim é a capital cultural do Brasil. Opinido, Sdo Paulo,
14/02/1975.

. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.
. O autor no cinema. S&o Paulo: Brasiliense Edusp, 1994.

: GALVAO, M. R. Cinema: Repercussdes em caixa de eco ideoldgica. As ideias
de ‘nacional’ e ‘popular’ no pensamento cinematografico brasileiro. Sdo Paulo:
Brasiliense/ Embrafilme, 1983.

BERSTEIN, S. A cultura politica. In. RIOUX, J-P.; SIRINELLLI, J-F. (orgs.). Para uma
historia cultural. Lisboa: Estampa, 1998.

Culturas politicas e historiografia. In: Cultura politica, memoria e
historiografia (varios orgs.). Rio de Janeiro: Editora FGV, 2009.

BORGES, N. A doutrina de Seguranc¢a Nacional e os governos militares. In: FERREIRA,
J.; DELGADO, L. (orgs.) O Brasil republicano: o tempo da ditadura e movimentos
sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2003. (Colecdo O
Brasil Republicano, v. 4).

BOSI, E. Problemas ligados a cultura das classes pobres. In: VALLE, E.; QUEIROZ, J.
J. (orgs.). A cultura do povo. S&o Paulo: Cortez: Instituto de Estudos Especiais, 1988.

BRAVO, A. F. (org.). La invencién de la nacion. lecturas de la identidad de Herder a
Homi Bhabha. Buenos Aires: Manantial, 2000.

BRITO, F. As migrac¢des internas no Brasil: um ensaio sobre os desafios tedricos recentes.
In: Taller CELADE de Migracion Interna, Brasilia, 2007: Urbanizacgdo, metropolizacéo
e mobilidade espacial da populag&o: um breve ensaio além dos nimeros. Disponivel
em: <https://pt.scribd.com/document/91554201/FAUSTO-B-2009-AS-MIGRACOES-
INTERNAS-NO-BRASIL-UM-ENSAIO-SOBRE-OS-DESAFIOS>. Acesso em: ago.
2018.

. Brasil, final de século: a transi¢cdo de um novo padrao migratério? In: CARLEIAL,
A. (org.). Transi¢Ges Migratorias, Fortaleza: ILPANCE, 2002.

CHARTIER, R. A histdria ou a leitura do tempo. Belo Horizonte: Auténtica, 2010.



156

. O mundo como representacdo. Estudos Avancados. Sdo Paulo, v. 5, n.11, jan.
[abr. 1991. p. 173-191. Disponivel em:
<http://www:.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-
40141991000100010&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: jun. 2017.

. “Cultura popular”: revisando um conceito historiografico. Estudos historicos.
Rio de Janeiro, v. 8, n. 16, 1995 p. 179-192. Disponivel em:
<http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/2005/1144>. Acesso em:
mai. 2018.

CHAUI, M. Cultura do povo e autoritarismo das elites. In: VALLE, E.; QUEIROZ, J. J.
(orgs.). A cultura do povo. Sdo Paulo: Cortez: Instituto de Estudos Especiais, 1988.

COELHO, R.; PRADO, E. J. P. do (orgs.). Migracdes e trabalho. Brasilia: Ministério
Publico do Trabalho, 2015.

CORREA, N. O batuque do Rio Grande do Sul: antropologia de uma religido afro-rio-
grandense. Sdo Luis: Editora Cultura e Arte, 2006.

DAHL, G. Premissas de um projeto de cinema nacional. Filme Cultura. n. 20, mai.-jun.
Rio de Janeiro, 1972.

DAVSON, F. P. da S. O cinema como fonte histérica e como representacao social: alguns
apontamentos. Revista Histéria Unicap, v. 4, n. 8, p. 263-273. Jul./dez. 2017. Disponivel
em: <http://www.unicap.br/ojs/index.php/historia/article/view/961/1085>. Acesso em:
jul. 2019.

DEBS, S. 1953-1973: Na margem do Estado, o nascimento da critica cinematogréafica.
In: RIDENTI, M.; BASTOS, E. R.; ROLLAND, D. (orgs). Intelectuais e Estado. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2006.

