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RESUMO

Jorge Amado é o escritor, na tradigdo da literatura brasileira, mais adaptado a arte
cinematogréfica. Suas obras foram levadas aos mais diversos meios semidticos, recriadas para
o cinema, o teatro, a teledramaturgia, além de minisséries e tantos outros suportes
mididticos, fazendo-se tanto literdria quanto intermidiatica. Neste trabalho de tese,
analisamos o romance Tenda dos Milagres (1969), o roteiro cinematogréfico e o filme
homoénimo, de 1977, do cineasta Nelson Pereira dos Santos. Elaboramos a hipdtese de que
Jorge Amado, em Tenda dos Milagres, recupera temas anteriores do seu processo criativo e os
aprofunda no romance, e de que Nelson Pereira dos Santos revela uma afinidade artistica
com o escritor em sua cinematografia, inscrevendo-se no cendrio brasileiro como um
tradutor e intérprete da obra do romancista. Realizamos um estudo no qual a anélise
demonstra a presenga da literatura amadiana no conjunto cinematografico de Nelson Pereira
dos Santos, antes de o cineasta produzir filmes a partir da obra do autor. Discorremos ainda
sobre os trinsitos textuais recorrentes entre as obras de Amado e Santos, a relacido entre
textos literdrios e filmicos, o exercicio da recriagdo e a instalacdo de uma nova linguagem e
ainda acerca dos resultados artisticos que passam pelo romance, roteiro e filme. Este é o
caminho que aqui percorremos: leitura e analise do romance, roteiro e filme, bem como a
recriagdo das obras que derivam da produgdo romanesca de Amado. Para fundamentar esta
pesquisa, utilizam-se os pressupostos teéricos de autores como: Hutcheon (2013), Plaza

(2013), Genette (2006), Cliiver (1997, 2006), Salles (1998, 2010, 2015), entre outros.

Palavras-Chave: Tenda dos Milagres. Recriagdo. Presenga. Romance. Roteiro. Filme



RESUME

Jorge Amado est un auteur, d’aprés la critique brésilienne, le plus adapté a lart
cinématograthique. Ses ouvrages circulent sur les diftérents types de signes, par exemple, le
cinéma, le théatre, la télédramaturgie, les mini-séries et beaucoup d’autres médias ; Ainsi,
dans ce travail, nos corpus d’étude sont: le roman d’Amado Tenda dos Milagres (1960), le
scénario de cinéma et le film homonyme (1977) du cinéaste Nelson Pereira do Santos. Cette
theése révele que Jorge Amado a récupéré, dans 'ouvrage Tenda dos Milagres, les sujets de
tout son processus de création et il les a approfondis dans ce roman ; nous disons encore que
Nelson Pereira dos Santos montre une affinité artistique avec Amado a partir de sa
cinématographie, en apparaissant comme un traducteur et un interprétateur des ouvrages
d’Amado. A partir de cela, nous avons remarqué la présence de la littérature d’Amado qui
apparait dans les travaux cinématograthiques de Nelson Pereira dos Santos, avant méme que
le directeur produise les films/ les adaptations sur I'ouvrage d’Amado. En effet, nous avons
discuté les trdnsitos textuels qui se manifestent entre les ouvrages d’Amado et de Santos, les
relations entre les textes littéraires et les textes filmiques, I'exercice de la recréation, la
présentation d’'un nouveau langage et, encore, les résultats artistiques qui arrivent entre le
roman, le scénario et le film étudiés. Pour réaliser cette recherche, nous avons lu et nous
avons analysé le roman, le scénario et le film et aussi les ouvrages recriés a partir de la
production romanesque d’Amado. Donc, pour cette étude, nous adoptons la vision des
recherches de Hutcheon (2013), de Plaza (2013), de Genette (2006), de Cliiver (1997, 2006),

de Salles (1998, 2010, 2015) et d’autres.

Mots-clés: Tenda dos Milagres. Recréation. Présence. Roman. Scénario. Film.



ABSTRACT

Jorge Amado is the most adapted author, in the tradition of the Brazilian literature, for the
cinematographic art. His works have been taken to the most diverse semiotic means,
recreated for the movies, the theater, the teledramaturgy, in addition to miniseries and so
many other mediatic supports, making themselves both literary and intermediatic. In this
thesis work, we analyzed the novel Tenda dos Milagres (1969), the cinematographic script
and the homonymous movie from 1977, by filmmaker Nelson Pereira dos Santos. We
developed the theory that Jorge Amado in Tenda dos Milagres retrieves previous themes
from his creative process and further develops them in the novel, and that Nelson Pereira
dos Santos reveals an artistic kinship with the author in his cinematography, registering
himself in the Brazilian scenario as a translator and an interpreter of the work of the
novelist. We carried out a study, in which the analysis shows the presence of the amadiana
literature in the cinematographic work collection of Nelson Pereira dos Santos before the
filmmaker started producing movies based on the works of the author. We also expatiate on
the recurrent textual passages between the works of Amado and Santos, the relation
between literary and movie texts, the exercise of recreation and the deployment of a new
language as well as on the artistic results, which consider the novel, script and movie. This
is the road we have traveled here: reading and analysis of the novel, script and movie, as well
as the recreation of the works derived from Amado’s novelistic production. In order to
substantiate this research, theoretical assumptions from authors such as Hutcheon (2013),
Plaza (2013), Genette (2006), Cliiver (1997, 2006), Salles (1998, 2010, 2015), among others

have been used.

Keywords: Tenda dos Milagres. Recreation. Presence. Novel. Script. Movie



“O poeta é imitador, como o pintor ou
qualquer outro imagindrio; por isso, sua
imitag¢do incidird num destes trés objetos:
colsas quals eram ou quais sdo, quais 0s outros
dizem que sdo ou quais parecem, ou quais
deveriam ser. Tais coisas, porém, ele as
representa mediante uma elocugdo que
compreende palavras estrangeiras e
metéaforas, e que, além disso, comporta
multiplas alteragdes, que efetivamente
consentimos ao poeta”.

(Poética, Aristoteles)

“Nio vé, como também nio se véem, no
comum, os movimentos translativo e
rotatério deste planeta Terra, sobre que os
seus e os meus pés assentam”.

(O espelho, Guimarides Rosa).

As imagens transbordam

As imagens transbordam fugitivas

E estamos nus em frente as coisas vivas.
Que presenga jamais pode cumprir

O impulso que ha em nés, interminavel,
De tudo ser e em cada flor florir?

(Sophia de Mello Breyner Andresen)
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Apresentacio

TRAJETORIA, RUMOS E MUDANCAS
ou
A CHEGADA DE UM ROTEIRO
ou
O MUNDO-IMAGEM DE JORGE AMADO

O projeto inicial que me permitiu o ingresso no Programa de Pés-Graduagdo em
Literatura, da Universidade de Brasilia, ndo era este, leitor, que tens agora em maos. O
percurso deste trabalho foi definido em diferentes momentos de sua feitura, adquirindo novas
cores, formas, temas e assimilando diversas teorias que apareciam aqui e ali. A medida que fui
cursando as disciplinas exigidas como requisitos para o doutoramento, foram me
despertando novas questdes e inquietagdes, o que me levou a mudangas radicais e a novas
posturas diante da Literatura e das outras artes.

A primeira mudanga ocorreu na disciplina Arte e Literatura, ministrada pelo
professor André Luis Gomes (orientador deste trabalho). Nessa disciplina, foram discutidas
as interrelagdes das artes — pintura, televisdo, musica, midias e cinema — com a literatura. O
elemento do cinema, j4 presente como tema de pesquisa no projeto inicial, ganhou novas
dimensodes e alcances a partir das discussdes em sala de aula. Em um dos tépicos da
disciplina, discutiu-se o ideal de infincia na literatura e no cinema. Ao meu grupo, coube a
obra de Jorge Amado, Capitdes da Areia (1937), e a sua recente adaptagdo filmica, homonima,
realizada por Cecilia Amado, no ano de 2011. O deslumbre foi imediato. Percebi que estava
diante de um objeto novo e com possibilidades de um estudo mais inovador, como se espera
de uma tese de doutoramento.

Fisgado pela obra de Amado e pelo filme de Cecilia, fui aprofundando-me na
literatura de Jorge Amado, nas adaptagdes de suas obras para o cinema e no percurso na
cinematografia nacional. Ndo demorou muito para que eu percebesse que estava diante de um
gigantesco universo de pesquisa, j4 bastante explorado e com uma vasta fortuna critica.

Surgiu entdo a duvida/angtstia: uma mudanga tdo brutal para um novo projeto de
doutoramento, o que pesquisar nesse ja tdo acessado e diversificado universo amadiano? Os

trabalhos publicados ndo ddo “conta” de se tratar das relagdes entre o autor e o cinema e as
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suas obras transcriadas? Que recorte seria realizado, uma vez que as obras do baiano sdo
multiplamente transpostas as diversas midias? E, por fim, o que de novo, como pertil de tese,
eu poderia propor/apresentar para efetivar a minha mudanga brutal de objeto?

Davidas, angustias, leituras e pesquisas. Paradas também. Esse novo caminho
comegou a ser delineado pouco a pouco no confronto com a obra de Jorge Amado, com os
olhos e ouvidos atentos aos filmes, na prospec¢do de material que pudesse me fornecer
lampejos necessdrios a um novo caminho. Foram muitas interlocugdes e visitas aos bancos de
teses do pafs.

Aos poucos Jorge Amado foi ocupando espagos. Minha biblioteca comegou a encher-
se de livros do autor — romances, critica, ensaios, teses, dissertagdes, filmes, trabalhos de
inGimeras naturezas. A busca constante por outras vozes e didlogos que me remetessem a um
minimo de novo, um fio solto ainda ndo explorado pela critica, um deslize, qui¢d, de um
pesquisador que tenha deixado escapar algo, e a mim caberia a missdo de tecer esse novo
fiozinho (quem sabe?) na grande malha da critica textual e académica do escritor brasileiro
mais adaptado até entio.

A propor¢io que fui adquirindo os filmes adaptados da obra de Amado, algo de
imediato chamou minha aten¢do: as duas adaptagdes filmicas realizadas por Nelson Pereira
dos Santos, Tenda dos Milagres (1977) e, em seguida, Jubzabd (1986). Naquele momento, o
olhar de quem busca um problema ou uma hipétese para uma pesquisa agugou-se
tervorosamente e acendeu mais davidas e possibilidades heuristicas. Percebi que estava
diante de dois importantes nomes da construcdo artistica brasileira: Amado, na literatura, e
Santos, no cinema.

Sempre focado nas relagdes da literatura e as outras artes, especialmente o cinema,
comecel a levantar proposi¢des e questionamentos e a desenhar mentalmente e, em péginas,
esquemas de um novo projeto de tese.

As inquietagdes aumentavam cada vez mais. Agora, estava diante ndo apenas de um
grande universo literario, o amadiano, mas, também, de um imenso ciclo de debates e criagdo
do cinema brasileiro, com Nelson Pereira dos Santos. Por outro lado, vislumbrava que,
exatamente a partir desse choque, do estudo comparado, das relagdes artisticas e politicas
travadas entre o romancista e o cineasta, poderia me fornecer um novo rumo. Assim, nascia
um novo projeto, na concepgdo da palavra provinda do Latim, projectum ou projectus, que num
sentido genérico seria “langar a frente”, “langar”, “atirar”, “algo langado a frente”, “projetar”.
Modelos mentais e escriturais eram desenhados e redesenhados. Proje¢des e langcamentos

eram tecidos, urdiduras eram montadas e desmontadas em dias que se seguiam entre
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palavras e imagens, esbocos, rascunhos, organogramas e na coleta de material tedrico,
ficcional e audiovisual.

E preciso sinalizar que esta pesquisa nio foi somente realizada pelo afi do
investigador em encontrar algo “novo” ou com corpo de tese, pois objeto e pesquisador
caminham lado a lado. A fic¢do de Amado e a cinematografia de Nelson me arrebataram
igualmente. E quanto mais eu me aprofundava em ambas, fui percebendo uma teia de
sentidos que estavam para além dos romances e suas adaptagdes.

Mas algo ainda me afligia: o recorte, aquele “fio solto” que me levaria a um estudo dos
romances e filmes. E fato que j4 existem pesquisas dedicadas a analise dessas adaptagdes; é
fato que nio seria nenhuma novidade um estudo de literatura e cinema no cotejo dos
romances amadianos e suas transposi¢des cinematograficas, mormente, as realizadas por
Nelson Pereira dos Santos, aplaudidas e bem recebidas pela critica.

Nesse dedalus que parecia cada vez mais infinddvel, comecel a levantar fontes
paralelas e materiais outros que ndo fossem apenas os romances e os filmes, para compor esse
projetar-se, para compor uma nova narrativa e didlogo entre o ficcionista e o cineasta.

Revirando fotografias, depoimentos, entrevistas, documentdrios... incansavelmente
debrugado sobre a fortuna critica de Jorge Amado e Nelson Pereira dos Santos, nessas fontes
diversas, saltou-me algo que quase sempre passa despercebido pela critica: uma fotografia e
uma revelagdo. O retrato de 1975 que traz Jorge Amado e Nelson Pereira envoltos na
produgdo do roteiro do filme Tenda dos Milagres'. Na mesa, no escritério da rua Alagoinhas,
em Salvador, Jorge na maquina de datilografar com partes do roteiro nas mios e Santos com
um caderno de anotagdes e uma caneta. Os dois com olhares fixos no papel em que registrava
ali um dos mais aclamados filmes de NPS e a primeira de suas adaptagdes dos romances de
Amado. Trata-se, pois, do roteiro do filme Tenda dos Milagres.

Outro despertar que me ocorreu foi que diante da imensa obra transposta ao cinema e
a varios outros meios para além do romance, o filme de NPS, o primeiro filme recriado da
obra de Jorge Amado pelo diretor, contava com a participa¢do do autor na produgdo do
roteiro. Dois inusitados fatos que poderiam me fornecer esse fio condutor a se realizar uma
pesquisa. Portanto, percebi a grandiosidade dessa fotografia-lampejo-iluminagdo, quase sempre
vista pela critica como apenas um retrato temporal e um registro dos bastidores desse
momento importante da cria¢do de uma nova obra de arte.

Mais questionamentos. Onde estaria tal roteiro? Ele foi, de fato, usado na produgio
do filme? Estaria de posse do romancista ou do cineasta? Em caso de sua existéncia serviria

como material de pesquisa e fundamento no estudo do romance e da pelicula?

! A referida fotografia encontra-se como epigrafe no primeiro capitulo deste trabalho.
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Em contato, por telefone, com a Fundagido Casa de Jorge Amado? (FCJA), em
Salvador, Estado da Bahia, foi confirmada a existéncia do roteiro, o qual se encontra na
imensiddo dos mais de aproximadamente 250 mil® itens sobre a vida e a obra do baiano
guardados e catalogados na Casa que fica no coragdo do Pelourinho. Marquei viagem e fui
em busca desse “achado”. Ao chegar a Fundago, foi-me concedida uma pasta com o roteiro,
que ainda ndo tinha sido digitalizado e se encontrava em bom estado de conservagdo. Ao me
entregar a pasta, a funciondria que me atendeu verbalizou: “Em anos que trabalho aqui nesta
tundagdo vocé é o primeiro pesquisador a vir em busca desse roteiro” *. Ja de posse da pasta,
ao ouvir o dito da funciondria da casa, a pasta pesou sobre minhas mios. A partir dali, eu j4
tinha um objeto de tese mais definido e com um cardter mais inovador para o estudo da
literatura e as outras artes. Surgia uma proposta de pesquisa que pudesse contribuir no
universo dos estudos amadianos de forma mais original e que também suscitasse novas
discussdes em torno das adaptagdes da obra do autor.

Susan Sontag, em Sobre fotografia (2004), elabora a ideia do “mundo-imagem”

It 7

refletido nas fotografias que nos circunda. A autora diz que “uma foto ndo é apenas uma

imagem (como uma pintura é uma imagem), uma interpretagio do real; é também um
vestigio, algo diretamente decalcado do real, como uma pegada ou uma mascara mortudria”
(SONTAG, 2004, p. 170).

Portanto, o vestigio fotogréfico, a pegada do tempo refletido na imagem de Jorge
Amado e Nelson Pereira na produgido do roteiro do filme Tenda dos Milagres é que me
acendeu a ideia da elaboragdo desta tese. O decalque da realidade plasmado na imagem de
dois artistas. Afinal, o que é a literatura sendo o mundo-vida transposto em palavras que se
transformam em imagens, o que é o cinema sendo imagens que podem ser lidas em palavras?

E ¢ de palavras e imagens que se trata este trabalho. Da proficua e ininterrupta relagéo entre

literatura e cinema. Do mundo-imagem da literatura de Jorge Amado.

2 A Fundagdo Casa de Jorge Amado foi fundada em 1982, na ocasido dos 70 anos de idade do autor e 50 anos de
carreira literaria. Segundo a apresentagéo institucional que consta no site da fundagdo esta se configura como:
“uma organizagdo nio governamental e sem fins lucrativos cujo objetivo é preservar, pesquisar e divulgar os
acervos bibliogréficos e artisticos de Jorge Amado, além de incentivar e apoiar estudos e pesquisas sobre a vida
do escritor e sobre a arte e literatura baianas”. Disponivel em: <http://www jorgeamado.org.br/?page_id=24>
Acesso em 16 de agosto de 2015.

% No site da fundagio esté disponivel o catdlogo com a relagdo dos arquivos que se encontram na casa. Segundo
consta no catalogo: “Sua Divisdo de Pesquisa e Documentagdo guarda cerca de 250 mil documentos que cobrem
um perfodo que vai de 1932 até os dias atuais, distribuidos em trés fundos ou cole¢des”. (FCJA, 2009, p. 18).

* A fala dita ao pesquisador, por quem também este foi atendido, partiu da funciondria Marina Amorim,
arquivista da Fundagio e responsavel pela Divisdo de Pesquisa e Documentagio.
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Introducao

Ou

Uma obra que se faz tanto literaria
quanto cinematografica

O rufar do tambor vai ecoar

Tenho sangue guerreiro, sou Mocidade!
A luz de If4 vai me guiar

Ojuobd espalha axé, felicidade!

Kab kabecile

Kad, meu Pai Xangd!

Ouga o clamor de Ojuoba

E fogo! E trovio! E justiga!

E assim, cruzando o mar de Yemanj4
Aponta o seu oxé a nos guiar

Raiou o sol da liberdade a quebrar correntes
E nessa terra o negro vence

Com a protecdo do rei de Oy6

Contra o preconceito ao seu povo

Conduz a mio que escreve um mundo novo

No Pelé... Salve a Bahia de Sdo Salvador
Eu vou a capoeira, meu amor

Morada dos milagres, devogdo e fé

Um grito de igualdade... Axé!

E magia...

Na mistura de ragas surgiu

A pele morena, linda é a cor do Brasil
Na crenga, um trago cultural

E pelas ruas o povo a cantar

E arte popular que faz emocionar, o Afoxé a
embalar

No Ylé a sua luz brilhou

A mio de Miée Senhora o consagrou
Eternizado, é coroado Obé de Xangd
Jorge... Orgulho da nagéo

Amado... Em cada coragio

Feliz, o povo canta em oragio!

(Mocidade Alegre — 2012. Autores do
Samba: Fernando, Leandro Poeta, Renato
Guerra, Rodrigo Minuetto, Thiago e Vitor

Gabriel).

17



Comegamos esta introdugdo por distintos momentos — datas - da cena cultural
brasileira.

Primeiro, pelo ano de 2012, que é marcado em todo o Brasil - sobretudo no campo das
artes - como o ano de comemoragio do centenario de um dos autores mais importantes da
tradicdo da literatura brasileira: Jorge Amado. A escola de samba Mocidade Alegre
homenageia o romancista com um samba-enredo inspirado no romance Tenda dos Milagres. A
escola sal na avenida em festa e o colorido caracteristico - tipicos das obras e do universo
amadiano. Canta o povo brasileiro, a cultura, a miscigenagdo, as crengas, o universo mitico-
poético de Amado: “Jorge... Orgulho da na¢do/Amado... Em cada coragdo/Feliz, o povo canta
em oracdo!”. No carnaval de 2012, no més de fevereiro, na cidade de Sdo Paulo, o publico
contemplou, na apoteose do samba, o “rufar do tambor” pela obra e vida de Jorge Amado, a
homenagem da Mocidade Alegre pelos cem anos do baiano. A escola de samba paulista dava
infcio as muitas comemoragdes que se estenderiam ao longo do ano.

Voltando alguns anos no tempo, aportamos em 1974, mais precisamente na cidade de
Salvador, na Bahia. O Pelourinho, ponto turistico e histérico da cidade e espago onde se
desenrola muitas tramas de Jorge Amado, foi palco para trés adaptacdes® de filmes da obra de
Amado. Dona Flor e seus dois maridos, Tenda dos Milagres e Os pastores da noite tiveram
algumas de suas cenas filmadas simultaneamente no mesmo ano, na cidade de Salvador.
Nessas ocasides, Jorge Amado passeava entre os sefs de filmagens, conversava com os
diretores, atores, roteiristas, ajudava na locagio de cenarios e respondia a perguntas sobre o
universo cultural das suas obras. A grande balbirdia cinematografica é chamada pelo
escritor de “causalidade”, como podemos ler nas préprias palavras de Amado, em cronica

memorialistica da obra Navegagdo de cabotagem:

Em 1974 deu-se a causalidade de se encontrarem ao mesmo tempo na Bahia
trés equipes de cinema, uma francesa, duas brasileiras, filmando adaptagdes
de livros meus, boa parte das filmagens aconteceu na area do Pelourinho,
cendrios de vérios romances de minha autoria. Ali Nelson Pereira dos
Santos, assistido pelo filho Ney e pela sobrinha Tizuka montou o escritério
da produgdo de Tenda dos Milagres, enquanto Bruno Barreto o fazia no largo
da Palma, para Dona Flor e seus dois maridos. Marcel Camus, os bolsos
repletos de francos franceses para produzir Os pastores da noite, alugara o
antigo terreiro do Caboclo Pedra Preta, casa de santo onde fui, em tempos
idos, levantado ogid de Yansa por Jodozinho da Gomeia (AMADO, 2012, p.
278).

5 Utilizaremos, ao longo do trabalho, o termo “adaptagdo”, entendendo-o como sinénimo de franscriagdo e ou
recriagdo conceito alcunhado por Haroldo de Campos, que entendia que o ato tradutério pressupde uma atitude
criativa do tradutor. Desse modo, para o autor: “recriagdo, ou criagio paralela, autbnoma, porém reciproca.
Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de
recriagdo” (CAMPOS, 1992, p. 85).
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Do ano de 1974, avangamos para os anos 2000. Em comemoragdo ao centendrio do
autor, que se vivo, em 2012, faria cem anos, trés adaptagdes filmicas em torno da obra de
Amado sdo preparadas para serem lancadas em seu centenario: Capitdes da Areia (2011), que
ganha sua primeira adaptago para o cinema brasileiro, Quincas Berro d’Agua (2010) e O duelo
(2015). Este tltimo, baseado no livro Os velhos marinheiros ou O capitdo-de-longo-curso (1961).
Por questdes de pds-produgido, os filmes, como se cogitou, ndo foram langados no mesmo
ano. Mas em espagos diferentes do Brasil, essas trés recentes adaptagdes do universo
amadiano chegaram a ser filmadas quase que concomitantemente, repetindo o mesmo
ocorrido do ano de 1974. Causalidade, autor?

Durante os anos de vida do romancista e depois de sua morte assistiu-se a inimeras
recriagdes de suas obras para as mais diversas midias. O autor baiano tornou-se, na literatura
brasileira, o romancista mais adaptado em diferentes suportes de géneros midiaticos.

O alcance da literatura de Amado atingiu patamares para além das fronteiras
nacionais e da lingua portuguesa. Jorge Amado levou a cultura brasileira e o universo dos
personagens baianos para as mais diferentes nagdes. O autor rompeu qualquer barreira ou
limitagdo ideolégica, de cunho cultural e politico, e tornou-se o romancista brasileiro mais
traduzido no exterior.

Essas intimeras tradugdes e alcance da obra de Jorge Amado renderam ao escritor
uma carreira gloriosa como romancista, fizeram de Amado um intérprete do Brasil, gerando
inGimeras polémicas sobre seus enredos. Nesse aspecto, Bergamo (2012), em artigo pela
celebragio do centenario do autor, em analise relacionando vida e obra de Amado ao cenério

no qual as produgdes do romancista se inserem, diz:

Trata-se de um problema literario estimulante para o pensamento critico ou
para o estudioso que se debrugar sobre uma produgio extensa e intensa que
ininterruptamente angariou uma recepgdo polémica e que possibilitou ao
mesmo tempo uma reflexdo significativa sobre a histéria e a sociedade
brasileira, visto que a criac¢do artistica do ficcionista baiano apresenta uma
sintonia fina com os principais impasses nacionais ao longo do século XX,
sem abdicar de certas caracteristicas tipicas do chamado romance de 30, do
qual o autor é um dos principais artifices, ao perpetrar o legado de tdo
importante produgiio romanesca coletiva, por intermédio de uma trajetéria
absolutamente vitoriosa, no tocante ao sucesso junto ao publico, e

controversa, no que diz respeito a grande parte de sua fortuna critica
(BERGAMO, 2012, p. 74).

Ora controversa, porém de absoluto sucesso, assim se fez a obra de Amado junto ao

publico e a critica. Essa afirmagdo nos leva a visivel percepc¢do de que ndo ha um brasileiro —
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telespectador ou leitor - que nio conhega ou cite um personagem jorgeamadiano. Seja como
leitores, telespectadores ou nas telas dos cinemas, todos que participam da sociedade
audiovisual e livresca no Brasil ja se depararam com algum fio narrativo escrito pelo baiano.
Os alcances, portanto, das obras de JAS estdo para além dos signos impressos. Uma obra
disposta na tradi¢do e formagédo da cultura audiovisual no pafs, que caminhou lado a lado com
implantagdo da industria cinematogréafica brasileira.

No postacio da mais recente publicagdo do livro Navegagdo de Cabotagem, Lédo Ivo

afirma que:

Jorge Amado possui, como poucos romancistas em nossa lingua, o poder de
criar, balzaquianamente, seres que se acrescentam as figuras reais do
registro civil. Af estdo Gabriela, dona Flor, o negro Jubiabd, Quincas Berro
Dagua, Tereza Batista e tantos outros, que fugiram das paginas de seus
romances para encontrar sua residéncia verdadeira no imagindrio popular e
nacional. E essas personagens icOnicas habitam histérias envolventes e
inesqueciveis (IVO in: AMADO, 2012, 483-484).

O comparativo que Lédo Ivo traca entre o escritor francés Honoré de Balzac e o
brasileiro Jorge Amado se da pelo fato de ambos terem personagens de amplo alcance e
penetragdo popular. Que outro escritor brasileiro teve personagens tdo marcantes, vivos,
pitorescos, citados e que tenham povoado tanto o imaginario popular sendo o criador de
Pedro Archanjo, Gabriela, Tieta, Pedro Bala, Quincas e outros?

Ainda nessa mesma esteira, Jodo Ubaldo Ribeiro nos chama atengao para a geragio de

Indmeras meninas batizadas de Gabriela em virtude do romance de Amado:

Nio hd romancista brasileiro com personagens tdo populares e conhecidos
quanto os dele. Nenhum outro é responsavel, por exemplo, por toda uma
geragdo, ou algumas geragdes, de meninas chamadas Gabriela. A observagéo
de que isso se d4 por causa das intimeras adaptagoes de suas histdrias para o
cinema ou televisio meramente o confirma e reforga, uma coisa alimenta
outra — muitos outros autores que sdo e foram adaptados sem as mesmas
consequéncias. Ao nos identificarmos com o mundo de Jorge Amado, ao
vermos nés mesmos e nossos vizinhos em seus personagens, nés sabemos
mais de nés mesmos, nds coletivamente nos inventamos — e ele tem sua

parte nisso (RIBEIRO, 2012, p. 101).

Desse modo, é forgoso inferir que se Balzac, ao escrever, ficcionalmente aumentou a
populacdo francesa; no Brasil, esse papel na literatura coube a Jorge Amado. Inspirou nio
somente os antropdnimos, mas também os nomes conferidos a varias ruas, pragas, centros

culturais, que derivaram das personagens, das gentes da sua fic¢do.

6 JA abreviagdo do nome Jorge Amado

20



Um grande nimero de leitores, seguidores, admiradores, recriagdes de sua obra,
musicas, pinturas, esculturas e tantas outras expressdes artisticas e culturais surgiram a
partir dos seus enredos, compuseram-se a partir das suas criagdes. Jorge Amado, como
considera Jodo Ubaldo, ajudou a inventar o Brasil.

Pensando sobre a tfala supracitada do escritor Jodo Ubaldo - a de que muitos outros
autores da literatura brasileira foram adaptados, mas sem enormes repercussdes sociais como
Amado -, reiteramos o que afirma a partir da sua tese das inimeras Gabrielas, oriundas da
sua fic¢do, sobretudo quando levada as telas. Nesse sentido, acreditamos que houve, pois, um
transbordamento literdrio do universo amadiano para os mais diversos meios transmididticos
e sociais. Isso faz do baiano um autor contemplado, tanto na literatura impressa quanto na

audiovisual.

Problematizando o objeto: Tenda dos Milagres — romance, roteiro e filme

Nos processos que envolvem a adaptagdo de obras para o cinema, é mais recorrente o
fato de essas adaptagdes provirem de obras classicas da literatura de géneros, como
romances, contos ou pecas teatrais. Tais transformagdes, no geral, sdo sempre alvo de
comentdrios e criticas, principalmente em decorréncia da montagem dessas adaptagdes e do
nimero de leitores que aumenta, no sentido ndo mais de leitores de palavras impressas, mas
agora de espectadores, do publico de massa e da sociedade visual.

E valido destacar que antes de qualquer possibilidade de teorizagio e de diferenciagio
entre essas artes - o cinema e a literatura e seus processos de adaptagdes - Tania Pellegrini
(20038) j& explicita que ambas as artes sdo narrativas de ficgéo, e a diferenga esta no tempo da

narrativa, de modo que:

7

Se a matéria dos fatos, a agdo, é vista como movimento, todas as formas
narrativas — seja as propriamente literdrias, como o romance ou o conto, a
lenda ou o mito, seja as visuais, como o cinema e a televisdo — estdo direta
ou indiretamente articuladas em sequéncias temporais, ndo importa se
lineares, se truncadas, invertidas ou interpoladas. A diferenca entre
literatura e cinema, nesse caso, é que, na primeira, as sequencias se fazem com
palavras e, no segundo, com imagens. (PELLEGRINI, 2003, p. 17-18, grifo
da autora).

Com efeito, cinema e literatura ja guardam entre si a relagdio de ambas serem
narrativas ficcionais. Devido a essa proximidade, j4 que o cinema “conta histérias”, os
processos de adaptagdo privilegiardo categorias de textos (géneros) como o romance, o conto

e o teatro. André Bazin (1991) teoriza acerca dessa busca do cinema pela literatura de
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romance e pelo teatro, visando a cinematografizagdo dessas narrativas. A esse respeito o

tedrico afirma que:

Se a critica deplora frequentemente os empréstimos que o cinema faz a
literatura, a existéncia da influéncia inversa é, geralmente, tida tanto por
legitima quanto por evidente. E quase um lugar-comum afirmar que o
romance contemporineo, e particularmente americano, sofreu a influéncia
do cinema. (BAZIN, 1991, p. 88)

No entanto, o autor, nesse mesmo texto, reitera que deve ficar claro que tais
adaptagdes ndo ocorrerdo da mesma maneira, podendo sofrer modificacdes conforme os
olhares de seus reprodutores. Em decorréncia desse contato entre o cinema e outras artes,

ocorrera, como nos informa Bazin, a evolugdo cinematogréfica:

O que provavelmente nos engana no cinema é que, ao contrdrio do que
ocorre geralmente num ciclo evolutivo artistico, a adaptagdo, o empréstimo,
a imitagdo ndo parecem situar-se na origem. Em contrapartida, a autonomia
dos meios de expressio, a originalidade dos temas nunca foram tdo grandes
quando nos primeiros 25 ou 30 anos do cinema. Podemos admitir que uma
arte nascente tenha procurado imitar seus primogénitos, para depois
manifestar pouco a pouco suas proprias leis e temas; mas nio
compreendemos bem que ela ponha uma experiéncia cada vez maior a
servico de obras alheias a seu talento, como se essas capacidades de
invencdo, de criagio especifica estivessem em razdo inversa de seus poderes
de expressdo. Dai a considerar essa evolugdo paradoxal como uma
decadéncia s6 ha um passo, que quase toda a critica ndo hesitou em dar no
inicio do cinema falado (BAZIN, 1991, p. 85).

Essa evolugdo do cinema a partir da incorporagdo de outras artes também ha de
ocorrer na literatura. Nesse sentido, Flora Siissekind (2006), em Cinematdgrafo de letras,
mostra como, a partir da modernizagdo da época, os escritores passavam a incorporar modos
narrativos novos a sua literatura, decorrentes dessa mesma modernizagdo, bem como os
recursos tecnolégicos que se inauguravam no pafs. Para a autora, “ndo se trata mais de
investigar apenas como a literatura representa a técnica, mas como, apropriando-se de
procedimentos caracteristicos a fotografia, ao cinema, ao cartaz, transforma-se a prépria
técnica literdria” (SUSSEKIND, 2006, p. 15).

Para tal, as relagdes entre literatura e outras artes, sobretudo suas trocas e didlogos,
estendem-se além do cinema, como a fotografia, a pintura e a musica, e a medida que essas
interlocugdes sdo estabelecidas, a prépria técnica literdria vai transformando-se, como
explicita Siissekind (2006).

Os aspectos que envolvem as relagdes entre literatura e os seus variados e possiveis

processos de adaptagdo sdo quase sempre polémicos e complexos. Polémicos no sentido da
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prépria “aceita¢do” do resultado dessa adaptagdo, e complexos por, muitas vezes, em uma
Unica adaptagio, se utilizarem de diversos mecanismos para a mudanga de um sistema para

outro. A propésito disso, cabe a elucidagdo de Gomes (2008, p. 255):

7

O préprio termo “adaptacdo” é negado por alguns estudiosos, os quais
entendem que o termo pode ser entendido como facilitagio e/ou
modernizagdio do texto literario e preferem utilizar “transposi¢do”,
“transmutagio” e “transcrigdo”.

Quase todos os sistemas de artes foram traduzidos de um para o outro, como a
literatura para o cinema, teatro para o cinema e para as telenovelas, a pintura para a
literatura e vice-versa, as artes plasticas e visuais no geral foram transformadas em
linguagem verbal e o contrario. Todas essas transformacgdes, transposi¢des, recriagoes,
transmutagdes ou adaptagdes constituiram objeto de estudos, andlises e comparagdes na
tradi¢do das ciéncias que envolvem os variados tipos de linguagem.

Nesse conjunto de andlises e estudos criticos que lidam com as comparagdes de uma
obra artistica transportada a outro plano de representagio, além das fronteiras do seu
original, a literatura, tanto por ser um fenémeno da linguagem quanto por dialogar com
muitas 4reas do conhecimento, obteve sempre maior destaque. Sendo assim, esse processo é

visto por Carvalhal (1991, p. 13) como uma:

[..] pratica intelectual que, sem deixar de ter no literdrio o seu objeto
central, confronta-se com outras formas de expressdo cultural. E, portanto,
uma maneira especifica de interrogar os textos literdrios, concebendo-os
ndo como sistemas fechados em si mesmos mas na sua interagio com outros
textos, literarios ou néo.

Nesse sentido, estudos mais recentes tém apontado também para a
interdisciplinaridade que compde essas obras, permitindo tanto a interagdo, como propde
Carvalhal (1991), como ainda o préprio principio criador de como sdo concebidas e geradas.
Isso tem decorrido, principalmente, devido as grandes propor¢des que as midias e suas
multiplas formas de expressdo tém assumido nessas ultimas décadas. Essas fronteiras tém
sido cada vez mais ultrapassadas e vém-se demonstrando o contato proficuo de maneira
direta e indireta de um sistema artistico com outro.

Pensar as dimensdes da obra amadiana a partir da arte cinematogréfica é percorrer
por trilhas largas e multiplas. O autor tem uma obra literdria imensa que se faz igualmente
vasta no cinema. Como ja enfatizado aqui, e que serd demonstrado ao longo deste trabalho,

Amado foi o autor mais adaptado na cinematografia brasileira.
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Mas o olhar que pretendemos dar, especificamente, é em torno do livro Tenda dos
Milagres (1969), do roteiro e do filme homoénimo (1977). O foco da pesquisa se restringe a
andlise do romance, passando pelo roteiro até chegarmos a pelicula. Primeiro, por ser a
primeira adaptagdo do cineasta da obra do romancista; segundo, o romance Tenda dos
Milagres é uma sintese de obras anteriores do escritor, diversas vezes assumido e revelado

por ele mesmo no seu conjunto literdrio, como podemos ler em entrevista concedida a Alice

Raillard:

Mas foi Jubiabd, ao qual eu realmente voltei vinte e cinco anos mais tarde,
com um romance que escrevi 1969, Tenda dos Milagres, onde sdo colocados
os mesmos problemas, com a perspectiva de uma distancia de vinte e cinco
anos de tempo, quando a minha experiéncia literaria e humana, creio, era
bem maior. Tenda dos Milagres é Jubiabd revisitado, mas a conotacgdo ¢é
diferente. Trata da questfo da formagio da nacionalidade brasileira, da luta
contra os preconceitos, principalmente racial, contra a pseudociéncia, a
pseudo-erudigio “europeizante”, contra as teorias daquele francés que foi
embaixador no Brasil. (1990, p. 105).

Desse modo, na tradigdo literaria de Jorge Amado, Jubzabd prestou-se a prototexto,
ou a projeto intertextual do autor, ndo apenas ao romance Tenda dos Milagres. Alias, antes
deste, ainda em 1937, com Capitdes da Areia, temos uma extensdo romanesca oriunda também
do romance Jubiabd. Em Capitdes da Areia, portanto, notamos o desdobramento de Jubiabd,
sendo este mote textual para aquele. Narrativas intimamente ligadas, ndo somente pela fase
em que foram escritas, década de 30, romances engajados de Amado e projeto de
consolidagdo do autor no campo literario brasileiro, mas também imbricadas pela abordagem
tematica e a profusdo dos enredos que se enlagam e formam uma teia textual, espraiando-se
de uma para outra. Disso resulta, aos nossos olhos, a importante configuragio textual, no
projeto literdrio amadiano, do romance dos meninos do Morro Capa Negro.

De Jubiabd a Capitdes da Areia coube o tema da infancia marginal e da vida no cais de
Salvador. Para Tenda dos Milagres, como a citagdo acima ilustra bem, coube o tema, mais
tarde, na década de 60, das questdes raciais e da miscigenagdo e formagdo da nagdo brasileira.

No tecido literario jorgeamadiano, podemos, pois, falar de recriagdes instaladas e
desenvolvidas pelo préprio autor no interior do seu conjunto literdrio, sendo que essas obras
revelam-se em constantes didlogos entre si, percebidos em cenas, situagdes, espagos e até
personagens que migram de uma obra para outra.

Partindo do campo romanesco amadiano aos filmes de Nelson Pereira dos Santos,

percebe-se uma notdria relagdo, que aqui chamaremos de presenca, das obras de Amado no
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universo filmico de NPS. Essa relacdo se estabelece muito antes do cineasta adaptar as obras
do autor de Mar morto. Isso nos aponta o caminho de uma correlagdo, transitos textuais e
mididticos, entre as obras do romancista e do cineasta, nos levando a pensar e problematizar
as relagdes entre a prosa romanesca de Jorge Amado e a prosa cinematografica de Nelson
Pereira dos Santos, o mundo-palavra-imagem dos dois criadores.

Diante de tal presen¢a nos dois processos de criagdo — literario e filmico -, em uma
andlise do romance, roteiro e filme Tenda dos Milagres podemos falar de uma complexa e
elaborada teia de relagdes intermididticas que atravessam as obras do romancista e do
cineasta. Essa partida de andlise se d4 primeiro pelo romance; em seguida, pelo roteiro do
filme e, por tltimo, pela pelicula.

Elaboramos a hipétese de que Jorge Amado, em Tenda dos Milagres, recupera temas
anteriores do seu processo criativo e os aprofunda no romance, e de que Nelson Pereira dos
Santos demonstra uma afinidade artistica com o romancista em sua cinematografia,
inscrevendo-se no cinema brasileiro como um tradutor da obra do romancista. Defendemos
que NPS é um zntérprete da obra de Amado, a partir das suas adaptagdes e da presenca do
autor em outras de suas produgdes. Falamos dos transitos textuais recorrentes entre as obras
de Amado e Santos, da relagdo entre textos literdrios e filmicos, do exercicio da adaptagio
destes textos e a instalagdo de uma nova linguagem e resultados artisticos que passam pelo
romance, roteiro ao filme. Um profundo e produtivo didlogo intermidiatico e entre diferentes
linguagens. Uma evocando a anterior, levantando questionamentos, instalando movimentos
€ Novos processos interpretativos e criativos, transbordando e transladando de um lado e de
um meio a outro. Sob a égide das recriagdes, translagdes, e transbordamentos acabam por se
configurar as artes modernas. Nada mais permanece puro ou isolado. Este é o caminho que
aqui percorremos: uma leitura e analise do romance, roteiro e filme; a analise da construgdo
de duas obras, o romance de Amado e o filme de Nelson Pereira dos Santos.

E, pois, a partir desse jogo textual estabelecido entre palavras e imagens, imagens e
palavras que se realiza o presente estudo, o presente trabalho de tese.

No primeiro capitulo, estabelecemos as relagdes entre Jorge Amado e o cinema
nacional, sua participa¢do na implantagdo da indistria cinematografica brasileira no século
XX e sua contribui¢do nesse cendrio. Em seguida, adentramos no universo do cinema de
Nelson Pereira dos Santos. Levantamos um breve contexto do cineasta na cinematografia
nacional, para depois interrelacionarmos suas produgdes com a presenga do universo literdrio
amadiano. Demonstramos como ambos os artistas produziram uma arte voltada para o

popular e a representagio das imagens do povo.

25



J& no segundo, realizamos um estudo do romance Tenda dos Milagres (1969)
demonstrando, no interior da obra, as reescrituras e os lagos com o projeto literario de
Amado, bem como as retomadas do autor a temas que fazem parte da sua prosa e de que
modo estas sdo recriadas. Nesse capitulo, tratamos das reescrituras romanescas, das escolhas
estéticas e politicas do escritor e das relagdes intertextuais entre seus livros.

No terceiro capitulo, aprofundamos as discussdes da recriacdo do filme Tenda dos
Milagres a partir do exame do roteiro (datiloscritos) — da coprodugdo do cineasta e do
romancista, da parceria e colaboragdo. Realizamos uma analise do roteiro enquanto instancia
signica situado na zona fronteirica dos géneros da criagdo humana. Trata-se aqui do
cotejamento entre a obra do romancista e do cineasta, de modo a apontar as equivaléncias,
distancias e aproximagdes de uma obra a outra.

No quarto e ultimo capitulo, apontamos o que do roteiro foi levado a tela, o que foi
suprimido e/ou acrescentado as cenas. Pensamos mais detidamente sobre o universo da
recriagdo cinematogréfica em si, a adaptagdo como produto e processo e esse modelo de anélise
aplicado ao filme Tenda dos Milagres, como o resultado dessa recriagdo de Nelson Pereira dos

Santos da obra jorgeamadiana.
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Capitulo 1

Figura 1. Jorge Amado e Nelson Pereira dos Santos escrevendo o roteiro do filme Tenda dos
Milagres, Salvador, 1975. Foto: Zélia Gattai.
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1 O ABC DE JORGE AMADO E NELSON PEREIRA DOS SANTOS:
DIALOGOS LITERARIOS, POLITICOS E CINEMATOGRAFICOS

E que, nas conversas das noites de lua do Morro do Capa-Negro, o
moleque Antonio Balduino ouvia e aprendia. E antes de ter dez anos
ele jurou a si mesmo que um dia havia de ser cantado num ABC, e as
suas aventuras seriam relatadas e ouvidas com admiragio por outros
homens, em outros morros (AMADO, 2008a, p. 34).

Antonio Balduino, protagonista do romance Jubiabd (1935), de tanto ouvir histérias
no Morro do Capa-Negro, sonhava que um dia poderia ter sua vida contada em versos, um
ABC onde seus feitos heroicos, ainda a serem realizados, poderiam ser espalhados e
perpetuados por toda a histéria. O menino pobre, negro e érfio cresceu ouvindo as histérias
orais contadas pelo pai Jubiab4, nas noites do morro. No desenrolar da narrativa, o narrador
pergunta: “Antdnio Balduino ja merecerd um ABC?” (AMADO, 2008, p. 119). Sim. Antdnio
Balduino mereceu um ABC, e o teve escrito. Mas aqui ndo se trata do ABC de Baldo, mas o
de Jorge e Nelson. Este “abc” comega a ser contado a partir da ilustragdo (epigrafe) que abre
este capitulo no qual se pode observar a profunda relagdo que envolve o escritor Jorge
Amado e o cineasta Nelson Pereira dos Santos.