DIEGUES, C. Vitéria do Cinema Novo. Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro
n. 2, mai. 1965.

EGG, A.; FREITAS, A.; KAMINSKI, R (orgs.). Arte e politica no Brasil. S&o Paulo:
Perspectiva, 2014.

EGG, A.; FREITAS, A.; KAMINSKI, R (orgs.). Arte e politica no Brasil. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2014.

FERRO, M. Cinema e Historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.

FICO, C. Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no
Brasil. Rio de Janeiro: Fundacdo Getulio Vargas, 1997.

FREYRE, G. Manifesto regionalista de 1926. Recife: Regido, 1952. Disponivel em:
<http://www.ufrgs.br/cdrom/freyre/freyre.pdf>. Acesso em: jul. 2019.

. Sobrados e Mocambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento do
urbano. Rio de Janeiro: Record, 2002.


http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/2005/1144
http://www.unicap.br/ojs/index.php/historia/article/view/961/1085

157

GARCIA, T. C. Tudo bem e o nacional-popular no Brasil dos anos 1970. Histdria, Sdo
Paulo, V. 26, n. 2, p. 182-200, 2007. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-
90742007000200010&script=sci_arttext>. Acesso em: mai. 2018.

GOMES, P. E. S. Cinema: trajetéria do subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1986.

GOMES, V. L. C.; JUNIOR, H. L. Doutrina de Seguranca Nacional e Atos Institucionais:
entendendo o modus operandi do regime civil-militar no Brasil (1964-1985). In:
MALTA, M. M. (coord.). Ecos do desenvolvimento: uma histéria do pensamento
econdmico brasileiro. Rio de Janeiro: Ipea: Centro Internacional Celso Furtado de
Politicas para o Desenvolvimento, 2011.

GUTEMBERG, A.; LIRA, B. Producdo de sentido e representacdo do sertdo nordestino
na triade do Cinema Novo. Culturas Midiaticas, Jodo Pessoa, ano VII, n. 13, p. 157 —
169. Jul./dez. 2014. Disponivel em:
<http://www.periodicos.ufpb.br/ojs/index.php/cm/article/view/24500>. Acesso em: mar.
2019.

HECKER, A.; MARTINS, I. L. (orgs.). E/imigracdes: historias, culturas, trajetorias.
S&o Paulo: Expresséo e Arte, 2011.

HOBSBAWM, E.; RANGER, T. (orgs.). A invencéo das tradi¢6es. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1997.

JOHNSON, R..; STAM, R. Brazilian cinema. New York: Columbia University Press,
1995.

JORGE, M. S. Industrializagao cinematografica e cinema nacional-popular no Brasil dos
anos 70 e 80. Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 38, p. 161-182, 2003.
Disponivel em: <http://revistas.ufpr.br/historia/article/view/2718/2255>. Acesso em:
nov. 2017.

KORNIS, M. A. Histéria e cinema: um debate metodoldgico. Estudos Historicos. Rio
de Janeiro, v. 5, n. 10, jul. 1992. p. 237-250. Disponivel em:
<http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/1940>. Acesso em: 25 jun.
2017.

KOSELLECK, R. Futuro passado: contribuicdo a semantica dos tempos historicos. Rio
de Janeiro: Contraponto, 2006.

LAPERA, P. V. A. Descolamentos do popular no cinema brasileiro: religido e relacoes
raciais em O amuleto de Ogum (1974). Critica cultural, Palhoga (SC), v. 8, n. 2, p. 417-
424, jul./dez. 2013. Disponivel em:
<http://www.portaldeperiodicos.unisul.br/index.php/Critica_Cultural/article/view/2229
>, Acesso em: dez. 2019.



http://www.portaldeperiodicos.unisul.br/index.php/Critica_Cultural/article/view/2229
http://www.portaldeperiodicos.unisul.br/index.php/Critica_Cultural/article/view/2229

158

. Ressonancias da Tropicalia no cinema brasileiro: uma analise comparada de
‘Macunaima’ ¢ ‘Tenda dos Milagres’. Intercon — Revista Brasileira de Ciéncias da
Comunicacdo, Sdo Paulo, v. 39, n. 1, p. 159-176, jan./abr. 2016. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-
58442016000100159>. Acesso em: mar. 2020.