A cena, perpetuada no tempo pela fotografia, se passa no escritério de Amado, na rua
Alagoinhas em Salvador, onde o escritor e o cineasta trabalham na adaptagao do livro Tenda
dos Milagres (1969) para o cinema. A essa altura, ano de 1975, seria apenas mais um livro de
Amado transposto as telas, se ndo fosse o fato de ser Nelson Pereira o diretor do filme que
transmutava pela primeira vez uma obra do escritor para o cinema. Portanto, esse
acontecimento para a histéria da literatura e para a cinematografia brasileira ficou registrado
em uma imagem. Dois importantes criadores, artistas da cultura brasileira, reunidos, ao seu
modo, em torno do fazer artistico. Aqui, primeiro pelo registro da lente fotografica, o
encontro entre literatura e cinema. Um registro factual, pictérico, que estd para além da
fotografia, a qual revela em parte a trajetéria literdria de um dos maiores romancistas da
lingua portuguesa e de um dos mais importantes cineastas brasileiros. O percurso de dois
produtores de arte que foram/so, para a cultura brasileira, estruturadores, consolidadores
da arte auténtica.

Essa parceria, didlogo e produgio é o que abordaremos como primeiro capitulo desta

tese.
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1.1
JORGE AMADO E O CINEMA NACIONAL
Oou
DE COMO O ROMANCISTA TORNOU-SE TAO FAMOSO NA
CINEMATOGRAFIA COMO NA LITERATURA
Oou
DE COMO O AUTOR PASSOU DE VAGO COADJUVANTE A PERSONAGEM
PRINCIPAL
Oou
DE COMO AMADO TORNOU-SE O AUTOR MAIS ADAPTADO DA
LITERATURA BRASILEIRA

Nio é de hoje que a critica literaria analisa a obra de Jorge Amado a partir de estudos
comparados entre a literatura e outras artes, sobretudo da arte cinematografica. Como
assinalado no introito deste trabalho, esse fato se deve por ser a obra do escritor uma das
mais adaptadas, consequentemente estudos comparativos sdo frequentes na sua fortuna
critica’. Ndo apenas por isso. A relagdo mesma do escritor com o cinema ultrapassa as
adaptacoes. Jorge trabalhou como roteirista e revisor de textos para o cinema, escreveu e
assinou cenarios das antigas chanchadas®, o que assinala como uma “aventura”, tempos
heroicos da implantagdo da indudstria cinematografica no Brasil.

Desse modo, analisar a trajetéria do autor desconsiderando a arte do cinema ¢é algo
quase improvavel. O baiano, além de ser o brasileiro e um dos autores que tiveram sua
literatura mais adaptada as diversas midias, como telenovelas, minisséries, teatro, musicais
etc., foi ele préprio também tema de filmes, como o pequeno documentério Na casa do Rio
Vermelho (1974), de Fernando Sabino e David Neves, Jorjamado no cinema (1977), de Glauber

Rocha e o mais recente Jorge Amado (1995), de Jodo Moreira Salles. Além desses trés

7 Nas referéncias do trabalho consta um variado ntimero de trabalhos de pesquisa que abordaram a questéo
adaptagdes da obra do autor para o cinema.

$ Na cronica “O Coadjuvante”, de 1988, do livro Navegagdo de Cabotagem, o autor demonstra bem como foi sua
relagdo com o cinema brasileiro e a sua contribuigéo na produgéo do roteiro de chanchadas. Jorge, nesse relato,
diz: “Escrevi, sozinho ou em colaboragdo com terceiros, didlogos e cendrios de chanchadas e de pretensiosas
produgdes; foram de minha autoria, por exemplo, os didlogos da chanchada Uma valsa para dangar — ja nio
recordo se este era o titulo do filme ou apenas do tema musical, valsa inesquecivel, e os da superprodugio de
Leitdo de Barros sobre Castro Alves, roteiro de Joracy Camargo. Com Fernando Barros, fraterno amigo,
colaborei nos cendrios e nos didlogos de vérias chanchadas, recordo o titulo de uma delas: O cavalo ntiimero 13.
Nelas brilhavam o cameraman Georges Fanto que viera para Brasil com Orson Welles e minha comadre Maria
Della Costa, estrelissima. Estrelissima ela, Maria Fernanda, Odete Lara, Ruth de Souza, Marisa Prado. Escrevi
e assinei o cendrio de Estrela da manha a pedido de Ruy Santos mas, durante a filmagem, o produtor e o diretor
modificaram por completo a histéria singela de pescadores que eu havia imaginado para ser vivido por Dorival
Caymmi e Dulce Bressane. Trabalhei durante algumas semanas, a convite de Carmen Santos, com Mario
Peixoto na elaboragdo do roteiro para um filme sobre Castro Alves, baseado no livro de minha autoria. O
projeto nio foi adiante, uma pena” (AMADO, 2012, p. 874-375).
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documentarios, ficou por concluir Jorge Amado - O Menino Grapitina®, interrompido pela
morte do cineasta Ruy Santos, seu realizador, em 1989, Anos mais tarde os negativos do

documentério foram descobertos e recuperados pela atriz e produtora Rossana Ghessa, como

podemos ver nos recortes de cenas dos documentarios citados:

Figura 1 Figura 2

Documentario: Na Casa do Rio Vermelho Documentario: Jorjamado no Cinema

Dire¢do: Fernando Sabino e David Neves Diregio: Glauber Rocha

Diregédo de fotografia: David Neves Fotografia: Walter Carvalho

Narragdo: Hugo Carvana Producgio do Setor de Radio e Televisdo da Embratilmes
Produtora: Bem-Te-Vi Filmes Ano: 1977

Ano: 1974

~_

Figura 3 Figura 4

Documentério: Jorge Amado Documentério: Jorge Amado: o menino grapitina
Direc¢do: Jodo Moreira Salles Diregdo: Ruy Santos

Video Filmes Ano: Interrompido

Ano: 1996

Amado fez parte do processo de implantagdo da industria cinematografica brasileira

no que tange as produgdes de ambito nacional'®. Nesse periodo, a custa de muito sacrificio,

9 O referido documentério conta com problemas de edi¢do, imagem, ritmo e som. Os negativos permaneceram
engavetados por mais de dez anos, descobertos pela atriz e produtora Rossana Ghessa, que, inclusive, é uma das
atrizes que participa da pelicula, sendo também a responsavel por sua recuperagéo, edigdo e langamento no ano
de 2006. No documentario, temos depoimentos de artistas, cineastas e intelectuais como: Mauro Mendonga,
Bette Faria, Oscar Niemayer, Carlos Scliar, Raquel de Queiroz e Nelson Pereira dos Santos.

10 Conforme Flora Siissekind em Cinematdgrafo de Letras (1987) “Datam de 1896 as primeiras projecdes do
cinematégrafo no Brasil” (p. 26). Ja as primeiras filmagens, ocorreram em 1898, segundo Paulo Emilio Sales
Gomes em Cinema: trajetéria do subdesenvolvimento (1996).

30



cineastas brasileiros lutavam pela produgio e veiculagdo desse novo mercado para o pafs. Em
Navegagdo de cabotagem: apontamentos para um livro de memdrias que jamazs escreverei (1992), ao
rememorar esses episédios na cronica O coadjuvante, escrita em 1988, Amado revela como foi
esse perfodo para o pafs, o envolvimento dos intelectuais na época, seus entusiasmos e
esperangas, a busca pelo espirito nacional no cinema brasileiro, “tempo da Atlantida'' e da
Cinédia'?, de tantos nomes inesqueciveis de inimeros filmes feitos a base do sacrificio, da
dedicagdo, do amor pelo cinema” (AMADO, 2012, p. 374).

Paralelo a esse clima de surgimento da indistria cinematografica brasileira esta
também o periodo da implantagdo de um campo industrial'® mais amplo e do crescimento de
sua produgdo durante a Revolugdo de 30, do nascer do Estado Novo, da efervescente
urbanizagdo. Tudo isso se deve, segundo Schwarcz e Starling (2015, p. 326) a um perfodo

que vem desde a década de 1910, em que ocorreu:

[...] um acelerado processo de substitui¢do de importacdes — implementado
durante a Primeira Guerra e no final desta — o qual, unido a crise da
agricultura, levou a que cidades e industrias ganhassem importancia
renovada no cenario nacional.

Portanto, o campo industrial que surgia e a dinamiza¢do da economia
proporcionavam um aumento na produgdo cultural da nagdo. A década de 1930 vive
momentos de rompimentos culturais e de consolidagdo de uma estética e projeto cultural
brasileiro. Lafeta (2000) assinala esse perfodo como a passagem de um “projeto estético” a
um “projeto ideolégico”, e no campo da produgdo literdria o autor afirma ser este um dado

decisivo:

[...] ja que a literatura moderna estd em relagio com a sociedade industrial
tanto na tematica quanto nos procedimentos (a simultaneidade, a rapidez, as
técnicas de montagem, a economia e racionalizagio da sintese). (LAFETA,
2000, p. 23).

' “Em 18 de setembro de 1941, Moacir Fenelon e José Carlos Burle fundam a Atlantida Cinematogréfica com
um objetivo bem definido: promover o desenvolvimento industrial do cinema brasileiro. Liderando um grupo de
aficcionados, entre os quais o jornalista Alinor Azevedo, o fotégrafo Edgar Brazil e Arnaldo Farias, Fenelon e
Burle prometiam fazer a necessdria unido de um cinema artfstico com o cinema popular”. Fonte:
<http://www.atlantidacinematografica.com.br/sistema2006/historia.asp> Acesso em: 20 de junho de 2015.

12 “Sinénimo da tradigdo cinematogréfica brasileira, simbolo das lutas pelo desenvolvimento da arte e da
atividade no pafs e marco absoluto da incorporagdo de uma mentalidade industrial ao setor, a empresa fundada
pelo jornalista Adhemar Gonzaga mantem-se ativa desde 15 de margco de 1930°. Fonte:
<http://www.cinedia.com.br/cinedia.html> Acesso em: 20 de junho de 2015.

13 Segundo Celso Furtado (2005, p. 197) “A produgéo industrial cresceu em cerca de 50 por cento entre 1929 e
1987 e a produgdo primdria para o mercado interno cresceu em mais de 40 por cento, no mesmo perfodo”.
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Embora o nosso recorte norteador seja a partir do exame da passagem (relagdo) de
Jorge Amado com o cinema da época, impossivel comentar essa década sem nos referirmos
aqui ao projeto de modernizagdo da literatura brasileira, do modernismo e regionalismo
literdrio, que, inclusive, o autor fez parte. Assim, por acreditarmos no estabelecimento do
campo artistico brasileiro, de uma arte que bebe na outra, como o cinema que se embebe nas
fontes literdrias, destacamos a década de 80 como de importancia capital para a cena cultural
brasileira como um todo. Com considerdveis ecos que ressoam até o presente da realidade
artistica do patis, pois “é fato que a década de 30 deu-nos algumas das obras mais realizadas e
alguns dos escritores mais importantes da literatura brasileira” (LAFETA, 2000, p. 31).

E, nessa década, como se comportava o incipiente cinema nacional? Gomes (1996) ao
tragar a trajetéria do cinema nacional classifica esse perfodo como pertencente a terceira
época do cinema brasileiro, dos anos de 1923 a 1933. Esse decénio é marcado também pelo
surgimento da critica em revistas publicadas semanalmente sobre a produgio
cinematogréfica do pafs. Nesse papel sobressaem-se as revistas Paratodos e Selecta, que em
1923 eram “as revistas brasileiras que mais se interessavam por cinema” (GOMES, 1996, p.
50). As revistas realizaram campanhas sistemdticas em favor do cinema nacional, o que
permitiu, segundo Gomes (1996), uma organicidade e consciéncia quanto a sétima arte

brasileira:

E desse momento em diante que se manifesta uma verdadeira tomada de
consciéncia cinematografica: as informagdes e os vinculos fornecidos por
essas revistas, o estimulo do didlogo e a propaganda teceram uma
organicidade que se constitui como um marco a partir do qual ja se pode
falar em um movimento de cinema brasileiro. Mesmo as manifestagdes
hostis — justas ou injustas — contra o filme de enredo revelaram o interesse

pela nossa produgdo, praticamente ignorada num passado préximo.
(GOMES, 1996, p. 51).

O autor enfatiza também duas caracteristicas relevantes dessa fase do cinema
brasileiro: aumento nas produgdes, quase o dobro em relagdo a década anterior, e a quebra do
monopdlio de produgdes cinematograficas do eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo, estendendo-se
a outras regides do pafs, como Belo Horizonte, Recife, Rio Grande do Sul, Campinas e
cidades do interior de Minas.

Desse modo, temos um quadro de um pais que florescia industrial e culturalmente. As
expansdes do cinema nacional, a modernizagdo da literatura, a esperanga em uma nova
republica. Depois de 1930 o Brasil ja ndo era mais o mesmo.

Os trés primeiros decénios do século XX marcam uma reviravolta na cultura

brasileira de entdo, especialmente na produgdo e implanta¢do de uma arte que, além de
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engajada, também refletia as vdrias diferengas sociais e econdmicas do pafs. Ressalta-se,
ainda, que esse é o perfodo de surgimento de Jorge Amado como romancista: no ano de 1931,
é langado seu romance de estreia Pais do Carnaval, até o tinal desse decénio sdo langados mais
cinco romances do autor, Cacau (1933), Suor (1934), Jubiabd (1985), Mar Morto (1936) e
Capitdes da Areia (1937).

Na esteira em que analisamos o percurso literario e pessoal do autor Jorge Amado
enviesado ao tema do cinema nacional, é preciso retomarmos o ano de 1933, o que, segundo o
proéprio autor, é a data “mais precisa” do seu “inicio de relacionamento” com a sétima arte. O
fato é que neste ano a atriz e produtora de cinema, Carmen Santos, pagou-lhe o valor de trés
contos de réis pelos direitos autorais de filmagem de Cacau, livro recém-publicado, que

conforme Amado:

Além de que os trés contos de réis, um dinheirio na época, foram muito bem
chegados, essa proposta de filmagem significou o inicio de minhas relagoes
com o cinema brasileiro e de uma amizade que durou enquanto Carmen
Santos viveu: poucas pessoas me foram tdo caras a meu corac¢do (Ibidem, p.
373).

E preciso sublinhar que Cacau (1938) é o segundo romance do baiano antecedido por
Pais do Carnaval (1931). Ou seja, J4 na sua segunda publicagdo enquanto romancista, de
antemdo Jorge tem um dos seus livros com os direitos autorais vendidos para o cinema.
Adiante, o autor conta que a mesma produtora, Carmen Santos “haveria de adquirir opg¢des
sobre outros dois livros meus, Mar Morto e ABC de Castro Alves” (Ibidem, p. 373).

Analisando, pois, a trajetéria de Amado pelo cinema é possivel observar como o autor
andou tdo préximo da cinematografia brasileira nos horizontes de sua consolidagdo. Ainda,
na andlise da cronica O coadjuvante, extrai-se uma sintese do que foi essa fase para o cinema
de entdo: “Naqueles idos, no Brasil recém-chegado da Revolugédo de 30, a febre do cinema se
alastrava e se afirmava, abrindo caminhos que iam da produgdo das chanchadas tdo
brasileiras até as realizagdes de Limite e de Barro humano” (AMADO, 2012, p. 374).

A condigdo de sobreviver apenas do oficio de escritor era dificil. A crise politica e
social que envolvia a atmosfera do pafs em grupos cindidos entre esquerda e direita e da
ditadura do Estado Novo forgava artistas e intelectuais a buscarem outras vias, que nio fosse
a literatura para se sustentarem. Jorge Amado deixa isso bem claro em seus relatos

cronisticos:

A ditadura do Estado Novo fecha-me as portas, dificulta oportunidades de
trabalho, tentei Sdo Paulo, sem sucesso. Escrevo sob pseuddénimo para
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Carioca e Vamos Ler!, revistas do grupo de A Noite, meus amigos Magalhdes
Junior e Anténio Vieira de Melo facilitam-me uns caraminguds semanais.
Redijo didlogos para chanchadas, colaboro com Alinor de Azevedo e
Moacyr Fenelon em cenarios para filmes da Atlantida, Carmen Santos, a
inesquecivel, compra-me os direitos cinematograficos de Mar morto. Faco de
um tudo e mais que tudo participo da atividade do pecé (AMADO, 2012, p.
283).

Diante de tal cenério, a relagdo de Amado com o cinema se estreita ainda mais. Nos
trabalhos como jornalista ou redator-chefe o autor nada ou pouco ganhava. Ao contrério, nos
trabalhos da recém-indistria cinematografica, seja na venda de seus direitos autorais,
redigindo didlogos para chanchadas ou assinando cendrios de filmes, a remuneragdo é
garantida e lucrativa. A reviravolta na carreira do escritor acontece com a primeira compra
dos direitos autorais de seus livros por sua amiga, atriz e proprietaria da Brasil Vita Filmes,
Carmem Santos. Como assinala Amado, a produtora nio realizou nenhum dos filmes: “mas os
dinheirinhos dos contratos chegaram sempre na hora certa: para ser apenas escritor, para
sobreviver em outro oficio, comi da banda podre” (Ibidem, p. 285).

O autor deixa claro, desde o inicio dos seus relatos, que o seu envolvimento com o
cinema, no que se refere a venda dos seus direitos autorais, se deu primeiro ocasionado pela
produtora Carmen Santos, a quem Jorge, em vdrias cronicas, reveste-se de uma profunda
gratiddo.

O perfodo do Estado Novo e a oposigdo ao regime de Vargas custaram a Amado ndo
somente as privagdes financeiras, como relatado em suas cronicas, como também resultou no
tatidico epis6dio que marcou a histéria da literatura brasileira com a incineragdo em praga
publica, na cidade de Salvador, do romance Capitdes da areia, no ano de seu langamento.

Embora os tempos fossem turvos e a sombra do autoritarismo ameagasse artistas e
intelectuais dessa época, os anos 1930 foram a época da consolidagdo da grande classe de
produtores de cultura. Os ruidos da Semana de Arte de 1922 desembocariam mais adiante na
abertura de grandes nomes e expressoes literdrias. O Rio de Janeiro, além de capital do pafs,
era um centro de convergéncia da intelligentsia brasileira. Pés Belle Epoque, o Estado se
modernizava ainda mais e agregava os diversos tipos na cena cultural. Além da industria
cinematogréfica, que se consolida como anteriormente assinalado, cresce também a inddstria
da propagada, com os reclames; da critica de jornal, feita em sua maioria por escritores; e a
industria da fotografia.

Flora Sussekind, em Cinematigrafo de Letras (1987), detalha os anos iniciais desses
expoentes da critica cultural e demarca os anos 10, do século XX, como o inicio da critica

especializada em cinema: “Seria na década de 10 que se tornaria mais frequente a colaboragio
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direta de alguns homens de letras com a entdo promissora industria cinematogréfica
brasileira” (SUSSEKIND, 2006, p. 44). Tal colaboragdo conta com os literatos que
realizavam as criticas da recém-indistria cultural, ou seja, a cronica que refletia o
comportamento social e modernizagido desse perfodo. Sobre esse novos horizontes técnicos
que se instalavam no pafs, Sussekind (2006, p. 143) explica: “Mudangas que passaria pelo
esmaecimento de seus contornos artesanais e, em sintonia com uma maior incorporagdo dos
artefatos modernos a paisagem cotidiana, por uma (auto)exposi¢do da literatura como
técnica”.

Surge, entdo, o Homus cinematographicus, cunhado nas cronicas de Jodo do Rio. O
cronista reflete exatamente sobre o momento presente da modernizagdo e da velocidade
cultural e industrial que o pafs passava. A movimentagdo social que aumentava, as salas de
cinema que se avolumavam, a Rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro, como centro comercial, a

propaganda em massa, o envolvimento da sociedade da época com a técnica modernizadora

que refletia no comportamento social:

O homem mesmo do momento atual num futuro infelizmente remoto, caso a
terra ndo tenha grande pressa de acabar e seja levada na cauda de um
cometa antes de esfriar completamente — o homem mesmo sera classificado,
afirmo eu ja com pressa, como o Homus cinematographicus. N6s somos uma
delirante sucessdo de fitas cinematograficas. Em meia hora de sessdo tem-se
um espetdculo multiforme e assustador cujo titulo geral é: — Precisamos
acabar depressa (RIO, 2009, p. 268).

Jorge Amado nio fica de fora dessa espetacularizagdo que se iniciara nos comegos dos
anos do século XX. Em se tratando de cinema, tanto como critico, como produtor de
didlogos e autor que teve suas obras adaptadas a arte cinematogréfica, podemos nos
apropriar perfeitamente do termo de Jodo do Rio, Homus cinematographicus, para o autor de
Cacau.

Rio de Janeiro, bairro da Urca, década de 1930. Perscrutando ainda as memorias
autobiograficas de Amado é possivel reconstruirmos esse métier cultural que se formava no
Rio. Ao tempo em que as cronicas do escritor nos revelam os bastidores e a formagdo de
grupos literarios e a produgdo dessa época, temos também um retrato politico, como aqui ja
descrito, do inicio da Era Vargas. Cineastas, pintores, literatos, jornalistas, gente das mais
diversas profissdes e grandes nomes da cultura brasileira reuniam-se em torno dos mesmos
ideais — sejam eles politicos ou culturais. O apartamento do escritor, no bairro da Urca,
funcionava como um comité de trocas de ideias e solidariedade entre esses intelectuais, uma

Repiiblica das Letras, como ele exalta. Sobre esse tempo, Amado relata:
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Os tempos sio bicudos porém alegres, meu apartamento na Urca, ao lado
mesmo do Cassino, é uma espécie de republica das letras e das artes em festa
permanente. Nele se hospedam por alguns meses ou alguns dias uma
caterva de iluminados: o pintor Carlos Scliar, o cineasta Fernando de
Barros, o arquiteto portugués Eduardo Anahory, a artista pldstica Teresa
d’Amico, dvida e travessa (AMADO, 2012, p. 283).

O excerto nos reforga a ideia aqui ja discutida sobre a organizagio intelectual, tanto

para troca de ideias, formagio de um conjunto artistico nacional, quanto para a sobrevivéncia

das mulheres e homens das artes do Brasil de entdo. Tal apartamento reunia a “caterva de

1luminados”:

A partir das nove da noite o apartamento se enchia de visitas, as convidadas
de Anahory, condessas e midinettes, as de Fernando, senhora de alta estirpe,
coristas do Cassino, fregueses da Coty, estrelas do teatro de revista,
clientela vasta a dos dois mondrongos. [[...] Apareciam os artistas, a banda
de Scliar, Cheschiati comegava a esculpir, Athos Bulcdo ja era gordo,
carregavam telas, pincéis e tintas, suavam talento por todos os poros. Para
completar a festa, a turma de Diretrizes, os literatos, os politicos, os
subversivos: Samuel, Malta, Moacir Werneck, Carlos Lacerda, Noel Nutels
[...]. Terminado o show no palco da Urca, as grandes estrelas subiam ao
apartamento, davam o ar de sua graga, gente no tope da fama, d’aquem e
d’além-mar: Sylvio Caldas, Pedro Vargas, Beatriz Costa, Grande Otelo, a
mexicana Elvira Rios, Jean Sablon, Ary Barroso, Dircinha e Linda Batista
[...] (Ibidem, p. 284-285).

“wes  Sal

Figura 5
Jorge Amado e amigos no Cassino da Urca, Rio de Janeiro, 1939. Amigos como Samuel
Wainer e a esposa, Bluma, e Dorival Caymmi. Fonte: Instituto Ant6énio Carlos Jobim.
Disponivel em:< http://www.jobim.org/caymmi/handle/2010.1/14628>. Acesso em: 22 de

julho de 2015.



Um clima de boemia, da arte e da cultura brasileira vazava do apartamento da Urca,
enquanto o que se assistia era a realidade das persegui¢des da ditadura Vargas, a formagdo do
recente campo literdrio brasileiro que nio dispunha de recursos financeiros o bastante para
escritores viverem apenas do oficio de escrever, a agregacdo de intelectuais em torno de
causas politicas e artisticas, o surgimento e consolidagdo da literatura regionalista. Em
relatos desse perfodo o cronista Jorge refor¢a o quanto os anos 380 foram marcantes para o

Brasil:

Nesses locais — a Editora José Olympio sé se mudou de Sdo Paulo para o
Rio em 1934 -, os literatos se reuniam para falar de cultura e da vida alheia,
comentar livros, elaborar projetos, afirmar ou desancar glérias estabelecidas
ou nascentes. Populagio literaria pequena, produgdo editorial reduzida,
todos os autores se conheciam, liam-se todos os livros. Penso que naqueles
idos ndo passavamos de uns trezentos os individuos que se dedicavam as
letras em todo o pais (Ibidem, p. 32).

Restava, pois, aos intelectuais dessa década contar com o companheirismo e
solidariedade do grupo. “Tempos dificeis, nem dinheiro, nem democracia, apesar disso

fazfamos a festa e enfrentdvamos o Estado Novo, éramos jovens, insolentes” (Ibidem, p. 285).

ek sk

Com o passar dos anos, a relagdo de Jorge Amado com o cinema se fortifica ainda
mais. Ainda, a partir da analise da cronica do autor, podemos acompanhar a reviravolta em
sua carreira como escritor, os momentos de sua consagragio literdria e o seu percurso como
autor brasileiro mais adaptado para o cinema. Os motivos que contribufram para que a obra
do baiano se tornasse a mais recriada para as diversas midias - minisséries, telenovelas,
formato radiofonico, cinema, teatro, histérias em quadrinhos, cordel etc. — sdo os mais
diversos. Primeiro, pela sua consagragdo mesma enquanto autor j4 bastante lido no territério

nacional e no exterior'¥ segundo, pelo enredo empolgante, tom aventuresco, a saga de seus

" Atualmente, ndo se tem um ndimero exato da vendagem das obras de Amado. Primeiro, pelas mudangas de
editoras, consequentemente, as constantes reedi¢des. Até o ano de sua morte, em 2001, somava-se um total de
20,7 milhoes de livros, com Capitdes da Areia (4,3 milhoes) liderando essa lista, segundo fontes do jornal Folha
de Sao Paulo, disponivel em<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult9ou16804.shtml> acesso em 23
de julho de 2015. No trabalho de Ilana Goldstein, O Brasil best seller de Jorge Amado: literatura e identidade
nacional (ed. Senac, 2003), a pesquisadora tenta levantar tais ntmeros, porém com recortes das editoras, aos
quais ela teve acesso, e diante da questdo temporal da realizacido da sua pesquisa, realizada entre os anos de
1995 a 2000. Segundo Goldstein (2003, p. 20): “A soma de todos os exemplares vendidos pela Record de 1975 a
1997 foi de 20.050.500 livros — sendo Capitdes da Areia o campedo de vendas, com 4,3 milhdes, por ser adotado
em escolas do pais. Quanto ao periodo anterior a 1975, a extinta Editora Martins alega ter perdido os arquivos.
Mas tem-se uma pista no jornal O Estado de Sdo Paulo de 4-5-1974, que publicou a manchete ‘Jorge Amado: 10
milhdes de exemplares’. Adicionando os 10 milhdes anunciados no jornal no ano de 1974 a cifra da Record de

37



personagens desbravadores e, mais tarde, o elemento do humor, o exotismo e as paisagens
brasileiras, o calor e a sensualidade dos trépicos.

Essa reviravolta se dd no ano de 1962 quando a Metro-Goldwyn-Mayer!> comprou
os direitos cinematograficos de Grabriela, cravo e canela (1958). Dessa data em diante temos
ndo somente a inser¢do da possivel obra de Jorge Amado no miliondrio mercado
cinematogréfico norte-americano, como também a compra, em ddlares, de direitos autorais
do autor, consequentemente sua distribui¢do a leitores dos Estados Unidos. E fato que
quando MGM adquire os direitos cinematograficos de Gabriela, Amado ja era lido nos EUA,
embora pouco, como o préprio autor destaca. Pouco lido principalmente em relagdo ao
publico da América Latina e Europa.

Mesmo diante de um ainda restrito e pequeno publico leitor, o norte-americano, a
aquisi¢do desses direitos por uma empresa do porte da MGM demonstra a crenga e o alcance
da obra do autor face ao poderio de producio do imperialismo cinematografico
estadunidense, dos esttadios de Hollywood, sobretudo quando a literatura de Amado também

era pouco traduzida e apreciada nos EUA, como relata o autor em depoimento a Alice

Raillard:

Em 1937 — ou foi 88? -, Suor aparecera numa edi¢do semiclandestina.
Clandestina talvez nio seja bem a palavra... A editora, a New America, era
uma dessas pequenas editoras efémeras, de esquerda, como as que havia nos
anos que precederam a guerra — era a época da guerra da Espanha. O livro
chegara as suas méios por meio de uma jovem que estivera no Brasil — ela
era bonita, eu me lembro. Ela leu Suor, traduziu, e ele foi publicado. Eu
mesmo nunca cheguei a ver um unico exemplar. Depois, em 1945, saiu nos
Estados Unidos Terras do Sem Fim (sic), que teve certa acolhida, foi muito
bem recebido pela critica, mas muito pouco vendido. Depois foi Gabriela que
figurou na lista dos mais vendidos do New York Times e de outros jornais

americanos, e teve tal repercussio que a Metro se interessou por ele
(AMADO, In: RAILLARD, p. 20, 1990).

Se pensarmos em termos politicos e editorais até os dias de hoje, mesmo com a ampla

difusio dos meios de comunicagdo, ainda é raro termos um autor latino com direitos

20 milhdes de 1975 até os dias de hoje, chegamos a uma estimativa de 30 milhoes de unidades s6 no Brasil”. Em
2008, a Companhia das Letras adquiriu os direitos autorais das obras do autor. Em 2012, devido seu centenario,
a editora relangou todas as obras de Amado com novas edigdes, capas, imagens, posfacio e atualizadas a partir
do novo acordo da Lingua Portuguesa, de 2009. Dessa forma, sem dutvida, a vendagem de obras de JA no Brasil
Jja ultrapassou a marca dos 30 milhdes de exemplares.

12 Metro-Goldwyn-Mayer Inc., ou MGM, é uma empresa norte-americana de comunicagio de massa, envolvida
principalmente com produgdo e distribuigdo de filmes e programas televisivos. Fundada em 1924
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cinematogréficos vendidos ao mercado estadunidense'é, que dird nos anos 60. Isso reforca a
propagacdo e o alcance da obra de Jorge pelo mundo. Gabriela toi publicada em 1958 e,
quatro anos depois, os direitos para sua adaptagdo ao cinema ja tinham sidos adquiridos.
Dessa vez, pago em ddlares e por uma grande empresa. Ao analisarmos as memorias do
autor e girarmos em torno do problema/objeto de pesquisa, das relagdes de Jorge Amado
com o cinema, vem a tona cada vez mais a proximidade de Amado, da consolidagdo do seu
conjunto e projeto literdrio e o envolvimento com o cinema. Ambas, obras literdrias e
transposi¢des cinematograficas, andaram lado a lado.

Adentrar no mercado norte-americano e em sua inddstria cinematografica era render-
se ao deus do capital e do imperialismo, que fora tdo criticado pelo romancista ao longo de
sua trajetdria politica e autoral. No momento em que Jorge vende os direitos de adaptagdo de
um dos seus romances aos estidios de Hollywood, o ficcionista curva-se ao sistema. Por
outro lado, também vé isso como uma grande chance financeira e de divulgacdo dos seus
livros. Acerca disso, Amado explica na crénica como se deu o processo da comercializagio
dos direitos cinematograficos de Gabriela, mas antes faz as suas ressalvas ideoldégicas ao

imperialismo norte-americano:

Em meio a demagogia, verdade a granel: o desmascaramento, a dentincia da
tentativa de dominio econémico e politico, dos golpes militares em nossas
patrias da América Latina, ditaduras e ditadores feitos nas coxas dos
embaixadores ianques, os Pinochets, os Videlas, a Redentora de 1964. Ndo
me arrependo da artilharia gasta em artigos e discursos, pronunciamentos
para desmascarar a impostura, denunciar a agressdo, a face do imperialismo
¢ mesquinha e sangrenta (AMADO, 2012, p. 63).

Jorge Amado, que teve influéncias e ideologias do Partido Comunista Brasileiro, que
inclusive foi deputado federal pelo Estado de Sdo Paulo, tem uma de suas obras compradas
justamente pelo sistema que ele mais criticara. Embora na década da venda dos direitos para
a MGM, Amado nio fosse mais militante do partido, em nenhum momento, nos depoimentos
do autor, ele esconde essa faganha - nem das negociagdes da venda, muito menos suas
ressalvas criticas.

Com o dinheiro adquirido, Amado compra a sua casa do Rio Vermelho, realizando o

seu sonho de uma casa em Salvador. Na mesma cronica, relata:

Repito contudo a dois por trés que os bens materiais mais valiosos que
possuo, eu os devo ao imperialismo, pilhéria de gosto duvidoso ao ver dos
puritanos. Em verdade eu os devo ao meu trabalho — ao meu e ao de Zélia,

16 Apés Jorge Amado outro autor latino americano que teve suas obras bastante difundidas e adaptadas pela
industria cinematografica norte-americana foi o colombiano Gabriel Garcia Mérquez, seguido pela chilena
Isabel Allende.
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nio distingo nem separo: a casa do Rio Vermelho, na Bahia, a mansarda
sobre o Sena, no Marais, em Paris (IBIDEM, p. 63).

Duas das grandes vaidades do autor foram conquistadas, como ele mesmo afirma, por
meio do “imperialismo americano”. A primeira, sua casa na Bahia: “Com os ddlares
imperialista do cinema de Hollywood pude realizar o sonho de ter uma casa na Bahia”

(IBIDEM, p. 64). Sua segunda grande realizagdo, a aquisi¢do do seu apartamento na Franca:

Em 1985 a editora Bantam, Nova York, pagou-me adiantamento relevante
pelos direitos de tradugdo de Tocaia Grande, o prego desabitual mereceu
comentario do New York Times, possibilitou-me a realizagio de outro
sonho: um pieda-a-terre em Paris. Descontados os impostos e a comissdo do
agente, os cobres da Bantam, somados ao pé-de-meia de Zélia, suas
economia, deram na exata para pagar a mansarda do Quai de Celestins: da
janela vemos o Sena, a Notre Dame, a Torre Eiffel e na ilha de Saint Louis,
bem defronte, o apartamento de Georges Moustaki (IBIDEM, p. 64).

Seja na venda dos direitos autorais para o cinema, para a adaptagdo cinematografica,
como fol o caso do romance Gabriela, cravo e canela ou da venda de Tocaia Grande para
tradugdo, Jorge Amado tem suas obras cada vez mais difundidas e consumidas pelo publico
estadunidense. Se pensarmos sobre os processos de adaptagdo, o caso de Tocaia ndo deixa de
ser o mesmo de Gabriela, atinal o que é a tradugdo de um romance para outra lingua sendo a
sua translagdo do seu /ldcus primeiro de criagdo para outro melo, nesse ultimo caso, o
lingufstico.

O filme nunca chegou a ser realizado. Amado tentou por anos readquirir os direitos

cinematogréficos da obra. Segundo o autor:

A Metro demorou mais de vinte anos para realizar o filme, por duas vezes
busquei recompor os direitos, na segunda tentativa ofereci o dobro do que
recebera, por duas vezes a Metro recusou em cartas idénticas: “Nao
pensamos em nos desfazer dessa nossa mercadoria” (IBIDEM, p. 64).

Mesmo com a nio realizagdo do filme pela Metro-Goldwyn-Mayer, Jorge Amado foi
o primeiro autor brasileiro a ter uma de suas obras adaptada para o cinema norte-americano.
Isso viria a ocorrer na década de 1970. O livro transposto foi Capitdes da Areia (1937). Para a
pelicula estadunidense passou para o nome de “The Sandpit Generals”, dirigido por Hall
Bartlett. O filme guarda as particularidades de ter sido todo rodado em Salvador e arredores
em 1969, mas com elenco de atores norte-americanos, exceto os figurantes que sdo

brasileiros. Como é o caso do cantor e compositor baiano, amigo de Jorge, Dorival Caymmi,
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que aparece no filme fazendo um papel de estivador. A trilha sonora é toda brasileira e

composta por Caymmi.

Figura 6

O cantor baiano, Dorival Caymmi, (a esquerda) no filme “The Sandpit Generals”,
dirigido e adaptado por Hall Bartlett, da obra de Jorge Amado, Capitdes da Areia. Cena
em que Pedro Bala entrega o corpo de Dora, morta, ao mar.

J4 em 1982, pelos estudios da 20th Century Fox, temos um remake do filme Dona
Flor e seus dois maridos, de Bruno Barreto. Uma espécie de adaptacdo americana da referida
obra, com colaboragdo do cineasta brasileiro. Dona Flor no cinema americano ganha o nome
de “Riss Me Goodbye”.

Em 1978, Luiz Carlos Barreto, que ja tinha produzido o filme Dona Flor e seus
maridos, em 1976, com dire¢do de Bruno Barreto, faz outra proposta a Jorge Amado: dessa
vez a compra dos direitos cinematograficos de Tieta do Agreste (1977). A compra seria paga
em dolares, o que Jorge relata nas memorias da cronica “Délares a mao-cheia”, de 1978. Por
meio de um didlogo, entre o escritor e o produtor de cinema, acompanhamos os bastidores da

negociata da compra:

Chega no inicio da tarde, abanca-se, tira o paletd, atira-me com a proposta
que ele considera irrecusdvel, jamais se viu coisa semelhante no cinema
nacional, cairei de costas, em delirio de grandeza assinarei:
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- Venho te oferecer um contrato de 500 mil ddlares pelos direitos de
cinema de Tieta... — repete - ... 500 mil délares. — O livro Tlieta do Agreste,
éxito nas livrarias, o filme Dona Flor, éxito nos cinemas.

Fita-me, estira as pernas, acende um charuto, sorriso de vitéria na cara
simpdtica de nordestino. Sorrio também, toco-lhe no joelho:

- Meio milhdo de délares, Luiz?

Puxa fumaca do charuto, executivo displicente, habituado ao trato de somas
tabulosas, aos royalties incriveis, produtor de Hollywood e cercanias:

- Isso! Meio milhdo...

- Meio milhdo! E tens coragem de dizer que és meu amigo...

- Eu sou, ndo é de hoje.

- Dizes que és meu amigo e vens me fazer proposta dessa ordem,
proposta de inimigo...

- Hein?

- Tu queres, Luiz, que eu passe o resto de minha vida a te cobrar esse

dinheirdo, tu a me enrolares até que eu morra de cansaco e de desgosto sem
ter recebido sequer um dolarzinho de amostra. Néo, tu nio és meu amigo,
Luiz.
Luiz Carlos se dd conta, o sorriso findrio de executivo se dobra em boa
gargalhada cearense. Sirvo-lhe um ufsque, conversamos a la godaga, tarde
de amigos, Luiz Carlos demora-se até a hora de ir para o aeroporto, Aurélio
vai leva-lo. Na porta, os bracos estendidos para a despedida:

- Quer dizer que nio aceitas?

Esta foi a primeira peripécia de Tieta no cinema, existiram outras, nenhuma
tdo generosa em matéria de délares a mao-cheia (IBIDEM, p. 61).

Mesmo com a significativa oferta do produtor, que encheria as médos do escritor de
délares, Tieta ndo vai para o cinema nos anos 70. Bem mais tarde, a obra foi filmada, em
1996, pelo cineasta Caca Diegues. O filme tem no elenco Sonia Braga, que ja deu vida a
tantas personagens de Amado, no papel de Tieta. Entre os detalhes cinematogratficos, a
riqueza e o colorido do filme, temos, pela primeira vez, a presen¢a de Jorge Amado em filme
transcriado de sua obra. Apds o som do balango dos chocalhos das cabras, bem no inicio, o
escritor se encontra sentado no banco da praga de Santana do Agreste, cidade de Tieta,

abrindo a narrativa filmica lendo o primeiro capitulo do romance.
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Figura 7
Jorge Amado, ao fundo, na praga de Santana do Agreste, com livro
Tieta do Agreste nas maos. Inicio do filme.

Na meta-imagem, temos o imiscuir-se de obra e criador. O autor torna-se voz,
presenca e personagem na adaptagdo de Cacd Diegues. Jorge faz-se igualmente personagem
de seu mundo ficcional. Ndo haveria melhor lugar para protagonizar tal cena do que a praca
de Santana do Agreste, lugar publico e comum, espaco de onde brota grande parte das
narrativas do baiano. Lugar do povo, da comunidade, espaco das histérias, tabulas, conchavos
e fuxicos. Praca da expulsdo de Tieta e a mesma também do seu retorno a cidade.

Longe dos filmes-documentarios, a presenga de Amado, em uma das adaptagoes de
sua obra ao mundo cinematogréfico, faz do autor um importante protagonista do cinema
brasileiro. Ndo seria por menos, pois como escritor brasileiro mais adaptado, a pequena
participacdo inicial no filme em tela revela toda a for¢a do mundo ficcional por tras do Jorge
Amado ficcionista e pessoa-personagem. Amado ficcionalizou-se nas imagens do cinema
brasileiro através das lentes de Cacéd Diegues.

Autor, personagem, espectador, coadjuvante do cinema. O que pensa Amado sobre a
arte cinematogréfica? A pergunta ndo soa a toa. Afinal, como autor, que teve a sua arte
bastante difundida para as varias midias, ndo sentia um desconforto, incomodo ou felicidade
em se ver transportado para outros rumos semiéticos que transcendiam os limites da palavra
escrita? Bastante traduzido e lido por um grande publico ao ser recriado para o universo das
telenovelas, minisséries, seriados e cinema, i1sso nio te incomoda, autor, tais mudangas na tua
obra?

Amado costumava dizer que as melhores tradugdes de livros eram aquelas feitas na

lingua em que o escritor ndo podia ler:
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Do ponto de vista do autor, as boas tradugdes de seus livros sdo aquelas que
ele ndo pode ler, em meu caso a imensa maioria. [...] Quando se pode ler a
tradugdo, por melhor que seja o tradutor — tenho tido excelentes, capazes,
devotados -, existe sempre o detalhe, por vezes minimo, que choca, agride,
doéi: onde foi parar a marca sutil do personagem, o dngulo de visdo do
acontecido, as nuances da emocdo, o peso exato de uma palavra? Imagine-se
a dor no coragdo ao ver xoxota ou xibiu, doces designacdes da boca do
mundo, traduzidas por “sexo de mulher” ou “vulva”, bunda virando “nalgas”.
“Nalgas”, uma bunda de mulata que se preza? Jamais! (AMADO, 2012, p.
22-23).

Quanto mais distante e esdrixula fosse a lingua, melhor para o autor: “O mesmo digo
daquelas impressas em caracteres hebreus, em letras georgianas, gregas ou arménias, signos
Japoneses, o alfabeto cirilico também serve” (IBIDEM, p. 23). Por outro lado, chega a
admitir: “digo apenas que sou melhor escritor nas tradugdes de Alice Raillard!” do que nos
originais em lingua portuguesa” (IBIDEM, p. 180).

Walter Benjamin (2011, p. 114) quando analisa a tarefa do tradutor, os limites e os
caminhos por outras linguagens, diz que “as palavras carregam consigo uma tonalidade
afetiva. Precisamente a literalidade com relagio a sintaxe destr6i toda e qualquer
possibilidade de reprodugdo do sentido, ameagando conduzir diretamente a inteligibilidade”.
Ao que Jorge se refere ndo é, necessariamente, essa inteligibilidade do texto/tradugdo, a qual
explica Benjamin, mas a sua sintaxe e performance escritural, o tom jorgeamadiano, por vezes

solapado nas tradugdes.

1.2 Do processo criativo romanesco a adaptacio: “vale a pena perder”

Antes de pensarmos o processo da adaptag¢do ou recriagio tilmica, cabe-nos incorrer
sobre as concepgdes do autor sobre a escrita e génese do seu processo literdrio. Essa reflexdo
¢é aqui levantada por estarmos diante de uma pesquisa que percorre os caminhos da recriagio

e a mudanga de um texto!® para outro, de uma midia a outra. Da movimentagdo e transitos

17 Alice Raillard ¢ francesa e tradutora de diversos autores brasileiros para o francés. Além de Jorge Amado, foi
responsavel pelas tradugdes de autores como: Raduan Nassar, Jodo Cabral, Darcy Ribeiro, Jodo Ubaldo Ribeiro
entre outros. Raillard também ¢é autora do livro Conversando com Jorge Amado (1990). Tornou-se muito famosa
como uma das grandes intérpretes da obra do baiano na Franga e no Brasil.

18 Adotamos aqui o conceito de texto elaborado a partir da leitura de A linguagem da arte, de Omar Calabrese.
Conforme este autor, a nogdo de texto ndo se resume apenas ao plano linguistico, da palavra escrita, podendo
sua defini¢do incluir os mais variados tipos de comunicagio e significagdo. Sendo assim, ao elaborar seus estudos
partindo do campo semiético, o autor defende definigdes bem amplas sobre o assunto. Calabrese (1986) assim se
posiciona: “pode-se dizer que a Semidtica tem diante de si um campo de intervengdo extremamente amplo; se
ocupard da linguagem animal (partindo de um limite ndo cultural até um limite superior e complexo), da
comunicagdo tétil, dos sistemas do gosto, da para — lingiifstica, da Semidtica médica, de cinética e proxémica
(gestos, posturas, distancias), das linguagens formalizadas (algebra, 16gica; quimica, por exemplo), dos sistemas
de escritura, dos sistemas musicais, das linguas naturais, das comunicagdes visuais, das gramaticas narrativa e

44



textuais que se ramificam, modificam e espraiam-se nas mais diferentes dire¢des e artes. Um
devir incessante, possibilitando uma nova vida e releitura do texto primeiro que originou um
segundo.

Enquanto escritor, em diversas entrevistas, JA!? era interpelado sobre o seu processo
criativo, desde a concep¢do da criagdo dos seus personagens e enredos, até mesmo as
reescrituras e mudangas na obra quando finalizada. Em entrevista realizada pela
pesquisadora Elizabeth Hazin, no ano de 1993, publicada na Revista Cerrados, 2003,
pergunta-se ao autor a sua relagdo com o material pré-publicacdo, com a obra antes de
ganhar formato editorial. Adiante, podemos ler um trecho da entrevista e as consideragdes

do romancista:

Elizabeth Hazin: Existe em vocé algum tipo de preocupagido em relagdo ao
material que antecede a publica¢do de um livro?

Jorge Amado: Nunca tive preocupagio dessa natureza, como nio me
preocupo com aquilo que sera feito em torno de minha obra, de modo que
inclusive rasgo muita coisa. Rasgo porque quando eu trabalho num
romance, trabalho mesmo, ndo tanto sobre o texto, mas sobretudo sobre as
marcagdes de personagens, de agdo, disso, daquilo. As vezes, a coisa nio é
tacil. Jogo muita coisa fora. Atualmente, de uns anos para cd, tenho
guardado mais, por causa da pressio feita sobre mim pela Fundagio Casa de
Jorge Amado. Mas ainda assim rasgo muita coisa. As vezes mando apenas a
ultima versdo, a pentdltima, nunca as primeiras (HAZIN, 2003, p. 03).

Fica claro o cuidado com as intimeras versdes que antecedem e que chegam as maos
dos leitores, até a finalizagdo de um romance?°. Na entrevista concedida a Hazin (2003), um
detalhe nos chama a atengdo logo na primeira frase: “Nunca tive preocupagdo dessa natureza,
como nio me preocupo com aquilo que sera feito em torno de minha obra, de modo que
inclusive rasgo muita coisa”. E possivel também, por meio de relatos do autor, em Navegagio
de Cabotagem (2012), lermos depoimentos que se afinam com o da entrevista acima. Em um
desses relatos, Amado tanto fala da dor da concepgdo de um romance e seu destino final, o

publico:

textual, da légica dos pressupostos, da tipologia da cultura, da estética, das comunicagdes de massa, dos
sistemas ideolégicos. De tudo se assim o deseja. Mas de tudo sempre a partir do ponto de vista da comunicagio
e da significagdo” (1986, p. 13-14).

19 Em alguns momentos deste trabalho o nome do romancista seré substituido, abreviado pela sigla JA.

20 Nessa mesma entrevista, Hazin chama a aten¢io do autor, enquanto pesquisadora de critica genética e que
trabalhou e organizou os arquivos de Jorge Amado na Fundagdo Casa de Jorge Amado, para o fato de que s6 do
romance O sumigo da santa (1984) foram encontradas mais de vinte versdes.

Ver: HAZIN, Elizabeth. Entrevista com Jorge Amado. Cerrados: Revista do Programa de Pés-Graduagdo em
Literatura, n. 16, ano 12, 2003, p. 11-23.
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Para mim meus romances s6 existem enquanto os escrevo, ao colocar a
palavra fim ao pé da pdgina, o romance que me consumiu o juizo e me
comeu as carnes deixa de existir — ndo é bem isso: continua a existir, mas ja
ndo é meu. Passa a pertencer aos outros: editores, criticos, tradutores,
leitores, aos leitores sobretudo. Meu exclusivamente meu, somente durante
o tempo dos dedos no teclado da méquina de escrever na busca dos
caminhos da narrativa, quando concebo e levanto ambientes e personagens,
pouco a pouco os desentranho da cabeca, do coragio, dos culhas e os vejo no
papel, chorando, rindo — duro dificil, emocionante oficio de escritor. Ha
quem diga que o faco bem, ha quem diga que o fago mal, eu faco o melhor
que posso, ndo busco outra ocupagio, pois ndo sel fazer mais nada. Nio
tenho o hébito de reler meus livros, raras vezes uma pagina aqui outra acold
por casual necessidade. Nio os releio nem os reescrevo como fazem diversos
literatos (AMADO, 2012, p. 194-195).

Se ao escritor ndo cabe mais a fungdo de reescrever ou reler as suas préprias obras,
muito menos possui a preocupagido do que delas serd feito, pois, como ele mesmo assinala: “se
reescrevo serdo outros tempos e circunstancia” (IBIDEM, p. 195). Nesse sentido, Louis Hay

(2007) explica essas circunstancias de variagdes temporais préoprias em que se da o escrito:

O que importa é constatar que a escritura faz aparecer formas e fungdes que
lhe sdo préprias, e cuja distribui¢do se situa num espago outro que o da
histéria das escrituras. Ndo se deve concluir dai — e é uma segunda
observacio de importincia — que a especificidade da escritura encerre-a num
espago fechado, o de um automatismo, de um reflexo inconsciente (HAY ,
2007p. 64).

Jorge talvez tenha esquecido que nesses “outros” como ele cita - editores, criticos,
tradutores, leitores — faltaram os cineastas e os roteiristas, também responsaveis por esse
destino final e pela reescritura de suas obras, escritura que nio se encerra no espago fechado
do romance.

Sobre os meandros das tradugdes das suas obras para outros idiomas, como
anteriormente citado, JA ndo poupa verbos: “choca”, “d6i”, “agride”. O mesmo se aplicaria as
tradugdes das tuas obras para o cinema? A ti chocam, doem ou agridem as adaptagdes de teus
inimeros personagens as telas? Ndo tens mais dominio sobre tuas obras quando publicadas,
nem cabe a ti o papel de critico, ou mesmo de reescrevé-las, tampouco o de leitor, mas
assistes aos filmes de tuas obras?

Como resposta a essas interrogagdes recorremos a mais uma entrevista de Jorge

Amado, dessa vez concedida a série Literatura Comentada (1990), de 1981, a Antdnio Roberto
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Espinosa, editor da primeira edi¢do do livro?!. Até o ano em que a entrevista foi concedida ja
haviam sido transpostas as telas um ntmero de seis filmes adaptados da obra do baiano,
como ilustra a tabela ao fim desse capitulo. No entanto, telenovelas, minisséries, seriados e
adaptacdes ao teatro ja haviam sidos realizados em torno da obra de Amado, o que implica
numa imensa fortuna critica no universo das transposi¢des e recriagdes amadianas.

Destacamos, a seguir, o trecho que nos interessa da entrevista:

[...] Literatura Comentada: J4 que vocé fala nisso, varias de suas
obras foram levadas ao cinema, a televisio e ao teatro.

Jorge Amado: I'ilmes foram feitos de Terras do Sem Fim, Seara
Vermelha, Capities da Areia, Os Pastores da Noite, Dona Flor e Seus Dois
Maridos, Tenda dos Milagres. Foram feitas também adaptacdes para o teatro
de Mar Morto, na Bulgéria, O Gato Malhado e Andorinha Sinhd teve umas
trés adaptagdes por af; Capitdes da Areia uma na Alemanha, vérias no Brasil.
Também Jubiabd e de Quincas Berro D’Agua. Gabriela foi adaptada para
novela de televisdo duas vezes, uma pela Tupi, outra pela Globo.

Literatura Comentada: O que vocé acha, Jorge Amado, disso? Os
romances perdem quando adaptados? Vale a pena perder?

Jorge Amado: Vale a pena perder. Gabriela, por exemplo, talvez
tenha sido o romance brasileiro mais vendido até hoje. Quando foi adaptado
para a televisdo, tinha vendido 600 mil exemplares no Brasil. A novela no
s6 fez a Editora Record vender mais 80 mil, como foi visto por 25 milhdes
de pessoas. E depois ela foi reprisadal Sdo pessoas que receberam certas
ideias colocadas no romance; essas ideias atingiram uma massa muito maior,
inclusive muitas pessoas analfabetas, outras semiletradas, e também aquelas
que ndo tinham dinheiro para comprar o livro.. (ESPINOSA, Anto6nio
Roberto, 1981, p. 54 in: GOMES, Alvaro Cardoso; NEVES, Sonia Regina
Rodrigues, 1990).

“Vale a pena perder”. Em um primeiro momento, a assertiva de Amado demonstra a
visdo do autor acerca das adaptagdes de seus romances, o alcance de sua obra e a expansio a
diferentes publicos, dos letrados aos analfabetos. Ja conhecido no campo literario, o autor de
Tieta passa a frequentar, diariamente, a casa de milhdes de brasileiros por meio de sua
literatura levada as telenovelas. Dona Flor e seus dois maridos e mais tarde Gabriela, cravo e
canela foram sucessos tanto no formato das telenovelas, como da cinematografia. Segundo
dados da Ancine (Agéncia Nacional do Cinema) até o ano de 2014, em levantamento que
abrange filmes brasileiros com mais de 500.000 espectadores em um recorte de 1970 a 2014,

o filme Dona Flor e Seus Dois Maridos, de Bruno Barreto, de 1976, ocupou durantes anos,

21 Conforme consta em nota de rodapé do livro a entrevista foi concedida em 1981, na casa de Jorge Amado, no
bairro do Rio Vermelho. O livro Literatura Comentada — Jorge Amado foi no ano de 1990 reeditado e publicado,
edi¢do utilizada neste trabalho.
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desde o seu langamento, o primeiro lugar da bilheteria do cinema nacional. O filme de Bruno
Barreto foi por trinta e quatro anos recordista de bilheteria no Brasil, sendo ultrapassado em
2010 pelo filme Tropa de Elite 2, de José Padilha. A bilheteria dos filmes de Bruno Barreto e
José Padilha foram: Tropa de Elite 2 com um publico de 11.146.723 , e Dona Flor e Seus Dois
Maridos com 10.735.52422.

Ora, se pensarmos em termos de produgdo e populagdo nos diferentes anos e “Brasis”,
em que cada filme foi langado, podemos afirmar que Dona Flor ainda é o mais visto. No ano
de 2010, estreia de Tropa de Elite 2, contamos com uma populagdo bem maior que a década de
70%%, do filme Dona Flor - o que resulta em um maior ntimero de salas de cinema, além de
recursos de produgdo e divulgagdo bem mais sofisticados e um puiblico com maior aciimulo de
poder aquisitivo e consequente acesso aos bens culturais do que os da época da produgio de
Barreto. Lembrando, também, que nesse periodo as concentragdes de salas de cinema eram
mais frequentes nas capitais e, sobretudo, para o publico do Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Sendo assim, “vale a pena perder” se pensarmos em numeros e alcance das obras. O
caso da adaptagdo de Dona Flor para o cinema valeu muito para o romancista Jorge Amado e
para o cineasta Bruno Barreto, além, é claro, de suas outras versoes e do grande publico que
toi o da teledramaturgia.

Por outro lado, revisitando os relatos memorialisticos de Amado, encontramos outras
visdes e consideragdes sobre o tema das transposi¢des e recriagdes de sua obra. O Jorge
Amado em sua versdo “leve” e que considera a “perda” como util assume um tom mais
desconfortante e menos auspicioso sobre o assunto. Desse outro ponto de vista, Amado
mostra um apego bem maior a sua criagdo e o modo como fora pensada/estruturada no
formato romanesco. Em torno, ainda, das interrogacoes sobre essas transformagodes no texto

amadiano, o autor se posiciona, agora, em uma de suas cronicas de forma diferente:

Leitores me interrogam, por carta ou de viva voz, querendo saber o que
penso das adaptagdes de romances de minha autoria para o cinema, o radio,
o teatro, a televisdo. Varios livros meus foram transformados em cendrios
para filmes, pegas de teatro, novelas e séries de tevé, deles foram extraidos
balés, histérias em quadrinhos. Repito o que jd disse e escrevi: a adaptagio
de um romance para qualquer outro meio de comunicagio é sempre uma
violéncia contra o autor. Por melhor que seja a adaptacdo, haverd sempre

algo fundamental que se modifica, diminui ou cresce, se deturpa ao ser

22 Os numeros estdo disponiveis no site da Ancine, onde constam tabelas e gréficas de todos os langamentos
nacionais e suas respectivas bilheterias. Os dados a que aqui nos referimos estdo no link:
<http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2105-22052015.pdf> Acesso em 04 de agosto de
2015.

25 Em 1976, a populagdo brasileira era de 110 milhdes de brasileiros, no ano de 2010, 190 milhdes. Dados
disponiveis em <http://seculoxx.ibge.gov.br/images/seculoxx/seculoxx.pdf> Acesso em 04 de agosto de
2015.
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transferido das paginas do livro para o palco ou para as telas, a grande dos
cinemas, a pequena das televisdes (AMADO, 2012, p. 201).

Robert Stam (2006), no ensaio Teoria e pritica da adaptagdo: da fidelidade a
intertextualidade, elenca os sindnimos, mitos e juizos de valores associados aos romances
adaptados ao cinema. A concepg¢do da critica em torno das andlises dos diferentes mundos
artisticos e que, quase sempre, a literatura assume lugar privilegiado em detrimento das

adaptagoes. Segundo o autor:

“Infidelidade” carrega insinuagdes de pudor vitoriano; “trai¢do” evoca
perfidia ética; “abastardamento” conota ilegitimidade; “deformagdo” sugere
aversio estética e monstruosidade; “viola¢do” lembra violéncia sexual;
“vulgarizacdo” insinua degradacdo de classe; e “profanacdo” implica
sacrilégio religioso e blastémia (STAM, 2006, p. 20).

Diferentes diretores, cineastas, produtores e roteiristas?* se apossaram da obra
amadiana para transposi¢des de diversas naturezas. Vasta também ¢é a fortuna critica sobre
essas adaptagdes, criticas essas que variam de adjetivos depreciativos a outros elogiosos.

Esse incomodo expresso pelo autor é justificado na mesma croénica sob a perspectiva
do “fazer romances”, que, para Amado, tem um carater artesanal, intitulando-se, assim, como

artesdo da palavra:

Ao escrever um romance realizo trabalho artesanal, sou um artesio
tentando alcancar a arte literdria. Quando inicio um livro somos apenas eu,
a maquina de escrever, o papel em branco. Esse carater artesanal desaparece
quando o romance é adaptado: cinema, radio, televisdo sdo o oposto do
artesanato, sdo indudstria e comércio, o produto a ser oferecido, a ser visto
ou ouvido (e ndo lido) deve corresponder as exigéncias do mercado [...]. Da
realizagdo de um filme participa pequena multiddo: o produtor, o diretor, o
cenarista e o cendgrafo, os diretores de fotografia e de som, o compositor, os
musicos, os intérpretes, os técnicos de toda espécie, de iluminagio, de
vestudrio e bote gente nisso, um nunca acabar. Na televisdo acresce a
audiéncia, o publico, os telespectadores que, sentados ante os videos
exercem influéncia decisiva: um simples figurante se cai no gosto do ptiblico
pode passar a personagem principal, as tramas se desdobram em fungio da
audiéncia. O autor do romance sente-se agredido a cada instante, de repente
ndo mais reconhece sua obra (AMADO, 2012, p. 201).

2+ Concebemos o processo da adaptagdo, da transposi¢do, da arte cinematogréafica, como uma arte
essencialmente coletiva. Portanto, um filme néo é resultado das méaos apenas de um diretor, bem como de toda
uma equipe, desde os preparadores dos figurinos, elenco, maquiadores, cdimeras, sonoplastas... ao roteiro em si.
Ainda, no caso das adaptagdes de obras literarias contam os elementos do texto primeiro, do prototexto, que da
vazdo a um segundo texto. Em defini¢des de Gérard Genette um Hipotexrto A, que da origem a uma segunda
versdo Hipertexto B. (GENETTE, Gérard. Palimpsestos: a literatura de segunda mao. Trad. Luciene Guimaraes
e Maria Anténia Ramos Coutinho. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, 2006, p. 12).
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Novamente, o autor retoma a tonica das mudangas desagradaveis que a obra sofre
quando adaptada, a ponto de o artesdo — como ele se autoproclama - ndo mais se reconhecer
diante de sua criacdo. Conta-se agora com o acréscimo do mercado, as exigéncias de
audiéncia e os temas transversais que sdo obrigados a serem inseridos na adaptagdo para
atrair o grande publico. A palavra arte é substituida por “produto”, e o carater individual do
tazer artistico, que se realiza na arte do romance, passa a ser coletivo no mundo das
adaptagoes.

As consideragdes de Amado nos remetem as ideias da mercantilizagdo e reprodugio
da obra de arte, exploradas no célebre ensaio de Walter Benjamin, A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica, publicado pela primeira vez em 1935, no qual, no inicio dessa época,
fol um dos primeiros autores a trabalhar essa questdo da arte sobre a influéncia das midias e
seus impactos sociais e de como essa “reprodutibilidade técnica da obra de arte altera a
relagdo das massas com a arte” (BENJAMIN, 2012, p. 25). Como explicita o filésofo em

citagdo a seguir:

No século XIX a reprodugdo técnica atingiu tal grau, que ndo sé abarcou o
conjunto das obras de arte existentes e transformou profundamente o modo
como elas podiam ser percebidas, mas conquistou para si um lugar entre os
processos artisticos. Para estudar tal evolug¢do, nada pode ser mais
instrutivo do que examinar como suas duas manifesta¢des distintas — a
reproducdo da obra de arte e o cinema — repercutiram nas formas
tradicionais de arte (BENJAMIN, 2012, p. 11).

Ao se posicionar como artesdo da palavra, Amado alude aos valores da arte auténtica,
da preservacdo do modo como foi pensada a sua produgdo romanesca, embora, como ele
mesmo ressalta, o dominio da recepgdo nio mais lhe cabe, assim também como o da sua
adaptagdo. Com uma obra expressamente levada as diversas midias, a alteragdo no campo da
recep¢do, uma vez que cada modalidade artistica demanda um receptor préprio, com as
mudangas empreendidas no interior de cada projeto e com a nova tradugdo, engendra no
sistema interno da obra novos cédigos e sintaxe. Nesse sentido, “Traduzir é, nessa medida,
repensar a configuragdo de escolhas do original, transmutando-a numa outra configuragio
seletiva e sintética”. (PLAZA, 2013, p. 40).

Essas novas tradugdes, que demandam determinadas configuragdes, adequam-se as
exigéncias de cada sistema, ou seja, do suporte/meio para onde serdo levadas, o que resulta
em um jogo incessante de signos linguisticos e extralinguisticos, no qual se pauta a tradugio

intersemidtica. Sendo, pois, que esta se realiza:

50



[...] pelo uso material dos suportes, cujas qualidades e estruturas sdo os
interpretantes dos signos que absorvem, servindo como interfaces. Sendo
assim, o operar tradutor, para nés, é mais do que a “interpretagio de signos
lingufsticos por outros nio-linguisticos”. Nossa visdo diz mais respeito as

transmutagdes intersignicas do que exclusivamente a passagem de signos
linguisticos para nao-lingufsticos (PLAZA, 2013, p. 67).

“Por que entdo vocé aceita que adaptem seus romances, se sabe que ird se chatear, se

aborrecer, sofrer?” (AMADO, 2012, p. 202), pergunta Amado na mesma cronica. Como

discutido até aqui soa até estranho, a essa altura, com uma vasta obra adaptada, as

contraposi¢des do escritor. A trajetéria de JA como escritor caminhou, lado a lado, com a

arte cinematogrifica, seja ele como autor de cendrios e roteiros ou com as adaptagdes de suas

obras. Amado ainda é responsavel, na condi¢do de deputado federal do PCB de Sdo Paulo,

pela criagdo do projeto de Lei PL 879/1947, que “cria o conselho nacional do cinema, regula

as normas para a produgdo, importacdo, distribui¢do e exibi¢do de peliculas cinematogréficas,

e das outras providéncias?®”.

Na mesma cronica, e em resposta ao seu autoquestionamento, Amado elenca trés

grandes argumentos dos porqués das concessoes de adaptagdes de suas obras.

Comecgo por constatar que mesmo nas piores adaptagdes, naquelas
que mais se distanciam da obra original, de seu contetido, de sua verdade,
algo resta daquilo que o escritor quis dizer, da emogdo que desejou
transmitir, algo permanece, reafirma, quase sempre o essencial. Esta a
primeira razo.

Em segundo lugar porque a obra escrita alcanga um publico de
alguns milhares de leitores, a tiragem de 10 mil exemplares ja ¢é
consideravel, um best-seller brasileiro anda pelos 20 mil e olhe 14, existem
0s casos excepcionais, os exageros de 100, 200 mil, bem raros os
verdadeiros. Enquanto isso os filmes, as novelas e séries de televisdo sdo
vistos por milhdes de espectadores, incluindo milhares e milhares de
analfabetos sem possibilidade de acesso ao livro. Tieta — falo da novela de
televisdo escrita por Aguinaldo Silva baseada em meu romance — era vista
cada noite por 50 milhdes de apaixonados, segundo me informam. Aquele
algo que restou de meu romance alcangou essa massa imensa.

Para ser honesto devo acrescentar o terceiro motivo, também ele
substancial. Sou um escritor que vive exclusivamente dos direitos autorais
provenientes das edigoes, tradugdes e adaptagdes de meus livros, ndo tenho
outra fonte de renda (AMADO, 2012, p. 202).

25O projeto de Lei esta disponivel em:
http://www.camara.gov.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=183854> Acesso em 04 de

agosto de 2015.
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Por esses trés motivos, mesmo com suas contraposi¢des, o escritor permite as
adaptagdes de suas obras. Nessa mesma esteira, Amado completa e se posiciona sobre o

trabalho da adaptagio e dos adaptadores:

Aproveito para responder a outra pergunta: se acompanho o trabalho do
adaptador, se com ele discuto, concordo, discordo, exijo modifica¢des,
fidelidade et cetera e tal. Nada disso, ndo me envolvo com a adaptagio,
deixo inteira e completa liberdade ao adaptador, ndo quero saber de nada, de
nada, absolutamente. Penso que uma adaptagdo para ser boa deve ser
recriagdo e nio pastiche da obra adaptada. Se o autor se mete vai dar droga
(IBIDEM, p. 202).

A palavra recriagdo é utilizada pelo baiano a fim de caracterizar uma boa adaptagdo de
sua obra. Outras questdes vém a baila, como o ndo envolvimento do autor com os
responsaveis pelas recriagdes, dando, assim, total liberdade, o que reatirma o anteriormente
exposto, quando Jorge diz ndo se envolver com o destino final de sua obra, ficando a encargo
da critica. Ainda sobre essa questdo, por fim, para terminar um conselho do romancista

brasileiro mais adaptado:

[...] um conselho dado de graca, fruto da experiéncia. Se vocé ndo quer
sofrer com a adaptacdo de seu romance, meu confrade, nio assista ao filme, a
novela, a peca, a desgraceira. Receba os direitos autorais adiantados, cobre
alto, o mais alto que puder, é uma compensagio — e nio assista, recuse ir ao
cinema, ao teatro, evite a televisdo, se ndo quer se aporrinhar. (AMADO,
2012, p. 202-203).

Amado e o cinema. Amado na literatura e no cinema. Grande nimero de leitores e
espectadores. Recordista nas livrarias e nas salas de cinema. Autor de muitas obras
transcriadas as midias, ao cinema, Amado também pensou o cinema brasileiro. Envolveu-se
de perto, viu essa industria nascer no pafs, fez parte do seu nascimento, tanto como autor que
vendias direitos autorais, roteirista, ator, propostas de lei enquanto deputado e critico: “Acho
difficil que alguém tenha escrito tantos prefacios, tantas apresentagdes para catdlogos de
artistas, tantas opinides sobre filmes brasileiros, quanto esse vosso criado as ordens, as
ordens de todos o que me pedem um elogio” (AMADO, 2012, p. 381). A preocupagdo de
Jorge Amado com a literatura estendia-se ainda a cultura brasileira como um todo. Homem
nascido no século XX, praticamente viveu todo século, e - com ele — a sua cultura, os
avancgos, as ditaduras, as consolidagdes. Consolidagio do campo literdrio brasileiro e do
cinematogréfico. Podemos, pois, afirmar que a obra amadiana faz-se igualmente presente na

cultura do século XX do Brasil, como também no seu incipiente cinema nacional. Ambos,
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cinema e literatura, avangando e buscando espago e identidade nacional, reatirmando a voz e
os matizes de um povo, de uma nagio.

Ressaltamos outro conselho do autor. Ja prevendo os rumos da arte cinematografica
no Brasil e temendo sua mercantilizagdo, sua mera produgdo sem fins estéticos ou sem uma

prdxis social, Amado alerta:

Outro dia, durante o Festival de Cinema de Sorrento, os jornalistas me
perguntaram que recomendacdo gostaria de fazer aos cineastas brasileiros,
respondi:

- Devem pensar menos nos festivais, nos prémios, no elogio mutuo e
pensar mais no publico, nos espectadores, na gente brasileira. De repente o
dinheiro facil da Embrafilme se acaba, quem ird bancar a produgio
cinematografica se o filme néo falar ao publico, ndo levar os espectadores ao
cinema? (AMADO, 2012, p. 375).

Falar ao publico foi o que Jorge Amado sempre fez enquanto romancista, nio a toa se
tornou o brasileiro mais famoso mundialmente no campo da literatura, o mais traduzido, o
mais adaptado. Pensar no espectador foi o que Jorge fez como ficcionista ao pensar sempre
em seu leitor, ao povoar o pafs e o mundo com personagens e enredos que se fizeram tdo
reais — afinal, quem duvida que Santana do Agreste ndo exista, quantos estrangeiros
desembarcaram no pafs com o intuito de conhecer tal cidade, ou ainda tomar um conhaque
no bar Lanterna dos Afogados e apreciar a culindria de Gabriela e Dona Flor?

Para finalizar, uma confissdo. Em outro relato de Amado, ao mencionar um sobrinho

seu envolvido com a profissdo do cinema, surge-nos a declaragdo do romancista:

Igual a mim, nasceu destinado a carreira cinematografica, igual a mim as
agruras da vida impediram-no de realizar a vocagdo. Ainda assim foi mais
longe do que eu, ndo passei de obscuro coadjuvante do cinema nacional na
fase heroica das chanchadas, fase durea: nao havia subvengdes oficiais, mas
havia publico, espectadores. (IBIDEM, p. 225)

Foi Amado um cineasta frustrado? Nido se satisfez, o autor, com os inGimeros
romances, personagens levados ao cinema, roteiros e cendrios criados a partir da sua obra e
tendo o seu nome mundo afora inscrito nas telas e lentes inspirando diretores e
espectadores? “O tempo vago de coadjuvante passou, estou aposentado” (AMADO, 2012, p.
875). Apenas um coadjuvante do cinema nacional? Diante da imensa obra adaptada as telas
e da participagdo de JA nas relagdes com o cinema e a indistria cinematografica brasileira,
mesmo o autor nio tendo, o que naturalmente escapava de sua confessada pretensdo,
produzido nenhum filme, fica dificil aderirmos ao “coadjuvantismo” por ele tantas vezes

propalado em suas memorias. Jorge Amado foi - e é - personagem do cinema nacional. E a
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sua obra, longe de aposentar-se, estd em constante recriagdo, assim como o autor e o seu
extenso e variado percurso criativo.

Na pagina seguinte, apresentamos uma tabela com os filmes adaptados da obra de
Jorge Amado, tendo como recorte os filmes realizados a partir da fic¢do do autor, incluindo o
ano de langamento, diretor, produtora, a matriz romanesca e os subsequentes titulos no

formato pelicula.
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Romances Filmes/Adaptacoes
Ano Titulos Ano Titulos Dire¢ao/Producio
1942 Terras do 1948 Terra Edmundo Bernoudy
sem fim violenta USA
Atlandida
1946 Seara 1963 Seara Alberto D’Aversa
vermelha vermelha [talia
1937 Capitdes da 1970 The Sandpit Hall Bartlett
areia Generals USA
1966 Dona Flor e 1976 Dona flor e Bruno Barreto
seus dois seus dois Embrafilme
maridos maridos E Luis Carlos Barreto
1964 Os pastores 1977 Otalia de Marcel Camus
da noite Bahia - Os France
pastores da Orphée Arts/FR3, Paris/CIC
noite
1969 Tenda dos 1977 Tenda dos Nelson Pereira dos Santos
milagres milagres Regina Filmes
1966 Dona Flor e 1982 Kiss Me Robert Mulligan
seus dois Goodbye 20th Century Fox
maridos Boardwalk Productions
1958 Gabriela, 1983 Gabriela Bruno Barreto
cravo e Sultana Corporation e Metro
canela
1935 Jubiaba 1986 Jubiaba Nelson Pereira dos Santos
SFP, A2, Regina Fllmes
1977 Tieta do 1996 Tieta Caca Diegues
Agreste Coproducao estrangeria
1966 Dona Flor e 2000 Gannat al Oussama Fawzi
seus dois shayateen
maridos
1961 A morte e a 2010 Quincas Sérgio Machado
morte de Berro D'Agua
Quincas
Berro D’agua
1937 Capitaes da 2011 Capitaes da Cecilia Amado
areia areia Imagens Filmes
1961 Os Velhos 2015 0 duelo Marcos Jorge
marinheiros Video Filmes
ou capitao- Warner Bros
de- longo-
curso
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NELSON PEREIRA DOS SAliT.’i‘OS E O CINEMA DO POVO
DE COMO O CIENASTA TORNOUO(I)J CINEMA BRASILEIRO POPULAR
DE COMO JORGE AMADO ATRAVE(;;IA AS LENTES DE NELSON PEREIRA
DE COMO LITERATURA E FILME ASI)LILESENTAM AS IMAGENS DO POVO

S \f -/ <l

Hector Cai‘ﬁaé — Feira
Vinil e acrilica - 85 x 50

“Eu sou o samba

A voz do morro sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor

Eu sou o rei do terreiro

Eu sou o samba

Salve o samba, queremos samba

Quem esta pedindo é a voz do povo de um pafs
Salve o samba, queremos samba

Essa melodia de um Brasil feliz”

(A voz do morro — Z¢ Keti)

“Uma pessoa nunca para de agir politicamente quando ela age culturalmente. A intengio nio é
abandonar a visdo politica, mas antes possuir essa visio politica dentro de uma prética cultural”
(Nelson Pereira dos Santos — Manifesto por um cinema popular).
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Uma pintura. Uma cang¢do. Um manifesto. Trés substratos artisticos de diferentes
signos para continuarmos as relagdes sobre literatura, cinema, Jorge Amado e Nelson
Pereira dos Santos.

A pintura de Carybé retrata a feira, local popular onde se misturam diferentes gentes,
cores, sabores. O colorido da pintura faz-se vida como o vivo das feiras, reduto do povo e dos
mais variados matizes. O acrilico de Carybé traz cores quentes, vivas, o cotidiano da feira
com homens e mulheres, vendendo, comprando, tecendo relagdes de convivio. Pessoas,
animais, culinaria, culturas, todos juntos personificados no retrato do povo. A cangdo de Z¢
Keti exalta a voz do morro, sendo tema musical do filme Rio, 40 graus, que estreou em 1955
com roteiro e dire¢do de Nelson Pereira dos Santos. Na cangdo, o eu-lirico enaltece as
tradigdes, as alegrias, “a voz do povo de um pafs”, a “melodia de um Brasil feliz”, do morro
marginalizado e esquecido, mas que se expressa no samba, se faz cang¢do. O morro é samba, é
povo, é Brasil. Por Gltimo, o manifesto de um cineasta que a partir de suas lentes escolheu
projetar um tipo especifico de gente, na sua esséncia cinematografica escolheu o povo. Uma
visdo politica dentro de uma pratica cultural: a cinematografia da representagido popular, do
simples, cotidiano, comum, mas também esquecido. A esséncia do povo, apresentado nas
dimensdes do quadro de Carybé, na cangdo de Zé Keti, sempre esteve presente e foi o
leitmotzrv principal do projeto estético cinematografico de Nelson Pereira dos Santos?S.

Desde a sua estreia no cinema nacional, com Rio, 40 graus (1956), Nelson Pereira dos
Santos busca nos morros do Rio de Janeiro a matéria para compor a sua arte. O cineasta
passa a transmutar para as telas do pafs o perfil do tipo social que ainda nio havia sido
representado com tamanha profundidade nas lentes do cinema brasileira, sobretudo como
protagonistas. Negros, pobres, favelados e meninos marginais invadem as telas pelas lentes
de Santos. O povo entra no cinema ndo mais como figurantes, mas como protagonistas da
cena, com suas narrativas e paisagens do local de onde viviam. Rio, 40 graus marcava o inicio
da era do cinema popular brasileiro e apresentava Nelson Pereira dos Santos como sua
principal voz.

Nesse trabalho, como adiantado na introdugio, ndo percorreremos os trilhos de NPS
e de toda a sua produgdo cinematografica. O recorte dado - e o que aqui nos interessa - parte
da andlise dos filmes do cineasta e suas relagdes com as obras de Jorge Amado. No entanto,
em breves apontamentos, a cinematografia do diretor e o seu percurso na consolidagdo do
cinema nacional serdo discutidos com o propésito de fundamentarmos as discussdes entre

literatura e cinema, Jorge Amado e Nelson Pereira dos Santos.

26 Em alguns momentos desse trabalho substituiremos o nome do cineasta pela abreviagido de NPS.

57



1.3.1 Breves apontamentos de um caminho ou De como nasce um dos maiores
cineastas brasileiros

No cinema, assim como nha literatura, o conjunto cinematografico de um diretor
revela as fei¢des, inclinagdes, escolhas, movimentos estéticos, a seméntica e a sintaxe de seu
criador. No processo de criagdo de todo artista e, por sua vez, no resultado materializado na
forma da obra de arte, elementos velados e outros mais expressos povoam as pdginas, as
telas, os quadros, as gravuras, os ritmos, apresentando a seus contempladores tragos,
recortes, movimentos e reiteracdes que afirmam e reafirmam certas escolhas e tendéncias.
Podemos chamar esse movimento de projeto poético do artista em que se fundamenta sua
l6gica de criagdo.

Cecilia de Almeida Salles, em Gesto inacabado: processo de criagdo artistica (1998), ao
propor um percurso sobre o processo de criacdo das obras de arte e o seu resultado, explica

que:

Em toda préatica criadora hé fios condutores relacionados a produgio de
uma obra especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um
todo. Sdo principios envoltos pela aura da singularidade do artista; estamos,
portanto, no campo da unicidade de cada individuo. Sdo gostos e crencgas
que regem o seu modo de agdo: um projeto pessoal, singular e tdnico
(SALLES, 1998, p. 37).

Esse projeto pessoal, singular e tinico, como aponta a autora, é que da forma ao todo
criador do conjunto poético do artista. Fios que se enlagam e que conduzem a produgio,
direcionando os olhares da critica e do publico.

De um campo geral - o da produgdo artistica como um todo - e adentrando mais um
particular, o cinema, Sergei Eisenstein (2002), a partir dos pressupostos fundantes em torno
dos estudos da arte cinematografica, na obra O sentido do filme, no ensaio “Palavra e imagem”,
que consta na referida obra, levanta umas das primeiras discussdes acerca do processo da
montagem no cinema. Para o tedrico, o processo da montagem revela escolhas ideolégicas e
intengdes a serem transmitidas pelo cineasta no jogo da criagdo das imagens. Movimento que
se realiza como resultado empreendido pelo cineasta e que é acolhido pelo espectador, sendo

assim:

O espectador nio apenas vé os elementos representados na obra terminada,
mas também experimenta o processo dindmico do surgimento e reunifo da
imagem, exatamente como foi experimentado pelo autor. E este é,
obviamente, o maior grau possivel de aproximacido do objetivo de transmitir
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visualmente as percepgdes e intengdes do autor em toda a sua plenitude,
transmiti-las com “a forga da tangibilidade fisica”, com a qual elas surgiram
diante do autor em sua obra e em sua visdo criativa (EISENSTEIN, 2002, p.
29).

Desse modo, as escolhas de roteiro, cendrios, protagonistas, abordagem tematica e as
obras a serem adaptadas revelam as filiagdes estéticas e posigdes politicas de um cineasta.
Nesse sentido, algumas questdes norteilam esta pesquisa: quais escolhas, abordagens
tematicas e inclinagdes estdo presentes no cinema de Nelson Pereira dos Santos? Quais
caminhos cinematograficos escolhidos como representacdo principal nas suas lentes? Que
marcas mais expressivas NPS imprimiu e deu cara nas suas produgdes?

O percurso do cineasta se inicia com Rio, 40 graus, seu filme de estreia, em 1956,
pelicula em preto e branco. Paulo Emilio Sales Gomes, em Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento (1996), ao levantar histérico e socialmente o percurso do cinema
brasileiro, com seus principais nomes e produgdes, classifica a estreia e a obra de NPS como a
5" época do cinema nacional, que vai dos anos de 1950 a 1966. Segundo Gomes, a partir da
década de 50, “[...] o aumento da produgdo foi constante, chegando a se estabilizar em torno
de mais de trinta filmes anuais no fim do periodo” (GOMES, 2006, p. 78).

Logo na sua estreia, Nelson Pereira dos Santos impinge uma imagem de Brasil
moderno transposto aos écrans. O cineasta consagra-se como o pai do cinema moderno
brasileiro. A busca e a representagdo por imagens ndo estereotipadas do Brasil, com sua
linguagem proépria e elementos nacionais, ¢ o que val marcar sua inser¢do como cineasta

nacional. Nesse aspecto, Gomes (2006) refor¢a que:

Rio, 40 graus, a fita de estreia de Nelson Pereira dos Santos, foi considerada
na época principalmente uma utilizagdo das ligdes do neo-realismo italiano.
Prossegue crescente o interesse despertado por esse filme, ndo se cogitando
mais hoje vinculd-lo a qualquer tendéncia estética estrangeira; ao contrario,

7

o que surpreende agora em Rio, 40 graus é constatar a profundidade da
impregnacdo brasileira, tanto nos personagens como nas situagdes
(GOMES, 2006, p. 79-80).

O sentimento de Brasil, de nag¢do e o nacionalismo patrio ufanista ja haviam sido bem
definidos na literatura brasileira enquanto projeto de uma literatura nacional. Movimento
iniciado com os romanticos no século XIX. Ja nos reconheciamos enquanto brasileiros na
literatura que nos chegava as maos. No cinema, isso ainda pouco ocorria. Portanto, as
produgdes nacionais, além de contar com um grande nimero de profissionais estrangeiros

envolvidos nas produg¢des, diminutamente representavam o popular nacional. Daf a colocagio
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de Gomes ao atribuir a Rio, 40 graus uma profunda impregnagdo do ser brasileiro, nas
personagens e situagdes do filme.

Nesse ambito, portanto, o lancamento de Rio, 40 graus alavancou o cinema nacional
com suas diretrizes e bases fundantes de um novo cinema brasileiro. O cineasta faz parte da
geracdo de cineastas que Xavier (2001) chama de constitui¢do e estabiliza¢do do cinema
nacional. E no caso especifico de Nelson Pereira, a partir dos anos 50 com a instalagio do
“cinema moderno no Brasil a partir do didlogo com o neorrealismo italiano e com escritores
brasileiros” (XAVIER, 2001, p. 09) que a imagem, criacdo e fortalecimento do Brasil popular
nas telas ganha maior representagao.

A influéncia do neorrealismo italiano, do cinema russo de Eisenstein e da nouvelle
vague francesa constituiram as trés principais correntes das quais brotaram as influéncias e
ideias do cineasta, seus movimentos e rompimentos com outros modos de fazer cinema no
Brasil. Dessas correntes, a que mais se fortalece e encontra espago entre as produgdes de

NPS é o neorrealismo italiano. Fabris (2007, p. 82) destaca que:

Ao se falar do didlogo entre o neo-realismo e o cinema brasileiro, é
importante lembrar que o movimento italiano, quando eclodiu entre nés, na
segunda metade dos anos 1940, ndo veio impor-se enquanto modelo, a
exemplo das produgdes hollywoodianas, mas apareceu como um deflagrador
a mais daquela tentativa de levar para as telas uma cultura nacional
auténtica. Elemento deflagrador a mais, porque é necessério levar em conta,
dentro do contexto brasileiro, outros fatores, como o fracasso da Vera Cruz
e o debate sobre cinema independente.

Sdo varias as razdes que levaram o neorrealismo italiano a encontrar solo fértil nos
trépicos brasileiros, entre as principais destacam-se: o baixo custo nas produgdes, uma vez
que poucos eram os incentivos, patrocinios e leis de produgdo ao audiovisual no pafs; a
utilizagdo de cendrios naturais e atores ndo profissionais e pouco aparato técnico, o que
permitia um resultado rapido, com um minimo possivel nessas produgdes. A segunda se deve
ao fato do engajamento e perfil estético que o neorrealismo fomentava, como a expressio do
popular, a realidade local e as ideias de esquerda. Essas caracterfsticas sdo logo assimiladas e
reproduzidas por NPS em suas primeiras produgdes, como ressalta Darlene Sadlier (2012):

“Rio, 40 graus agregava ao engajamento de Nelson Pereira as classes
trabalhadoras e pobres e seus principais interesses teéricos que, por essa
época, eram delineados pelo neorrealismo italiano e pelo marxismo”
(SADLIER, 2012, p. 21).
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A filiagdo politica de Nelson, suas influéncias teéricas de autores de esquerda,
especialmente marxistas, e o desejo de levar o Brasil as telas com sua cara proépria se afinam
com as ideias neorrealistas, produzindo ecos visuais que chegaram a reverberar nas imagens
da cinematografia recente, que busca representar, cada vez mais, o ser brasileiro no cinema.

Helena Salem, em um dos primeiros e profundos estudos sobre a vida e a
cinematogratfia de NPS, no livro Nelson Pereira dos Santos: o sonho possivel do cinema brasileiro

(1996), faz uma sintese dessa época atravessada pela fala do cineasta:

Identificar-se com o neo-realismo significava despojamento de linguagem,
fazer cinema ainda que em condigdes dificeis de produgdo, focalizar o
momento histérico, a realidade do povo — inclusive utilizando atores ndo-
profissionais. O cinema nas ruas, de autor, livre das limitagdes dos grandes
estidios, das pressdes dos produtores e montadores. Era o cinema da [télia
destruida pela guerra, em crise de identidade. E essa deveria ser também o
cinema de um pafs pobre como o Brasil, que tentava criar a sua
cinematografia praticamente do zero. “Eu ndo via nenhum ponto de
referéncia no cinema brasileira anterior — diz Nelson — que fosse ao
encontro da cultura nacional. A gente estava comegando do nada”. Em um
Brasil de maioria de negros, e mulatos, nossos filmes eram “brancos”.
Nelson explica: “Debatfamos muito os preconceitos terriveis que havia no
cinema em S3o Paulo: por exemplo, o preto nio aparecia nos filmes a nio
ser em papeis determinados, estereotipados para pretos, como a Ruth de
Souza, que era sempre a empregada. Isso era preconceito, era o preto
enxergado do ponto de vista do branco burgués, era caracteristica do
cinema americano para o cinema brasileiro. L4, pretos e brancos viviam em
mundos estanques, aqui nio, o inter-relacionamento era muito maior,
embora preconceituoso” (SALEM, 1996, p. 89-90).

Um cinema livre, autoral, multicor, das ruas e com o povo. O neorrealismo italiano
tavoreceu o clima de produgdo no Brasil, além, é claro, como dito antes, o baixo custo das
produgdes. O que nos chama a atengdo nessa fala de Nelson, logo da implantagdo da indtstria
cinematogréfica brasileira, é a preocupagio e o posicionamento politico do diretor diante do
baixo niimero de negros que integravam as células de atores nos filmes nacionais, ou quando
atuavam apenas em papels submissos e laterais. Portanto, o carater nacional estava
intimamente ligado a questdo racial, na concep¢do de NPS. Nio bastava apenas criar uma
estética filmica brasileira, mas sim com suas cores e verdadeiras vozes. E a partir dessas
ideias que o cineasta se consagra, também por ser o pai do cinema politico e um dos
precursores na inser¢do do negro nas telas. Isso ¢ marcadamente visivel, em seus primeiros
filmes, Rio, 40 graus (1956) e Rio, zona norte (1957).

No primeiro, Rio, 40 graus, ndo hd um protagonista em especial. A narrativa é toda

conduzida a partir de cinco meninos, negros, do morro, vendedores de amendoim que
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percorrem as ruas do Rio de Janeiro num dia de muito calor e jogo no Maracani, expondo a
pobreza e contradigdes da cidade a época. Na época em que os modelos americanos
importados vigoravam nas telas brasileiras, Nelson, além de chegar com uma estética filmica
nova, apresenta novos atores e sujeitos protagonistas, um Brasil que nio se via nas lentes
cinematogréficas, muito menos em seu estado natural?’. Salem (1992) aponta como uma

postura subversiva realizada por NPS:

Em termos de cinema brasileiro, essa era uma postura absolutamente
subversiva para os anos 50: mostrar o favelado, o povo pé no chio, sem
preconceito, vivendo os seus dramas reais, falando a lingua do seu préprio
jeito (erros, girias), o negro com alma de negro e na luta pela sobrevivéncia
(SALEM, 1996, p. 112-118).