LE GOFF, J.; NORA, P. (orgs.). Histdria: novos objetos. Rio de Janeiro: Francisco
Alves.1988. p. 199-232.

LOWY, M.; SAYRE, R. Revolta e melancolia: o romantismo na contramdo da
modernidade. Petropolis: Vozes, 1995.

LUHNING, A. “Acabe com este santo, Pedrito vem ai...”: mito e realidade da perseguicio
policial ao candomblé baiano entre 1920 e 1942. Revista USP, S&o Paulo, n. 28, p. 194-
220, mar. 1996. Disponivel em:<http://www.revistas.usp.br/revusp/article/view/28377>.
Acesso em: jun. 2020.

MACEDO, C. C. Algumas observagdes sobre a questio da cultura do povo. In: VALLE,
E.; QUEIROZ, J. J. (orgs.). A cultura do povo. S&o Paulo: Cortez: Instituto de Estudos
Especiais, 1988.

MALAFAIA, W. V. Imagens do Brasil: o Cinema Novo e as metamorfoses da
identidade nacional. Tese (Doutorado em Historia, Politica e Bens Culturais) — Centro de
Pesquisa e Documentacdo de Histéria Contemporanea do Brasil da FGV — CPDOC. Rio
de Janeiro, 2012.

MALTA, M. M. de. (coord.). Ecos do desenvolvimento: uma historia do pensamento
econdmico brasileiro. Rio de Janeiro: Ipea: Centro Internacional Celso Furtado de
Politicas para o Desenvolvimento, 2011.

MARTINI, R. R. Os intelectuais do ISEB, cultura e educacdo nos anos cinquenta e
sessenta. Aurora. Marilia, vol. 3, n. 1, dez. 2009. p. 59 — 67 Disponivel em:
<http://www2.marilia.unesp.br/revistas/index.php/aurora/article/view/1220>.  Acesso
em: jun. 2019.

MELO, P. B. de. A intervencdo cultural do discurso cinematografico: Os sentidos da
ditadura militar no Brasil. Revista FAMECOS, Porto Alegre, v. 17, n. 2, p. 68-80.
mai/ago. 2010. Disponivel em:
<http://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/revistafamecos/article/view/7544>.
Acesso em jun. 2018.

MENESES, U. T. B. de. Fontes visuais, cultura visual, historia visual: balancgo provisorio,
propostas cautelares. Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 23, n. 45, jul. 2003.
p.11-36. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
01882003000100002&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: jun. 2017.

NAPOLITANO, M. Arte e politica no Brasil: Historia e historiografia. In.: EGG, A.;
FREITAS, A.; KAMINSKI, R (orgs.). Arte e politica no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva,
2014.


https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-58442016000100159
https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-58442016000100159
http://www.revistas.usp.br/revusp/article/view/28377
http://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/revistafamecos/article/view/7544

159

NEVES, M. N. C. Mestico, pobre e nacionalista: O personagem Pedro Archanjo no filme
Tenda dos Milagres. Revista Desenredos, Teresina, ano IX, n. 27, p. 147-156, jun. 2017.
Disponivel em: <https://docplayer.com.br/78124732-Artigo-academico-mestico-pobre-
e-nacionalista-0-personagem-pedro-archanjo-no-filme-tenda-dos-milagres-maria-neli-
costa-neves-1.html>. Acesso em: mar. 2020.

ORTIZ, R. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.

. Imagens do Brasil. Revista Sociedade e Estado, v. 28, n. 3 p. 609-633, mar.
2016. Disponivel em: <https://periodicos.unb.br/index.php/sociedade/article/view/5840
>. Acesso em abr. 2019.

. Romanticos e folcloristas: cultura popular. Sao Paulo: Olho d’agua, 1992.

PINTO, L. S. O cinema brasileiro face a censura imposta pelo regime militar no
Brasil - 1964/1988. Disponivel em:
<http://www.memoriacinebr.com.br/Textos/O _cinema_brasileiro_face a censura.pdf>.
Acesso em: nov. 2018.

QUEIROZ, J. J.; VALLE, E. (orgs.). A cultura do povo. S&o Paulo: Cortez: Instituto de
Estudos Especiais. 1988.

RAMOS, C. Mestre Graciliano: confirmagdo humana de uma obra. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1979.

RAMOS, G. Vidas Secas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1938 (12 edi¢do).

RAMOS, J. M. O. Cinema, Estado e lutas culturais (anos 50/60/70). Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1983.

RIDENTI, M. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Tempo social. Sdo Paulo, v. 17,
n. 1, p. 81-110. Jun. 2005. Disponivel em:
<https://www.revistas.usp.br/ts/article/view/12455/14232>. Acesso em: set. 2017.

. Artistas e politica no Brasil pds-1960: itinerarios da brasilidade. In: RIDENTI,
Marcelo; BASTOS, E. R.; ROLLAND, D. (Orgs.). Intelectuais e Estado. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2006.

. Brasilidade revolucionaria: um século de cultura e politica. Sdo Paulo:
UNESP, 2010.

. Em busca do povo brasileiro: artistas da revoluc¢do, do CPC a era da tv. Rio de
Janeiro: Record, 2000.

RIOUX, J-P.; SIRINELLI, J-F. Por uma histdria cultural. Lisboa: Editorial Estampa,
1998.

ROCHA, G. Revoluc¢éo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra, 1981.


https://docplayer.com.br/78124732-Artigo-academico-mestico-pobre-e-nacionalista-o-personagem-pedro-archanjo-no-filme-tenda-dos-milagres-maria-neli-costa-neves-1.html
https://docplayer.com.br/78124732-Artigo-academico-mestico-pobre-e-nacionalista-o-personagem-pedro-archanjo-no-filme-tenda-dos-milagres-maria-neli-costa-neves-1.html
https://docplayer.com.br/78124732-Artigo-academico-mestico-pobre-e-nacionalista-o-personagem-pedro-archanjo-no-filme-tenda-dos-milagres-maria-neli-costa-neves-1.html
https://periodicos.unb.br/index.php/sociedade/article/view/5840
http://www.memoriacinebr.com.br/Textos/O_cinema_brasileiro_face_a_censura.pdf
https://www.revistas.usp.br/ts/article/view/12455/14232

160

SALEM, H. Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro. Rio de
Janeiro: Record, 1996.

SILVA, G. C. e. Geopolitica do Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1967.

SILVA, T. T. (org.). ldentidade e diferenga: a perspectivas dos estudos culturais.
Petrépolis: Vozes, 2014.

SILVA, V. M. da. A construcdo da politica cultural no regime militar: concepcoes,
diretrizes e programas (1974-1978). Dissertacdo (Mestrado em Sociologia) —
Departamento de Sociologia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade Sdo Paulo. S&o Paulo, 2001.

SCHWARZ, R. Cultura e Politica: 1964-1969. In: O pai de familia e outros estudos.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

SORJ, B. A construcdo do intelectual do Brasil contemporaneo: da resisténcia a
ditadura ao governo FHC. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

SOUZA, M. G. de. Cinema Novo: a cultura popular revisitada. Histéria: Questbes &
Debates, Curitiba, n. 38, p. 133-159, jun. 2003. Disponivel em:
<http://revistas.ufpr.br/historia/article/viewFile/2717/2254>. Acesso em: nov. 2017.

VALE, A. L. F.; LIMA, L. C.; BONFIM, M. G. Século XX: 70 anos de migracdao interna
no Brasil. Textos e Debates. Boa Vista, v. 1, n. 7, 2004. p. 22-43. Disponivel em:

<http://revista.ufrr.br/index.php/textosedebates/article/view/1027>. Acesso em: 15 jun.
2017.

VALLE, E.; QUEIROZ, J. J. (orgs.). A cultura do povo. Sdo Paulo: Cortez: Instituto de
Estudos Especiais, 1988.