Rio, zona norte, no ano seguinte, percorre a mesma linha de Rio, 40 graus. No seu
segundo filme, temos novamente o espaco da cidade do Rio de Janeiro, seus morros, a
pobreza carioca em contraste com as classes ricas. Um dos elementos principais nessa
pelicula é o protagonismo negro e o samba de raiz, a histéria do sambista Espirito da Luz
Soares, interpretado pelo ator Grande Otelo. Salem (1996), ao comparar as duas peliculas de

estreia de Nelson, estabelece as seguintes diferengas e proximidades:

Embora mantendo a perspectiva de mostrar a vida do povo, num cinema de
autor, muito brasileiro, Rio, Zona Norte segue por uma trilha bem diferente
de Rio, 40 graus. Se este tltimo apenas delineava os personagens (que eram
muitos), sem qualquer aprofundamento psicolégico, o novo filme de Nelson
concentra-se numa figura: o sambista Espirito da Luz Soares (Grande
Otelo), compositor do morro que vive o drama de ter seus belos sambas
vendidos/roubados, ou entido divididos em supostas parcerias, para
conseguir que sejam gravados (IBIDEM, p. 136-137).

A pobreza, a miséria urbana, as questdes raciais, a estética da fome, do povo e do

oprimido cada vez mais ganha espago nas lentes de NPS. O cineasta, logo ao se langar na

27 A censura da época proibiu a exibi¢do de Rio, 40 graus. “O coronel Geraldo de Meneses Cortes, chefe de do
Departamento Federal de Seguranga Publica (DFSP), decidira interditar a exibi¢do do filme em todo o
territério nacional” (SALEM, 1992, p. 114). A mesma autora ao citar passagem do Didrio Carioca de
80/09/1955 aponta as razdes as quais levou o general a censurar a pelicula, em matéria da época diz o entio
general: “Sou chefe de policia e, pelo regulamento do DFSP, tenho autoridade para proibir a exibigédo do filme
Rio 40 graus, que tem como fim a desagregacdo do pais” E mais “O filme s6 apresenta os aspectos negativos da
capital brasileira, e foi feito com tal habilidade que serve aos interesses politicos do extinto PCB”. Ver: Salem,
1992, p. 114-115. Nessa mesma época Jorge Amado langou o artigo “O caso Rio 40 graus” no jornal Imprensa
Popular. Ao chamar a aten¢do para o autoritarismo do general Amado faz um libelo pela defesa do filme e da
livre circulag¢do do pensamento nacional. Classificando a postura do general como “[...] desejo de reduzir ao
siléncio os homens de cultura, de impedir que eles sejam, como devem ser, intérpretes da vida em nosso pafs,
que eles realizem obra brasileira e ttil ao povo, que eles reflitam em sua criagdo a vida e os anseios da nossa
gente”. Disponivel em < http://cadernodecinema.com.br/blog/um-texto-de-jorge-amado/> Acesso em: 02 de
setembro de 2015.
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cinematografia brasileira, fez uma escolha politica dos tipos a serem representados em suas
lentes.

Nesse sentido, retomamos os ensaios criticos de Sergei Eisenstein quando afirma que
“[...J a imagem de uma cena, de uma sequéncia, de uma criagdo completa, existe ndo como
algo fixo e j& pronto. Precisa surgir, revelar-se diante dos sentidos do espectador”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 22). Essa revelag¢do do outro, do ndo visto e do ainda nédo retratado
comega a se revelar, num ato subversivo, como sublinhado por Salem, e - porque nio
acrescentar - corajoso na cinematografia de Nelson Pereira.

Aos poucos, o cineasta vail se tornando, por meio do cinema, um intérprete do povo
brasileiro, vanguardista e propulsor de movimentos culturais e estéticos, consagrando-se,
inclusive, como o estopim do Cinema Novo, que ganharia mais corpo a partir dos anos de
1960, um formador de ideias, um intelectual do povo, um agente capaz de promover
transformacoes, “[...] dotado de uma vocagdo para representar, dar corpo e articular uma
mensagem, um ponto de vista, uma atitude, filosofia ou opinido para (e também por) um
publico” (SAID, 2005, p. 25).

Desse modo, a abordagem da tematica nacional, ou a questdo nacional, dentro do
cinema brasileiro ganha mais adeptos e novas produgdes. Sobre esse momento nacionalista,

Xavier (2001) caracteriza da seguinte forma:

Em sua variedade de estilos e inspiragdes, o cinema moderno brasileiro
acertou o passo do pafs com os movimentos de ponta de seu tempo. Foi um
produto de cinéfilos, jovens criticos e intelectuais que, ao conduzirem essa
atualizagio estética, alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no
interior da cultura brasileira, promovendo um didlogo mais fundo com a
tradigdo literdria e com os movimentos que marcaram a musica popular e o
teatro naquele momento (XAVIER, 2001, p. 18).

A atualizagdo estética do cinema nacional, que teve sua curva de crescimento nos anos
50, ganha mais corpo (produgdes) nos anos seguintes. Esse didlogo com a literatura, a musica
popular e o cinema, como assinala Xavier, afina-se ainda mais no campo das produgdes
cinematogréficas.

Como afirma Linda Hutcheon, no imenso devir das translagdes textuais, as
narrativas, a todo tempo, transitam de um sistema para outro, sendo inventadas e
reinventadas a todo instante. O discurso, a obra de arte auténtica, se faz em didlogo em um

sentido bakhtiniano®®, constante em todo um conjunto e tradigdo artistica, e a missdo do

28 28 Aqui pensamos a partir do conceito de dialogismo, desenvolvido na obra Problemas da poética de Dostoiévski,
em que Bakhtin diz que: “Tudo é meio, o didlogo é o fim. Uma sé voz nada termina e nada resolve. Duas vozes
sdo o minimo de vida, o minimo de existéncia” (BAKHTIN, 2008, p. 293).
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critico e espectador é desvendar e tracar paralelos, equivaléncias entre esses sistemas
artfsticos, uma vez que: “Para o leitor, espectador ou ouvinte, a adaptacdo como adaptagdo é
inevitavelmente um tipo de intertextualidade se o receptor estiver familiarizado com o texto
adaptado” (HUTCHEON, 2013 p. 45, grifos da autora).

Nelson Pereira dos Santos exemplifica esse transito dialégico e, em 1963, langa sua
primeira produgdo adaptada de um romance brasileiro, Vidas secas (1963), filme homénimo do
romance de Graciliano Ramos. Sucesso de recepgdo e publico. Da miséria urbana o cineasta
passa a miséria rural. A caatinga nordestina, a miserdvel familia de Sinh4 Vitéria, FFabiano, os
meninos e a cachorra baleia - mudado o espago cénico, mas com a mesma abordagem social
dos seus primeiros filmes. Vidas secas (1963) desponta como o primeiro dos filmes adaptados
por Santos de obras da literatura brasileira. Do mesmo romancista levou ao cinema Memdrias
do Cdrcere, em 1984. Outras produgdes integram o quadro das relagdes de NPS e a literatura
nacional como: Tenda dos Milagres (1977) e Jubiabd (1987) ambos das obras de Jorge Amado,
Azyllo Muito Louco (1971), adaptagdo livre do conto machadiano “O alienista” e mais tarde o
documentario “Missa do Galo” (1982) baseado no conto homénimo de Machado de Assis, e o
altimo A terceira margem do rio (1994), da obra de Guimaries Rosa.

Sete importantes filmes do conjunto do cineasta foram, portanto, extraidos da
literatura brasileira. Obras que ganharam suas primeiras recriagdes filmicas a partir das
lentes de Nelson Pereira. Porém, o cineasta revela que, muito antes de realizar tais
adaptacdes, ja enveredava por esses autores como fontes de criagdo para seus primeiros
filmes, em especial do companheiro de partido e de quem foi um é&vido leitor, Jorge Amado. O
que nos acende a seguinte pergunta: até que ponto os filmes de Nelson Pereira ja revelavam
a estética amadiana? Essas relagdes - transitos semiéticos - empreendidas entre os filmes de

NPS e os romances de Amado é o que discutiremos no item seguinte.

1.4 Do cenirio literario ao cinematografico: de como Nelson Pereira adaptou os
romances amadianos e a presenca palimpséstica do romancista em seus filmes

Antes das adaptagdes dos romances de Jorge Amado para o cinema, Santos se mostra
envolvido na atmosfera amadiana que o guia no seu processo de criagdo e filmagem. Como
exemplo, podemos citar os filmes Rio, 40 graus (1956) e O amuleto de Ogum (1975). Sobre o
processo de filmagem de Tenda dos Milagres em depoimento para Helena Salem (1996), NPS

diz: “Em parte, eu j4 tinha feito Tenda em O amuleto — assinala Nelson” (1996, p. 325). E,
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adiante, sobre Rio, 40 graus o cineasta completa: “De certa forma, eu ja tinha feito o Jubiabd
no Rio, 40 graus. A transa dos meninos. Tem muito de Jubiabd no Rio, 40 graus.” (SALEM,
1996, p. 876).

Dessa forma, as marcas literdrias da obra amadiana, assumidas pelo cineasta no seu
cinema, sdo perceptiveis e dialégicas. Em outros depoimentos, Santos deixa clara a presenca

de Jorge Amado no seu cinema:

Jorge Amado sempre esteve em minha cabega. Meu primeiro filme, Rio 40
Graus, tem o roteiro assinado por mim, mas, ao ver o filme, sente-se a
presenca e a influéncia fortissima de Capitdes da Areia, principalmente, ou
até mesmo do préprio Jubiabd. A tnica coisa é que os heréis do Jorge,
naquele tempo, tinham o happy end quando entravam no Partido
Comunista e, no meu caso, continuam sendo cidaddos da favela, sem essa
determinagdo politica que fazia o fecho do personagem, que nos anos 1930
era uma coisa audaciosa, bonita e promissora. De qualquer forma, a
presenga de Jorge Amado em Rio 40 Graus é evidente. Os meus herdis sdo
os meninos, com seu lado “capitdes da areia”, que saem da favela e vio
vender amendoim, no Rio de Janeiro, em um domingo, no verdo... Cada um
vai para um lugar, onde ha turistas, futebol [...729.

Ao leitor das obras amadianas quando espectador dos filmes de Nelson Pereira dos
Santos fica evidente a forte relagdo (como assumida pelo préprio cineasta) entre a
cinematografia de Santos e a literatura de Amado, que, alids, antecede as adaptagdes dos
romances do baiano. Desse modo, a teia semiética e hipertextual existente entre as obras de
Jorge Amado e de Nelson Pereira dos Santos ultrapassa os limites das duas adaptagdes
(Tenda dos Milagres e Jubiabd) cinematogréficas, expandindo-se para outros filmes do
cineasta e os romances de Jorge Amado em relagdo “manifesta” ou “secreta” com os filmes de
Nelson Pereira dos Santos. Aqui, pensa-se a partir dos conceitos de Gerard Genette (2006)
em Palimpsestos: a literatura de segunda mdo, com os cinco tipos de transtextualidades, mas,
sobretudo, com a ideia do hipertexto e do hipotexto. Segundo o tedrico, a hipertextualialidade é
entendida como “toda relagdo que une um texto B (que chamarei hipertexto) a um texto
anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexrto) do qual ele brota, de uma forma que nao é
a do comentario” (GENETTE, 2006, p. 12). Esquematicamente, pensando a partir dessas
nogdes transpostas ao didlogo da literatura com o cinema, o ato da hipertextualizagdo ou

recriagdo do objeto artistico em outro, se daria da seguinte maneira:

29 Disponfvel em:  <http://revistacult.uol.com.br/home/2012/02/jorge-amado-por-nelson-pereira-dos-
santos/> acesso em 28 de dezembro de 2014.
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Transforma/Transmuta/Recria

HIPOTEXTO HIPERTEXTO
TEXTO A TEXTO B

Partindo desse modelo de esquema da transmutagdo semidtica, pensamos, conforme o
argumento de Linda Hutcheon (2013, p. 80), que: “[...] a adaptacdo é uma derivagdo que néo
¢ derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria — ela é a sua prépria coisa
palimpséstica”. E essa relagdo palimpséstica entre as obras adaptadas, faz-se presente
também em outras obras do cineasta, como aqui j4 citadas, o que aproxima ainda mais as
obras de Jorge Amado e Nelson Pereira em um proficuo e intersemiético didlogo interartes.

Em uma proposi¢do aqui levantada, e ainda utilizando-se de Hutcheon (2013, p. 43),
quando diz que: “Portanto, os adaptadores sdo primeiro intérpretes, depois criadores”,
suscita-se a pergunta que diante de tanta profusdo entre temas e transitos textuais, além das
adaptacoes: Nelson Pereira seria, além de recriador, também um intérprete da obra de Jorge
Amado?

Salem (1996), ao definir as relagdes de Jorge Amado e Nelson Pereira, argumenta que
muitas foram as afinidades politicas e literdrias que envolviam os dois artistas. Autor ja
consagrado na critica literaria brasileira, bastante difundido e lido, Amado, além de uma
ampla circulagdo nos varios meios artisticos e intelectuais, era membro do PCB, o qual
agregava nomes como o de Nelson a esse conjunto. A gera¢do dos romancistas de 30, como
um todo, exerceu uma profunda influéncia na classe leitora e de esquerda dessa época. Sobre
essa relagdo, mais uma vez a partir da fala de Salem, entrecortada pelo discurso de NPS,

podemos ler:

Jorge Amado j4 fazia a cabega dos jovens hd algum tempo. Durante o
Estado Novo, seus livros circulavam cladestinamente. Com a primeira
edi¢do tirada na Argentina em 1943, o romance O Cavaleiro da Esperanga,
inspirado na vida do secretdrio-geral do PCB, foi, segundo o préprio
Prestes, “um instrumento da luta pela anistia em toda a América Latina”.
Jorge teria, particularmente, uma influéncia muito importante na formagéo
de Nelson: “Para a minha geragio paulista, naquela vidinha mediocre de
classe média — da escola, do bairro, a chuva, a imitagdo da Europa — ler
Jorge Amado significava descobrir o Brasil. De repente, era o nosso avesso.
O grande libertidrio. No Estado Novo, era proibido pela policia e pela
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familia. Ele mostrava as lutas de classe e também tinha uma grande
proposta de educagdo sexual, o sexo livre” (SALEM, 1996, p. 47).

Novamente o depoimento de Santos passa pela questdo nacional, aqui apontada como
“descobrir o Brasil” por meio da literatura amadiana. O clima da repressdo do Estado Novo e
o conservadorismo politico e social da época contribuiram para agugar a curiosidade dos
Jovens leitores que buscavam o sentimento de Brasil e novos projetos literdrios nas letras
brasileiras, a quebra da “vidinha mediocre de classe média”, como assinala o diretor. Isso foi
possivel na literatura libertaria de Amado, com seus novos tons e representagdes do povo e
das classes brasileiras.

Nio apenas Jorge Amado exerceu influéncia estética sobre a cinematografia de NPS,
mas também autores como Graciliano Ramos e teéricos como Gilberto Freyre e Sérgio
Buarque de Hollanda®’, que tiveram forte impacto sobre o diretor. Interpelado por Rodrigo
Fonseca sobre os importantes nomes, herdis de sua geragdo, que renderam matéria prima

para o seu cinema, Santos responde:

Rodrigo Fonseca: Grandes romancistas e importantes teéricos da cultura
brasileira ja renderam matéria-prima para seu cinema. Foi assim com
Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Hollanda, no territério da histéria e da
sociologia, e com Machado de Assis, Graciliano Ramos e Jorge Amado, na
Literatura. Seriam estes nomes os heréis da sua geragdo?

NPS: Nio sei se sdo heréis da MINHA (sic) geragdo. Mas da geragdo
anterior, com certeza. Meus filmes prestam algum tipo de tributo aqueles

que fizeram minha cabega, como Jorge Amado, Graciliano, os modernistas...
(FONSECA, 2005, p. 17).

Como dito aqui reiteradas vezes, a busca pelas imagens de um Brasil no cinema
nacional era uma constante para a geragdo de NPS, mas, de modo especial, o cineasta ressalta
as marcas daqueles que “fizeram sua cabeca”. E desses nomes, ele cita o romancista Jorge
Amado. E fato, como também ja dito, que autores da geragio de 30 contribufram para esse
modo de apresentar o pafs, mas fica mais que evidente a forte presenca de Amado nas

peliculas do cineasta.

,

% Nelson Pereira dos Santos é responséavel pela dire¢do de dois importantes documentarios para a cultura
brasileira baseados na vida e obra de Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Hollanda. O primeiro Casa Grande e
Senzala (2000), e o segundo Raizes do Brasil (2004).
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1.4.1 Os meninos do cais e do morro capa negro: Rio, 40 graus e a presenca de Jorge

Amado

Esse transito textual/imagético, além de declarado pelo préprio Nelson, é passivel de
visualizagdo logo na sua estreia com Rio, 40 graus. Vejamos, a partir de um cotejamento de
imagens e romances os flertes e retomadas a obra amadiana realizado por NPS.

O filme Rio, 40 graus (1956) abre com cenas areas da cidade do Rio de Janeiro e um
samba de fundo. A movimentagdo no morro carioca, o cotidiano da gente simples, dos
transeuntes e suas tramas sdo apresentados em um primeiro plano a partir da imagem do Rio
de Janeiro que surge na tela, ja sinalizando o que trata a narrativa e o seu protagonista
principal: a cidade do Rio de Janeiro. A primeira tomada do filme, apés um sobrevoo da
camera pela cidade, se passa no morro carioca. Entre os passantes que cruzam as vielas da

favela carioca, surgem as criangas vendedoras de amendoim com latas na cabega.

Figura 8 — Rio, 40 graus. Subindo o morro uma das criangas vendedora
de amendoim.

Aos poucos as imagens do morro carioca e seu cotidiano comegam a ser reveladas

dando inicio a narrativa.

68



e . :
Figura 9 — Rio, 40 graus. A crianga completa a subida ruma a sua casa.

Ao espectador é impossivel passar despercebidas as similitudes e as aproximagdes do
filme de Nelson com as obras de Amado, afinal é possivel vislumbrar na paisagem do morro
carioca o morro do Capa Negro, do romance Jubiabd, como pode se comprovar com a cena de

abertura do filme Jubiabd (1986) adaptado por NPS da literatura de Amado:

Figura 10 - Jubiaba. Imagem distanciada do morro do Capa-Negro
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Figura 11 - Jubiaba. Ant6nio Balduino e outras criangas descem o morro
em clima de alegria e brincadeira.

Sobre a descrigdo do espago onde Antdnio Balduino, protagonista do romance nasce e
passa maior parte da sua infancia, extraimos a seguinte parte: “Andava solto pelo morro e
ainda nido amava nem odiava. Era puro como um animal e tinha por tnica lei os instintos.
Descia as ladeiras do morro em louca disparada, montava cavalos de cabo de vassoura, era de
pouca conversa mas de largo sorriso” (AMADOa, 2008, p. 18).

A cena descrita pelo narrador de Jubiabd é fortemente presente na corrida dos
meninos do morro carioca em Rio, 40 graus. Todos negros, assim como no romance Jubiabd,
as criangas do filme Rio, 40 graus eram livres e viviam a margem de qualquer tipo de
protec¢do ou amparo social. Suas vidas eram as ruas, a marginalidade, o trabalho infantil e a
perseguicdo por alguns grupos que queriam extermind-los. Essa caracterizagdo cénica vista
em Rio, 40 graus também ¢ possivel de ser localizada em outro romance de Amado, Capities
da Areia (1937). Famoso romance da literatura brasileira que aborda a marginalizagdo da
infancia brasileira e a ideia de grupo/bando para a sobrevivéncia das criangas. Em Capitdes da
Areia podemos ler: “Vestidos de farrapos, sujos, semi-esfomeados, agressivos, soltando
palavroes e fumando pontas de cigarro, eram, em verdade, os donos da cidade, os que a
conheciam totalmente, o que totalmente a amavam, os seus poetas” (AMADO, 2001, p. 21).

A presenca da infancia marginal em Rio, 40 graus relaciona-se diretamente com essas
duas obras de Amado, e de modo especial com o romance Jubiabd, narrativa em que ha
descri¢do dos morros baianos e a constante presenga do povo negro com sua cultura e
adversidades.

Em outra cena do filme podemos cotejar mais de perto a intersemiose pelicula-

romance - o cotidiano do morro carioca e a descrigdo do morro do Capa-Negro.
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Figura 12 — Rio, 40 graus. As criangas do morro se divertem.

L W
Figura 138 — Rio, 40 graus. Movimentagdo urbana no morro carioca,
a feira.

C , = L 'ﬂ."w?"-.:-‘
Figura 14 — Jubiaba. A partida de Antonio Baldufno do Morro do
Capa-Negro. Ao fundo as criangas do morro assistem a ida de Baldo.
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No romance de Amado, ao descrever o morro do Capa-Negro, o narrador enfatiza a
forte interagdo das relagdes sociais existentes na comunidade, a vida dificil, a infincia pobre e
os servigcos que os adultos e os garotos do Capa-Negro prestavam. Como a seguir, na
passagem ilustrativa retirada do romance, podemos ler em mais detalhes a descrigdo do

convivio social do morro:

A vida no morro do Capa-Negro era dificil e dura. Aqueles homens todos
trabalhavam muito, alguns no cais, carregando e descarregando navios ou
conduzindo malas de viajantes, outros em fabricas distantes e em oficios
pobres: sapateiro, alfaiate, barbeiro. Negras vendiam arroz-doce, mungunza,
sarapatel, acarajé, nas ruas tortuosas da cidade, negras lavavam roupa,
negras eram cozinheiras em casas ricas dos bairros chiques. Muitos dos
garotos trabalhavam também. Eram engraxates, levavam recados, vendiam
jornais. Alguns iam para casas bonitas e era crias de familias de dinheiro. Os
mais se estendiam pelas ladeiras do morro em brigas, correrias,
brincadeiras. Esse era os mais novinhos. J4 sabiam do seu destino desde
cedo: cresceriam e iriam para o cais onde ficariam curvos sob o peso dos
sacos cheios de cacau, ou ganhariam a vida nas fdbricas enormes. E nio se
revoltavam porque desde ha muitos anos vinha sendo assim: os meninos das
ruas bonitas e arborizadas iam ser médicos, advogados, engenheiros,
comerciantes, homens ricos. E eles 1am ser criados destes homens. Para isto
é que existia o morro e os moradores do morro (AMADOa, 2008, p. 34-35).

Portanto, ndo ha como ndo perceber similitudes entre o morro do romance de Amado
e o morro do filme de Nelson Pereira. As semelhangas, proximidades, descrigdes, as escolhas
feitas pelo cineasta para sua pelicula de estreia, ligam-se diretamente a narrativa amadiana.

Outro aspecto presente nos romances de Amado, sobretudo nas suas narrativas mais
engajadas - que vai da publicagdo de Cacau (1933) a trilogia Subterrdneos da liberdade (1954 -
¢ a filiagdo do autor na linha de pensamento de esquerda marxista, fase em que “[..7] o
romance engajado de Jorge Amado concentraria sua agéo principal no retrato da formagao de
uma consciéncia social adaptada as novas circunstancias histéricas e mundiais” (BERGAMO,
2008, p. 79). Esse retrato engajado também pode ser notado nos filmes de Santos, assim
como o maniquefsmo das personagens amadianas dessa fase. Espécie de maniquefsmo
expresso na divisdo entre pobres e pretos como do grupo do bem, e a imagem dos ricos
associada a opressdo e a espoliagdo dos mais pobres. A ideia comunista da sociedade em
divisdo de classes - pobres e ricos, pretos e brancos - faz-se igualmente presente nos

romances de Amado e nos filmes de Nelson.
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1.4.2 Tradicdo e misticismo: Xang6 e Ogum na literatura e no cinema

Partindo para a andlise de outro filme de NPS, a fim de apontarmos o espraiamento
da teia semidtica, do transito textual com os romances de Jorge Amado, elegemos o tilme O
amuleto de Ogum (1975).

O cineasta identifica esse filme dialogicamente préximo ao livro Tenda dos Milagres
(1969), obra que mais tarde ele levaria ao cinema. Se analisarmos mais de perto, diante do
conjunto romanesco amadiano, com os mitos e crengas populares das religides de matriz
africana recorrentes na obra do baiano, O amuleto de Ogum ndo bebe apenas em Tenda, mas
em toda poética de Jorge Amado, ja que foi um dos grandes propagadores das crengas e
religides oriundas da Africa e, consequentemente, da formacgdo dos terreiros de candomblé na
Bahia.

O universo mito-mégico do candomblé é transposto para as telas no primeiro filme de
NPS a representar outro grupo marginalizado da sociedade brasileira, os praticantes das
religides afro-brasileiras. A presenga manifesta dos romances amadianos transborda nas
imagens desse filme. A narrativa filmica se inicia bem aos moldes do romance Tenda dos
Milagres. Um cego, interpretado por Jards Macalé, é encurralado em uma rua por trés
bandidos, na cidade Caxias, Rio de Janeiro. Os bandidos o obrigam a contar uma histéria, e
como forma de apaziguar e livrar-se dos delinquentes o personagem aceita o pedido e prediz:
“Vou contar uma histéria que aconteceu de verdade e que eu inventei agorinha: O amuleto de
Ogum”. Corta para Bahia, iniciando a histéria do amuleto de Ogum a partir do assassinato de
Ambrésio, pai de Gabriel protagonista da narrativa.

Narrativamente o que nos chama a atengdo no filme de NPS ¢é logo o seu inicio, pois
assim como em Tenda dos Milagres, em que Fausto Pena — poeta, soci6logo, jornalista — é
contratado pelo americano James D. Levenson, pago em doélares, a ser responsavel pela
compilagdo e levantamento histérico da vida de Pedro Archanjo: “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 preficio a tradugdo de suas obras”
(AMADO, 2008b, p. 17). Esse procedimento narrativo é adotado no filme O amuleto de Ogum,

pois o inicio da narrativa se d4 a partir do cego.
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Figura 15 — O amuleto de Ogum. Momento é que o cego, interpretado
pelo ator Jards Macalé, d4 inicio a narrativa sobre a histéria do amuleto.

Salem (1996) comenta sobre o processo de produgdo do filme e da leitura que NPS fez

do romance de Amado. A jornalista relata:

Pouco depois da publicagdo (em 1969) de Tenda dos Milagres, de Jorge
Amado, o jornalista Novais Teixeira havia chamado a atengdo de Nelson
para o novo livro do escritor baiano. NPS rapidamente tratou de 1é-lo. E
gostou. Uma ideia no ar. Porém ele ja tinha um argumento em vista e
apalavrado: O amuleto da morte, de Chico Santos (SALEM, 1996, p. 299-
300).

Embora, como dito por Salem que o argumento de O amuleto de Ogum ja estivesse

N

escrito, anterior a publicagdio de Amado, o romance do baiano nido deixou de exercer
influéncia e fornecer fios condutores a narrativa de NPS. Sobre esse aspecto em comparagio
aos filmes anteriores do cineasta e as relagdes travadas com os romances de Jorge Amado e
seus impactos e assimilagdes, Darlene Sadlier (2012, p. 85) aponta as seguintes distingdes e

heterotopias:

Outra diferenca importante entre O amuleto de Ogum e os primeiros dois
filmes de Nelson Pereira pode ser percebida na forma pela qual o tltimo
filme integra a religido no panorama geral da sociedade contemporanea.
Nio hé referéncias ao candomblé, a macumba ou a umbanda em Rio, 40
graus ou Rio Zona Norte, ainda que ambos os filmes busquem uma
aproximagio supostamente realista da vida na favela, onde tais religides sdo
praticadas em ampla escala. A énfase na religido em O amuleto de Ogum pode
ser parcialmente compreendida pelo forte impacto provocado pelo romance
Tenda dos Milagres (1972), de Jorge Amado, sobre a cultura e a religido afro-
brasileiras, em Nelson Pereira, enquanto ele produzia o filme, e por té-lo
levado a perceber a significagdo da religido para os pobres.
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O cardter mistico e a importancia da religido as comunidades pobres e carentes sdo
refor¢ados no filme de NPS, assim como no romance Tenda dos Milagres. O personagem do
filme, Gabriel, é levado por sua mie a um terreiro de umbanda para obter protecdo, ter o seu
corpo fechado e usar o amuleto de Ogum como escudo. Pedro Archanjo, protagonista da
narrativa de Amado, também ¢é protegido pelos orixas e entidades superiores do candomblé.
As similitudes ndo param por af. No campo semantico, o sincretismo religioso estd presente
nas duas narrativas a partir do nome dos protagonistas. Em O amuleto de Ogum temos
Gabriel, nome cristdo, representado pelo Archanjo Sdo Gabriel; e Pedro Archanjo Ojuob4,
Pedro que também remete ao cristianismo na imagem de Sdo Pedro; Archanjo, anjos
superiores; e Ojuobd, que quer dizer olhos de Xangd. Portanto, ambos os personagens
sofrem o batismo da religido cristd e das tradigdes de matriz africana. Licenciosidade
religiosa, tipica do povo brasileiro, envolvida nesse misticismo sincrético entre o terreiro de
Candomblé e a Igreja Cristd, os sincretismos cultural e religioso expressos no filme e no

romance. Instala-se, portanto, em ambas as narrativas, o discurso da “ética intercultural”

(OLIVIERI-GODET, 2014).

Figura 16 — O amuleto de Ogum. Gabriel, interpretado pelo
ator Ney Sant’Ana, sendo consagrado a Ogum em ritual da umbanda.
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Figura 17 — O amuleto de Ogum. Gabriel com o amuleto de Ogum pendurado.
Objeto que, segundo a tradi¢do, lhe garantird protegdo e mantera seu corpo fechado
aos inimigos e adversidades da vida.

Figura 18 — Tenda dos Milagreg. Pedro Archa;ljo, interpretado pelo
ator Juarez Parafso, participa de ritual do Candomblé na tenda dos milagres.
Culto em homenagem a formatura de Tadeu Canhoto, sobrinho de Archanjo.

A cena é descrita no romance da seguinte maneira:

Ergue-se Majé Bassi e todos se pdem de pé. Para reverencia-la espalmam as
maos na altura do peito. Filha dileta de Iemanja, dona das aguas, em sua
honra todos repetem a saudagio destinada a mée dos encantados. Odozd 1d
oyon oruba! Salve mde dos seios Uimidos! Arrumando as saias, sorrindo,
devagar atravessa a sala, entre aclamagoes: odoid odoia I4! [...] Velha sem
idade, doce e temivel mde Majé Bassd, tdo precisa no dominio do passo
elegante e dificil, tdo répida e leve, tdio moga na danga, iad recente. Uma
danga do comego do mundo: o medo, o desconhecido, o perigo, o combate, o
triunfo, a intimidade dos deuses. Uma danga de encatamento e coragem, o
homem contra ignotas forgas, em luta e vitéria. Assim dangou maie Majé
Bassa para Tadeu na Tenda dos Milagres. Avé torta dangando para o neto,
doutor formado em engenharia (AMADO, 2008b, p. 177-178).
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Em diversas passagens do romance Tenda dos Milagres encontramos rituais das
religides africanas representados na narrativa. As cenas acima apresentadas em O amuleto de
Ogum e Tenda dos Milagres (filmes) estdo, pois, fartamente descritas na literatura amadiana.
O romance Tenda dos Milagres é conhecido na tradi¢do da literatura brasileira por ser um
libelo da miscigenagdo das ragas, culturas e religides no Brasil, romance cujo enredo defende
a miscigenagdo como solugdo para o racismo. NPS, leitor de Amado, apropria-se dos rituais
descritos pelo romancista e os transporta ao cinema, movimento realizado muito antes
mesmo de o cineasta adaptar os romances de JA. Isso demonstra a afinidade, o impacto e os
ecos do Jorge Amado romancista na cinematografia de Nelson Pereira.

Sobre a proposi¢do levantada no inicio desse capitulo, suscitou-se a pergunta se
Nelson Pereira dos Santos, enquanto adaptador, seria também um intérprete da obra de
Jorge Amado.

Acreditamos que o processo da recriagdo artistica requer dos seus intérpretes um
profundo, arguto e delicado olhar sobre a obra que se deseja transpor a outro sistema

semidtico, diferente da sua matriz primeira. Nesse sentido, Genette explica que:

Para transformar um texto, pode ser suficiente um gesto simples e mecanico
(em ultimo caso, extrair dele simplesmente algumas pédginas: é uma

, .

transformagio redutora); para imitd-lo é preciso necessariamente adquirir
sobre um dominio pelo menos parcial: o dominio daqueles tracos que se
escolheu imitar [...] (GENETTE, 2006, p. 14).

Ao realizarmos o cotejamento entre os filmes de NPS e as obras de Jorge Amado,
percebemos que esse gesto ultrapassa um simples ato mecdnico ou uma mera imitagdo.
Existe uma légica mais profunda e adensada de camadas amadianas, que transbordam dos
romances e influenciam o cineasta nas suas montagens filmicas. Fluxo que, como dito,
antecede as préprias adaptagdes dos romances de Jorge. Podemos, entdo, falar de um
revisionismo palimpséstico realizado por Nelson Pereira em torno da influéncia literaria de
Jorge Amado.

Hutcheon (2013, p. 56) defende a ideia de que “Palimpsestos lutam pela mudanga
permanente”. A obra ao ser adaptada ndo sé empreende uma luta pela existéncia, como
possibilita uma nova leitura e anéalise a partir do novo suporte para o qual foi transferida. No
caso presente, a andlise dos filmes de NPS a luz dos romances amadianos abre janelas e
possibilidade de leituras que vazam, dialogam e intercambiam-se entre literatura e cinema,

romancista e cineasta.
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Desse modo, nenhuma cultura, assim como nenhuma obra, permanece em seu estado
puro. Eis o principio da sobrevivéncia das obras artisticas ao longo dos anos. Fundamentadas
nos movimentos de trocas, assimilagdes, negagdes e aproximagdes, de vestigios que
persistem e sdo captados a medida que sdo gerados. Esses movimentos é o que permitiu
Nelson Pereira dos Santos realizar recriagdes e transposi¢des das paginas as telas. Vive o
romance, vive a pelicula, incessantemente nesse ininterrupto didlogo interartes. E ao
dialogar diretamente com as obras do romancista baiano, em se tratando da cinematogratia
brasileira, Nelson Pereira, indubitavelmente, ¢ um dos maiores intérpretes no cinema da obra

de Jorge Amado e do popular nacional brasileiro.
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Capitulo 2

“Em geral, um escritor s6 escreve um unico livro, embora esse
livro apare¢a em muitos tomos, com titulos diversos” (Gabriel
Garcia Marquez In: Cheiro de goiaba, 1983, p. 61).

Nio tenho o héabito de reler meus livros, raras vezes uma
pagina aqui outra acold por casual necessidade. Ndo os releio
nem os reescrevo como fazem diversos literatos. O livro a meu
ver tem data — na concepgdo, na escrita, no contetido, na
criagdo artistica e humana — data que corresponde a
personalidade do autor quando o elaborou e escreveu. Delimita
a experiéncia adquirida até ento, a posi¢do perante o mundo e
a vida, a maneira de ver e de pensar, os ideais, a ideologia, as
limitagoes, as aspiragdes, designa um homem em tempo e
circunstincia, também o livro j4 nio serd o mesmo, ainda que
melhore a escrita, a composi¢do da histéria, a condigdo dos
personagens, ao reescrevé-lo eu o perdi, ao burild-lo eu o
reneguei (Jorge Amado. Navegagdo de Cabotagem. 2012, p. 195).
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2 Revisitagdes romanescas ou de como o autor cria e recria no interior de
suas obras

Jorge Amado é um autor, um homem da cultura e um cidaddo brasileiro que
praticamente viveu todo o século XX. Em suas narrativas temos um imiscuir-se de
vida/obra, realidade/fic¢do, pessoas reais/personagens de fic¢do. Além, é claro, dos diversos
cenarios sociais e politicos, paisagens urbanas e rurais, contextos de ditaduras, guerras e
perseguicdes, bem como a geografia de todo o mundo por onde Amado percorreu e deixou a
sua marca. Mundo traduzido e refratado em seus romances ao modo brastleirisstmo, ao modo
baianés; matéria organica, viva e pujante. Paginas coloridas, uma literatura multicor, um
mosaico de narrativas vibrantes.

Iniciado na geragdo de 30, no romance regionalista, o projeto literario amadiano, no
geral, ¢ dividido pela critica em duas fases. A primeira que compreende os romances que vao
da estreia do autor, em 1931, com O pais do carnaval, apontada como a fase mais engajada na
qual o escritor era militante e filiado as causas de esquerda; e a segunda, em 1958, com
Grabriela, cravo e canela, fase mais humoristica e de uma retérica mais solta, com romances
esteticamente mais elaborados e abrangendo diretamente®' temas como raga, etnia,
miscigenagdo, nacionalidade etc. Ambos os periodos marcam momentos distintos e
relevantes na prosa amadiana, no modo de conceber seus romances e, mais adiante, na
recepgdo de sua literatura. Essas fases autorais possuem, segundo Paes (1991), um “[...] nexo
de continuidade que, para além das diferengas de tempo, de enfoque, de estilo e de propoésitos,
liga um romance a outros e ambos aos demais romances do autor” (PAES, 1991, p. 10).

Concebemos aqui que ndo houve, necessariamente, uma mudanga radical de temas e
enredos no projeto literdrio amadiano. Sim, atesta-se uma nova sintaxe e abordagem
ideol6gica, uma retomada e continuidade dialética de temas anteriores, porém revestidos a
partir de uma nova fase e visdo do autor. Daf a caracterizagio, ou a divisdo de sua escritura,
pela critica, em duas fases distintas, e que concordamos. Porém, é preciso salientar que,
apesar dessas divisdes, como demonstra Eduardo de Assis Duarte (1996) desde O pais do

carnaval:

31 Utilizamos a palavra “diretamente” para esclarecer que nos romances da primeira fase do autor esses temas j4
eram tratados. Mas, a partir de sua segunda fase, como assim divide a critica, alguns desses temas foram
reforgados e apareceram de forma mais nitida, como o caso da miscigenagdo defendida em Tenda dos Milagres.
Do mesmo modo, o que néo significa dizer que, na segunda fase do autor, ndo houve a presenga politica em seus
romances, como na primeira. O que mudou foram a perspectiva e a abordagem. Entretanto, essas matérias
transpassam toda a literatura amadiana.
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[...] o livro de estreia j4 aponta para determinadas linhas de forca que irdo
permanecer e se desenvolver ao longo da obra: o compromisso com os
problemas do tempo, com a “vida presente” e os “homens presentes”; o
propésito de construir uma literatura de intervengio social; a dentuincia da
exploragdo capitalista; a presenga da coletividade em lugar de personagens
de maior relevo psicolégico; a discussdo do comunismo (visto de modo ainda
precario e com destaque para sua faceta repressiva); e, por fim, a presenga
dos cenarios populares baianos, propiciadores da critica social, mas também
de construgdo onde emerge o pitoresco de sabor regional (DUARTE, 1996,
p. 46-47).

Elementos como povo, vida, sociedade, lutas de classes, classes exploradas e seus
exploradores, prestigio e desprestigio social, racismo, opressdo do grande capital, luta pela
terra e pelos direitos fundamentais do ser humano atravessam suas obras em todas as suas
tases. Os elementos maiores e estruturais, somado a tudo isso, sobretudo pdés Grabriela, cravo
e canela, ou seja, a partir de 1958, foram o humor e a carnavaliza¢do. Mas sem perder o viés
critico e politico de sua formagio de romancista.

Em um exame mais detalhado da prosa amadiana, Eduardo Portella (2011), no ensaio
A fibula em cinco tempos, traga um pertil escritural e da teia que liga os seus romances, o

ensafsta elabora as seguintes consideragoes:

E verdade que, em Jorge Amado, o que houve foi antes de tudo uma
reiteragdo aprofundada que, desenvolvendo-se através de cinco tempos,
culminaria naquele que seria o tempo da motivagdo pluridimensional. De O
pais do carnaval (1931), passando por Cacau (1933), Suor (1934), Jubiabd
(1985), Mar morto (1936), Capitdes da Areia (1937), ABC de Castro Alves
(1941), O cavaleiro da esperan¢a (1942), Terras do sem fim (1943), Sdo Jorge
dos Ilhéus (1944), Bahia de todos os santos (1945), Seara vermelha (1946), O
amor do soldado (1947), Os subterrdneos da liberdade (1954), Gabriela, cravo e
canela (1958), até Os velhos marinheiros (1961), caracteriza-se nitidamente um
processo em cadeia, onde elos anteriores condicionam outros elos que vio
sendo subsequentemente enriquecidos. Esse processo divide o plano da
execugdo em cinco tempos nitidamente demarcados, e que seria o tempo da
elaboracdo motivadora, o da motrvagdo baiana, o da motivacdo teliirica, o da
motivagdo politica e, finalmente, o tempo da motrvagdo pluridimensional
(PORTELLA, 2011, p. 34-35, grifos do autor).

Esse encadeamento romanesco também ¢é apontado por Portella como um eixo ligado
de uma trama a outra, o qual percorre as narrativas amadianas, girando em torno de temas
que se refazem, desdobram-se e se enriquecem na narrativa posterior. Esse recurso nio se da
como uma repeti¢do, mas como um melhoramento e avango de temas que constituem o
universo do autor, o seu plano de escrita. Esses elos temdticos formam o que Antonio
Candido chama de “sistema vigoroso”, uma “concatenagio de seus livros”, sementes lancadas

[livros] que mais tarde germinariam em outros. “Os livros deste autor nascem uns dos
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outros, germinam de sementes langadas anteriormente, sementes que as vezes permanecem
muito tempo em laténcia” (CANDIDO, 1972, p. 113). Essas sementes, depois de lancadas,
fecundariam e germinariam mais adiante em outras narrativas do autor, mas ja se fazendo
visiveis desde a primeira fase.

O pais do carnaval, romance de estreia, por exemplo, j4 comega a levantar temas caros
a literatura amadiana. A prépria sugestdo que o titulo carrega, equacionado na ideia de uma
patria carnavalizada, revela as faces de uma obra que ja se faz “carnavalizadora” em sua
semente prototextual, ou melhor, no seu ingresso oficial no campo literdrio. A formagdo da
nagdo, questdes de raga e classe, a miscigenagdo, os preconceitos sociais e a proje¢do do Brasil
que a geracdo de 30 sonhava sdo alguns dos temas desenhados nesse romance. A patria
carnavalizada: “Pafs dos grandes homens... dos grandes homens... e do carnaval...” (AMADO,
1990, p. 21).

O langamento de O pais do carnaval decorre oito anos apds a revoluciondria semana de
1922, momento em que no Brasil o campo artistico assume novas formas e conotagdes nos
modos de se pensar o pais e sua arte auténtica e autéonoma. Jorge Amado, enquanto
romancista, projeta-se nesse epicentro de produgdo literaria. Wilson Martins (1972) ao
abordar esse demarcado perfodo da literatura no Brasil comenta de que modo esse romance

amadiano se situa nesse cenario:

[..] com O pais do carnaval, parecia responder ao outro chamado,
porventura mais auténtico, do Modernismo, como romance de critica social
e urbana, algo despreocupado e gratuito, mais livresco e aneddtico, na
verdade ideolégico e revoluciondrio, muda o seu destino a vista do Menino
de engenho, primeiro volume de uma série que se inscrevia desde logo nas
linhas prestigiosas do “documento social” que os tempos estavam pedindo
(MARTINS, 1972, p. 172).

O jovem literato Jorge Amado se insere nesse cendrio junto aos romancistas do
nordeste, Rachel de Queiroz, Graciliano Ramos, Amando Fontes, José¢ Lins do Rego -
periodo no qual as estéticas se renovavam e a sintaxe e a semantica romanesca se
abrastleiravam, desde o contetido temético, o plano composicional e a estilistica escritural. O
que Lafeta (2000, p. 222) apregoa como sendo “as componentes recalcadas’ de nossa
personalidade”, que vem a tona nesse perfodo, e conclui: “curiosamente, é a experimentagio
de linguagem, com suas exigéncias de novo léxico, novos torneios sintiticos, imagens
surpreendentes, temas diferentes, que permite — e obriga — essa ruptura”. (LAFETA, 2000, p.
22). E no campo mais amplo da cultura brasileira, Antonio Candido considera que: “Por

extensdo, houve maior consciéncia a respeito das contradi¢des da prépria sociedade,
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podendo-se dizer que sob este aspecto os anos 30 abrem a fase moderna nas concepgdes de
cultura no Brasil (CANDIDO, 1987, p. 195)".

Nessa esteira, o livro inaugural de Amado, ao irromper em meio ao Brasil de 30,
realiza, por meio do seu protagonista Paulo Rigger, os questionamentos e transtormacoes
que assolavam o pais da época. Ndo era apenas o momento das transformagoes literarias, mas
também o de modernizagdo do pafs enquanto campo industrial e dos horizontes técnicos que
se consolidavam.

Mas o que salta no livro de estreia do principiante escritor baiano é o questionamento

da pétria, do ser brasileiro e do modelo de nagio. Pois,

[...] se os anos 20 foram o instante de descoberta dos elementos recalcados
no processo de colonizagdo, de pesquisa de nossa identidade cultural e do
‘cardter nacional brasileiro’ enfim, a década seguinte ird aprofundar estas
questdes, no sentido de aliar a redescoberta a transformagdo da realidade
(DUARTE, 1996, p. 39, grifos do autor).

Para realizarmos um exame preciso em torno do conjunto literdrio do autor, a fim de
entendermos as recriagdes e temas instalados no interior da sua poética, iniciamos esta
anélise a partir de O pais do carnaval, ndo apenas por ser o seu primeiro romance, mas a obra
que acreditamos ja carrear, como enfatizamos, vestigios textuais que antecipam o projeto
ficcional e as bases que o romancista langaria mais adiante. Por meio da sondagem desse
romance, avangamos a outros e chegamos a narrativa do nosso objeto de estudo: Tenda dos
Milagres (1969). Antecipamos que ndo empreenderemos uma sondagem aprofundada de
todos os romances que antecedem o nosso objeto de pesquisa, mas realizamos uma leitura
critica parcial de temas e pontos de encontro de algumas narrativas amadianas, perscrutando
os meandros da criagdo do autor, até chegarmos a obra de 1969 e o seu enredo disposto no

largo do pelourinho.

2.1 “L4 longe, o pais do carnaval”... e 0 nascimento de um autor ou de uma obra

Aos dezoito anos, na cidade do Rio de Janeiro, em 1930, Amado escreve O pais do
carnaval, publicando-o em 1931 iniciando, assim, formalmente, a sua carreira literaria®?. A

época, o livro foi bem recebido. Rachel de Queiroz, a exemplo de outros autores, segundo o

32 O pais do carnaval ndo é a primeira obra escrita e publicada por Amado. Antes desse romance, o autor “estreia
com um poema modernista na revista baiana”, intitulada 4 luva (TAVARES, 1980, p. 27); e langa em “coautoria
com Dias da Costa e Edison Carneiro, editada por A. Coelho Branco Filho, no Rio de Janeiro, a novela Lenita
(1929)” (IBIDEM, p. 28). Porém, ambas as publicages foram retiradas de circulagdo pelo préprio escritor.
Ficando, portanto, formalmente, O pais do carnaval, em 1931, como a sua obra oficial de estreia.
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préprio romancista, saudou com “entusiasmo” a chegada desse romance. Em depoimento a
Alice Raillard, o baiano diz: “O pafs do carnaval, que eu escrevera em 1930, mas que fora
publicado em 31, tivera sucesso. Uma primeira edi¢do de mil exemplares estava esgotada —
talvez eu mesmo tenha sido o melhor comprador!” (AMADO n RAILLARD, 1990, p. 48). A
exclamagio ao final da frase do escritor, em entrevista a francesa, ndo deixa davidas, anos
mais tarde, da sua empolgacgio e frenesi de “autor novo” que j4 obtivera um bom ntmero de
vendagens. A publicagdo e o preficio da primeira edi¢gdo couberam ao editor Augusto
Frederico Schmidt, que, na apresentacdo do livro, define algumas linhas e o cenario em que a
narrativa surgia: “E, antes de tudo, um forte documento do que somos hoje, nés, mocidade
brasileira, mocidade sem solugdo, fechada em si mesma, perdida numa terra que nos da a todo
momento a impressdo de que sobramos, de que somos demais.” (SCHMIDT apud TATI,
1961, p. 28).

O primeiro romance do baiano surge refletindo as contradi¢des e anseios que o Brasil
da época ressoava. As indagagdes — anteriormente propaladas e teorizadas a partir dos
intérpretes de 30, sobre “quem nés somos enquanto pais” e “o que irfamos ser” — vém
marcadas e se encontram reunidas em todo o romance, desde o titulo até as paginas que o
compde. Jorge Amado comega a delinear temas e facetas do romancista que, posteriormente e
Ja mais maduro, refor¢ariam e aportariam novas conotagdes a tais abordagens.

A narrativa gira em torno da vida de Paulo Rigger, filho de um pai rico proprietario
de fazendas de cacau na Bahia, que estudou Direito na Europa, como cabia aos abastados da
época, e, depois de sete anos, retorna a sua patria, ao seu pafs do carnaval.

A primeira obra de Amado, diferente das outras que estdo circunscritas, em geral, a
paisagem da Bahia, comega representando o Brasil a partir do Rio de Janeiro, capital da
Repiublica na época. O inicio da narrativa se intertextualiza, claramente, com as cronicas do
descobrimento do pafs, em que a paisagem, o balan¢o do navio e o azul do céu descrevem a

viagem a terra Brasulis:

Entre o azul do céu, e o verde do mar o navio ruma o verde-amarelo
patrio. Trés horas da tarde. Ar parado. Calor. No tombadilho, entre
franceses, ingleses, argentinos e ianques esta todo o Brasil (Evoé, Carnavall)

Fazendeiros ricos de volta da Europa, onde correram igrejas e
museus. Diplomatas a dar ideia de manequins de uma casa de moda
masculinas... Politicos imbecis e gordos, suas magras e imbecis filhas e seus
imbecis filhos doutores (AMADO, 1971, p. 13).

A concepgdo de escritura do presente romance ndo deixa dividas para nos atentarmos
ao cenario do Brasil de 1930, os desejos patrios, a consolidagdo da nagdo, a procura da

identidade brasileira e a febre de construir uma nag¢do meramente promissora. O
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engajamento politico do romancista é perceptivel e expresso na insatistagdo ou “pessimismo”
(DUARTE, 1996) da cena politica. Portanto, “o sentido de indagagdo e de procura constitui a
marca registrada de O pais do carnaval [...]" (DUARTE, 1996, p. 43).

A ironia e o cruzamento de vozes com os documentos histéricos que originaram a
nacgdo sdo levantados pelo narrador a medida que decorrem os didlogos entre os personagens,
durante o périplo maritimo ao Brasil. Logo, nas primeiras paginas, o tema da politica, das
regides brasileiras, bem como as personagens ou autoridades - sdo todas elas “doutores”,
bispos, diplomatas, senadores, coronéis, senhoras burguesas... — cada uma apontando o futuro
do Brasil, discutindo os rumos do pais atual.

Em um trecho, podemos sintetizar toda essa ironia com que o narrador trata os
viajantes e o modo como percebia a nagdo a partir de um didlogo entre os “doutores” no

convés do navio:

O senador, com o prestigio que lhe dava a posi¢io, resumiu toda a
conversa:

- E o pais de mais futuro do mundo!

- Perfeitamente! — falou um rapaz que chegara no momento. — O
Senhor acaba de definir o Brasil. (O senador sorriu baboso). O Brasil é o
pafs verde por exceléncia. Futuroso, esperangoso... Nunca passou disso...
Vocés, brasileiros, velhos que ja foram e rapazes que sdo a esperanga da
Pitria, sonham o futuro. “Dentro de cem anos o Brasil serd o primeiro pafs
do mundo”. Garanto que aquele detestdvel cronista Pero Vaz de Caminha
teve essa mesma frase ao achar Cabral, por um acaso, o pafs que viera
expressamente descobrir.

- Nio! — protestou o diplomata, elevando num gesto oratério a méo

no peito. — Hoje, todo estrangeiro conhece, gragas ao nosso corpo
diplomético, sem modéstia, o grande, o portentoso Brasill (AMADO, 1971,
p. 14).

Dessa forma, é nesse clima de ufanismo, idealismo e crenga na nagdo que as primeiras
péaginas de O pais do carnaval comegam a ser delineadas, ou seja, a esperanga de um futuro
promissor de uma nagdo que intentava se identificar. Um protagonista irrequieto que
procura a si e a seu pais, “que oscila entre duas personae: a do estrangeiro cerebral, refinado e
experiente, e a do brasileiro romantico, possessivo e preconceituoso, que busca encontrar
aqui o seu lugar” (DUARTE, 1996, p. 41).

Nessa busca, temos um autor recém-ingressado no mercado editorial brasileiro, com
um romance que questiona o pafs, reflete a sua época e revela as nuances e os dilemas da
formacdo da nagdo brasileira, da pétria Brasil ou - como aponta Goldstein (2001) - do
“redescobrimento do Brasil”. Nas palavras do préprio autor, em seu discurso de posse na

Academia Brasileira de Letras, em 1961, encontramos a explicagdo do que foi a sua geragio:

85



Minha geragio, surgida na onda de um movimento armado e popular, tinha
sua palavra a dizer, feita de realidade aspera e de densa esperanca.
Chegavamos com o coragdo pesado de penas e dores ante a visdo de nosso
pais e de nosso povo, despojado de suas riquezas, pasto de apetites
estrangeiros, humilhado em sua grandeza. Deviamos assim romper com
todos os muros a impedir o eco de nossa palavra, nosso duro protesto
(AMADO, 1972, p. 04).

Esse recorte do discurso do escritor nos serve como sintese dos anseios da geracdo de
30, bem como a proposta de nagdo e os ideais do romancista e de seus pares, no embarque na
carreira de escritor da literatura brasileira. Esses reflexos sdo retidos, portanto, diretamente
na narrativa O pais do carnaval, no pessimismo e nos desencontros do personagem Paulo
Rigger consigo mesmo e com o seu pafs, na ansia, na falta, na busca. Percebemos, na leitura
de OPC”, logo a partir do navio, o descobrimento da nagdo, a formagdo de um povo, e as
propostas de futuro. Como em um processo de recolonizacio do pais, ao modo das
“descobertas” dos navios que vinham da Europa, a discussdo sobre a nagdo ja sdo feitas pelos
passageiros ainda a bordo, em alto mar.

O personagem Paulo Rigger procura, como a geragdo de 30, os rumos e sentidos do
Brasil, buscando restaurar o ideal do mito fundador e as suas dicotomias. Questiona a
paisagem, a exuberancia, os paradoxos, a gente e a politica local, tentando se sentir
pertencente a nagdo, a qual estd afastado ha sete anos e a retoma com um sentimento
apatrida: “Aos vinte e seis anos, era o tipo do cerebral, quase indiferente, espectador da vida,
tendo perdido ha muito o sentido de Deus e ndo tendo achado o sentido de Patria” (AMADO,
1971, p. 16).

Regressa de Paris, desiludido e taciturno. Acometido por questionamentos e
infelicidades diversas, Paulo Rigger, ja nas primeiras paginas do romance, encerra em si o
movimento brasileiro desse perfodo. Como em suas indagacdes desde o navio sobre o que

chama de “fim™:

J& descera da felicidade. No fundo, entretanto, Paulo Rigger sentia que era
um insatisfeito. Compreendia que faltava qualquer coisa na vida. O qué?
Néo o sabia. Isso torturava-o. E dedicava toda a sua vida a procura do Fim.
“Sim, murmurava no tombadilho, olhando as ondas, porque toda vida deve
ter, necessariamente, um fim... Qual? (AMADO, 1971, p. 16, grifos do autor)

33 Em alguns momentos abreviaremos o nome do romance O pais do carnaval para a sigla OPC

86



Que fim, em pensamento, assombra, assalta e questiona o personagem? As respostas,
talvez, viriam narrativa adiante. Mas enquanto a sua resposta a esse fim ndo surgia, o seu
navio rumava ao Brasil, e Rigger se reencontra com a sua terra natal.

Com a sua chegada, entdo, ao Brasil, as interrogacdes e exclamagdes acerca da patria
vdo aumentando a medida que o protagonista adentra as ruas da capital, Rio de Janeiro, e vai
aos poucos se renaturalizando. Como podemos acompanhar na ilustragdo de um dos seus

primeiros passeios pelas ruas:

Paulo Rigger na rua, ao léu. Sentia-se um estranho na sua Pétria.
Achava tudo diferente... Se aquilo acontecia no Rio, que seria na Bahia, para
onde iria residir em companhia da sua velha mée?... Poderia, conseguiria
viver? E tinha uma grande nostalgia de Paris...

Teria que viver burguesamente.. Nio teria mais camaradas
intelectuais... Ficaria com o espirito obtuso... Talvez se casasse... Talvez
fosse mesmo morar na fazenda.. Que fim para ele, degenerado, viciado,
doente de Civilizagio... Enfim...

Paulo Rigger parou em frente de uma casa de discos. Uma marcha
bem cantada enchia o espago com uma misica estranha, nostalgica, cheia de
um sentimento que Paulo nido compreendia (AMADO, 1971, p. 18-19).

O drama do encontro consigo mesmo, por meio dos elementos da reterritorializagio
patria do personagem, perpassa toda a narrativa de O pais do carnaval, e a pergunta
acompanha sempre o leitor: o que busca, afinal, Paulo Rigger?

Esse périplo do personagem acaba por conduzir o leitor a percorrer, com ele, a
narrativa do pafs do carnaval, lancando-o ao interior do Brasil, j4 que o protagonista, ao
longo de sua viagem, aprofunda-se ainda mais em suas origens - com seu retorno as suas
terras, fazendas na Bahia e, em seguida, a capital Salvador -, na tentativa de encontrar
alguma resposta. Nesse ponto de curvatura do romance, ou melhor, da personagem,
desamparada na sua busca existencial nos leva a temas da literatura amadiana, que surgem
com mais forg¢a e refor¢cam os fios do futuro romancista e do seu projeto literario. Desse

modo, O pais do carnaval:

[...] é construido em torno destes dois eixos narrativos que a certa altura do
romance se justapdem: um individual, exemplificado pela trajetéria
particular de Rigger e um outro, desenvolvido a partir das angustias de uma
coletividade, representada na histéria pelos intelectuais. E este motivo da
busca por uma finalidade dltima, de um sentido absoluto para suas vidas — e
no caso de Rigger, ainda, o sentido de patria hd muito perdido — que confere
didlogo e unidade a estes dois eixos e no limite, ao préprio romance (ROSSI,
2004, p. 73-74).
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Reiteramos, entdo, que o jovem que retorna da Europa, cerebral e pessimista,
percorre o Brasil para tentar antever minimamente os sentidos de uma geracdo, enquanto
progressivamente se renaturaliza. Comegam a se revelar, assim, os ideais de patria, da arte
brasileira, da politica, a fungdo do intelectual, a posse da terra, os dilemas do amor e a poesia
do povo ainda timida, que mais tarde desabrochariam fervorosamente na literatura amadiana.

Nessa esteira, Miécio Tati, em andlise do romance, diz:

O desejo de Paulo Rigger de sentir “a alma do povo”, apesar de insatisfeito
(sete anos de requintes de Paris o haviam alienado do espirito da pétria),
corresponde a igual tendéncia do escritor, que, depois de enveredar pelo
caminho que buscava, jamais se divorciard, na pratica tdo constante de sua
literatura, das coisas e sentimentos da gente de sua terra, sempre ponto de
partida e convergéncia de seus principais enredos (TATI, 1961, p. 24).

O que o sujeito protagonista de O pais do carnaval persegue viria com mais for¢a em
outros romances, evidentemente com/em demais personagens. Sendo assim, para
comegarmos uma analise da sua obra como um todo, faz-se necessario um exame de OPC,
afinal “o projeto poético esta também ligado a principios éticos de seu criador: seu plano de
valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar de um projeto ético caminhando
lado a lado com o grande propésito estético do artista” (SALLES, 1998, p. 38). Tal
romance, entdo, fornece insumos a serem investigados nas obras posteriores, e que, ao leitor
atento, ndo se evidencia como “coincidéncia” narrativa, muito menos repeticao.

Defendemos, portanto, que o tecido romanesco de Amado se vale de um recorrente
processo de recriagdo. Mesmo que apontado pela critica como uma obra ainda incipiente, de
um autor que delineava as primeiras técnicas narrativas, OPC surge revestido de tensdes e
intengdes, que seriam desdobradas e reelaboradas em outras narrativas. Como exemplo,
podemos citar o tema forte da mesticagem, da mistura das ragas que transpassa todo
conjunto literdrio amadiano e que, desde o personagem Paulo Rigger, ja se faz presente,
mesmo que de maneira ainda lateral e pouco problematizada. Isso pode ser visto na cena de

um sabado de carnaval, na qual Paulo Rigger cai na folia:

Paulo Rigger compreendeu que era o sdbado de carnaval. Tomou
um carro. E comegou a rodar atrds de um auto de mogas. [...] E notou que
todos se beijavam e todos se apalpavam. Era o carnaval... Vitéria de todo o
Instinto da Carne...

Paulo Rigger gritou:

- Viva o carnaval!

E a sala inteira:

- Viva o carnaval!

E a virtuosa senhorita apertou-se mais a ele. Quando Paulo Rigger
saiu, um grupo de mulatas sambava na rua. Cor de canela, seios quase a
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desconhecida”:

mostra, requebravam-se voluptuosamente, num delirio. Paulo viu ali todo o
sentimento da raga. Viu-se no seu povo [...]

Os ldbios da mulata entraram nos lédbios de Paulo Rigger. Ele
pensava em gritar: - Viva o Brasil! Viva o Brasil! Sentia-se integrado na
alma do povo e ndo pensou que aquilo era somente durante o carnaval
quando todos, como ele fizera durante a vida, se entregavam aos instintos e
taziam da Carne o deus da humanidade... (AMADO, 1971, p. 22-23).

O campo semantico, que compreende a mistura das ragas, da mulata cor de canela, da
sexualidade da brasileira, do samba e da ideia de pertencimento aos elementos da nagdo, da
formagdo do povo brasileiro, é levantado nessa passagem do romance. Na analise critica da
criagdo do autor, Rita Olivieri-Godet (2014) aponta os caminhos teméticos e escolhas do

escritor a partir de OPC:

Esses elementos que embasam a concepgdo da criagdo literdria amadiana
orientardo as escolhas temdticas e formais de sua produgdo, inaugurada em
1931, com a publicagio de O pais do carnaval. Neste romance o autor realiza
um questionamento do contexto nacional imediatamente anterior a
revolugdo de trinta, que colocou Gettilio Vargas no poder. Paralelamente,
ele problematiza a auséncia de um projeto literario capaz de expressar a
singularidade da realidade brasileira. Desde suas origens, a obra de Jorge
Amado incorpora uma reflexio sobre a fungio da literatura e o papel dos
intelectuais na formagio de uma consciéncia nacional (OLIVIERI-GODET,
2014, p. 21).

Essa consciéncia nacional pode ser verificada em suas obras de diversas maneiras. A
raga é uma delas, constatada em OPC em varios momentos, inclusive quando o romance se
debruga sobre as origens do povo brasileiro. Depois da pandega do carnaval, o amigo José
Augusto apresenta a Paulo Rigger um editor que lhe pede um poema a fim de que seja
publicado. “Pediu a Rigger uma colaboragdo para a sua revista. Queria a impressdo de Rigger

sobre a raga” (AMADO, 1971, p. 24). Dessa encomenda, surge o “Poema da mulata

Eu canto a mulata dos freges

de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro...
A mulata cor de canela,

que tem tradigoes,

que tem vaidade,

que tem bondade,

(essa bondade

que faz com que ela abra

as suas coxas morenas,

fortes,

serenas,

para a satisfagdo dos instintos insatisfeitos
dos poetas pobres

e dos estudantes vagabundos).
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E entre as suas coxas sadias

que repousa o futuro da Patria.
Dafi saird uma raga forte,

triste,

burra,

indomavel,

mas profundamente grande,
porque grandemente natural,
toda sensualidade.

Por isso, cheirosa mulata

do meu Brasil africano

(o Brasil é um pedago d’Africa
que imigrou para a América),
nunca deixe de abrir as coxas

ao instinto insatisfeito

dos poetas pobres

e dos estudantes vagabundos,
nessas noites mornas do Brasil,
quando hd muitas estrelas no céu
e muito desejo na terra (AMADO, 1971, p. 24).

O episédio da escrita do poema ocorre apés a noite de carnaval em que Rigger se
refestelara em samba e mulatas. Esse poema revela elementos da formagdo brasileira, da
mistura das ragas, em clara alusdo a imagem da Africa povoadora das Américas, do Brasil
africano, a qual, segundo o personagem, é geradora de uma raga tnica, o mulato. Ficando
também claro o incitamento da mistura como o destino do Brasil. A licenciosidade e a
sexualidade dos trépicos evidenciam-se no poema. Porém, é preciso salientar que, nesse
romance inaugural, talvez refletindo o pessimismo do personagem, a ideia de raca*, da
mistura sob os trépicos, é vista pelo autor como algo ainda um tanto “negativo”, visdo a ser
modificada em outros romances. Talvez, por isso, revele-se com tanta forga o pessimismo que

envolve o protagonista. Ao recordar sobre a escrita do romance de 1931, o escritor confessa:

O pais do carnaval é o livro de um jovem de dezoito anos. Era a idade que eu
tinha quando escrevi. E todo pessimismo que transparece neste romance é
totalmente artificial. E uma atitude exclusivamente literaria, ingenuamente
literdria. £ uma mdscara, uma roupa emprestada — um pouco como se
vestissemos uma capa de chuva num dia de sol porque achamos que o efeito
é bonito (AMADO n RAILLARD, 1990, p. 45-46).

O que o autor vé como um romance pessimista e de desencontros, sobretudo por
configurar a sua narrativa de estreia, nés percebemos como uma obra que ensaia e aponta a

ideia da mesticagem, enquadrando-se no projeto de construgio da identidade nacional. Para

3+ As discussdes sobre raga e mestigagem na obra de Amado serdo discutidas mais adiante no momento das
andlises, romanesca e filmica da narrativa Tenda dos Milagres.
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tal, verificamos, nesse romance, sem intentarmos uma delongada anélise de suas pédginas,
elementos que transpareciam em sua obra, a serem adiante desdobrados. Desse enredo
carnavalesco, retiramos das suas linhas e entrelinhas tantas outras faces da literatura
jorgeamadiana.

Em um esfor¢o aproximativo de O pais do carnaval com a Tenda dos Milagres, o objeto
deste estudo, atestamos pontos em comum vivenciados pelos protagonistas: Paulo Rigger e
Pedro Archanjo, respectivamente. Por sua vez, nos registros de Jorge Amado — depoimentos,
cronicas, entrevistas - ndo existe mencdo alguma de paralelo entre as narrativas, muito
menos no que tange a afinidade dos personagens.

Em mencgdo, por exemplo, as experiéncias afetivas dos personagens, tanto Rigger
como Archanjo se apaixonam e se envolvem com mulheres brancas e estrangeiras. O
primeiro com uma francesa de nome Julie, e o segundo com a finlandesa Kirsi. Tais
encontros amorosos dos dois ocorrem no mesmo perfodo, justamente o carnaval.

Entrecruzamentos diversos no interior da obra de Amado vido se alargando,
aprofundando-se mais e mais, a partir de OPC. Rigger viaja ao interior da Bahia, “[...]
entusiasmava-se pela sua nova profissdo de fazendeiro. E explicava a Julie a cultura do cacau.
Falava-lhe da sua fazenda. No tempo em que o pai ainda vivia, antes de dele ir para a Europa
(hé tantos anos j4...), acompanhara-o até as rogas (AMADO, 1971, p. 36)". Ao percorrer as
tazendas de cacau, de forma ainda branda, o tema da exploragido e da espoliagio humana
comega a surgir, bem como a pobreza e a personificagdo do povo passarem a protagonizar a
sua obra, além do registro documental e da presenga de intertextos coletados do cotidiano do
autor e transpostos para os romances.

Todos esses recursos narrativos ja podem ser vistos a partir de sua estreia literdria
em 1931. Adiante, esses enredos sdo desdobrados nos romances Cacau (1933), com o relato
do cotidiano da vida e exploragdo das fazendas de cacau no sul da Bahia, e em Swor (1934), a
partir do retrato do casardo nimero 68, na Ladeira do Pelourinho e os seus moradores
miserdveis, famintos, apartados do convivio pleno social. Invadem as suas paginas a
marginalizag¢do, o abandono, a exclusdo, a fome, a violéncia, a exploracdo humana. Vio
ficando para trds os personagens ricos e pernésticos, como o Paulo Rigger. O mundo social
se adensa mais profundo e detidamente na literatura da representacdo das massas,
“romancista das putas e vagabundos”, como ele por tantas vezes assim se autodeclarou.

O pessimismo e o individualismo de Rigger ficam também de lado abrindo, assim,
espago para as vozes da multiddo. Entremeado por vozes rurais, com o romance Cacau, e

urbanas, a exemplo do Suor:
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Como o préprio autor reconhece, em Cacau estd a matriz rural de sua criagio
literdria enquanto Swor se encontra a matriz urbana. Ambos nutrem-se da
vivéncia do autor; a memoria da infincia na fazenda de cacau no sul da Bahia
e a adolescéncia nas ruas de Salvador. (OLIVIERI-GODET, 2014, p. 22).

E evidente que essa nova fase escritural do autor nfio aparece por acaso. Além das
vivéncias e dos seus horizontes terem sido alargados enquanto escritor, aprofundando-se na
arte e técnica do romance, Jorge Amado, em 1932, filia-se ao Partido Comunista®® - o que
implicaria em uma virada ideolégica em suas narrativas. Duarte (1996) defende que essa
virada de fato ocorre sé a partir de Jubzabd, em 1935, quando “vemos materializar esse

encontro com o popular” (DUARTE, 1996, p. 76):

Em 1935, dé-se o auge do romance proletario no Brasil, concomitante a
campanha da Alianga Nacional Libertadora e as agitagdes em torno da
insurrei¢do deflagrada em novembro. Para Jorge Amado, que experimentara
uma recepgio critica polémica em torno de seus primeiros livros, impunha-
se um salto de qualidade, visando nio apenas a uma obra estruturada e
duradoura, mas sobretudo com alcance social ampliado, dentro do propésito
de “falar as massas” e intervir no processo histérico-social (DUARTE,
1996, p. 75).

Desse modo, vemos mudangas instaladas desde a composigdo narrativa amadiana, na
performance dos enredos, nas recriagdes empreendidas, nos avangos e recuos no interior da
sua literatura. Na poesia de suas obras, que foram agregando formas e tons ao seu projeto
literdrio, erguem-se novas engrenagens. Mas o autor ndo hesita em fazer revisdes de
momentos anteriores sem cair no forjamento de contetidos inadvertidos, que fujam da sua
teia norteadora e criadora a que se propds como romancista, reiterando, desse modo, a
necessidade de singularizar, assim, um projeto politico e estético. Sdo elos criativos que se
formam em conjunto como uma espiral literdria urdida em contextos diferentes da sua
trajetéria de escritor. Elos orquestrados e encadeados constituindo uma imensa rede textual
literdria que vai coadunando-se, ajustando-se ao longo do seu percurso ficcional, marcas dos
entrelaces possiveis de serem revelados sob um olhar investigativo.

Literatura esta que se liga a e em diferentes periodos do Brasil. Afinal, como assinala
Bakhtin (2003, p. 876), “o processo literario ¢ parte inalienavel do processo cultural”. Essa foi
a dinamica que o autor realizou em seu projeto literario: estética, cultural e politica.

Incorporando contetidos, abandonando-os, revestindo-se de novas tessituras, recuperando

35 Na entrevista de Jorge Amado a Alice Raillard, Amado conta que, apds a escrita de O pais do carnaval,
escreveu um segundo livro, Rui Barbosa n°2, mas que ndo o publicou por conceber a obra uma repetigido de OPC.
“Assim, imediatamente — me achei o maior escritor do mundo! — escrevi outro livro, Rui Barbosa n°2, que era na
verdade a repeti¢do de O pafs do carnaval, mas onde ja se viam as influéncias que eu recebia da esquerda e de
uma literatura de esquerda que se comegava a publicar [...]7" (AMADO iz RAILLARD, 1990, p. 48). Portanto,
nessa passagem da entrevista, reforga-se a nossa ideia da virada que Amado realizou nas produgdes, ao entrar
em contato “influéncias da esquerda”, influéncia que seria mais nitida nas suas produgdes posteriores.
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temas e aprofundando-os em outros momentos. Em termos tematicos e estruturais, um
esgarcamento literario que se expande e encolhe, desdobra-se em camadas multiplas em
planos espaciais, personagens, enredos, histérias. Desse modo, uma literatura que se realiza
em “[...] comunhdo com o mundo do outro, manifesta-se mais intensamente, compondo uma
obra cada vez mais aberta a uma légica plural, a representacdo da heterogeneidade e do
cruzamento de culturas” (OLIVIERI-GODET, 2014, p. 27).

A literatura de Amado, representada aqui nesse primeiro momento, demonstra aos
seus leitores uma légica de produgdo que o autor foi avangando e aprimorando em seus anos
de escrita. Empenhado na busca pela “natureza dial6gica da consciéncia”, como defende
Bakhtin, acabou por eleger um universo original e particular na tradi¢do da literatura
brasileira. Passa a ser dono de uma sintaxe prosaica, que desafia os leitores e perturba a
ordem dos acostumados a uma literatura fincada no plano psicolégico ou fundada em
metalinguagem?. Ao se propor a escrever as massas, ndo apenas representou ou transpos
pictoricamente esse grupo as suas paginas, mas levou consigo todo o enredo das ruas, o
barulho das pragas e a profusio dessas vozes oprimidas. Apropriando-se dos ritmos e sons do
Brasil, da Bahia universal, Jorge Amado se reveste da “natureza dialégica da prépria vida

humana” (BAKHTIN, 2003, p. 348), sendo esta, a luz da seguinte concepgdo tedrica:

A ftnica forma adequada de expressdo verbal da auténtica vida do homem é o
didlogo inconcluso. A vida é dialégica por natureza. Viver significa participar
do didlogo: interrogar, ouvir, responder, concordar, etc. Nesse didlogo o
homem participa inteiro e com toda a vida: com os olhos, ldbios, as méos, a
alma, o espirito, todo o corpo, os atos. Aplica-se totalmente na palavra, e
essa palavra entra no tecido dialégico da vida humana, no simpésio
universal (BAKHTIN, 2003, p. 348, grifos do autor).

36 Ressaltamos que a literatura do autor nio é desprovida desses artificios técnicos, embora tenha rompido e
inovado com o modo de narrar vigente em sua época. Nesse ponto, apoiamo-nos em Roger Bastide (1972), ao
abordar a literatura amadiana, analisando-a segundo as estruturas do naturalismo, regionalismo e modernismo
brasileiro. Conforme o teérico, em um primeiro momento, romances, como Cacau (1933) Amado, de certo modo,
continua “a velha escola naturalista anterior ao modernismo que pretende, apés Emile Zola e seu ‘romance
experimental’, ser a pintura fiel de um certo meio sociolégico [..]”. (BASTIDE, 1972, p. 40). Adiante, o
especialista defende que houve uma continuidade, mas descontinua, resultando na contribuigio e inovagio do
romance amadiano  literatura brasileira. Vejamos o que Bastide diz sobre isso: “E por isso que falamos, nio de
ruptura, mas de continuidade descontinuada. Pois bem, a originalidade de Jorge Amado ¢ justamente a de ter
quebrado este molde. Ele poderia perfeitamente, alias, af ficar encerrado, pois também pertence a uma familia
desta velha aristocracia decante. Ndo se distingue, portanto, em suas origens sécias, de um José Lins do Rego,
ou de um Graciliano Ramos, mas tem em si um tal dom de simpatia que ird tornar-se povo e, pela primeira vez, o povo
ird poder expressar-se na literatura brasileira com personalidade propria, em toda a sua espontaneidade criadora de
cultura, no sentido em que o romance naturalista ird mudar completamente de cardter para deixar de ser romance e
tornar-se epopeia. Al esta, no meu entender, a grande revolugio provocada por Jorge Amado e que seus criticos,
aqueles que, por exemplo, lhe censuraram a falta de psicologia, ndo souberam ver” (BASTIDE, 1972, p. 42,
grifos nossos).
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Olhos, l4bios, méos, alma, espirito, corpo, atos e gestos do povo e da gente brasileira.
Didlogo permanente com seu meio social, com o conhecido e desconhecido, com o outro nas
suas dimensdes mais profundas. Escritor disposto a ouvir e a tudo retratar, silenciar-se e
perceber. Tudo isso artificio necessério para captar “o sopro de vida do povo brasileiro”. E é
o povo, de todas as maneiras, o maior personagem da sua literatura. Recriados e transpostos.
Entrelacados e enervados de uma dialética que extrai do hiimus da vida, na harmonia entre o
real e o ficcional, do universo popular brasileiro, tdo bem disposto em suas linhas literarias.
Fios que costuram de um ponto a outro, amarram-se e se envolvem, afrouxam e apertam,

formando a teia gigantesca, a seara milagrosa da obra de Jorge Amado.

2.1.2 “.. Ha de nascer, de crescer e de se misturar’: Da formacio da nacio
ao ajuntamento das ideias ou tudo em uma s6 7Tenda dos Milagres

Até aqui discutimos o percurso romanesco da obra de Jorge Amado investigando os
pontos de encontros, a recriagdo literdria e os eixos temdticos que percorre em suas
narrativas. Demonstramos que a teia textual erguida pelo autor tem convergéncias e
afinamentos ao longo do seu universo ficcional com retomadas, aprimoramentos, elos
encadeados. Partimos agora para a leitura do nosso objeto de tese, o romance Tenda dos
Milagres (1969) e, seguindo o ritmo das analises que ja comegamos por mostrar, a ligagdo
deste romance com outras obras suas. Prosseguimos com o desembarque na narrativa
recriada para o roteiro, em seguida para o cinema, pelas lentes de Nelson Pereira dos Santos.
Com essa ideia, portanto, mostramos os transitos semidticos, desde o interior do projeto
romanesco de Amado até recriagdes futuras, como roteiro e filme.

Tenda dos Milagres é langada no ano de 1969, periodo em que no Brasil se vivia sob a
ditadura militar, principiada em 1964. Sobre o inicio desse periodo no pais, Roberto Schwarz

(2009, p. 07) explica que:

O povo, na ocasido, mobilizado mas sem armas e organizagio proépria,
assistiu passivamente a troca de governos. Em seguida sofreu as
consequéncias: intervengio e terror nos sindicatos, terror na zona rural,
rebaixamento geral de saldrios, expurgo especialmente nos escaldes baixos
das Forgas Armadas, inquérito militar na Universidade, invasdo de igrejas,
dissolugdo das organizagdes estudantis, censura, suspensio de habeas corpus.

Os anos duros que se seguiram no Brasil ndo impediram a cria¢do e a continuagio de
um caldo cultural, de esquerda inclusive, como ainda sublinha Schwarz, no campo da

producdo literdria e artistica: “para a surpresa de todos, a presenga cultural da esquerda nio
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foi liquidada naquela data, e mais, de 14 para ca ndo parou de crescer (SCHWARZ, 2009, p.
07-08).

Durante a criagdo de TM, Amado j4 nio guardava em si muito da carga de militdncia
do Partido Comunista. Esse “rompimento” politico, como ja apontado, vem desde Gabriela,
cravo e canela (1958). Porém, temas e aspectos do pensamento de esquerda ndo deixaram de
tazer parte dos enredos do autor, o que concebemos como uma sociologia do nacional popular
brastileiro, ou seja, uma lirica nacional construida na prosédia popular das camadas submissas
e esquecidas, as quais foram incorporadas a um gigantesco projeto literario, inclusive alcance
exterior. Fronteiras entre a fiabula e a realidade. O mistico e o materialista. A crueza da
marginalidade e o épico dos (anti) herdis. A histéria brasileira e mundial perpassada pelo
cotidiano das vielas e casardes do Pelourinho. E Tenda dos Milagres consagra muitos desses
temas e dessa natureza amadiana.

A escrita desse romance come¢a bem antes de seu lancamento em 1969, alids, esté
inscrito em todo conjunto literario de Amado, sendo a sua publicagdo uma consumacio das
ideias politicas, estéticas e sociolégicas de como pensava o Brasil. Um Jorge Amado
amadurecido e mais consciente enquanto romancista. A narrativa constitui claramente um
libelo da mesticagem e da formagdo da nagdo brasileira, do caldeamento das ragas e de
culturas que ergueu a nagdo que hoje chamamos de Brasil.

Percorrendo a trilha dos seus enredos, como estamos a realizar, percebemos que, até
o nascimento de TM, tal abordagem do sentido de nag¢do vinha sendo desenhada desde 1931,
com O pais do carnaval, como demonstrado. No entanto, se o sentido de pétria era
questionado por meio de um personagem que discutia os rumos politicos da nagado, o Brasil
que querfamos ser/ter, essa nogao passa a se modificar e assumir novas formas. Com o passar
dos anos, o discurso literdrio adotado pelo autor deixa de questionar diretamente o projeto
nacional de um pafs-personagem e passa a interrogar o povo, os membros da pétria, neles
buscando as respostas. Em 1931, os reflexos do Amado pessimista e de sua geragdo ecoavam
mais retumbantemente em sua literatura. Mas ainda no decénio de 30, precisamente em
1935, publica o primeiro romance de teor racial, Jubiabd, com o seu protagonista negro,
Antonio Balduino. E o comego, assumidamente, das discussdes raciais no interior de suas
obras, embora esse livro seja atravessado, ou melhor, discutido também a forte questdo das
relagoes de classe.

Jubiabd é um romance fecundo na literatura jorgeamadiana, consagrando-se apds o
langamento de O pais do carnaval (1931), Cacau (1933) e Suor (1934), os chamados cadernos
de aprendizes do romancista, sendo considerada, do ponto vista estético, a obra mais madura.

O que mais nos interessa, na perspectiva do nosso trabalho, é demonstrar como em Jubiabd
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estd presente o florescimento de linhas e posicionamentos da fenomenologia romanesca de

Amado. A partir de Jubiabd, conforme compreende Duarte (1996, p. 34):

[...] o escritor passa a combinar a dentncia social e o intento militante —
que constituem a faceta propriamente realista de sua ficgdo — com uma série
de expedientes narrativos de comprovada empatia popular: o heroismo
idealizado dos personagens, sobretudo dos lideres como Balduino, Pedro
Bala ou Juvéncio; o clima de aventura que emoldura as faganhas do heréi; a
construgdo maniqueista de figuras e situagdes conflitivas, levando a
estereotipia dos vildes; o acento de melodrama recobrindo a dentincia das
injustigas como forma de enfatizar o sofrimento dos humildes; o andamento
tolhetinesco dos enredos, os seguidos cortes permitindo a ampliagdo do
universo narrado, bem como a instalacio do suspense e da agilidade
narrativa, entre outros.

Além da inovagdo técnica, a narrativa serve como base e mote a trés outros
romances de Amado. Das histérias do mar, do porto, dos saveiros e trabalhadores surge a
poesia e o amor entre Guma e Livia, em Mar Morto (1936). A imagem do mar transpassa as
paginas do romance. Desde aventuras no porto, embarques, desembarques, o cotidiano dos
trabalhadores, as lutas de classes e as histérias que vinham dos navios. E marcante a
presenga oceanica em todo o enredo, sendo ela, alids, elevada a personagem da narrativa.
Essas imagens, evocadas em Mar morto, comegam a ser delineadas em Jubiabd, o que se atesta

em vérias passagens do romance, como podemos acompanhar no trecho em que o narrador

nos conduz ao capitulo Cazs:

Anténio Balduino sabe a histéria de todos estes saveiros e de todas estas
canoas. Desde menino gosta de vir deitar aqui no areal do cais, a carapinha
no travesseiro da areia, os pés metidos dentro da dgua. A dgua é morna e
gostosa a estas horas da noite. Balduino, as vezes, fica pescando, silencioso,
o rosto se abrindo em sorrisos quando fisga um peixe. Porém em geral olha
somente o mar, os navios, a cidade morta 14 atrds. Antonio Balduino tem
vontade de sair, de viajar, de correr terras desconhecidas, de amar em areais
desconhecidos mulheres desconhecidas (AMADO, 2008a, p. 125-126).

O mar ¢ apresentado, conforme nos guia o narrador, como um elemento que alavanca
a trama, servindo para além de cenario, mas uma visdo de futuro e redescobrimento da
personagem em seus deslumbres e pensamentos. Voltando a O Pais do carnaval, lembremos
que é no mar - a bordo do navio - que Paulo Rigger também langava seus questionamentos
sobre a patria. Tal recurso narrativo é o mesmo verificado na situagdo narrativa que envolve
Antoénio Balduino em seu movimento de ondas e pensamentos. Daf concluirmos serem obras
que se valem do pretexto do embalo maritimo para disporem suas inquietagdes quanto ao
sentido da vida e do mundo. Com suas idas e vindas, sdo personagens que tomam rumos

préximos em uma navegagdo de cabotagem.
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Passando agora a outro romance, e percorrendo os cendrios dos meninos do Morro
do Capa-Negro, miremos as criangas marginais do cais de Salvador, que vieram a ser
representadas em Capitdes da Areia (1937). Alids, as correspondéncias entre os protagonistas
de Jubiabd e Capitdes da Areia se atinam bastante. Além dos similares jogos de cena, tomadas
e recortes narrativos, que lembram episédios cinematograficos, em ambos as fic¢des fica claro
o percurso dos protagonistas Antonio Balduino e Pedro Bala, que acabam por convergirem
pelo fato de o enredo de Jubiabd dar vida a Capitdes, a ponto de se assumirem em episédios
quase idénticos vividos pelos personagens. Com o mesmo itinerario de ruas, marginalidade,
exclusdo social, chefe de bando, até a consciéncia de si e a luta de classes, ambos os
protagonistas revelam afinidades que ndo deixam davidas que Pedro Bala e seu bando safram
de Jubiabd. A partir das estruturas romanescas dessas duas narrativas amadianas,

elaboramos, a seguir, um esquema de relagdes entre essas obras:

Antonio Balduino Pedro Bala
Jubiabd Capitdes da Areia
1935 Romances 19387

Tanto Antbénio Balduino quanto Pedro Bala sdo “heréis”, lideres centrais das
narrativas, eixos condutores dos demais nicleos. A trajetéria das personagens -
representagdo/construgdo narrativa - guarda tragos em comum: a nog¢do de herdi das ruas,
infancia marginal, lideranga do grupo; o percurso de marginais a lideres de revoltas
populares, sociais; bem como o intuito de mudanca das estruturas sociais. Os romances da
primeira fase do autor comportam paralelos, que podem ser vistos e comparados também

entre as amadas dos protagonistas:

Lindinalva Dora
(Morre deixando um filho) (Morre deixando um irmio)

Com a morte das amadas, a responsabilidade de cuidar dos entes vivos passa a ser dos

personagens - no caso de Balduino, o filho de Lindinalva, e de Pedro Bala, o irmdo de Dora.
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Acontecem a redencio e o despertar dos protagonistas para as lutas sociais, o engajamento
na politica e o florescer da consciéncia e da luta de classes. Desse modo, os temas levantados
nas referidas obras podem ser resumidos da seguinte maneira: a presenca do mar nas
narrativas; prisdes e perseguicdes de adeptos e religides de matriz africana, bem como da
cultura e identidade negras; realismo literdrio; processo da anagndrisis, termo grego
aristotélico que, genericamente, significa reconhecimento, elevagdo, o que na literatura
engajada de Amado se efetiva na luta de classes e no engajamento com as greves. Ambos,
portanto, passam a lideres sindicais.

Capitdes da Areia foi, em parte, construido a partir da trajetéria do negro Antdnio
Balduino, protagonista que ensejou o argumento que resultou no amalgama dos temas que
configuram Capitdes da Areia. Este, portanto, “[..] organiza-se enquanto retomada e
ampliagdo do terceiro momento da trajetéria de Balduino” (DUARTE, 1996, p. 114).

E o que “resta” a Tenda dos Milagres (1969)? Decorridas duas décadas da publicagdo
de Jubiabd, Amado retorna com tematicas préximas do enredo de Antonio Balduino - “voltei
vinte cinco anos mais tarde com um romance que escrevi em 1969737 -  dando
prosseguimento a grande tranca de suas narrativas. Tal retomada transcorreu com Tenda dos
Milagres. Em seu exercicio de escrita, o autor parece ‘reparar”, amadurecer conceitos e
abordagens levantados no Jorge Amado incipiente escritor e homem de cultura do pafs,
sobretudo no campo das relagdes etnicorraciais brasileira.

A época do Amado que escreve o enredo de Baldo e o coloca como heréi negro, fica
nitida a divisdo de classes e ragas ao longo da narrativa. Baldo é negro, forte, viril e se torna
lider de lutas sindicais. K cheio de amores e arrebata coragdes por onde passa. Tem uma ideia
fixa na personagem Lindinalva, sua paixio desde a adolescéncia. A medida que o personagem
vai ensaiando um histérico de lutas e andangas pela Bahia, a consciéncia de classe vai sendo
criada. Que caracteristicas anos mais tarde seriam levadas de Antonio Balduino a Pedro
Archanjo? Que semelhangas e diferengas existem entre esses dois personagens? Para essas

respostas passamos agora, propriamente, ao enredo de Tenda dos Milagres.

*kk

O inicio desta narrativa tem enderego: ladeira do Tabuio, 60, Pelourinho, Salvador,

Bahia. E no amplo territério do Pelourinho que se inicia uma das mais bem elaboradas obras

37 Ver: Amado iz Raillard (1990) p. 105, citagdo j4 feita no primeiro capitulo deste trabalho.



de Jorge Amado, Tenda dos Milagres (1969)%%: “Aqui, no territério do Pelourinho, nessa
universidade livre, na criagdo do povo nasce a arte” (AMADODb, 2008, p. 12).

O livro inicia com um preambulo, um capitulo ndo nominado, que situa o leitor no
espago no qual deflagrara a narrativa. Uma espécie de apresentagdo do enredo, dos
personagens e do principal ambiente, o Pelourinho. A descri¢do das ruas, do universo
popular, do territério livre e do cotidiano é logo vista como saudagdo ao leitor, que comega a
se situar pela voz de um narrador em terceira pessoa, a conduzi-lo a ruelas, costumes,
vivéncias e aventuras de onde nascerd o seu principal personagem. A um sé tempo sdo
descritas tradigdes, as rodas de sambas, a mitologia afro-baiana, o sincretismo cultural e
religioso. Artistas do povo, como trovadores, violeiros, repentistas, autores de pequenas
brochuras, “sdo poetas, panfletdrios, cronistas, moralistas. Noticiam e comentam a vida da
cidade, pondo em rimas cada acontecido e as inventadas histérias, uma e outras de espantar”
(AMADODb, 2008, p. 13). Os deuses africanos e os santos catélicos, babalorixas, curandeiros e
riscadores de milagres. Cultura popular e erudita se encontram no mesmo espago. A
evocacdo da mistura no Pelourinho é levantada e apresentada pelo narrador que nio faz
distingdo e iguala os personagens desse amplo espago. E nesse mesmo cendrio se encontra a
Tenda dos Milagres, local em que se riscam milagres em agradecimento a santos e orixas.
Tudo ali converge: “Hé entre esses eleitos do Vaticano e aqueles curingas e caboclos de
terreiro um trago comum: sangues misturados” (IBIDEM, p. 15).