VIANY, A. Introdugdo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Revan, 1993.
VIEIRA, E. A republica brasileira: 1964 — 1984. Sdo Paulo: Moderna, 1991.

. A ditadura militar 1964-1985: momentos da republica brasileira. Sdo Paulo:
Cortez, 2014.

VILHENA, L. R. Projeto e Missdo: o0 movimento folclérico brasileiro 1947-1964. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1997.

WEFFORT, F. C. Nordestinos em Sdo Paulo: Notas para um estudo sobre a cultura
nacional e cultura popular. In: QUEIROZ, J. J.; VALLE, E. (orgs.). A cultura do povo.
S&o Paulo: Cortez: Instituto de Estudos Especiais. 1988.

WILLIAMS, R. Cultura e sociedade: de Coleridge a Orwell. Petropolis: Vozes, 2011.

. Cultura e materialismo. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2011



161

. O campo e a cidade: na historia e na literatura. S8o Paulo: Companhia das
Letras, 1989.

WOODWARD, K. Identidade e diferenca: uma introducdo tedrica e conceitual. In:
SILVA, T. T. (org.). ldentidade e diferenga: a perspectivas dos estudos culturais.
Petropolis: Vozes, 2014.

XAVIER, I. Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema
marginal. Sdo Paulo: Cosaic Naify, 2012.

. O olhar e a cena: melodrama, Hollywood, cinema novo, Nelson Rodrigues. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2003.

. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.



162

ANEXOS



Abraci
Al
ARENA
ATEC
BOC
BQ
Centrocine
CFC
CNBB
CNRC
Concine
CPC
CPDOC

DAC
Difilm
Embrafilme
ESG

EUA
FGTS
FGV
Funarte
GEIC
GEICINE
IBGE
IFOCS
INAP
INC

LISTADE ABREVIATURAS E SIGLAS

Associacdo Brasileira de Cineastas

Ato Institucional

Alianca Renovadora Nacional
Assessoria Técnica (Funarte)

Bloco Operario Camponés

Boa Qualidade

Fundacdo Centro Modelo de Cinema
Conselho Federal de Cultura
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil
Centro Nacional de Referéncia Cultural
Conselho Nacional de Cinema

Centro Popular de Cultura

Centro de Pesquisa e Documentacdo de Historia Contemporanea do
Brasil

Departamento de Assuntos Culturais
Distribuidora de Filmes Brasileiros

Empresa Brasileira de Filmes

Escola Superior de Guerra

Estados Unidos da América

Fundo de Garantia do Tempo de Servico
Fundacdo Getulio Vargas

Fundacdo Nacional de Arte

Grupo de Estudos da Industria Cinematogréafica
Grupo Executivo da Industria Cinematografica
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas
Instituto Nacional de Artes Plasticas

Instituto Nacional de Cinema
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INM
ISEB
MDB
MEC
MGM
OAB
ONU
PAC
PCB
PIB
PNC
SCDP
SNI
TBC
UFF
UNE
USP

Instituto Nacional de Musica

Instituto Superior de Estudos Brasileiros
Movimento Democrético Brasileiro
Ministério da Educacéo e Cultura
Metro-Goldwyn-Mayer

Ordem dos Advogados do Brasil
Organizacdo das Nagdes Unidas

Plano de Acédo Cultural

Partido Comunista Brasileiro

Produto Interno Bruto

Politica Nacional de Cultura

Servigo de Censura de Diversdes Publicas
Servigo Nacional de Informacoes
Teatro Brasileiro de Comédia
Universidade Federal Fluminense
Unido Nacional dos Estudantes

Universidade Sao Paulo
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ANEXO B - FICHA TECNICA DAS FONTES
VIDAS SECAS — (Realizagéo: 1962/63. Langamento: 1963).