Esse territério serd o ber¢o e a universidade de Pedro Archanjo Ojuoba (olhos de
Xango), que ird confrontar a cultura popular a cultura institucionalizada, ou seja, as
instituigdes do saber formal da sociedade da época. No mesmo espago, bem préximo a toda
essa mirfade da cultura do povo, encontra-se a Faculdade de Medicina da Bahia, formadora
de cientistas e intelectuais, baluartes das ideias canonicas e livrescas que “despreza” e refuta o
conhecimento popular e a sabedoria das tradig¢des. Local, como diz o narrador, de “suspeitas

teorias”. A descri¢do dos espagos de saber - popular e formal - sdo descritas no romance:

Na Tenda dos Milagres, ladeira do Tabudo, 60, fica a reitoria dessa
universidade popular. L4 estd mestre Lidio Corré riscando milagres,
movendo sombras maégicas, cavando rosca gravura na madeira; la se
encontra Pedro Archanjo, o reitor, quem sabe? Curvados sobre velhos tipos
gastos e caprichosa impressora, na oficina arcaica e paupérrima, compdem e
imprimem um livro sobre o viver baiano. Ali bem perto, no Terreiro de
Jesus, ergue-se a IFaculdade de Medicina e nela igualmente se ensina a curar
doengas, a cuidar de enfermos. Além de outras matérias: da retérica ao
soneto e suspeitas teorias. (AMADO, 2008b, p. 16).

38 Esta obra conta, ainda, com a prerrogativa de ser o romance assumidamente preferido do romancista. Assim
ele declara em entrevista a Antdnio Roberto Espinosa. Ver: Literatura comentada: Jorge Amado (1990), p. 13.
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Desse modo, o tema que conforma aa mistura de sangues e culturas, a batida dos
atabaques e uma arte popular mista nascida e mantida por sua gente, principia o enredo que
polemiza a formagdo de um Brasil miscigenado que convive com o tradicional e o novo, em
que disputas ideolégicas e simbdlicas sdo travadas por meio da opressdo de um sistema que
incorpora as tradi¢des do povo: “Nas barracas de folhas, os obis e os orobds, as mégicas
sementes rituais, somam-se a medicina” (AMADO, 2008b, p. 15). J& em outros momento,
renega essa cultura e instala perseguigdes a essa gente.

Nesse romance, Jorge Amado mais detidamente discute e chama para o debate a
questdo do popular e do erudito dos elementos geradores da patria Brasil enquanto nagio
mista e plural. O espago da Bahia, que o autor elege como [lécus narrativo, reflete toda a
cultura do pafs miscigenado, que resiste e persiste em suas tradi¢des e arranjos culturais que

incorporou, como trago mesmo de sua formagdo. Em um exame preciso dessa narrativa,

Oliviere-Godet (2014) assim comenta:

De todos os romances de Jorge Amado, Tenda dos Milagres talvez seja o
mais representativo do pensamento heterotépico de um autor que, desde os
anos de 1930, desloca e contraria os paradigmas sociopoliticos e morais das
elites brasileiras. Elemento de um combate em favor de modelos
alternativos de sociabilidade, trata-se de uma espécie de romance sintese,
ilustrando um pensamento que se afasta de uma visdo maniqueista e sectdria
e que se apoia no simbolismo da mesticagem para esbogar um projeto de
sociedade em que a mistura é o principal mediador dos conflitos nio
somente étnicos, mas também de classes e culturas. Verdadeira exortagio
em prol da cultura popular e manifesto contra as espécies de preconceitos e
de dogmas, este romance apresenta um pensamento em movimento, aberto
ao debate das ideias. Contrariamente a légica dos paradigmas sociais
dominantes na época da escrita do romance, o parti pris é o de convencer
pela argumentagdo em vez de recorrer a um principio de autoridade, seja ele
politico ou intelectual (OLIVIERE-GODET, 2014, p. 80).

Passada a apresentagio em terceira pessoa do romance, o enredo se desenvolve em
camadas, distribuidas, em geral, em dois planos (focos) narrativos que giram em torno da
vida de Pedro Archanjo, o seu personagem principal. Ap6s o preambulo da obra, a narrativa
¢ dividida em dois tempos, o primeiro em 1969, ano do centenario de Pedro Archanjo e
momento da encomenda da pesquisa sobre a sua vida; e o segundo, comego da primeira
metade do século XX, que coincide com a prépria vida de Archanjo. é assim que segue a
engrenagem textual de TM. Dois tempos narrativos estdo dispostos em paralelo a fim de
reconstruir a vida agitada e incomum do baiano intelectual de rua.

Por ironia do destino, e contrariando os que desprezaram Archanjo em vida nos

saldes da universidade, a jornada do personagem é contada a partir do instante em que um
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renomado professor da Columbia University, o americano prémio Nobel, James D. Levenson,
vem ao Brasil e encomenda uma pesquisa biografica do protagonista. A partir desse ponto, a
narrativa ganha mais corpo, consagrando a literatura brasileira um dos romances mais
sofisticados em termos de artificios expressivos. Para tal pesquisa, a cargo da missédo, é
contratado o poeta, jornalista e escritor Fausto Pena, que tanto coletara os dados como
seguird na organizacdo do material a lhe ser entregue.

Com um plano narrativo em primeira pessoa, na voz de Fausto Pena, o leitor é

conduzido ao descobrimento da vida de Pedro Archanjo:

Encontrardo os leitores, nas paginas que se seguem, o resultado de minha
pesquisa em torno da vida e da obra de Pedro Archanjo. Este trabalho foi-
me encomendado pelo grande James D. Levenson, e pago em dolares
(AMADO, 2008b, p. 17).

O ponto principal nessa estrutura é a voz de Fausto Pena, que funciona como um guia
entre passado e presente. A voz que resgata Archanjo das sombras do esquecimento e o traz
de volta ao centro do Pelourinho. Pena, ao desincrustar a vida do mulato intelectual e
boémio baiano, vai tracando fios da cultura popular da época, da genealogia da populagido
baiana, levantando questdes como as de liderangas intelectuais esquecidas. Tudo isso vem
junto no momento do mapeamento da vida e obra de Archanjo por meio dos dados da sua
biografia, produgdo intelectual e militancia politico-cultural. Podemos dizer que sdo inscritas
narrativas paralelas a de Pedro Archanjo. A prépria vida do Fausto Pena é colocada a baila
nas linhas de Tenda dos Milagres, inclusive convergindo com a trajetéria do falecido, ja que é
igualmente um intelectual ndo reconhecido, marginalizado e esquecido, como fora Archanjo,
o seu homenageado. Portanto, “o fio condutor basico de Tenda dos Milagres é evidentemente
a busca dos fatos relativos a vida de Pedro Archanjo, assim como a vida de Pedro Archanjo é
dedicada a coleta de fatos sobre a cultura negra e a miscigenagdo que a Histéria se recusara a
reconhecer” (DWYER, 1984, p. 191).

Nessa narragdo, flagramos na enunciagdo de Pena o didlogo com o leitor, o tom da
conversagdo, bem na estilistica amadiana. A comegar pela explicagio sobre o sujeito

biografado, Pena ja anuncia o percurso e os percalgos da sua pesquisa em torno de Archanjo:

Da existéncia de Archanjo escaparam-me nio sé detalhes mas fatos
importantes, talvez vitais. Com frequéncia encontrei-me ante o vazio, um
hiato no espago e no tempo, ou em face de acontecimentos inexplicaveis,
multiplas versdes, interpretagoes disparatadas, completa desordem no
material recolhido, informagdes e informantes contraditérios (AMADO,
2008b, p. 17).
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Se Pedro Archanjo Ojuobd, “olhos de Xangd”, aquele que tem a missdo de ver e
escrever, passou boa parte de seus anos compilando e dissertando sobre as culturas afro-
baiana e a popular brasileira, em geral, defendendo ainda a mesticagem, ironicamente acabou
descoberto em seu centendrio justamente pelo meio académico,que tanto o renegara: “Assim
comegou na Bahia, naquela doce tarde de abril, a gléria de Pedro Archanjo” (IBIDEM, p. 25).
A partir daif muda-se ao segundo plano narrativo. Um retorno aos anos de vida do
personagem. A histéria aqui é contada em terceira pessoa. Assim retornamos aos cendrios e
ao mundo das ruas e becos de Salvador nos primeiros anos do século XX até o ano de 1943,
quando morre Archanjo. Desse modo, “os pontos de partida, as dire¢des da narrativa, mudam
de compasso quase que a intervalos regulares, num equilibrio de massa ficcional que muito
poucos ficcionistas de qualquer época jamais conseguiram” (OLINTO, 1972, p. 206).

Nossa investida é a de discutirmos a construgdo dessa obra dentro do projeto
romanesco de Amado, isto ¢, as interrelagdes de Tenda dos Milagres na poética do autor. E
com esse propésito percorremos as paginas do romance buscando os elementos que nos
interessam. Nesse sentido, recorremos a uma fala de Fausto Pena, quando no primeiro
momento da montagem do mosaico da vida de Archanjo, confessa: “Jamais consegui
estabelecer o limite entre a informagdo e a invengéo, a realidade e a fantasia” (AMADODb,
2008, p. 18).

E notério que o modo como foi pensada a narrativa de Amado envolve elementos
pessoais, geograficos, politicos e sociais que abrangem todo um universo da Bahia e da
tradigdo cultural brasileira. A comegar pelo tema fartamente discutido pelos diversos criticos
de sua obra, que é o da mesticagem. E nessa linha, delineamos a visdo do autor desde O pais
do carnaval (1931), com um olhar ainda incipiente e timido, atravessado por outros tépicos,
mas se mostrando com empatia e ainda vislumbrando debater o Brasil a partir do elemento
raga, mais propriamente o da mesticagem. O Brasil mesti¢o mais maduro é mostrado, entéo,
anos mais tarde na obra de Amado na sintese de Tenda dos Milagres.

A recriagdo de Pedro Archanjo pode ser lida como a stimula do que sustém a
literatura amadiana, agora reunida na figura do bedel autodidata da Faculdade de Medicina,
que contraria a ordem e discute a 16gica da formagio brasileira pelo angulo da miscigenagao.
Daf concordarmos com Olivieri-Godet (2014) quando chama TM de “romance sintese”.

Em 1968, na cronica memorial “A maldi¢do”, Amado fala da feitura do romance e dos

tragos que formam o protagonista:

Trabalho no romance Tenda dos Milagres, Pedro Archanjo é a soma de
muita gente misturada: o escritor Manuel Quirino, o babalaé Martiniano
Eliseu do Bonfim, Miguel Sant'anna Oba Até, o poeta Artur de Sales, o
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compositor Dorival Caymmi e o alufd Licutd — e eu préprio, é claro. De
todos eles Archanjo incorpora um trago, uma singularidade, a preferéncia, o
tom de voz, o gosto da comida, o trato das mulheres, a malicia. Tento saber
mais acerca do alufd e da na¢do malé (AMADO, 2012, p. 116).

Desse emaranhado de pessoas e tradigdes emerge a totalidade, ou resulta em Pedro
Archanjo. Podemos, pois, entender o funcionamento do contetido, da tese urdida por Amado
nesse romance, a partir de uma leitura pautada nos estudos etnicorraciais que circundam a a
montagem do personagem Pedro Archanjo. Como decorréncia, Fausto Pena — um dos
narradores — anuncia nido saber dizer onde comega a fic¢do e a realidade. As lutas raciais
travadas no Brasil de entdo, iniciadas com estudiosos como Manuel Querino, com o seu
famoso ensaio “O colono preto como fator da civilizagdo brasileira” (1918), servem como
principio embriondrio do mosaico que formaria Pedro Archanjo e a sua envergadura
intelectual. Por isso também o romance é diretamente ligado a histéria do povo negro
brasileiro e a afirmagio da sua identidade. Em sintese, sobre o cendrio do Brasil, captado por

Jorge Amado e transposto em literatura, Olivieri-Godet (2014, p. 85-86) mostra que:

A reflexo em torno de um projeto para o Brasil tem como tela de fundo as
relagdes étnicas. Duas grandes tendéncias se confrontam: as ideias
eugénicas que dominavam a intelectualidade brasileira do inicio do século e
que se refletem nas obras de Silvio Romero, Tobias Barreto, Euclides da
Cunha, Nina Rodrigues e as que valorizavam o processo de mesticagem,
sendo representativa desta tendéncia a obra de Manuel Querino. Esta
vertente se desenvolverd ativamente a partir dos anos 1930, levantando a
bandeira da tolerancia étnica (Artur Ramos, Gilberto Freyre).
Olivieri-Godet (2014) menciona os anos de 1930 como fundamentais a partir dos
estudos desenvolvidos, sobretudo com Gilberto Freyre, para o entendimento da questdo da
raca no Brasil e da miscigenagdo tdo abragada por Amado em sua vida e obras. Quando
apontamos Archanjo como sintese dos modelos que JA erigiu no interior de sua literatura
miscigenada, caminhamos ao encontro desse momento na vida nacional brasileira, que
comegou a ser desenhada nos anos 30. Amado recupera e reelabora nesse romance a mirfade
de teorias e conceitos que j4 vinham sendo desenvolvidas no pais desde o século XIX, ou
como o proprio autor costumava dizer, e aqui j4 citado, “vinte e cinco anos mais tarde”.
Tanto Amado como Freyre tinham a mesma ideia sobre miscigenagdo. Ou melhor, sobre a
imagem positiva da miscigenagdo. Sendo essa a gléria e a diferenga do povo brasileiro.
Em cronica-memorial do livro Navegagdo de cabotagem (1992), Amado assume a

importancia dos estudos de Freyre para o Brasil e o impacto do livro Casa grande & senzala

(1933), na qual diz:
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Ligam-me a Gilberto Freyre estima e admiragio, nio fui vassalo de sua
corte mas tive plena consciéncia da significagdo de Casa grande & senzala
apenas publicado em 1933 e a proclamei aos quatro ventos: em suas paginas
aprendemos por que e como somos brasileiros, mais que um livro foi uma
revolugdo (AMADO, 2012, p. 48).

E evidente que as teorias raciais de Freyre agiram sobre a literatura de Amado. A
ideia da democracia racial, da mistura das racas e culturas, é o tempo todo evidenciado nos
discursos que atravessam Tenda dos Milagres, além, é claro, de servirem como base da
constru¢do de Pedro Archanjo. Esses campos de lutas sdo mostrados no romance nos
embates entre Pedro Archanjo e o professor Nilo Argolo, da Faculdade de Medicina.

A luta desse campo ideolégico de ideias raciais travadas entre esses dois personagens
se passa na Bahia do inicio do século XX. Momento em que a academia brasileira abragava as
ideias cientificas originérias de outros pafses e aqui as aplicavam. Esse é o duelo empreendido
na trama de TM. Lilia Moritz Schwarcz em seu estudo “O espetdculo das ragas: cientistas,
institui¢des e questdo racial no Brasil - 1870-1930” demonstra bem a entrada dessas teorias
raciais no Brasil e o modo como foram incorporadas a realidade brasileira. Sobre esse

perfodo, Schwarcz (1993, p. 28, grifos postos) discorre:

Largamente utilizado pela politica imperialista europeia, esse tipo de
discurso evolucionista e determinista penetra no Brasil a partir dos anos 70
como um novo argumento para explicar as diferengas internas. Adotando
uma espécie de “imperialismo interno”, o pafs passava de objeto a sujeito das
explicagdes, a0 mesmo tempo que se faziam das diferengas sociais variagdes
raciais. Os mesmo modelos que explicavam o atraso brasileiro em relagio ao
mundo ocidental passavam a justificar novas formas de inferioridade.
Negros, africanos, trabalhadores, escravos e ex-escravos — “classes
perigosas” a partir de entdo — nas palavras de Silvio Romero
transformavam-se em “objetos de sciencia” (preficio a Rodrigues, 193388).
Era a partir da ciéncia que se reconheciam diferencas e se determinavam
infertoridades. Teorias como o evolucionismo social, o positivismo, o
naturalismo e o social darwinismo, “um cinemathographo em ismos”
(Romero, 1911), comegam a se difundir a partir de 70, tendo como horizonte
de referéncia o debate sobre os fundamentos de uma cultura nacional em
oposi¢do aos legados metropolitanos e a origem colonial (Ventura, 1988).

Ao compararmos os discursos racistas e arianos presentes em TM na voz do
personagem Nilo Argolo, revestidos da ideologia do arianismo, dos homens de ciéncia, como
demarca Schwarcz (1993) a respeito dessa época, elucida-se como a ciéncia era utilizada para
referendar esse tipo de raciocinio e combater a ideia da miscigenagido. Uma sociedade mestiga
estava fadada ao fracasso, a inferioridade e a indoléncia. Daf a forte penetragdo também nesse

periodo das ideias do Conde Gobineau. Sobre o tema, Schwarcz (1993, p. 61) afirma ainda:
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Recortando na histéria mundial exemplos que refor¢avam seus argumentos,
esses tedricos acreditavam que o bom desenvolvimento de uma nagéo seria
resultado, quase imediato, de sua conformagio racial pura. A evolugio
europeia, e em especial o tipo ariano, representaria para pensadores como
Gobineau um caso extremo em que o apuro racial teria levado a um
caminho certo rumo a civilizagio.

Amado em vdrias de suas entrevistas®® explicita a fonte de criagdo do personagem
Nilo Argolo, sendo este, entre outros, o conde francés, como também o projeto politico
embutido em Tenda dos Milagres, com a finalidade do combate a essas teorias racistas, a
pseudociéncia europeizante. No préprio romance encontramos essas marcas explicitas, como

podemos ler na seguinte passagem:

Durante essas décadas travou-se uma polémica nos bastidores da faculdade
em torno do problema racial no mundo e no Brasil, envolvendo teses,
teorias, autores, cdtedras e autoridades cientificas e policiais. Livros,
memorias, artigos, folhetos foram escritos e publicados e o tema obteve
repercussdo na impressa, sobretudo na forma de virulentas campanhas a
propésito de aspectos da vida da cidade e de sua condigdo religiosa e
cultural. [...]

E licito afirmar ter sido Pedro Archanjo quem, com seus livros, quase
andnimos, com sua luta contra a pseudociéncia oficial, pds fim a tdo
melancélica fase da gloriosa escola. O debate em torno da questdo racial
arrancou a faculdade da retérica barata e da teoria suspeita e a reintegrou
no interesse cientifico, na especulagio honrada e original, no trato da
matéria (AMADO, 2008b, p. 128-129).

Daf a narrativa se situar nos perfodos entre o fim do século XIX (com o nascimento
de Archanjo) e meados do século XX, o que nos leva a reconhecer tanto o profundo
conhecimento quanto o processo de elaboragdo do romance em torno da tematica racial em
curso no Brasil. A estruturagio dos didlogos de Archanjo e de Argolo sdo montados em cima
dessas discussdes que envolviam o pafs. A vertente da poesia e documento, fortemente
presente na literatura amadiana, volta a fazer parte nessa narrativa quando o autor cruza
personagens reais e ficticios nos seus enredos. Amado convida o leitor a se inserir nas
discussdes que formaram a nagdo Brasil e nos lembra do barro gerador do povo brasileiro, de
sua gente e origens. Nisso se situa a genealogia estrutural de Tenda dos Milagres em suas
multiplas faces, ao modo “como é mestica a face do povo brasileiro e é mesti¢a a sua cultura”
(AMADO, 2008b, p. 125).

Pedro Archanjo e Nilo Argolo sdo a jungdo de varias expressdes, de pessoas que
passaram pela vida de Jorge Amado. Como este mesmo proclamara a Alice Raillard:

“Archanjo é a soma de pessoas diferentes” (AMADO in RAILLARD, 1990, p. 81). Nilo

39 Ver em: Amado iz Raillard (1990, p. 105)
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Argolo também se constitui dessa mesma maneira, concorrendo com outros personagens
histéricos, além de Gobineau, para formarem o catedratico de medicina, junto a estes se soma
o médico Nina Rodrigues. Alids, em uma andlise comparativa, é legitimo inferir que Nilo é
uma parddia de Nina. Em outro depoimento de Amado a Raillard encontramos uma fala em
que cita novamente o momento das teorias raciais que vigoraram no pais e os seus

defensores:

Quando as teorias racistas dominam grande parte da intelectualidade
brasileira, numa afirmagdo de pseudociéncia, com quartel-general na
Faculdade de Medicina da Bahia, cheia de doutores verbais, literatos,
retéricos, dissimulando uma pseudociéncia reaciondria sob esta retérica e
esta verborreia, sob esta mé literatura — eis um dos temas do meu livro
Tenda dos Milagres, quando as ideias de Gobineau, que foi embaixador no
Rio na época do Império, exerceram tanta influéncia quanto a sua teoria
sobre a inferioridade dos negros, que foi cavalo de batalha, alids, de uma
grande parte da Escola de Medicina da Bahia — incluindo Nina Rodrigues,
um homem que tinha profundo conhecimento da vida dos negros, mas que
era racista, um racista mulato, fenémeno frequente naquela época, em que
os mulatos que subiam a escala social encarnavam preconceitos racistas
muito acentuados [..] (AMADO n RAILLARD 1990, p. 83).

O fendémeno a que Amado se refere a figura de Nina Rodrigues, a que inspirou a
personagem em TM, é o que tedricos mais modernos, a exemplo do martinicano Frantz
Fanon (2008, p. 44), chama de “complexos germinados no seio da situagdo colonial”.
Estruturas de preconceito, como apontados por Schwarcz (1993), ganhariam mais forg¢a nos
paises colonizados, nas terras tropicais. Esses complexos a que aludem Fanon, quando
direcionados ao personagem Nilo Argolo, sdo visiveis em sua negagdo das suas origens
negras e na formagdo mesti¢a do povo brasileira. Negagdo que seria desmontada, ou que viria
abaixo com a publicagio do terceiro livro de Pedro Archanjo — Apontamentos sobre a
mestigagem nas familias baianas (1928), estudo que causou polémica e culminou com a
expulsdo e perda do emprego de Archanjo como bedel da Faculdade de Medicina. No

romance, esse episédio é narrado da seguinte maneira:

Em seu terceiro livro, Pedro Archanjo analisou as fontes da mesticagem e
comprovou sua extensio, maior do que ele préprio imaginara: ndo havia
familia sem mistura de sangue — apenas uns quantos gringos recém-
chegados e esses nio contavam. Branco puro era coisa inexistente na Babhia,
todo sangue branco se enriquecera de sangue indigena e negro, em geral
dos dois. A mistura comegou com o naufrdgio de Caramuru, nunca mais
parou, prossegue correntia e acelerada, é a base da nacionalidade. [...]

Fechado o volume, a grande lista, motivo de grita, do escandalo, da
persegui¢do do autor. Pedro Archanjo relacionara as familias nobres da
Bahia e completara as arvores geneal6gicas em geral pouco atentas a certos
avos, a determinados contibios, a filhos bastardos e ilegitimos. Assentados
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em provas irrefutdveis 14 estavam, do tronco aos ramos, brancos, negros e
indigenas, colonos, escravos e libertos, guerreiros e letrados, padres e
feiticeiros, aquela mistura nacional. Abrindo a grande lista, os Avilas, os
Argolos, os Aratjos, os ascendentes do professor de medicina legal, o ariano
puro, disposto a discriminar e a deportar negros e mesti¢os, criminosos
natos (AMADO, 2008b, p. 252-253).

A brochura de Archanjo retoma as origens geneal6gicas da fundagio e formagio
nacional, do processo de colonizagdo do pais, exalta a mistura das trés ragas matrizes
nacionais e ainda confronta os ideais de pureza racial que personagens, a exemplo de Argolo,
pretendiam na Bahia e no Brasil j4 tdo misturados, inclusive propondo leis que segregassem
os negros e os mestigos dos brancos. Evidenciam-se os afinamentos de ideias entre o
pensamento de nagdo e povoamento na obra de Jorge Amado com intérpretes do Brasil,
como o socidlogo Gilberto Freyre. Por causa dessas assertivas posi¢des, Amado e, sobretudo,
Freyre foram atacados por alguns estudiosos que os responsabilizaram pela disseminagio do
mito da democracia racial*® e da colonizagdo e mistura pacifica entre os povos e ragas,
especialmente com o sangue negro. Essa afinidade ideol6gica constante no pensamento de
Amado e de Freyre também se faz presente nas suas obras, como se pode verificar no

seguinte trecho do livro Casa Grande & Senzala:

Fol misturando-se gostosamente com mulheres de cor logo ao primeiro
contato e multiplicando-se em filhos mestigos que uns milhares apenas de
machos atrevidos conseguiram firmar-se na posse de terras vastissimas e
competir com povos grandes e numerosos na extensido de dominio colonial
e na eficicia de agdo colonizadora. A miscibilidade, mais do que a
mobilidade, foi o processo pelo qual os portugueses compensaram-se da
deficiéncia em massa ou volume humano para a colonizagio em larga escala
e sobre dreas extensissimas (FREYRE, 2006, p. 70).

10 Pesquisadores, como Clévis Moura (1925-2008), refutam a ideia de democracia racial elaborada por Gilberto
Freyre. Moura, em seu estudo Sociologia do negro brasileiro (1988), defende que Freyre trabalhou “na elaboragéo
de uma interpretagio social do Brasil através das categorias casa-grande e senzala, colocando a nossa escravidio
como composta de senhores bondosos e escravos submissos, empaticamente harmonicos, desfazendo, com isto,
a possibilidade de se ver o perfodo no qual perdurou o escravismo entre nés como cheio de contradigdes agudas,
sendo que a primeira e mais importante, e que determinava todas as outras, era a que existia entre senhores e
escravos” (MOURA, 1988, p. 18). O sociélogo completa ainda dizendo que Freyre colaborou para a existéncia
do “mito do bom senhor”, sem desfazer a nogdo dessa harmonia entre exploradores e explorados. Nio
pretendemos aqui confrontar as ideias de Moura com as de Freyre. Porém, as ilustramos como forma de
demonstrar os diferentes pontos de vista sobre esses processos de colonizagdo e miscigenagdo da sociedade
brasileira, ao tempo em que ainda afirmamos o terreno movedigo e escorregadio ao discutirmos esses ideais de
raga. Jorge Amado, por exemplo, enquanto elegeu a cultura negra como tema forte em sua literatura, também é
apontado como formador de esteredtipos e maniquefsmos dentro desse projeto literdrio- contribuindo,
inclusive, para o mito da mulata brasileira sensual. Nesse sentido, recomendamos o estudo: “A identidade na
fronteira deslizante dos estereétipos (2013)” de autoria de Sueleny Ribeiro Carvalho. A partir de uma analise do
romance Tenda dos Milagres, a autora demonstra como Amado, ao apresentar caracteristicas marcantes do
homem e da mulher negra, refor¢a “estereétipos negativos atribuidos ao sujeito negro” (CARVALHO, 20183, p.
95).
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Portanto, como apontamos, a leitura de TM nos conduz a um importante intérprete
do Brasil, como Gilberto Freyre, a fim de demonstremos como Amado, em seu romance de
tese sobre miscibilidade da nagdo, trabalha no que propomos ser um ajuntamento das ideias de
miscigenagdo como uma legitima solugdo para o reconhecimento dos sujeitos nacionais e o
combate ao preconceito racial brasileiro. Por isso, o romancista acaba por fazer coro com os
escritos freyreanos. Disso também decorre a construgdo de personagens elaborados a partir

desses conceitos, pois Pedro Archanjo:

[...] é mestre e exemplo da grandeza da solugdo brasileira do problema das
ragas: a fusdo, a mistura, o caldeamento, a miscigenagdo — e para honrar sua
memoria, por tantos anos relegada ao esquecimento, nada mais indicado do
que um conclave de sabios no qual se afirme mais uma vez a tese brasileira e
se denuncie os crimes do apartheid, do racismo, do 6dio entre os homens
(AMADO, 2008b, p. 101-102).

E pela mistura que seria possivel superar o 6dio e a diferenga racial. A proposta de um
povo misturado é o que Tenda dos Milagres narra em suas paginas. O espago do Pelourinho
colorido, popular, plural e multifacetado, representagio da cidade de Salvador e do Brasil em
contraste, e, ali perto, a Faculdade de Medicina da Bahia, ambiente tradicional e candnico,
centralizam o debate estabelecido no romance. Segundo Olivieri-Godet (2014, p. 98): “Em
Amado, essa sociedade mestica e plural é mais um projeto que uma realidade, como
demonstra o complexo universo romanesco do escritor”.

Apontar que o autor, em sua segunda fase literdria, abandonou o viés politico é um
julgamento equivocado De fato, apés Gabriela, ndo temos mais o Amado escrevendo
diretamente sobre greves ou manifestagdes politico-partidarias, o tal maniquefsmo de classe
marxista que permeia muitas das suas obras da dita primeira fase. Mas a verve de apelo
politico-social de nada fica de fora. O que é um romance do porte de Tenda dos Milagres sendo
a politizagdo, sobretudo a problematizacdo da questdo das ragas, da miscigenagdo e formagio
da nagdo brasileira? E nesse conjunto temos discussdes paralelas, como o fator subalterno
das nagdes colonizadas, a arrogédncia da academia com o seu saber erudito, as persegui¢des
religiosas e a resisténcia de comunidades populares e tradicionais no pafs. Na composigdo do
personagem Pedro Archanjo, embora poliglota, autodidata, intelectual, nos é apresentado
como bedel da Faculdade de Medicina, institui¢do frequentada por ricos e brancos em que o
mesti¢o desafia a ordem com suas ideias e inteligéncia. Dispomos, pois, de um ponto mestigo
a perturbar e transitar por entre esses espagos, prenunciando o que seria o Brasil. Af estd a

for¢a do romance amadiano: trazer a atualidade a discussdo das ragas e da miscigenagdo. E
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diante dos discursos de o6dio e fascismo, que se renovam e se atualizam na
contemporaneidade, ler Jorge Amado é exercitar a alteridade, além de nos possibilitar
entendermo-nos como povo, nagdo e civilizagdo. Os Pedros Archanjos de hoje se mostram

ainda fortes e resistentes. Nas palavras do préprio personagem:

Daqui sai e aqui permaneco. Se em algo mudei e certamente assim
aconteceu, se dentro de mim romperam-se valores e foram substituidos, se
morreu uma parte de meu ser antigo, ndo renego nem renuncio a nada do
que fui. Nem sequer a marmota suja e indecente. Em meu peito tudo se
soma e se mistura [...] S6 desejo uma coisa: viver, entender a vida, amar os
homens, o povo inteiro (AMADO, 2008b, p. 222-223).

O mosaico literdrio que Amado ergue, a partir de Tenda dos Milagres, suscita um olhar
sobre figuras de seus outros romances, como Antonio Balduino de Jubiabd. As diferengas se
estabelecem no percurso dos personagens. Enquanto Balduino, quase sempre, se impde pelo
pulso fisico, Archanjo rompe estruturas e angaria espacos pela for¢a da intelectualidade e
discursos voltados a emancipag¢do do humano, a liberdade cultural e a equidade entre os
povos e ragas. Percebemos, entdo, como a poténcia humanizadora nas obras de JA e a
dialética da vida em suas contradigdes e conflitos sdo vertidas, recriada e transposta em suas
paginas.

Nesse sentido, Tenda dos Milagres se consubstancia como um romance de tensdo da
luta pela igualdade entre as ragas e um resisténcia efetiva as ideias preconceituosas e
mutiladoras dos aspectos varios que formaram a nagio Brasil. E a construgio de um
personagem emblemdtico que carrega no peito o sentimento de entender, amar e viver o
povo inteiro, que se junta e se mistura em uma sé tenda dos milagres. A fisionomia dos
preconceitos de raga, cor e religido ndo escapa ao leitor da atualidade ao reconhecer a
narrativa o Brasil de agora na narrativa da década de 60, convidando-o a se implicar e refletir
e reatualizar o enredo a nds apresentado. Eis a mola mestra a sustentar a trama de Tenda dos
Milagres, a demonstrar como uma literatura faz o seu povo se identificar em uma produgao
que se pretende socialmente transformadora - Povo que “[...7 ... hd de nascer, crescer e se
misturar, ninguém pode impedir. Tem razdo, camarado, é isso mesmo, ninguém pode acabar
com a gente, nunca” (AMADO, 2008b, p. 283). Afinal, do mesmo modo ocorre as inegéveis
mistura, invenc¢do e recriagio do Brasil e da literatura amadiana em linhas que se
entrecruzam nas fronteiras das suas narrativas, nos seus personagens, em distintas épocas e

na vida do povo do brasileiro.
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Capitulo 3

O que um roteiro faz ndo é propriamente esbogar as
imagens de um futuro filme, mas provocar um filme,
estimular o leitor a pensar em imagens cinematograficas
e inventar os meios de se chegar até elas. Este texto para
a invengio visual se escreve de modos diferentes,
pessoais, que ndo obedecem a nenhuma padronizagio,
que se compdem de acordo com os modelos de produgio
e com as personalidades dos autores. Mas, sem esquecer
as diferencas, existem nestes textos uns tantos pontos
em comum; entre eles, além de se mostrarem como
relato de um filme j4 visto por um espectador antecipado,
os roteiros tendem a falar sé da face visivel das coisas, a
fotografar as coisas em vez de narra-las.

(José Carlos Avellar. O chdo da palavra: Cinema e
literatura no Brasil. 2007, p. 273)
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3 Duas narrativas: a recriacio de 7Tenda dos Milagres ou o inicio da
cinenarrativa

Ao iniciar o estudo da recriagdo da obra Tenda dos Milagres, a partir do seu roteiro
cinematogréfico enviesado ao romance, voltamos a epigrafe (epigrafe-imagem) do primeiro
capitulo deste estudo: a imagem que nos reporta ao trabalho conjunto do escritor Jorge
Amado e do cineasta Nelson Pereira dos Santos na produg¢do do roteiro para o cinema. Se o
cinema s3o imagens em movimento, essa fotografia nos desvela o primeiro momento em que
se transformaria a narrativa amadiana — um romance em movimento acrescentado, entio,
imagens, sons, closes, focos de cameras, decupagem, iluminagdo, cortes, takes...

Ao se referir a fotografia, Susan Sontag (2004, p. 177) diz que “[...] a realidade passou
cada vez mais a se parecer com aquilo que as cdmeras nos mostram”. Desse modo, a
materialidade da imagem de construgdo do roteiro no faz percorrer o processo da recriagdo do
romance. A autora reitera: “Fotos sdo um meio de aprisionar a realidade, entendida como
recalcitrante, inacessivel; de fazé-la parar. Ou ampliam a realidade, tida por encurtada,
esvaziada, perecivel, remota. Ndo se pode possuir a realidade, mas pode-se possuir imagens”
(SONTAG, 2004, p. 180). Do roteiro do filme Tenda dos Milagres ndo possuimos apenas a
imagem dos artistas compondo a trama, mas também o préprio roteiro nos chega em suporte
fotografico e, mais tarde, a fotografia se oferece em movimento, materializada no cinema.

Ainda de acordo com Sontag:

A tecnologia que ja minimizou o efeito da distancia entre o fotégrafo e seu

tema no tocante a precisio e a magnitude da imagem [...] ndo sé poOs as
imagens em movimento (cinema), mas também conseguiu seu registro e sua
transmissdo simultaneos (video) — essa tecnologia tornou a fotografia um
instrumento incomparédvel para interpretar o comportamento, prevé-lo e
nele interferir (SONTAG, 2004, p. 173-174).

O primeiro momento, portanto, da nossa abordagem do roteiro do filme Tenda dos
Milagres passa pela fotografia citada no capitulo primeiro - instante que ilustra o processo, as
escolhas, os acertos, os cortes, as decisdes, o que ficaria e sairia do romance ao filme. Essa
imagem nos leva a reflexdo do objeto roteiro enquanto instancia mediadora fincada entre as
duas modalidades artisticas. Abre-nos o debate das intermidilialidades e do carater
intersemiético das artes, o que Irina Rajewsky (2012, p. 57) chama de “cruzamento de
fronteiras mididticas”. Os possiveis achados que podem ser explorados dentro desse vasto
campo e as fronteiras que se estabelecem, bem como os ndo limites de uma arte e sua

exploragio por parte dos estudiosos modernos.



Ao incorrermos nesta pesquisa, debrugamo-nos frontalmente sobre aspectos
multimidias e suas zonas fronteirigas. Se estudos literdrios sdo por exceléncia uma area em
que as possibilidades de variados campos semidticos se misturam e confluem para discussoes
multiplas, os estudos intermididticos surgem com forca nesse cendrio para corroborar esses

debates. Nesse aspecto, Rajewsky esclarece:

Efetivamente, no dominio dos estudos literdrios bem como nos de histéria
da arte, musica, estudos de teatro e estudos filmicos, o foco recai
repetidamente sobre uma variedade de fendmenos de cunho intermididtico.
Exemplos incluem aqueles fendmenos designados, hd bastante tempo, por
termos como escrita filmica, ecfrase, musicalizagdo da literatura, além de
fendmenos como adaptagdes filmicas de obras literarias, novelizagoes, poesia
visual, manuscritos iluminados/iluminuras, Sound Art, 6pera, histéria em
quadrinhos, shows multimidias, “textos” multimidias de computador ou
instalagdes, dentre outros. Todos esses fendmenos apontam, de uma certa
maneira, para um cruzamento de fronteiras entre midias e caracterizam-se
por uma qualidade de intermidialidade em sentido amplo (RAJEWSKY, 2012,
p. 57, grifos da autora).

Diante dessa mirfade de estudos, langamos nosso olhar para as esferas do romance
Tenda dos Milagres e a sua recriagdo para o cinema e para as zonas fronteiricas que a
narrativa assume ao ser transformada em roteiro cinematografico e, depois, em filme. No
debate, nesse momento, do roteiro enquanto instancia artistica que plasma e recria o livro em

outro suporte, ou seja, ha transmutagdo signica do romance para roteiro cinematogratfico.

3.1 O roteiro na zona fronteirica

Estamos circundados de signos. A nossa volta é intimera e constante a quantidade de
construgdes signicas erguidas pela humanidade ao longo dos anos como forma de expresséo e
representacdo. Além dos ja existentes, novos sdo criados e outros recriados. O tempo todo,
de formas variadas, e nos mais diversos meios, signos artisticos assumem nova roupagem,
modificam-se, transformam-se em novos componentes e assumem caracteristicas que os
permitem atravessar por anos, conservando seus conteido e mensagem. Os didlogos
interartisticos que, na contemporaneidade, ganharam tantos e novos sinénimos e
denominagdes, tornaram-se uma das dreas mais proficuas de estudos exatamente por exercer
essa renovacdo e contato de um ponto a outro, na quebra de géneros e arquétipos, a tdo
propalada correspondéncia entre as artes. Tudo, pois, é passivel de tradugdo, renova-se,

transforma-se, reconfigura-se.
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A nossa volta tudo é recriado; matérias que brotam da vida. Um personagem real que
vira ficgdo, um quadro que se transmuta em filme, um filme que se transforma em livro, um
livro que é transcriado em pega teatral. Na ciranda das criagdes, a recriagdo vem embutida e é
acionada junto. Valores e lutas das tradi¢des artisticas sdo levantados cada vez que uma nova

obra é (re)construida ou recriada:

No processo dialético e dialégico da arte ndo hd como escapar a histéria. A
arte se situa na urdidura indissolivel entre autonomia e submissdo. Filha de
sua época, a arte, como técnica de materializar sentimentos e qualidades,
realiza-se num constante enfretamento, encontro-desencontro Consigo
mesma e sua histéria. (PLAZA, 2013, p. 05)

Enfrentamento, encontro e desencontro seriam esses os aspectos dialéticos da construgio
artfstica? Pensamos dessa maneira (ou melhor, nos perguntamos) ao nos defrontarmos com
um texto retirado de seu /dcus originério e transferido a outro eixo de género textual: um
romance vertido em roteiro cinematografico. Palavras que se potencializam para
constitufrem imagens.

Se o roteiro serve como guia, aquele que demarca ou indica o caminho a percorrer,
estamos no meio desse caminho, desse processo. Analisar o filme a partir de seu roteiro de
criagdo é percorrer meandros da aventura da criagdo, que salta do livro as telas. Como
assevera Eisenstein: “Na verdade, para conseguir seu resultado, uma obra de arte dirige toda
a sua sutileza de seus métodos para o processo” (2002a, p. 21, grifo do autor). Estamos diante
do processo de recriagdo de uma obra, na faixa fronteiriga das obras e sua dialética, a dialética
da transformacgdo. De modo que: “consequentemente, no método real de criagdo de imagens,
uma obra de arte deve reproduzir o processo pelo qual, na prépria vida, novas imagens sido
formadas na consciéncia e nos sentimentos humanos” (EISENSTEIN, 2002a, p. 22). Esse
primeiro passo é dado em imagens reconstruidas por Amado e Santos no roteiro do filme
Tenda dos Milagres.

Ao nos apossarmos de dois textos sobre a obra Tenda dos Milagres, que antecede a
narrativa filmica, flagramo-nos diante de dois prototextos — romance e roteiro — que
guardam em suas estruturas principios geradores a se desdobrarem em um terceiro sistema,
o cinema. Esse principio gerador refor¢a o que Julio Plaza (2013) denomina de operagdo de

substituig¢do e tradugdo, o sentido de um signo revelado em outro:

O que dessas afirmagdes pode ser extraido, em primeira instancia, é que
toda operagdo de substituigdo é, por natureza, uma operagio de tradugio —
um signo se traduz em outro — condigdo, alids, inaliendvel de toda
interpretacdo: o sentido de um signo s6 pode se dar em outro signo.
(PLAZA, 2018, p. 27).
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O carater semidtico deste trabalho é iminente, fortemente marcado pelas mudangas
signicas da palavra em agdo, a poténcia da obra se desnudando em vdrias camadas e
mantendo a sua esséncia signica. Nesse sentido, buscamos entender o que Kristeva (2012)

chama de “funcionamento especifico das palavras” dentro dessa mudanga signica:

A descri¢do do funcionamento especifico das palavras nos diferentes
géneros (ou textos) literdrios exige, pois, um procedimento translinguistico:
1. concepg¢do do género literdrio como sistema semiolégico impuro, que
“significa sob a linguagem, mas jamais sem ela” 2. operagio efetuada com
grandes unidades de discurso-frases, réplicas, didlogos etc. — sem
forcosamente seguir o modelo linguistico — justificado pelo principio da
expansdo semintica. Poder-se-ia, dessa maneira, levantar e demonstrar a
hipétese de que toda evolugdo dos géneros literdrios é uma exteriorizagdo
inconsciente de estruturas linguisticas em seus diferentes niveis. O romance, em
particular, exterioriza o didlogo linguistico (KRISTEVA, 2012, p. 142,
grifos da autora).

Desse modo, o romance ao ser roteirizado acompanha essa evolugdo dos géneros
literdrios ao assumir caracteristicas e marcas préprias. Pensando nisso, ndo tratamos mais os
datilogratados como romance, mas como uma construgio textual com outra finalidade: ser
levado ao cinema. O roteiro do filme Tenda dos Milagres é um material que dispdoe de
multiplas potencialidades de andlise e de uma expressiva profusdo de fios que se conectam e
se reconfiguram em novo material literdrio, que desafia a ordem do tradicional modelo de
roteiro para o cinema. Se, como definimos, o roteiro estd na zona fronteiriga, isto é, nos
limites desse campo translingufstico (KRRISTEVA, 2012), a proposta até elaborada continua a
se valer do “ajuntamento das ideias” do autor dentro do seu projeto estético, e essas ideias
agora se expandem como recriagdo literdria no formato de um roteiro criado por Amado e
Santos. Por isso pensamos o roteiro, como incentiva Eisenstein (2002), como elemento do
processo da criagdo, em sua relevancia cientifica e nas suas possibilidades de exploragio, e, por
que nio, também na sua originalidade. Afinal, quando o romance ¢ al¢ado a instancia de
roteiro cinematografico outro tratamento deve ser dado e a sua (re)leitura passa a ser outra.

Porém, nesse percurso, é preciso observarmos o roteiro cinematografico enquanto
matéria sfgnica. Sua apreensdo como género, sua materialidade, seu uso e, no caso do nosso
objeto de estudo, como um material (género) transmutado para outro. Mas, em cotejo, essas
duas artes*! sdo analisadas dentro de suas potencialidades signicas sem entrarmos no mérito
— muito menos na comparagio valorativa - de uma ser mais importante ou maior do que a

outra. Por isso, uma das primeiras chaves de compreensdo e andlise é saber distinguir e

#1 Utilizamos essa expressdo para abranger as duas modalidades textuais, romance e roteiro, por entendermos
que o roteiro do filme Tenda dos Milagres tem um valor artistico que sustenta por si mesmo.
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situar os sistemas signicos. Sendo assim, acreditamos, como defende Cliiver: “ler um texto
como tradugdo de outro texto envolve uma exploragdo de substitui¢cdes e semiequivaléncias,
de possibilidades e limitagdes” (CLUVER, 1997, p. 43).

O roteiro de TM nos impele a percorrer os caminhos da adaptagdo em dois sentidos:
o primeiro, romance que se transforma em roteiro; em seguida, o roteiro em si que assume
novas dimensdes quando levado aos écrans. Para tal, evocamos mais uma vez as ideias de
Cliiver (2006, p. 17) quando afirma que: “Em todo caso, no estudo de transtormacgoes e
adaptacoes intermidiaticas, deve-se, de preferéncia, partir do texto-alvo e indagar sobre as
razdes que levaram ao formato adquirido na nova midia”. Portanto, esse vértice que envolve
esses signos é constantemente pensado e repensado, e sempre tomando o texto-alvo, o
romance, como ponto de partida.

O desafio reside em extrair das entranhas textuais dos datiloscritos os elementos para
uma andlise primeira desse material. O que pode nos fornecer um roteiro filmico esquecido
em péaginas amareladas e com outras faltando? Perseguimos essa pergunta ao elaborarmos as
nossas investigagdes, que atravessam ainda pelo conjunto da obra amadiana, potencialmente
vertida para o cinema.

A analise que realizaremos ndo passa pela comparagdo de uma arte a outra no sentido
de buscarmos o que falta ou o que sobra, o que ¢ fiel ou ndo, mas privilegiamos um didlogo
intersemidtico que contemple e respeite cada signo em seu formato. Nesse ponto, cabe

retomarmos a citagdo de Hutcheon (2013), quando alerta que:

Embora isso parega senso comum, é importante lembrar que, na maioria dos
conceitos de tradugdo, o texto original possui autoridade e primazia
axiomaticas, e a retdrica da comparagdo tem sido com frequéncia a de
fidelidade e equivaléncia. (HUTCHEON, 2013, p. 40).

Linda Hutcheon (2013), em Uma teoria da adaptacdo, trata da autoria coletiva,
especialmente em torno do roteiro de obras adaptadas. A autora, a partir da pergunta “Quem
¢ o adaptador?”, demonstra a forca plural que toda adaptagdo guarda por tras, atirmando que,
se nenhum texto é imdvel, a sua transposi¢do ou recomposi¢do também nio o é. Segundo a
teérica, ao ser refeita, a obra de arte mobiliza artificios na sua releitura, os quais nio
dependem apenas de uma escolha, mas das circunstancias e contextos que os adaptadores
fazem e para onde irdo levar as suas produgdes. Hutcheon analisa adaptagdes nio s6 para o
cinema, mas também de espetaculos musicais, éperas, pecas de teatro e conclui que: “As
complexidades das novas midias mostram que a adaptagdo, nesse caso, também é um
processo coletivo” (HUTCHEON, 2013, p. 118). Adiante afirma e pergunta a partir de uma

citagdo de Richard Corliss:
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O cinema e a televisdo talvez sejam as midias mais complicadas de todas

7

nesse aspecto. Serd que o principal adaptador é o tantas vezes ignorado
roteirista, que “cria (ou adapta criativamente) o enredo de um filme, os
personagens, os didlogos e o tema’? (CORLISS, 1974, p. 542 In:
HUTCHEON, 2013, p. 119, grifos da autora).

Adaptador e roteirista sdo colocados lado a lado pela autora. As colocagdes de
Hutcheon (2013) nos abre, entdo, a principal porta de entrada para um filme: antes de se
realizar como matéria audiovisual, temos uma semente embriondria chamada roteiro. Toda
adaptacdo ¢é fruto, resultado de uma mudanga de signo, e o roteiro recriado a partir de uma
obra literdria é resultado dessa mudanca. Mas que especificidades um romance roteirizado
guarda?

Antes de nos voltarmos aos datiloscritos de Tenda dos Milagres como resultado de
uma adaptagdo com finalidades imagéticas — ser levado as telas, transformar-se em imagens -
, vamos refletir sobre o roteiro em sua acepgdo e origem. Tragar as diferengas entre o género
roteiro e os demais géneros artisticos, sobretudo os de expressdo literdria, é o que os
manuais especializados nesse tipo de abordagem fazem constantemente, até para demarcar
que esse tipo de género atende a um publico e um propédsito. Embora o roteiro tenha
marcagdes cénicas, dramatdrgicas e enredo provindos do teatro e da literatura, o que alguns
tradicionais tedricos de linguagem cinematografica sempre frisaram ¢é o fato de ele ndo ser
convencionalmente literatura. Distingdo que Doc Comparato faz ao afirmar que: “Existe
também uma diferenga entre roteiro literdrio e roteiro técnico” (COMPARATO, 2009, p. 33).
Outros teéricos mais antigos, como Syd Field, também formulam essa distingdo a fim de
evidenciar essas fronteiras: “O que é um roteiro? Bem, ndo é um romance e certamente nio é
uma pega de teatro” (FIELD, 2001, p. 11)*2. Em uma defini¢do de Doc Comparato (2009), em

seu famoso livro Da criagdo ao roteiro: teoria e prética, o autor esclarece ainda:

De maneira muito geral podemos dizer que essa forma escrita a que
chamamos roteiro é algo muito efémero. Existe durante o tempo que leva
para se converter num produto audiovisual. Embora haja roteiros editados
em forma de livro, atualmente até existem colegdes ou sites dedicados a isso,
o roteiro propriamente dito é como se fosse uma crisalida que se converte
em borboleta [...] (COMPARATO, 2009, p. 29, grifos do autor).

Ao elaborar a metafora da crisdlida que se transforma em borboleta, Comparato
admite a fungido mediadora do roteiro: “O roteiro é o principio de um processo visual e nio o

final de um processo literdrio[...]” (COMPARATO, 2009, p. 28). Além disso, acaba por

*2 Atualmente, por questdes comerciais e visando a publicagio, os roteiros tendem a um formato técnico, claro,
para atrair o leitor.
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suscitar a discussdo literaria do objeto roteiro, o que contemporaneamente prossegue em
pauta, especialmente pelo fato de escritores*® de carreira se especializarem cada vez mais na
produgdo de roteiro para o cinema. Muitos anos, pouco estudados, ou visto como algo
perecivel, os roteiros de cinema, sobretudo ao serem publicados, tém hoje mais espago no que
tange as discussdes mididticas. No caso da proposta do nosso trabalho, o citado objeto tem
papel relevante ao demonstrar o processo de recriagdo do filme. Desse modo, pensando de

acordo com Salles (2010), entendemos que:

Sob a perspectiva processual, roteiros sdo vistos, portanto, como uma etapa
do processo que, de certa forma, tem a fung¢io de tornar o filme possivel. No
roteiro, o filme ja estd sendo feito. Trata-se de um mapa, com contornos
ainda ndo totalmente definidos, que carrega algumas tendéncias do futuro
filme. E instigante pensar que o mesmo roteiro pode gerar diferentes filmes,
dependendo, por exemplo, do momento da filmagem e da equipe envolvida.
Nesse contexto, podemos falar de roteiro como espago de possibilidades,
que indica caminhos para o filme. Ndo podemos nos esquecer, também, da
relevincia do roteiro como documento mediador, entre um processo
individual do roteirista e a coletividade da equipe de filmagem, atores etc
(SALLES, 2010, p. 173).

Esse espago de possibilidades, que indica a autora, é o que nos norteia ao avangarmos
sobre o material de anélise. £ evidente que todo o contetido do romance adaptado nio foi
levado a tela. A obra sofre adaptagdes e adequagdes, exigéncia que o género comporta e o
tempo que o cinema requer, além da manifestagdo, desde a sua concepgdo, da coletividade,
afinal: “O roteiro é uma arte de criagdo coletiva, que depende de atores, produtores, diretor e
outros profissionais. Sendo, portanto, a semente de um processo de imaginagio”
(COMPARATO, 2009, p. 23, grifos do autor). Comparato deixa claro que o roteiro
cinematogréfico atende a paradigmas que nido dependem exclusivamente da vontade do seu
criador, como de todo uma equipe. Nessa mesma linha, David Bordwell e Kristin Thompson

(2013) dizem o mesmo:

O roteiro passa por vérias etapas, incluindo o tratamento, que é uma sinopse
da agdo. Depois o roteiro é trabalhado em uma ou diversas versdes extensas,
e em uma versdo final ou roteiro de filmagem. Retrabalhar o texto diversas
vezes é comum, e 0s escritores muitas vezes tém de se resignar a ver os seus
trabalhos reformulados intimeras vezes. (BORDWELL; THOMPSON,
2018, p. 51).

* No primeiro capitulo deste trabalho, por exemplo, citamos o envolvimento do Jorge Amado enquanto
roteirista e revisor de textos para o cinema. Atualmente podemos falar de outros autores que, além de
romancistas, também fizeram roteiros para o cinema como Patricia Melo, Rubem Fonseca, Margal Aquino,
entre outros.
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Essas etapas de criagdo constituem o momento em que o filme, ainda como roteiro, ja
comega a ser pensado, comega a se realizar em imagens que formardo o que mais tarde sera o
grande painel do filme. Por isso, o carater imagético do roteiro é marcante, daf as evidentes
distingdes do género roteiro com os demais, mesmo utilizando-se elementos do romance e da
dramaturgia. Realizando essa distin¢do de forma comparada e explicativa, Syd Field (2001)

elenca as diferengas entre um romance, uma pega e um filme:

Se vocé olha um romance e tenta definir sua natureza essencial, nota que a
acdo dramatica, o enredo, geralmente acontece na mente do personagem
principal. Privamos, entre outras coisas, de pensamentos, sentimentos,
palavras, agdes, memorias, sonhos, esperangas, ambi¢des e opinides do
personagem. Se outros personagens entram na histéria, o enredo incorpora
também seu ponto de vista, mas a agdo sempre retorna ao personagem
principal. Num romance, a agdo acontece na mente do personagem, dentro
do wuniverso mental da agdo dramdtica. Numa peca de teatro, a agdo, ou
enredo, ocorre no palco, sob o arco do proscénio, e a platéia torna-se a
quarta parede, espreitando as vidas dos personagens. Eles falam sobre suas
esperangas e sonhos, passado e planos futuros, discutem suas necessidades e
desejos, medos e conflitos. Neste caso, a agdo da peca ocorre na linguagem da
agdo dramatica; que é falada, em palavras. Filmes sdo diferentes. O filme é
um meio visual que dramatiza um enredo basico; lida com fotografias,
imagens, fragmentos e pedagos de filme: um relégio fazendo tique-taque, a
abertura de uma janela, alguém espiando, duas pessoas rindo, um carro
arrancando, um telefone que toca (FIELD, 2001, p. 11, grifos do autor).

E, adiante, o tedrico completa:

O roteiro é uma histéria contada em imagens, didlogos e descrigdes,
localizada no contexto da estrutura dramética. O roteiro é como um
substantivo — ¢é sobre uma pessoa, ou pessoas, num lugar, ou lugares,
vivendo sua "coisa". Todos os roteiros cumprem essa premissa bédsica. A
pessoa é o personagem, e viver sua coisa é a agdo. (FIELD, 2001, p. 11-12).

Desse modo, as diferengas entre literatura e cinema sdo expostas pelo autor na
materializagdo das cenas, na a¢do da obra, nos movimentos de criacio, varios elementos se
somam para “contar uma histéria” dentro dessa estrutura imagética e dialégica, incluindo-se
os siléncios, o que resulta na narrativa filmica. Dentro desse esquema de montagem e agio,
acreditamos que o roteirista assume o papel de ordenador dessa narrativa, como aquele que
dara vida a essa cosmocriagio reordenada em imagens e palavras, sons e movimentos.

Para tal, entendemos que perscrutar e analisar os signos artisticos cravados nessa
zona fronteirica nos pede um particular entendimento sobre a cultura de cada arte, ndo
incorrendo apenas no caminho chamado por “frequéncia” da fidelidade e equivaléncia,

conforme explica Hutcheon (2013).
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Afinal, livro e filme estdo distanciados no tempo; escritor e cineasta ndo tém
exatamente a mesma sensibilidade e perspectiva, sendo, portanto, de esperar
que a adaptacgdo dialogue ndo s6 com o texto de origem, mas com o seu
préprio contexto, inclusive atualizando a pauta do livro, mesmo quando o
objetivo ¢ a identificagdo com os valores nele expressos (XAVIER, 2003, p.
62).

[smail Xavier clareia, assim, as nossas ideias sobre o que buscamos, pois a atualizagdo
da obra Tenda dos Milagres é um desafio tanto para o romancista como para o cineasta -
primeiro no plano do roteiro, nas gravagdes, em seguida na edi¢do e finalizagdo do filme,
quando o processo faz a recriagdo das imagens a serem construidas a partir e além do
romance.

Desse modo, comegamos a enfrentar a discussdo do roteiro em seu formato: do
processo de criagdo da pelicula, da confluéncia de ideias entre cineasta e romancista, da
chamada “redes de criacdo”, “que se mantém no ambiente marcado pelo inacabamento e
interagdes, aparecem como um sistema aberto que exibe tendéncias, como a construgio e
satisfagdo de um projeto poético” (SALLES, 2015, p. 157). Esse projeto poético se evidencia
quando nos detemos nas pédginas dos datilografados do roteiro e entramos na ciranda da
recriagdo literario-cinematografica, que lega ao putblico uma das mais importantes e

consagradas peliculas da cinematografia nacional, Tenda dos milagres.

3.2 Tenda dos milagres: o roteiro transfundido

Comegamos este tépico citando a matéria** de O Globo, de 1977, que descreve uma
sessdo fechada de exibigdo do filme Tenda dos Milagres. A noticia jornalistica traz como titulo

“Tenda dos Milagres” com o coracido na mio:

Confirmando e até superando os entusiasmos que estavam rolando entre a
classe artistica, Tenda dos Milagres, Nelson Pereira dos Santos foi
consagrado por uma formiddvel ovagdo numa de suas tltimas exibigdes no
Meridien, antes de entrar em circuito. Muitas das palmas, espantos e
admiragdes eram dos ndo menos Carlos Diégues, Arnaldo Jabor e Alex
Viany. Emocionados. Ainda sob a grande emogdo que brota torrencial em
todo o trabalho, comentiavamos que a “Tenda” tem a for¢a de um verdadeiro
manifesto do Cinema Novo — 1977. Um manifesto politico, cultural,
histérico, estético, racial, democritico e com os verdadeiros sentidos da
brasilidade poucas vezes tdo generosa e grandiosamente em misica, filme,
pega, livro ou poema. Finalmente Jorge Amado teve um filme digno de seu
talento de escritor — sobretudo — de seu amor pelas belezas, pobres e
grandezas do povo da Bahia, do Brasil e de Aruanda. “Tenda dos Milagres”
¢ uma fita de cinema realizada a partir de um livro de literatura, com a

* A matéria se encontra na Fundagdo Casa de Jorge Amado, em Salvador, em uma pasta que contém recortes de
jornais, a época, sobre a critica do langamento do filme. Ver nos anexos.
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colaboragio do escritor e cineasta. £ um filme! Um grande filme e vendo-o e
ouvindo-o todos entenderdo como é possivel fazer cinema a partir de um
“roteiro” sob a forma de livro, sem cair na adaptagdo vagabunda e
desimaginativa, sem trair os cendrios onde transcorre a a¢do, sem adocicar a
linguagem brusca e poética do povo, sem abrir mio do pessoal e do novo.
Sem deixar de falar em linguagem Cinema (som e imagem); uma ideia na
cabega e o coragdo na mdo. Umas das mais belas, criativas, originais e
comoventes exaltagdes de uma civilizagdo magica e mulata; uma celebragéo
da integragio e integridade do povo brasileiro. Breve nas telas (Jornal O
Globo, Rio de Janeiro, 29 de setembro de 1977).

Recebido com louvor, aplausos e admiragio, como descrito na matéria, o relato do
jornal sublinha alguns pontos que interessam a nossa pesquisa. Apds descrever a sessdo, o —
redator fala da realizag¢do do filme: “T'enda dos Milagres’ ¢ uma fita de cinema realizada a
partir de um livro de literatura, com a colaborac¢do do escritor e cineasta” (grifo nosso). E
complementa: “[...7] todos entenderdo como ¢é possivel fazer cinema a partir de um Toteiro’
sob a forma de livro, sem cair na adaptagdo vagabunda e desimaginativa”. Para além da
linguagem adjetivosa e do tom celebrativo, as palavras “colaboragdo” e “roteiro” (esta entre
aspas na matéria) parecem ja conferir um destaque para a realizagio do filme.

A critica contemporanea analisa esses processos de criagdes e recriagdes a partir
desses substratos, que fornecem ao critico material para o embasamento das suas andlises, o
que Salles (2015) denomina como “critica de processo”. Em outro livro, Arquivos de criagdo:
arte e curadoria (2010), a autora destaca que: “E importante estar alerta para uma
diferenciacdo sutil, mas importante para o critico de processo: podemos ter informagdes
sobre a produgdo do filme em questdo, assim como do processo de criagdo do cinema em
geral” (SALLES, 2010, p. 177).

Considerando-se o cinema por exceléncia uma arte hibrida e coletiva, deparamo-nos
com o roteiro produzido por dois artistas. Daf a necessidade de levantarmos argumentos
(fontes) vérios para ilustrarmos o momento que antecede as gravagdes, os fios que ligam a
obra a seu contexto e execu¢do. Recorremos, entio, a fontes como recortes, matérias de
jornais, extras do DVD e entrevistas concedidas pelo cineasta e o romancista para
compormos esse primeiro painel acerca da produgio do filme.

Comegamos essa abordagem denominando de transfundido o roteiro em questdo, por
ter sido empreendido por um romancista e um cineasta. Tal fato abre precedentes e
perguntas diversas quando nos debrugamos sobre o material. Surgem duavidas se as escolhas
que estdo no papel foram de Amado ou de Santos. Sabe-se que Amado ndo participa do
processo de filmagem. Santos vai a campo, nas ruas de Salvador, dar vida a pelicula de Tenda

dos Milagres. E ai, evidentemente, muito do que existe no roteiro quando levado a tela se
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modifica, mas até chegarmos ao filme como objeto signico, o romance roteirizado provoca
leituras que abrem significativas chaves de entendimento a respeito da pelicula.

Pensamos o roteiro de TM como um material transfundido por ser concebido a quatro
maos, tomando o adjetivo de empréstimo da critica em que Jorge Amado declara que “o
sangue de Nelson que corre ali dentro ha um pouco de meu sangue”®. Se nenhum texto
permanece imével, fechado em si, enclausurado, o romance em questdo ¢ movimentado, posto
a deslizar por fronteiras narrativas que ultrapassam os limites de um romance, sofre
adaptagdes e recebe uma linguagem filmica. O roteiro do filme, além de abrir dividas e
questionamentos sobre a criagdo da pelicula, desvela o que pode ter ido (ou nédo) a cena e nos
provoca a refletir sobre os mecanismos de produgdo que os autores escolheram. Esse
caminho nos leva, ainda, a olharmos o roteiro em questio como uma construgdo coletiva.

Retomando a ideia da situacionalidade do roteiro como género transfundido, disposto
nessa zona fronteiri¢a dos géneros de expressido da criagdio humana, ao elaborarmos ideias
comparativas entre os modos de narrar, descrever, dar vida as cenas, histérias, empreendidos
na literatura e no cinema, o roteiro do filme Tenda dos Milagres se situa como subgénero que
incorpora a fungdo romancista e roteirista na sua produgdo. A agdo da palavra imagética
como linguagem visual é levantada pelos criadores na produgdo. Se ao adaptador cabe um
profundo conhecimento sobre o texto e o universo do autor a ser recriado, essa relagdo
extrapola esses conceitos e fronteiras, pois se realiza, como ja dito no primeiro capitulo, por
meio do “presencismo” existente entre Amado e Santos, no afinamento de ideias entre os
dois, nas escolhas e acertos para o roteiro do filme.

Sendo assim, para averiguarmos esse estreitamento de opinides na construgdo do

roteiro de TM, entendemos, conforme Salles, que (2015):

[...] é interessante pensar que a rede da criagdo se define em seu préprio
processo de expansdo: sdo as relagdes que vio sendo estabelecidas durante o
processo que constituem a obra. O artista cria um sistema a partir de
determinadas caracteristicas que vai atribuindo em um processo de
apropriagdes, transformagdes e ajustes; que vai ganhando complexidade a
medida que novas relagdes vio sendo estabelecidas. O que buscamos é a
compreensdo da tessitura desse movimento, para assim entrar na
complexidade do processo. (SALLES, 2015, p. 33).

O roteiro de TM, enquanto obra que se encontrava em processo antes de se
materializar na tela, é nosso objeto de andlise, considerando os seus ajustes, cortes e
acréscimos. O tratamento transcriativo dado a obra literdria pelo romancista e pelo cineasta

esta explicito na prépria escritura do roteiro e nos acréscimos feito a caneta por Jorge

# Essa citagfio foi retirada de entrevista concedida pelo autor para o Jornal “O Dia” em 15/11/1977 e seré
comentada no préximo tépico.
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Amado*® em algumas pdginas dos datiloscritos. Como um dos nossos objetivos é o exame do
processo de criagdo e recriagdo das obras, langaremos um olhar sobre as partes manuscritas e
os mecanismos de parceria entre romancista e cineasta. Por entendermos a parceria um
aspecto importante, faremos um levantamento de artigos e entrevistas nos quais os
roteiristas expdem o que pensavam no momento da concep¢do do roteiro e da produgdo
tilmica, além de levarmos em consideragdo a atmosfera da criagdo em seus aspectos sociais e
politicos. Nessa esteira, mais uma vez, recorremos a Salles (2015) para referendarmos nossas

escolhas e pensamentos sobre a temdtica e o caminho aqui percorrido:

Sob esta perspectiva, todos os registros deixados pelo artista sdo
importantes, na medida em que podem oferecer informagdes significativas
sobre o ato criador. A obra nfo é fruto de uma grande ideia localizada em
momentos iniciais do processo, mas estd espalhada pelo percurso. Ha
criagiio em diédrios, anotagdes e rascunhos. (SALLES, 2015, p. 36).

Pretendemos, além de analisar, juntar indicios desse processo de criagdo, amparando-
nos nesses arquivos que guardam o pensamento de Amado e Santos sobre cinema e
literatura, o didlogo do romancista com a cinematografia, e do diretor com a literatura e
como isso repercute nas escolhas para a realizagdo do filme.

Partindo dessa ideia, destacamos primeiro uma fala de Jorge Amado publicada no
Jornal O Dua, no qual relata a sua experiéncia de trabalho com Nelson Pereira dos Santos e

ainda comenta sobre o processo de cria¢do do livro e do filme Tenda dos Milagres:

[...] nada do que estd no livro, do que estd no filme é inventado. Sdo coisas
que se passaram e que foram recriadas por mim e depois por Nelson. Eu
recriel no livro, dentro das minhas limitagdes, e Nelson recriou no filme,
com seu imenso talento e sua grande qualidade de cineasta. Nossa relagdo
durante a adaptagdo de Tenda dos Milagres foi 6tima. Porque Nelson néo
briga. Nelson concorda e depois faz o que quer. A relacdo foi inteiramente
diferente. Porque eu nunca me meto em adaptagdo de livro meu, para
nenhuma forma de comunicagdo [..7] mas com Nelson nio, com ele eu
discutia muito, conversei muito, palpitei muito. Mas o Nelson fez uma coisa
inteligente, me botou para trabalhar, enquanto isso ele filmava. Ele fez
exatamente o que deveria ter feito — fez sua adaptagio. Ele naturalmente
conversou muito comigo, discutiu muito comigo. Eu disse tudo o que
pensava e como pensava e ele fez exatamente o que achou que deveria fazer.
O filme Tenda dos Milagres é uma obra de Nelson Pereira dos Santos,
pensado, criado e concebido por ele. Mas nio deixa de ser meu. Afinal, no
sangue de Nelson que corre ali dentro hd um pouco de meu sangue
(AMADO, Jorge. Jornal O Dia. 15 de novembro de 1977).

* A funciondria da Fundagdo Casa de Jorge Amado, Marina Amorim, nos confirmou a informagio de que a
caligrafia, anotagdes feita a caneta, nos manuscritos do roteiro de Tenda dos Milagres é do escritor.
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Mais uma vez a recorréncia da parceria entre os dois é evidenciada na fala do
romancista. Amado volta a questdo de que ndo palpita em obras adaptadas de seus livros, no
entanto, com Santos, sentiu-se a vontade para tal exercicio. E faz, ainda, questdo de frisar que
a obra Tenda dos Milagres (filme) foi pensada, criada e concebida por Santos. Estaria o
romancista eximindo-se ou furtando-se de sua participag¢do na produgdo do roteiro do filme?
Ou apenas um depoimento apologético com a finalidade de promover o trabalho de Santos?
Mas a expressdo que nos chama a atengdo para uma anélise do filme, retomando aquilo que
apontamos, aparece quando o autor pontua, ao final da sua fala, que essa produgdo ndo deixa
de ser sua também, “afinal, no sangue de Nelson que corre ali dentro ha um pouco de meu
sangue”. Entendemos essa assertiva como a demonstragdo das tendéncias e recorréncias que
ligam as suas obras ao conjunto cinematografico do diretor, ou seja, o presencismo da arte de
Amado que corre nas veias e no sangue de Santos.

Apesar dessa relagdo “presencial” entre os dois, o diretor Nelson Pereira dos Santos,
ao falar nos extras do DVD do filme Tenda dos Milagres, demarca algumas dificuldades na
construgdo do roteiro *7: “Nesse livro do Jorge a dificuldade toda foi no roteiro. De fazer o
roteiro, porque sdo muitos personagens, sdo muitas histérias, e em épocas diferentes.
Estamos no presente, depois vamos para o passado remoto” (SANTOS, Nelson Pereira, DVD
extras Tendas dos Milagres, Regina Filmes).

O relato do cineasta sobre a dificuldade de lidar com a imensa quantidade de
personagens do livro se apresenta ainda mais perceptivel quando notamos que estamos
diante de um filme adaptado de um dos romances mais sofisticados do ponto de vista da
técnica narrativa jorgeamadiana. O livro Tenda dos Milagres, como analisado no capitulo
anterior, se constroi a partir de duas camadas temporais que enlagam passado e presente na
reconstru¢do da vida de Pedro Archanjo. Tal artificio literdrio, ao ser traduzido para o
cinema, requer cortes e avangos temporais, com mudangas de focos e elipses em torno do
enredo cinematografico. Uma nova linguagem passa a ser assumida, entdo, na narrativa
tilmica. Sobre o quesito linguagem, na reportagem A Tenda de Nelson, percorrendo festivais, em
entrevista concedida ao jornalista Casimiro Xavier de Mendonga, no jornal O Estado de Sao
Paulo, Santos discorre sobre esse tempo narrativo do livro amadiano e como foi resolvida

essa questdo ao transmutar o romance para o cinema:

A linguagem do escritor é tdo importante como o préprio filme. E a forma
de contar estd intimamente ligada ao pensamento do autor. Esta mistura de
presente, passado, passado remoto, obedece a estrutura do livro. E nio creio

#7 Esse depoimento se encontra na versdo mais recente dos extras do filme Tenda dos Milagres, uma versio
remasterizada e distribufda, bem como patrocinada pela Petrobras. O projeto envolveu a recuperagio de
dezenove filmes do cineasta.
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que isto seja dificil para o publico. Por exemplo, o filme comeca e termina
com um momento de televisdo. Como o ligar e o desligar de um aparelho. A
televisdo estd sempre misturando tudo. Ja é o espetaculo quando vocé liga o

7

aparelho mas ndo é necessariamente o programa que vocé estd querendo
assistir. Essa sensagio, esse ritmo estd presente no filme. Mas porque o
romance permitia e também procurei incorporar numa linguagem de cinema
a forma narrativa do livro (O Estado de Sdo Paulo, 23/09/1977).

Ao refletir sobre a linguagem do romance para o plano filmico, NPS mostra o
imbricamento de uma obra com a outra. Como afirma no depoimento reproduzido, sem
desperdicar os elementos narrativos do romance, mas os adaptando a esfera da linguagem
audiovisual, o cineasta aproveita para recriar os tempos narrativos do romance de uma forma
também metalinguistica, isto é, se no romance temos o personagem-autor FFausto Pena que
escreve um livro, na recriagdo filmica, h4 a montagem de um filme dentro do filme. Esse
recurso de contar o enredo -, puxado no romance pela voz de Fausto Pena, a quem foi
incumbido de coletar dados da vida de Pedro Archanjo e anotar tudo, - no filme é transferido
para uma sala de montagem.

Selecionamos para este capitulo cenas que demonstram as trés dimensodes dos tempos
narrativos do romance e que foram levadas ao roteiro, destacando os mecanismos de
montagem utilizados pelos adaptadores, além de algumas das escolhas realizadas na feitura
desse novo material signico.

No roteiro, o recurso de recriagdo mencionado na entrevista do cineasta é logo usado
na primeira cena denominada SEQUENCIA NUMERO 1 - SALA DE MONTAGEM
(RIO DE JANEIRO). Vejamos como esse recurso é colocado nas paginas do roteiro:
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Figura 19.




Figura 20.




Na sequéncia niimero 1, encontramos o personagem-narrador Fausto Pena com seu
assistente de montagem, Dad4, em uma sala, montando uma espécie de documentario sobre a
vida de Pedro Archanjo. Compreendemos que a resolugdo do fator tempo, ou o que ja
chamamos aqui de as camadas narrativas do romance, sdo solucionadas numa redugio que se
expressa na montagem da narrativa filmica. O comecgo da transformagao de livro em filme se
passa na simbodlica sala de montagem. Nessas primeiras padginas percebemos que os didlogos
e as descrigdes de como se realizara a cena ocupam quase a mesma quantidade de caracteres.
O personagem Dadd, que aparece primeiro em voz off, é acrescentado ao roteiro, trava
didlogo com Fausto Pena e levanta as mesmas davidas, que estdo no romance, sobre quem foi
Pedro Archanjo.

Ja nesta primeira sequéncia que abre o datiloscrito, a importancia de Fausto Pena,
assim como no romance, ¢ também aqui relevante. No romance e no roteiro, aquele no plano
da escrita e este na produgdo do filme, Pena funciona como a consciéncia narrativa que
conduz o leitor/espectador a descobrir a vida de Pedro Archanjo e, nesse processo, ele
também vai descobrindo o baiano. Ao cotejar as fontes, essa primeira cena descrita é retirada
do segundo capitulo do livro e transferida para o roteiro em que temos a apresentagio de
Fausto Pena — escritor em primeira pessoa — para os seus leitores. Nessa passagem, ficamos
sabendo como o cientista norte americano James D. Levenson chegou a Fausto Pena, como
se deu a negociagdo da pesquisa e a coleta do material. Logo nas primeiras paginas do
romance, é perceptivel, no presente capitulo, a decorréncia dos fatos, como se o narrador —
Fausto Pena — tivesse “passando a limpo” para o leitor o inicio de uma histéria j4 acontecida.
Daf acreditarmos que tal escolha de transferéncia signica ter sido levada para a sala de
montagem do filme como mecanismo de solugdo para as mudangas temporais. Na sala de
montagem — descrita no roteiro - Fausto Pena ja obtivera o material da pesquisa, ali se
concentra em juntar os fatos, limitar o enredo e cumprir sua missdo, que é redescobrir Pedro
Archanjo. No roteiro os recriadores ddo a entender que é um filme sobre Archanjo montado
por Pena.

A seguir ilustramos como se passa a cena no romance de Amado:

DE COMO O POETA FAUSTO PENA, BACHAREL EM CIENCIAS
SOCIAIS, FOI ENCARREGADO DE UMA PESQUISA E A LEVOU A
CABO

Encontrario os leitores, nas paginas que se seguem, o resultado de
minha pesquisa em torno da vida e da obra de Pedro Archanjo. Este
trabalho foi-me encomendado pelo grande James D. Levenson, e pago em
ddlares.

Impoem-se alguns esclarecimentos preliminares, pois tal assunto
resultou, do comego ao fim, um tanto absurdo, insensato jogo de equivocos.
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Ao rever minhas notas, ndo posso fugir a evidéncia nelas expressa: sob
muitos aspectos o contrassenso e o disparate permanecem, tudo confuso e
obscuro apesar de meu esforgo, real e ingente, creilam-me ou nfo.

Ao falar em davidas e incertezas, em imprecisdes e mentiras, ndo me
refiro apenas a vida do mestre baiano e, sim, ao conjunto de fatos, em sua
complexidade: dos sucessos do passado distante as ocorréncias dos dias de
hoje com a sensacional entrevista de Levenson, da inaudita bebedeira nos
festejos dos cinquenta anos até a noite do solene encerramento das
comemoragdes do centendrio. No que se refere a reconstitui¢io da vida de
Pedro Archanjo, a tanto ndo me propus nem o exigiu o sdbio da Columbia,
cujo interesse reduzia-se aos métodos de pesquisa e estudo e as condi¢oes de
trabalho capazes de gerar e permitir a cria¢do de obra tdo 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 preficio a tradugdo de suas obras (AMADO, 2008, p.
17).

No roteiro, percebemos essa atmosfera da sintaxe amadiana, a forma gramatical de
como o autor se expressa em seus livros preservada tanto na descri¢do quanto nas falas dos
personagens no roteiro. A cena, descrita no livro, é suavemente distribuida em duas paginas
dos datiloscritos; e o segundo elemento, o personagem Dadé ¢ adicionado a narrativa, e a ele
¢ também langado trechos do romance que se fazem didlogos em sua voz, como, por exemplo,

a seguinte passagem, que no romance consta em primeira pessoa na voz de Pena:

“Este trabalho foi-me encomendado pelo grande James D. Levenson, e pago
em dolares” (AMADO, 2008b, p. 17).

No roteiro o didlogo a partir dessa frase é feito da seguinte maneira:

Voz de Dadé: Foi ele quem te pagou tudo isso?
Voz de Fausto (OFF) — Em ddlares, meu chapa, em délares...

(Trecho retirado do roteiro Tenda dos Milagres)

Percebemos que a inser¢do de mais um ator a cena é um recurso utilizado pelos
adaptadores para transpor o enredo do livro de modo que ndo ficasse apenas a figura de
Fausto Pena tecendo comentérios do inicio ao fim. Nesse primeiro momento do roteiro, em
cotejamento com o livro de Amado, percebemos cortes narrativos e a adi¢do de personagens
para a transposi¢do cinematogréfica.

Podemos ainda observar, nessa primeira cena do roteiro, um quadro da figura de

Pedro Arcanjo em destaque:

Enquanto Fausto fala, a tela mostra um retrato a 6leo, extremamente
académico, moldura doirada e rococé de um senhor professor da Faculdade
de Medicina, vestido com a toga, a mio sobre o capelo, branco baiano ou
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seja mulato de pele clara e cabelo liso, ar austero, pose inteligente. A cdmera
mostra na parte inferior da moldura um cartio de ouro com a inscri¢do

Retrato do Prof. Archanjo
por Mucio Bartoli

pintor laureado

A camera demora-se parada durante um instante sobre a nobre figura vista
do quadro de Bartoli.

(Trecho retirado do roteiro Tenda dos Milagres)

A primeira apari¢do de Pedro Archanjo, portanto, é sugerida no datiloscrito a partir
do quadro em destaque. Por se tratar de um resgate histérico, documental do baiano, uma
moldura do bedel da Faculdade de Medicina é indicada como um registro temporal. Nessa
mesma descrigdo cénica podemos observar como a movimentagio de camera aparece descrita
e sua forma de atuagdo no contexto da filmagem, o que os manuais sobre roteiro chamam de
“Indicagdes técnicas”. Essas indicagdes técnicas, no primeiro momento do roteiro, nio
aparecem de forma separada, pelo contrario, estdo junto com as descri¢des de cena.

E importante observar que nessa primeira sequéncia, o personagem Fausto Pena que
¢ de grande importancia na narrativa, ndo ¢ descrito em suas caracteristicas e aspectos
tisicos. Ndo encontramos, no roteiro, nada que diz respeito a aparéncia fisica da personagem
Pedro Arcanjo enquanto hé a descrigdo de Levenson como aparece no romance.

O que fica premente nessa sequéncia nimero 1 do roteiro é o gatilho acionado em
torno da vida de Pedro Archanjo. Observamos em nossas andlises que o transporte para uma
sala de montagem cinematografica é o modo como os roteiristas encontraram a fim de
aproveitar os recursos narrativos do romance. Além de ser também uma forma de inserir o
telespectador na busca da reconstitui¢do da vida do mulato.

Na sala de video temos um plano em que hé o didlogo entre as personagens Dada e
Fausto Pena e, enquanto eles apontam no video a figura do norte-americano, ha um corte e o

inicio da sequéncia 2 em que aparece o personagem Levenson:

VOZ DE DADA (OFT) — Néo tou dizendo um marginal:

Move-se a moviola, enquadrando o americano Livingstone.

VOZ DE DADA (OFF) — Esse tem pinta de cientista

VOZ DE FAUSTO PENA — Mas esse, ora bolas, é grande, o indiscutivel

pai da sociologia moderna: James D. Livingstone

(Trecho retirado do roteiro Tenda dos Milagres)
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O didlogo serve para situar o telespectador da mudanga que vai ocorrer. Doc
Comparato (2009) chama esse recurso de “ganchos de didlogos” que, segundo o autor,
“mantém o publico em suspenso e servem de ponte para o préximo capitulo [..7"
(COMPARATO, 2009, p. 183). Da fala das personagens, demonstrada no didlogo, engata-se
a sequéncia seguinte, em que temos uma entrevista coletiva na qual o norte-americano
concede para falar da pesquisa que ele encomendou sobre Pedro Archanjo e da sua
importancia como intelectual que o influenciou com suas ideias sobre mestigagem. A
quantidade de personagens do tempo presente da narrativa aumenta, assim como o0s
didlogos. Aqui temos a divisdo temporal que acontece no romance, e passamos a perceber
com mais nitidez que se trata agora de outro foco narrativo, como se vé nos datiloscritos
adiante que apresentam a SEQUENCIA 2 — SALAO DO HOTEL DA BAHIA -
INTERIOR - DIA — ENTREVISTA COLETIVA DE LIVINGSTONE®.:

*$ Na escrita do roteiro alguns nomes encontram-se datilografados contrarios quando comparados aos que estéo
no romance; ver por exemplo o nome Livingstone que destoa do romance, pois 14 esta escrito Levenson.
Respeitamos no corpo do texto a forma como cada um é escrito.
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Figura 21.




Figura 22




Figura 23




Os autores ddo continuidade a mesma légica sequencial do romance. Essa sequéncia
foca-se majoritariamente no personagem James D. Levenson, na balburdia que é sua chegada
ao Brasil e na expectativa da revelagdo e descobrimento sobre Pedro Archanjo. Escrita em
trés paginas, a cena desenrola a passagem do norte-americano no Brasil, o assédio que sofre
da impressa e a visibilidade que é conferida a Archanjo pelo pesquisador. Novos personagens
surgem, a trama ganha mais corpo, e de Fausto Pena como centro narrativo (narrador em
primeira pessoa) passamos a outro foco de cena.

Ao contrario de Fausto Pena, do qual ndo encontramos nada de suas caracteristicas
tisicas, ¢ de James D. Levenson a descri¢do fisica que inicia esta segunda sequéncia. A
descrigdo do personagem também esta presente no romance, o que demonstra a assimilagao
que os roteiristas trouxeram do prototexto para a recriagdo. Em torno ainda da construgio
da palavra no roteiro, rubricas de fala sdo colocadas entre parénteses para marcar como 0s
atores devem se postar na encenagio. E possivel ler também, entre parénteses, outros tipos
de recursos narrativos para informar a produgdo sobre a composi¢do e animo cénico do

elenco. No segundo paragrafo, da primeira pagina, temos essas distribuigdes:

Grupos que o esperam, espalhados pelo saldo. Professores universitarios,
consul americano, estudantes e intelectuais jovens (Toninho, Fausto Pena,
Peganha, Ildasio) gra-finas variadas (Mariucha Palanga), jornalistas (Ana
Mercedes, Estacio Maio, Guido Guerra), cronistas sociais. (Um pelo menos
deve ser veado). A vista do sabio, reacdo e admira¢do. Mulheres excitadas.

(Trecho retirado do roteiro Tenda dos Milagres)

Além de indicar os personagens que compdem cada grupo, colocados entre
parénteses, na marcagdo dos cronistas sociais, a indicagdo de que “um pelo menos deve ser
veado” faz alerta para a atuagdo da cena.

Mais uma vez a presenga marcante dos didlogos amadianos sdo evocados na
sequéncia nimero 2. No roteiro as falas de Levenson, sempre em resposta as perguntas dos
jornalistas, sdo adaptadas ao espanhol, ja no romance estdo em portugués.

No romance essa cena ¢ extraida do capitulo intitulado: DA CHEGADA AO
BRASIL DO SABIO NORTE-AMERICANO JAMES D. LEVENSON E SUAS
IMPLICACOES E CONSEQUENCIAS. O capitulo se desdobra em trés tépicos, mas as
escolhas dos roteiristas centram-se no primeiro tépico, exatamente na entrevista coletiva e
na cena em que Ana Mercedes, namorada de Fausto Pena, encanta-se pelo gringo, criando
ciimes em Pena. Além dos embates com a impressa que Levenson trava ao falar sobre Pedro

Archanjo. Segue a cena em questdo retirada do romance de Amado:
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- Mas é um pao! Ai, meu Deus, um pdo de mell — Exclamou Ana
Mercedes, dando um passo a frente, a destacar-se, palmeira tropical, da
massa de jornalistas, professores, estudantes, gra-finas, literatos, vadios, ali
reunidos, no amplo saldo do grande hotel, a espera de James D. Levenson
para a entrevista coletiva.

Microfones das esta¢des de radio, cAmeras de televisio, refletores,
fotégrafos, cinematografistas, um cipoal de fios elétricos, e por entre eles a
jovem repérter do Diario da Manha atravessou, risonha e rebolosa, como se
encarregada pela cidade de receber e saudar o grande homem.

O americano safra do elevador e detivera-se a olhar a sala e a
deixar-se ver: um metro e noventa de estatura, o fisico de esportista, o jeito
de ator, cabelos loiros, olhos azul-celeste, cachimbo, quem lhe daria os
quarenta e cinco anos de seu curriculum vitae? As fotos de pagina inteira
nas revistas cariocas e paulistas eram responsaveis pelo mulherio presente,
mas todas imediatamente constataram: o material ao vivo excedia de muito
os retratos. Que homem!

- Despudorada! — disse uma delas, de peitos de rola; referia-se a
Ana Mercedes.

Fascinado, o sibio fitou a moga: vinha decidida em sua direcéo, o
umbigo de fora, nunca vira andar tdo de danga, corpo assim flexivel, rosto
de inocéncia e malicia, branca negra mulata.

Veio e parou em sua frente — nio era voz, era gorjeio:

- Ald, boy!

- Al6 — gemeu Levenson, retirando o cachimbo da boca para
beijar-lhe a mao.

As mulheres estremeceram, em unfssono suspiraram, aflitas, em
panico. Ah! essa Ana Mercedes nido passava mesmo de uma reles putinha,
jornalista de araque, poetisa de merda, alids quem nio sabe que seus versos
sdo escritos por Fausto Pena, o corno do momento?

Depondo o copo, imenso de importancia e erudigio, de suficiéncia
e empéfia, levantou-se o redator do Jornal da Cidade e critico de literatura,
Jalio Marcos. [...] Em nome do Jornal da Cidade — e dos intelectuais mais
avangados — fez a primeira pergunta, a primeira e esmagadora:

- Desejaria ouvir, em poucas palavras, a opinido do ilustre
professor sobre Marcuse, obra e influéncia. Ndo lhe parece que, depois de
Marcuse, Marx é uma velharia inttil? Concorda ou ndo?

James D. Levenson aspirou a fumaga do cachimbo, olhou com
ternura o umbigo de Ana Mercedes, flor em campo de sonho, pogo de
profundo segredo, e respondeu em espanhol gutural, com aquela grosseria
que vai tdo bem aos artistas e aos sdbios:

- A pergunta ¢ idiota e s6 um leviano ou um cretino iria opinar
sobre a obra de Marcuse ou discutir a atualidade do marxismo nos limites
de uma entrevista a imprensa. Se eu tivesse tempo para uma conferéncia ou
uma aula sobre esses assuntos, muito bem; mas néo tenho tempo nem vim a
Bahia para falar de Marcuse. Vim até aqui para conhecer a cidade onde
viveu e trabalhou um homem notével, de ideias profundas e generosas, um
criador de humanismo, vosso concidaddo Pedro Archanjo. Para isso, e
somente para isso, vim a Bahia (AMADO, 2008, p. 22-23-24).

Nota-se ainda que as mudangas também foram empreendidas no plano das falas e nos

nomes das personagens. No livro, temos a figura do jornalista Julio Marcos, que desaparece
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no roteiro e surge em seu lugar Estdcio Maia. A recria¢do para o roteiro fica evidenciada a
partir do enxugamento que o género da narrativa cinematogréfica exige.