Ficha técnica — Direcdo e roteiro: Nelson Pereira dos Santos, extraido do romance
homonimo de Graciliano Ramos. Fotografia: José Rosa e Luiz Carlos Barreto.
Montagem: Rafael Justo Valverde. Técnico de som: Geraldo José. Producdo: Herbert
Richers, Danilo Trelles, Luiz Carlos Barreto. Elenco: Atila Il6rio (Fabiano), Maria
Ribeiro (Sinha Vitoria), Orlando Macedo (soldado Amarelo), Jofre Soares (Fazendeiro),

0s meninos Gilvan e Genivaldo e a cachorra Baleia. Distribuicdo: Sino Filmes.
O AMULETO DE OGUM - (Realizagéo: 1973-74. Langamento: 1975).

Ficha técnica — direcdo, adaptacdo, roteiro e didlogos de Nelson Pereira dos Santos,
baseado no argumento original de Francisco Santos. Assistente de direcdo: Luiz Carlos
Lacerda e Tizuka Yamasaki. Fotografia: Hélio Silva, José Cavalcanti e Nelson Pereira
dos Santos. Cenografia e figurinos: Luiz Carlos Lacerda de Freitas. Montagem: Severino
Dada e Paulo Pessoa. Musica: Jards Macalé. Efeitos especiais: Célio Coutinho. Som
direto: Albertino Nogueira da Fonseca. Técnico de som: Geraldo José. Elenco: Jofre
Soares, Anecy Rocha, Ney Sant’Anna, Maria Ribeiro, Emmanuel Cavalcanti, Jards
Macalé, Erley, Francisco Santos, José Marinho, Antbénio Carneiro, Waldir Onofre,
Antoénio Carlos Pereira, Flavio Santiago Russo, Olney S&o Paulo e Clovis Scarpino.

Producdo: Regina Filmes e Embrafilme.
TENDA DOS MILAGRES — (Realizagdo: 1975. Langamento: 1977).

Ficha técnica — Direcdo e roteiro: Nelson Pereira dos Santos, baseado no romance de
Jorge Amado. Adaptacdo e didlogos: Jorge amado e Nelson Pereira dos Santos:
Fotografia: Hélio Silva. Trilha sonora: Jards Macalé. Musica: Gilberto Gil. Montagem:
Raimundo Higino e Severino Dada. Cenografia: Tzuka Yamasaki. Figurinos: Yurika
Yamasaki. Diretor de producdo: Albertino Nogueira da Fonseca. Som direto/guia: Jose
Oswaldo de Andrade e Nonato Estrela. Assistentes de direcdo: Agnaldo Azevedo e
Emmanuel Cavalcanti. Assistente de fotografia: Sérgio Lins Vertis e Nonato Estrela.
Fotografia de cena: Rino Marconi. Continuidade: Ana Maria Miranda. Maquiagem e
cabelo: Antonio de Souza Pacheco. Assistente de cenografia: “Nil” e Marco Antonio
Soares. Rouperira: Maria Luisa Regis e Marina. Chefe de eletricista: Ulisses Alves

Moura. Esletricistas: Arnold da Conceicdo e Sandoval Teixeira Déria. Maquinistas:
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Geraldo Ferreira Tolentino, Edson Santos da Cruz, Sergipinho. Motoristas: Caboclinho e
Branco. Administracdo geral: Luis Fernando Noel de Souza. Diretor de producéo:
Albertino N. da Fonseca. Produtor executivo: Ney Sant’ Anna. Secretario de produgéo:
José Teixeira de Carvalho. Elenco: Hugo Carvana, Sénia Dias, Anecy Rocha, Wilson
Jorge Mello, Geraldo Freire, Laurence R. Wilson, Severino Dada, Jards Macalé, Juarez
Paraiso, Nildo Parente, Washington Fernandes, Emmanuel Cavalcanti e Guido Aradjo.
Participacdes especiais: Jofre Soares, Menininha do Cantois e seu terreiro, Mde Ruinhé
de Bogum, Mirinha do Portdo e seu terreiro, Terreiro do Op6 Afonja, Mestre Pastinha,
Caribé, Prof. Cid. Teixeira, Jenner Augusto, Calazans Neto, Santi Scaldaferi e Merabeau

Sampaio. Producdo: Regina Filmes. Distribuicdo: Embrafilme.
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