A transposi¢do para o roteiro, a fim de ser levado as telas, centra-se no jogo de
imagens com foco na agdo dramdtica e na objetividade das falas. O tempo na narrativa
cinematogréﬁca nio é, como sabemos, o tempo de um romance, portanto esse enxugamento,
centra-se mais no espirito da obra. Nesse sentido, Doc Comparato (2009, p. 315): diz que
“Dependendo do material a ser adaptado e do grau estendemos, reduzimos, mudamos de
época ou ndo, acrescentamos ou diminuimos personagens, mantemos ou nos desviamos da
narrativa original e assim por diante”. Esse desvio possivel no processo da adaptacdo, nessas
paginas de cenas recriadas do romance de Amado, foi feito de modo a adequar-se a proposta
de inteligibilidade, variagdo necessaria que acompanha todo processo de mudanca de um
suporte signico para outro.

Demonstrando, por fim, mais um tempo narrativo que se desenvolve do romance ao
roteiro, passamos agora a sequéncia em que surge Pedro Archanjo. Até aqui nos debrugamos
sobre as camadas textuais de dois tempos anteriores divididos por Nelson Pereira dos Santos
como “presente e passado remoto”. O tempo narrativo que o protagonista Pedro Archanjo
viveu (1904) é anterior aos dos demais personagens (1969). No roteiro, o intelectual baiano
surge depois das buscas e pesquisas realizadas por Pena, que ja iniciara o filme sobre a vida
de Arcanjo.*

O tempo narrativo do passado remoto em que vive Pedro Archanjo, se inicia na
SEQUENCIA NUMERO 31 -- RUAS, LADEIRAS -- EXTERIOR - NOITE.

E nessa sequéncia que surge Pedro Archanjo e a terceira camada narrativa. Vejamos a

pagina do roteiro a que nos referimos:

* Nos datiloscritos que tivemos acesso, e que aqui sdo analisados, algumas sequéncias e paginas se perderam,
ficando incompletas, o que deixa lacunas para nossas andlises. Ha davidas sobre alguma meng¢io de Archanjo,
enquanto agfo narrativa, pois até entdo o personagem era apenas citado.
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Figura 24




O comego da cena se dd com Fausto Pena em voz off; sinalizando a entrada para o
passado remoto na vida de Pedro Archanjo. Pena é o guia da narrativa no roteiro, faz a ponte
de um tempo a outro entre os personagens e conduz, sutilmente, o telespectador.

Quando observamos a estrutura de como é montada a cena, a presenca narrativa é
bastante notéria nessa sequéncia. A forma como o enredo é descrito utiliza muito das linhas
do romance, existindo apenas uma fala direta que é a do soldado de policia, o beleguim. No
romance e no roteiro sdo quase escassa a quantidade de falas, ficando mais na narragio dos
fatos. A cena ocorre em clima de festa: o carnaval baiano, o bloco dos Afoxés na rua e a
perseguicdo policial ddo o tom. Nota-se, portanto, que se trata de uma cena de agdo, desse
modo, os didlogos tendem a se reduzir para focar no jogo de imagens que a situagdo cénica
exige.

Ainda, outro detalhe que aparece demarcado no texto é o ano 1904 que vem
datilografado logo no inicio da pagina, servindo para indicar a produgdo do filme para qual
tempo esta sendo levado.

No romance de Amado, este capitulo estd descrito como ONDE SE CONTA DE
ENTRUDOS, BRIGAS DE RUA E OUTRAS MAGICAS, COM MULATAS, NEGRAS
E SUECA (QUE EM VERDADE ERA FILANDESA).

Na trama temos o cendrio da proibigdo dos grupos afro-brasileiros, os afoxés que
desfilam no carnaval da Bahia daquele ano, que, conforme ja mencionado, vem indicado no

comego da cena. Vejamos como se realiza no romance a cena:

O povo veio correndo para ver e batia palmas, gritava, a pular e
dangar, em louco entusiasmo. Veio o entrudo inteiro: mascaras, zé-pereiras,
mandus, zabumbas, fantasias, blocos, corddes, estarrapados, cabegorras,
caretas. Quando o afoxé despontou no Politeama, ouviu-se um grito
unissono de saudagdo, um clamor de aplauso: viva, viva, vivod!

A surpresa fazia o delirio ainda maior: o dr. Francisco Antonio de
Castro Loureiro, diretor interino da Secretaria de Policia, ndo proibira “por
motivos étnicos e sociais, em defesa das famfilias, dos costumes, da moral e
do bem-estar publico, no combate ao crime, ao deboche e a desordem”, a
safda e o destile dos afoxés, a partir de 1904, sob qualquer pretexto e onde
quer que fosse na cidade? Quem ousara, entdo?

L4 estava Zumbi de pé sobre a montanha, a langa em punho, o torso
nu, uma pele de onga tapando-lhe as vergonhas. O grito de guerra marca a
danca dos negros fugidos dos engenhos, do relho, dos capatazes e senhores,
da condicdo de alimaria, recuperados homens e beligerantes; nunca mais
escravos. Numa ala, os guerreiros seminus, na outra os mercendrios de
Domingos Jorge Velho, o escravocrata, cabo de guerra sem dé nem piedade,
sem lel e tratados.

Veio o Carnaval inteiro e com ele a cavalaria e a policia. O povo
reagiu, na defesa do afoxé, morra Chico Cagdo, morra intolerdncia. A
batalha se estendeu, os cavalarinos desembaiharam as espadas, foram
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batendo, pisando e derrubando nas patas dos cavalos — o afoxé dissolveu-se
na multiddo. Gritos e ais, morras e vivas, gente machucada, correrias,
quedas, trompagas, alguns guerreiros presos pelos esbirros, soltos pelo povo
contumaz na briga e na folia.

Fol assim a primeira e tltima apresentacdo, o desfile tinico do Afoxé
dos Filhos da Bahia, trazendo a rua Zumbi dos Palmares e seus
combatentes.

Um beleguim gritava ordens:

- Prendam aquele pardo, ele é o cabeca de tudo.

Mas o pardo cabega de tudo, Pedro Archanjo, sumira num beco,
ladeira abaixo, com mais dois. Um deles devia ser secretirio de Zumbi,
posto que, além de tanga, levava caneta, pergaminho e um tinteiro azul a
tiracolo (AMADO, 2008, p. 67-68).

Assim como no romance, zpsis litterss, o didlogo do beleguim ¢é transposto ao roteiro.
Percebemos que nomes como o de Lidio Corré, Manuel Praxedes, Valdeloir e Rosa de Oxal4
que fazem parte da vida social do protagonista ndo estdo descritos nessa parte da trama
amadiana, no entanto, sio adicionados no roteiro. Em ambos se evidencia a forma narrativa
da cena, como dito, o clima de ag¢do. No roteiro, essa é a sequéncia em que primeiro aparece
Pedro Archanjo. Sua entrada a narrativa ¢ feita por sugestdes de imagens e forte agdo
dramatica, ndo lhe sendo ainda imputado nenhum didlogo. Essa sequéncia em que o
protagonista é inserido na trama roteiristica tem a particularidade de ser expressamente
imagética, o que reforca a ideia méxima e o carater dos roteiros filmicos enquanto género de
uma produgdo que serve para a criagdo de imagens aos écrans.

Ao adentrarmos no universo de produgdo do roteiro cinematografico em questdo,
invadimos o campo da recriagdo artistica e mutabilidade dos géneros, da tradugio
intersemidtica que se preservou em datiloscritos.

Se os roteiros sdo, conforme Salles (2010, p. 172), “textos que seguem determinado
padrdo de apresentagdo, e carregam marcas inevitdveis do estilo de cada roteirista”, é
possivel ver nessas paginas marcas de dois criadores que se uniram para recriar uma grande
obra da literatura brasileira. Além do projeto de um futuro produto audiovisual, nessas
paginas amareladas dos datilografados, encontramos, ainda, um projeto estético e uma

profunda afinidade politica e cultural. Parceria que adiante se expressou no plano

cinematogréfico, no filme Tenda dos Milagres, que serd nosso préoximo item de analise.
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Capitulo 4

" 2704 AN saw? [ERANE
Figura 25. Imagem do encarte do DVD filme Tenda dos Milagres.
Autor: Pedro Hélio Lobianco
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4 Tenda dos Milagres: do roteiro ao filme

Na primeira capa do filme Tenda dos Milagres encontramos referéncias aos temas
amadianos que estio no filme e sdo sintetizados na gravura. Pedro Archanjo,— o
protagonista,— é apresentado em plano central e superior aos demais personagens, que
aparecem isolados ou em reprodugdes imagéticas de cenas do filme. No letreiro da capa a
descrig¢do: Filme de Nelson Pereira dos Santos. Do romance de Jorge Amado.

Tenda dos Milagres é o décimo segundo filme de Nelson Pereira dos Santos e a
terceira pelicula do cineasta adaptado de uma obra literdria e o primeiro filme de Santos
sobre a obra do baiano. Langado na década de 70, o filme de NPS consagra a critica brasileira
um rico material sobre o contexto das produgdes audiovisuais no pafs de uma adaptagio
cinematogréfica de importante obra da literatura brasileira. Neste item final da tese,
percorremos a analise em torno do roteiro do filme e sua realiza¢io na pelicula, o filme como
produto final da adaptagdo, as cenas que foram as telas e se concretizaram nas lentes do
diretor.

A partir daqui pensamos mais detidamente sobre o universo da recriagdo
cinematogréfica em si, a adaptagdo como defendida por Hutcheon (2011) como produto e
processo e esse modelo de andlise aplicado ao filme Tenda dos Milagres, como o resultado dessa
criagdo de Nelson Pereira dos Santos da obra jorgeamadiana.

A palavra transformada em imagem. Adentramos, portanto, a Gltima mudanga signica
a que nosso trabalho se propde. Ao discutir sobre as rela¢des entre literatura e cinema, ¢
preciso levar em consideragdo que o filme de NPS ganha forma ao sair do roteiro e se
transforma em produto audiovisual. Pensar esses processos de transformagdes de um sistema
para outro, agora voltado especificamente para o filme, é langar um olhar a recriagdo de
Santos, averiguando a forma como o diretor priorizou determinados pontos do roteiro a
cena, o estilo que o cineasta escolheu para sua versdo filmica, observando desde o romance,
passando pelo roteiro até chegar as lentes da camera. Desse modo, entendemos que, ao
transpor o texto amadiano para o cinema, o diretor produz um novo signo, signo plurivisual,
um novo objeto. Esse processo, evidentemente, passa pela estreita, e ja tdo aqui discutida,
relacdo entre literatura e cinema e o universo das recriagdes artisticas, dos signos. Por isso,
nesse primeiro momento, nos detemos a refletir esse gesto da tradugdo, agora situando o
filme nesse universo, para depois atentarmos as imagens que foram capturadas, obtidas dessa

transformacéo.
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A mudanga que NPS empreende como resultado em seu filme, a translagdo dos
signos, o que se ganha e o que se perde situam o cineasta como o tradutor da obra de Amado,

pensando a partir das ideias de Walter Benjamin em A tarefa do tradutor (2008):

[...] do mesmo modo que a tradugio é uma forma proépria, assim também a
tarefa do tradutor tem a sua especificidade e deve distinguir-se claramente
da do poeta. Essa tarefa consiste em encontrar a intencionalidade, orientada
para a lingua da tradugfo, a partir da qual nesta é despertado o eco do
original. (BENJAMIN, 2008, p. 91)

Essa ideia do critico se soma a anteriormente defendida de que Santos também é um
intérprete da literatura amadiana. Essa tarefa a que NPS se designa de traduzir uma
narrativa do porte de Tenda dos Milagres ao cinema é realizada por meio dessa translagdo do
romance a outra lingua, nesse caso a lingua cinematografica. A procura do espirito amadiano,
a captacdo da atmosfera do romance, a intencionalidade desse “eco do original” que fala o
tilésofo, é o que vemos na lingua nova traduzida ao cinema.

A partir desses ecos e da tradugdo realizada, aqui vamos nos deter as escolhas de NPS
que safram do roteiro e foram a cena cinematografica. Analises estas, feitas de acordo com
esses pressupostos tedricos aqui citados de como entendemos as recriagdes dos signos
artisticos e suas interpretagdes.

Nossas escolhas de cenas remetem as paginas dos datiloscritos do roteiro que tém os
tempos narrativos em diferentes momentos da trama, como anteriormente demonstrado. De
maneira geral, a rigor, o tempo espacial e narrativo que perpassa o filme pode ser dividido
em trés tempos: o presente da narrativa, passado recente e passado remoto com a vida de
Pedro Arcanjo. No primeiro tempo, quando logo se inicia, temos o personagem Fausto Pena
transformado em cineasta, montando um filme sobre a vida de Pedro Archanjo; em seguida
temos o primeiro passado que tratamos aqui como passado recente, em que se investiga
quem foi Archanjo, esse tempo narrativo se passa na Bahia com a adaptagdo da obra para o
ano de 1975, periodo das gravagdes do filme; e o terceiro tempo, a vida do préprio Pedro
Archanjo que a medida que vao surgindo histérias suas, cenas vdo sendo mostradas de forma
intercaladas que retomam ao ano de 1904, década que o personagem viveu. Estes trés tempos
narrativos que se encontram no filme foram anteriormente mostrados nas paginas do roteiro,
nosso objetivo agora ¢é realizar um exame dessas cenas e sua realiza¢do no plano e na

linguagem filmica.

ks
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Anterior a primeira sequéncia que pretendemos analisar, como dito na entrevista de
NPS ao jornal O Estado de Sdo Paulo, o filme inicia e finaliza como um programa de televisio.
A primeira imagem que surge na tela ¢ de uma apresentadora que anuncia: “Na Bahia tempo
bom, temperatura amena. Boa noite”. Apds essa fala, comeca a passagem dos créditos que
abre o filme com as indicagdes de produgio, atores, equipe técnica. As notificagdes sdo feitas
tendo como fundo imagens histéricas da Bahia do século XIX e inicio do século XX. As
imagens j4 suscitam, na abertura da pelicula, o carater histérico que a obra de Jorge Amado
resgata dos antepassados negros que formaram o Brasil e que Santos contempla logo na
abertura. Uma dessas imagens é a de Manuel Querino, personagem histérica da cidade de
Salvador, usada como inspiragdo para compor Pedro Archanjo. A trilha sonora escolhida foi a

cancgdo de Gilberto Gil, “Baba Alapald”, que aborda essas ancestralidades afrodescendentes.

Regina Filmes
apresenta

Figura 26. Apresentadora de tevé Figura 27. Letreiro do filme

Jorge Cerqueira de Amorim
Maria Adélia
Washington Fernandes
Emmanoel Cavalcanti

yoa

Luis da Moricoca

Adaptacao e Dialogos Maria Pequena

Mae Runhoé do Bogum

Jorge Amado € Nelson Pereira
dos Santos

Figura 28. Surgem os créditos Figura 29. Imagem de Manuel Querino
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Figura 30

Figura 31

Da forma como se inicia o zucipit filmico, assim se finaliza com os letreiros da
abertura e as imagens de fundo. Em seguida, entra a primeira cena do filme, a
sequéncia nimero 1 que esta descrita no roteiro como SEQUENCIA NUMERO 1 -
SALA DE MONTAGEM (RIO DE JANEIRO).

A primeira escolha de NPS ao transpor o filme para o cinema foi o comego na
sala de montagem. Acreditamos que essa escolha se deu a fim de resolver a questdo da
engrenagem textual dos tempos narrativos do romance. Fausto Pena, interpretado
pelo ator Hugo Carvana, passa a ser um montador, junto com seu assistente, Dada,
interpretado pelo ator Severino Dad4, que ndo estd no livro, mas é acrescentado ao
roteiro e a pelicula. A fun¢do de Dadé é ser um interlocutor que enseja a discussdo e
as descobertas sobre Archanjo, além da questdo da produgdo cinematografica no pafs.
E a partir dessas discussoes que sio levantadas questdes acerca da producdo do filme,
de um personagem desconhecido, e sobre os investimentos dispensados para escrever,
copilar material e como tudo isso pode se transformar em matérias filmicas. Os
investimentos, portanto, que F'P%° recebe para escrever, compilar material sobre PA?!
agora sdo matérias filmicas. A voz off; de Fausto Pena, indicada no roteiro, desaparece
e é posta como didlogo entre os dois personagens. Segue o didlogo filmico dos

personagens enquanto ocorre a montagem:

Fausto Pena: Af, Dad4. O filme pesquisa a vida de Pedro Archanjo
um baiano do passado que a policia da época classificava como um pardo,
paisano e pobre metido a sabichio e a porreta. Mas que na realidade era um
dos maiores cientistas socials do mundo. Do mundo ndo, do Brasil, né,
Dad4? E do Brasil... Mas é claro, Dad4, se foi um dos maiores cientistas do
Brasil tem que ser do mundo. Claro. Vé sé, bota af. Pedro Archanjo Ojuob4
um dos maiores cientistas do mundo.

Dadé: E... mais para mim esse cabra af nio tem cara de cientista nio.

50 FP abreviagio do nome Fausto Pena
51 PA abreviagdo do nome Pedro Archanjo
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Fausto Pena: Ah, Dad4, e cientista tem cara, Dad4? Eu por exemplo
nio tenho cara de cientista desses que vocé esta acostumado a ver na
televisdo. Mas sou formado em antropologia, sociologia, teologia e
psicologia.

Dadé: Vocé ainda passa botando uns 6culos, mas esse Archanjo néo.
[...] Sem querer ofender a ninguém, para mim que tem pinta de cientista é
esse cara af. (Trechos retirados do filme Tenda dos Milagres)

Figura 32. Moviola. Sala de montagem Figura 383. Mios de Dada

Figura 34. Fausto Pena explica a importancia de  Figura 85. Dada com cara de desdém.

Pedro Archanjo.

Primeiro a camera mostra a moviola, a mdo do montador que é projetada em close. A
camera se afasta, o quadro se abre e os dois personagens sdo apresentados. Essa indicagdo
cénica estd como no roteiro, em que as maos de Dada, que abrem o filme, seriam expostas
junto com a moviola. Em seguida, decorrem imagens dos dois produzindo o filme sobre
Archanjo e discutindo o tom, as escolhas e como seré feito o filme sobre o baiano.

Outro detalhe que esta descrito no roteiro e que foi substituido pelo contexto de
produgio é que na cena apareceria um retrato a 6leo de um professor da Faculdade de
Medicina, fazendo mengdo aos catedréticos que permearam toda a vida de PA. Esse retrato a
6leo é substituido por um cartaz da Associa¢do Brasileira de Documentaristas, como vemos
na figura 34. Essa mudanga decorre pelo fato de NPS, como critica tangenciada em seu filme,
trazer a discussdo, ja que o contexto é o de montagem cinematografica, as dificuldades de

fazer cinema no Brasil. Entendemos que tal escolha do cineasta passa pelo pressuposto
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tedérico aqui discutido sobre a adequagdo cultural, conforme Diniz (1999), que as tradugdes
exigem e os tradutores o fazem de acordo com a época e a critica que pretendem empreender
com a nova obra. A narrativa de Amado é de 1969, a produgio do filme ocorre em 1975, o
dilema do ser escritor que FP vive no livro é transtferido para o filme como o dilema de ser
cineasta.

Além dessas insergdes que sdo feitas no desenrolar dessa sequéncia que destoa do
roteiro aqui analisado, temos a presenca, j4 nessa primeira sequéncia, da personagem Ana
Mercedes, vivida pela atriz Sonia Dias que, no roteiro, ndo aparece. Em uma espécie de

antessala, Ana Mercedes aguarda a montagem do filme e cuida de partes burocraticas da

produgdo. Nos datiloscritos, a personagem s6 apareceria na sequéncia niimero 2.

Figura 86. Apari¢do de Ana Mercedes Figura 37. Ana Mercedes ao fundo, entre Fausto
Pena e Dada.

O ambiente cénico descrito no roteiro e a organizagdo dos objetos que comporiam a
mise-en-scene ndo se fazem presentes no filme. Ocorre uma modificagdo estética na cena e o
acréscimo de mais uma personagem, no caso Ana Mercedes. Além da modificacdo dos
didlogos, o que é ja esperado, os objetos descritos no roteiro ndo aparecem para compor a
cena. Citamos, para exemplo, o retrato do Prof. Archanjo em pintura e imagens de populares
da sua época (mestre Lidio Corr6, Damido, o capoeirista Valdeloir) j4 como forma de ir
apresentando os personagens e mostrando o material coletado do ciclo de vida de PA. No

roteiro a cena é descrita da seguinte forma:

A imagem do quadro é substituida por uma foto de época onde se vé um
grupo de populares, em evidente esbornia, num botequim barato — o
santeiro. Lidio Corré, Damido de Souza, o capoeirista Valdeloir, outros
mais. Copos erguidos num brinde. Ao centro, um mulato velho, mal-
ajambrado, de carapinha branca, 6culos presos com barbante, cara
debochado.

A camera fixa o velho ou seja Pedro Archanjo
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(Trechos retirados do roteiro Tenda dos Milagres)

Em contrapartida, essa substituigdo do retrato de Pedro Archanjo é feita com as
imagens do filme que estd sendo construido. Quando discutem sobre a personagem, logo
ap6s a fala de Dad4, ao mover a moviola, surgem as duas imagens de Archanjo que
distinguem as passagens de anos do personagem. Uma fase mais jovem, interpretada pelo
ator Jards Macalé, e a seguinte, Archanjo mais maduro, interpretado pelo ator Juarez

Paraiso.

Figura 38. Jards Macalé interpreta Archanjo
na primeira fase, mais jovem.

Figura 39. Juarez Paraiso como
Archanjo mais velho.

Sobre esses aspectos das mudangas do roteiro a cena, Bordwell e Thompson (2013)
explicam que os roteiros de cinema quando levados a filmagem sdo constantemente

alterados. Segundo os autores:

Alguns diretores permitem que os atores modifiquem o didlogo, e os
problemas na locagdo ou no set podem exigir mudangas na cena. Na fase de
composi¢do, as cenas do roteiro que foram de fato filmadas sdo
frequentemente condensadas, reorganizadas ou inteiramente descartadas
(BORDWELL e THOMPSON, 2013, p. 51).

No caso da sequéncia niimero 1, encontramos alguns desses fendnemos citados pelos
tedéricos como a reorganizagdo, o descarte e o acréscimo, constituintes do processo de
filmagem.

Apébs a cena da discussdo de Pena com Dadd, sobre o perfil cientifico de Pedro
Archanjo, se este tem ou ndo “cara de cientistista”, segue-se a cena da montagem filmica.
Neste momento, surgem comentéarios a figura de James D. Levenson, nome que integra
material recolhido do passado mais recente. A partir da fala de Dada: “Sem querer ofender a

ninguém, para mim que tem pinta de cientista é esse cara af’, saimos do tempo presente, da
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sala de montagem, e entramos para o passado recente do filme, a vinda do norte americano
ao Brasil. O espago cénico muda agora para a Bahia. Sua chegada ao hotel em Salvador, a
recepgdo dos jornalistas e intelectuais, o alvorogo em torno do nobel norte-americano e a
presenca exdética de Ana Mercedes que ganha mais forga, sobretudo porque atrai os olhos do
gringo. Passamos a sequéncia nimero 2, que ocorre no hotel, na Bahia.

Nessa sequéncia as descrigdes fisicas sobre Levenson, como anteriormente citadas,
sdo bem descritas. No roteiro a apari¢do de Levenson seria a partir de sua saida da porta do
elevador, onde em um saldo grande, grupo de jornalistas e intelectuais baianos o esperam. A
forma como seu figurino é descrito nos datiloscritos encaixa-se bem ao modo como o norte-
americano aparece no filme de NPS. No roteiro, o figurino e o personagem sdo descritos da
seguinte maneira: “Livinsgstone é um quarentdo, bonitdo, bem vestido, elegante mas de

paleté esporte, cachimbo” (Trecho do roteiro Tenda dos Milagres).

Figura 40. Momento da entrada de Levenson no

Figura 41. Levenson. Paleté
Hotel. esporte e cachimbo na mio.

Figura 42. Jornalistas se apertam na expectativa da
chegada de Levenson.
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Passada a euforia na recepgdo da chegada do entrevistado, a narrativa filmica
prossegue com o flagrante interesse de Ana Mercedes por Levenson. Mercedes estd
acompanhada de Fausto Pena, seu namorado, com quem estd de bracos dados. Ao entrar o
convidado esperado ela larga o braco de Pena e se aproxima do nobel. Iniciam-se
comentarios de juizo de valor sobre a mulata, o que deixa Fausto Pena constrangido. A
presenca de outros personagens como a gra-fina baiana Mariucha e suas amigas se somam a
cena. Tanto no roteiro, como no filme, cabe a Maricuha tecer criticas negativas sobre Ana

Mercedes, com a seguinte fala: “Que putinha mais oferecida, ndo?”. Esta fala estd tanto no

roteiro como na pelicula.

Figura 43. Fausto Pena e Ana Mercedes de maos
dadas, quando da chegada de Levenson.

Figura 45. Ana Mercedes se aproxima de
Levenson Figura 46. Levenson beija a mao de Mercedes
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Figura 47. Mercedes retribue com outro beijo na Figura 48. Mariucha e as gra-

Mao. finas observam Ana Mercedes.

E interessante observar a atuagio em que Levenson beija a mdo de Ana Mercedes,
em seguida Mercedes retribue com outro beijo, é descrita no roteiro como um ritual baiano,
um costume, o que nos leva a crer que Jorge Amado d4 um tom a cena com um rito de
costume local. No roteiro temos a seguinte descri¢do: “Tira o cachimbo, beija a méo
estendida de Ana e esta beija a méao dele, como é costume na Bahia” (Trecho do roteiro Tenda
dos Milagres).

Nessa sequéncia, as figuras de Fausto Pena, Ana Mercedes e James D. Levenson tém
destaque na trama, nos reportando ao triangulo amoroso vivido no romance de Jorge Amado
que envolve Pedro Archanjo, Lidio Corr6 e Rosa de Oxald. Nesse tempo presente da
narrativa, esses trés personagens podem ser interpretados como os do tempo de Archanjo,
encaminhando tanto o leitor como o espectador a observar as semelhangas de vida e histérias
afetivas entre Archanjo e Pena, o que foi conservado por Santos na sua pelicula.

A presenga de Fausto Pena é marcante no inicio do filme, mas se resumem a cinco
suas aparigoes, de forma curta, que se distribuem entre a montagem sobre a vida de Pedro
Archanjo e sua relagdo com Ana Mercedes. O forte papel que Pena desempenha no filme de
Santos modifica a trama de Amado com uma critica cultural atualizada a época sobre a
cinematografia brasileira aproximando-a ao realismo de entdo, da situagdo nacional. E junto
a isso, ndo deixando de percorrer as angustias de se viver de arte e cultura, como o
personagem assim queria.

A sequéncia nimero 1 que se inicia na sala de montagem, e sai para a seguinte no
saldo do hotel na Bahia, possui uma estreita ligagdo e continuidade com a formagdo da
narrativa em torno de Archanjo. Dessa maneira, as sequéncias nlimero 1 e nimero 2 se
interligam e se desdobram uma na outra, enquanto tempo narrativo filmico. Uma das
grandes modificagdes empreendidas por NPS estdo presentes nessas sequéncias que
mostram, logo nas primeiras tomadas do filme, o desenrolar das motivagdes e objetivos dos

personagens, algo bem tipico da literatura amadiana. Essa rela¢do de cenas e histérias
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imbricadas que se misturam a vida de Archanjo formam o caldo da tessitura filmica de uma
narrativa ndo linear produzida por quadros cénicos que se intercalam de um tempo a outro, o
que leva o espectador a uma postura atenta diante dessas mudangas de espago e tempo.

Adentramos agora ao Gltimo tépico a que nos propomos, a sequéncia em que aparece
Pedro Archanjo, a nimero 31.

A sequéncia conta novamente com a participa¢do de Fausto Pena como narrador para
inserir o espectador no tempo e espaco em que Archanjo viveu. O recurso off’, inserido por
meio da voz de Fausto Pena, é sugerido no roteiro, que, a partir de uma conversa de bar, em
que moradores da cidade dizem ndo conhecer esse tal Pedro Archanjo e desdenharem de sua
importancia, Fausto interfere, abre seu material de pesquisa e comega a contar um episédio
sobre a vida do baiano, voltando ao ano de 1904, como descrito no roteiro e no romance.
Mais uma vez percebemos que os roteiristas inserem na cena Fausto Pena como mediador,

aqui na forma de voz, entre as marcagdes temporais de uma fase a outra.

Figura 49. Fausto Pena ouve os comentarios Iigura 50. Pena se levanta e

dos clientes do bar sobre Archanjo. comega a contar o episodio do ano
de 1904, do bloco dos Afoxés.

Novamente a partir das colocagdes de FP ocorre a mudanga temporal, inserida pela
voz do personagem como fundo, a voz off. Retomamos a Bahia do comego do século XX com
o autoritarismo e a censura religiosa. I nesse contexto que surge Archanjo jovem no filme,
no carnaval de Salvador. Os temas da literatura amadiana sdo marcantes nessa curta
sequéncia, podemos dizer que resume bem o que aqui j4 chamamos de sintese da literatura do
autor, do seu projeto politico. Para além da festividade da cena, a perseguigdo a cultura e as
tradigdes afrodescendentes vem a tona nessa sequéncia. E uma das agdes mais Importantes
porque sintetiza a luta do autor e a proposta do livro de resgatar essa memoria histérica e a

luta pelo direito a livre expressdo cultural.
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Ap6s a inser¢do da fala de FP, figura 50, entramos no ano de 1904. A cena comega
com uma varanda de um tipico casardo soteropolitano, em que pessoas ilustres da alta
sociedade acompanham os blocos de cima, como em uma espécie de camarote. Enquanto a
camera mostra a primeira tomada da imensa varanda com pessoas bem vestidas e elegantes,
tem-se como fundo sonoro Giuseppe Verdi. Como um olhar superior, a camera se posiciona
de cima da varanda com foco para baixo, onde passam os folides, o fundo sonoro muda de
Verdi para ritmos afros, e os folides do atoxé comegam a surgir na cena em rodopio. O que

cria um nitido contraste de um nucleo carnavalesco a outro.

Figura 51.
Varanda da alta sociedade ouvindo Verdi. Figura 52. Entra o bloco dos Afoxés. Ritmo afro.

Figura 53. Bloco dos Afoxés em danga. Figura 54. Vestidos com o tema do Afoxé

As primeiras imagens sio inicialmente atravessadas por confetes e serpentinas, o que
reforca ainda mais o tom carnavalesco. A cena é descrita no roteiro com bastante efusividade:
“O povo vem correndo para ver. Bate palmas, grita, pula e danga, em louco entusiasmo”
(Trecho retirado do roteiro Tenda dos Milagres, sequéncia niimero 31). Os amigos da Tenda
dos Milagres se encontram no carnaval e saem no Afoxé Zumbi dos Palmares. No roteiro esta

descrito que junto com Pedro Archanjo, Lidio Corré, Valdeloir, Manuel de Praxedes, Rosa
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de Oxald e outras mulheres frequentadoras da Tenda estariam na cena compondo o bloco,
dangando no carnaval de rua, porém, ndo é o que acontece. Rosa de Oxal4, por exemplo, ndo
aparece nessa sequéncia do filme. E no momento da perseguicdo policial a ag¢do é reduzida
concentrando-se em apenas quatro personagens, todos eles homens. No roteiro temos a
repressdo policial descrita da seguinte maneira: “A policia invade a praga, a cavalaria espalha
a multiddo, o Afoxé é cercado, o pau come. A turma do Afoxé foge pelas esquinas. Um

beleguim aponta para Pedro Archanjo” (Trecho retirado do roteiro Tenda dos Milagres,

sequéncia nimero 31).

Figura 55. Policiais invadem o bloco e espalham  Figura 56. FFolides correm

os folides.

A policia invade a rua, espalha os folides. O barulho de tiros, da cavalaria e os gritos
dos folides inserem mais tensdo a cena. Pedro Archanjo e seus amigos correm para um beco

buscando fugir e se proteger dos tiros.

Figura 57. Fuga de Archanjo e seus amigos Figura 58. Em disparada adentram a uma rua
estreita.

No roteiro estd descrito que um soldado, ao reconhecer Archanjo na multiddo e dar
ordem de prisdo, no momento em que parte para capturar o pardo, Damido (crianga), na

narrativa de Amado filho de Teréncia, dd-lhe um empurrio e derruba o soldado, ficando com
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seu boné, e assim Pedro Archanjo desaparece no beco em fuga. A crianga é acrescentada ao
roteiro, mas no momento da gravagdo ndo foi levado a cena. A sequéncia segue com a fuga de

PA e seus amigos até encontrarem um lugar para refugiarem-se da policia. O grupo para,

encostam-se na parede, depois sentam-se no chdo em jubilo.

Y

yura egria o bando bebe e ri dos Figura 62. Cimera se afasta mostra o
policiais. beco e os fugitivos. Encerra a sequéncia.

Figura 61. Em al

A cena de maior agio, ou de movimento dos atores do filme, encerra-se bem ao tom
amadiano, em pandega. Com a camera afastada, em angulo distante, temos o desfecho da
corrida de Archanjo e seus amigos. Esse tempo narrativo, fase de Archanjo jovem no inicio
do século XX, representa bem o tema do romance de Amado em sintese no filme de NPS.
Algumas agbes cénicas subtrafdas outras acrescentadas, como é préprio do processo de
roteirizagdo e filmagem.

A estrutura ndo linear do livro transpassa o roteiro e chega ao filme, operando de
forma sofisticada e, por vezes, cadtica para o espectador, exigindo muita atengdo aos tempos
narrativos. O telespectador trabalha como um montador, assim como Fausto Pena, das cenas
e da vida de Archanjo. Assistir ao filme de NPS é ao mesmo tempo situar-se no Brasil de

vérios tempos, acompanhar o passado do Brasil, da Bahia e, além disso, exercitar-se com os
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olhos, ouvidos e sentimentos na condigdo de telespectador-investigador. Com isso, a pesquisa
em torno da vida de Archanjo ganha uma singular circularidade e l6gica nas sequéncias
filmicas, isso se associa a criatividade e a liberdade do cineasta no ato tradutério. Sem davida,
o grande elemento que NPS insere em seu filme na condigdo de resolugdo das agdes
dramadticas, da diegese do filme e do tempo narrativo, é a proposta da metalinguagem filmica,
do filme dentro do filme, o que torna sua narrativa cinematografica tdo inovadora como o
livro de Amado.

O livro e o filme Tenda dos Milagres, como as obras artisticas, estdo para além de
qualquer conceituagdo ou andlise que se proponha a fixa-los de forma estanque em uma
teoria seja da literatura, do cinema ou dos estudos da adaptagio-tradugdo-recriagio. No
entanto, como dito, escolhemos algumas das cenas que se preservaram dos datiloscritos do
roteiro do filme Tenda dos Milagres para dar suporte as nossas andlises em torno da obra de
Jorge Amado recriada para o cinema. Trés tempos narrativos, do roteiro a
cinematografizacdo, foram aqui demonstrados, comentados nas formas signicas da palavra
datilografada em roteiro e realizada na cena, nas lentes do cineasta, sem o intuito, portanto,
da exaustdo analitica do roteiro e do filme.

Entendemos com base no exame dessas cenas que NPS empreende uma leitura
transcriadora e interpretativa da obra de Amado com seus ajustes de produgio e as demandas
da época, do tempo da obra e do cinema. Compreendemos ainda que as condig¢des de
producdo da década em que Santos adaptou o filme eram completamente diferentes das
atuais. Referimo-nos aqui ndo apenas sobre os aspectos da cultura do pafs, mas também dos
recursos tecnolégicos do cinema, sobretudo no Brasil, o que interferiu nas filmagens e na
qualidade de algumas cenas. Entretanto, nada disso embaraca a atmosfera da recriagdo e a
proposta do diretor em recriar o universo amadiano em pelicula, mormente uma importante

obra como Tenda dos Milagres.
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Consideracoes Finais

Escritor emocionante

Realista sensacional

Deslumbrou o mundo

Oh!, Pedro Archanjo genial

Sua vida em quatro tempos
Apresentamos neste Carnaval
Do territério magico e real
Grandeza da inteligéncia nacional
Extraiu dos seres e das coisas
Um lirismo espontéaneo

Gléria gléria

Do mundo brasileiro
Contemporaneo

Gléria gléria

Louvemos pois as glérias alcancadas
Nas suas jornadas

Nesse mundo de meu Deus

E tudo que expomos nas avenidas
Sdo histérias ja vividas

Contadas nos livros seus

Gloéria gléria

(AMADO, 2008b, p. 290-291)
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Todo estudo cientifico gravita em torno de uma questdo, um problema, um ponto de
partida, um recorte feito pelo pesquisador. Por quais caminhos, entéo, circulamos? O que nos
conduziu até este ponto de encerramento? Que propostas submetemos para estudo e
reflexdo? A tentativa de aprofundar o tema das relagdes intersemiéticas, da relagio literatura
e cinema na obra de Jorge Amado vinculada a cinematografia de Nelson Pereira dos Santos
foi a linha mestra a nos guiar nesta empreitada. Alguns fios ficaram soltos, ou paginas que se
perderam, tanto mais que poderia ser dito, esmiugado, reescrito... Alids, se é de reescritura
que trata este trabalho, aqui vemos uma escrita final de tudo que foi dito, como assim pedem
as consideragdes. Desse modo, voltamos um olhar sobre o trabalho ja feito e o pensamos em
seus acordes analiticos e das espistemes que nos propomos diante do nosso objeto.

A “tarefa”, utilizando um conceito benjaminiano, a que Nelson Pereira dos Santos se
propds de traduzir Tenda dos Milagres para o cinema ¢ uma empreitada que revela a maneira
como alguns filmes do cineasta, muito antes do Tenda, tém um didlogo ora velado, ora
explicito com a literatura amadiana, o que denominamos na tese de a presenga do autor baiano
na cinematografia de Santos. Esse presencismo se estabelece ainda mais quando os dois se
juntam para produzir o roteiro do filme homoénimo, aprofundando suas identidades e olhares
em torno dessa recriagdo. No trabalho percorremos os caminhos dessa parceria, dessa
colaboragdo entre os dois, ou como j4 tanto chamamos, dos afinamentos estéticos.

Entendemos que a discussdo sobre a fidelidade ao texto ndo cabe no presente dos
estudos das recriagdes literarias em suas variadas dimensdes. A obra, seja ela qual for,
quando recriada é “outra coisa” que ela mesma enseja e evoca em seu sentido novo. Essa
“outra coisa” é uma obra nova, com suas nuances e interpretacdes assumidas. Sendo assim,
“qualquer que seja o motivo, a adaptagdo, do ponto de vista do adaptador, é um ato de
apropriagdo ou recuperagdo, e isso sempre envolve um processo duplo de interpretagdo e
criagdo de algo novo”. (HUTCHEON, 20183, p. 45). Desse modo, os adaptadores decidem por
uma nova roupagem, um sentido novo dentro da recuperagio de temas com a acoplagem de
novas ideias, a fundi¢do de contextos, a quebra ou remodelagdo sintética do texto de origem,
para assim interpretarem, criarem, explorarem os limites da adaptagio, da recriagdo do novo
objeto artistico. Thais Diniz (1999) concorda com essa autonomia da obra (do texto),
enquanto sistema passivel de tradugdo. Segundo a autora, “o texto tem de ser visto como
uma obra auténoma” (DINIZ, 1999, p. 32). Por outro lado, a autora também ressalta que
“Nio se pode, entretanto, negar que estd intimamente ligada ao outro, pois funciona como
seu ‘Iinterpretante” (DINIZ, 1999, p. 32-33).

Interpretar essas correlagdes é o que tradutor se propde nessa busca das equivaléncias

da obra, ultrapassando os limites da tal fidelidade. Afinal, “a tradugdo se define como um
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processo de transformagdo de um texto, construido através de um determinado sistema
semidtico, em um outro texto, de outro sistema semidtico” (DINIZ, 1999, p. 33). E com as
mudangas nos estudos e no processo das recriagdes artisticas admite-se que os cineastas,
adaptadores no geral, ttm o poder de assim interpretarem e realizarem modificagdes
conforme desejam na tradugio dos sistemas semidticos de um para o outro.

A obra recriada é posta para além de suas fronteiras e grilhdes que possam
determinar o tipo, a forma, o modo a ser avaliada como produto final que ndo se prende ao
seu texto-fonte. Os limites da experimentagdo é o que prevalecem, o que resta ao cineasta,
em se tratando de transposi¢des cinematogréficas, é abandonar critérios de juizos criticos
que aprisionem a agdo criativa no processo da tradugio.

Pensando a partir desse contexto, ao fazermos tais consideragdes sobre os processos
de recriagio e a relagido do texto-alvo com o recriado, e as matrizes tedricas de conceitos que
abordam o tema, buscamos conjecturar sobre a transposi¢do da obra Tenda dos Milagres ao
roteiro e ao écran. Essa abordagem ultrapassa os limites meramente formais e situa o livro
de Jorge Amado no contexto politico e cultural da linguagem literdria e cinematografica.
Cogitamos, portanto, o dialético fendmeno cultural das adaptagdes, os elementos que Nelson
Pereira dos Santos priorizou a partir do roteiro e levou a grande tela, o que tornou Tenda dos
Milagres (filme) uma obra auténoma. E necessério retomar que muitos foram os elementos de
escolhas que o cineasta utilizou, desde recursos meramente estruturais como recortes de
cenas, adequagdo de linguagem para o momento histérico, mudanga de figurino, ajustes na
mise-en-scene a fim de atualizar a obra, até os outros como politicos e pessoais. Desse modo,
encaramos essas reatualizagdes como uma forma de interpretagdo, como explica Hutcheon
(2013), “Eles ndo apenas interpretam [...] como também assumem uma posig¢do diante dela”.
(HUTCHEON, 2013, p. 133).

Essa tal posi¢do, a que se refere a autora, pode ainda ser entendida como a
engenhosidade, o labor da formagdo da obra de arte, a ndo gratuidade dos elementos que a
compdem, as habilidades do artista na feitura e refeitura, na criag¢do e recria¢do do objeto,
naquilo que é oferecido ao publico. Quando nos voltamos a essa relagdo entre literatura e
cinema, pensamos hessa organizagdo das escolhas de um universo de palavras que se
transforma em imagens, cada sistema semiético sendo composto em determinados cédigos,
mas ndo livre de associagdes, negacdes e assimilagdes dentro dessa trama intricada.

Cada processo criativo, portanto, fundamenta-se em um trabalho de aperfeicoamento
e na busca do que mais apraz escritores e cineastas, os tais estimulos e desafios no processo
criativo, a reatualiza¢do da obra com seus posicionamentos ideolégicos e trocas de signos.

Toda troca de signos implica num ato tradutério, de recriacdo, de escolhas, da abertura para
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o outro diante do signo novo, do cruzamento de linguagens. Foi demonstrado no exame
desses signos, a partir da leitura do roteiro e do filme Tenda dos Milagres, as escolhas de
Nelson Pereira dos Santos e Jorge Amado. Analises estas, feitas de acordo com os
pressupostos tedricos citados, de como entendemos as adaptagdes tilmicas e as recriagdes dos
signos artisticos e suas interpretagoes.

Trés sistemas semibticos - um romance, um roteiro e um filme - diferentes que se
entrelacam nesse estudo que teve como finalidade demonstrar os acertos, escolhas e
preferéncias existentes entre o romancista Jorge Amado e o cineasta Nelson Pereira dos
Santos. O esquecido, quase imperceptivel roteiro, vem ao publico por meio desta tese,
incompleta como o roteiro deixa paginas em aberto, a espera de novas mios, de outro
momento, que possa dar continuidade, um novo olhar, interpretagdo e critica outras sobre o
presente estudo.

As revelagdes que nos vém a tona com este estudo sdo visiveis a partir dos
datiloscritos do roteiro do filme que demarca a parceria e a relagdo do Jorge Amado com o
cinema nacional por meio da proposta de Nelson Pereira dos Santos em recriar Tenda dos
Milagres. Ainda, percebemos que o material nos fornece rastros do processo de realizagdo da
obra, tanto que fica evidente nas marcagdes de Amado, algumas vezes a caneta, em paginas
dos datiloscritos. As rubricas de Amado ao roteiro constatam sua marca e participagdo nesse
processo de construgdo. Além da ideia aqui apontada do roteiro em questdo ser um material
transfundido em que o autor e o diretor trabalham conjuntamente, as multiplas faces do
romancista e cineasta que se juntam nessa caminhada do didlogo interartistico.

Nestas pontuagdes finais, retomamos ao ano de 1969 as paginas de Tenda dos
Milagres, as comemoragdes do centendrio de Pedro Archanjo. O romance de Amado tem seu
desfecho com o desfile da escola de samba Filhos do Tororé que sai na avenida cantando o
samba enredo que homenageia o baiano, “Pedro Archanjo em quatro tempo”. Ao modo como
iniciamos, com um samba enredo em louvor aos cem anos de Jorge Amado, finalizamos com
outro samba agora sobre Archanjo, afinal a vida de Amado entrelaga-se com a de muitos dos
seus personagens; Archanjo, especialmente, ¢ um deles por encarnar a metidfora maior da

obra de Jorge Amado, a miscigenagio, a soma, o amalgamento. E 14 vem:

7

Pedro Archanjo Ojuoba vem dangando, ndo é um s6, é vdrio, numeroso,
multiplo, velho, quarentdo, mogo, rapazolo, andarilho, dangador, boa prosa,
bom no trago, rebelde, sedicioso, grevista, arruaceiro, tocador de violdo e
cavaquinho, namorado, terno amante, paid’égua, escritor, sdbio, um
teiticeiro (AMADO, 2008b, p. 292).
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E foi disso que aqui mais tratamos: das misturas textuais e criativas, da mobilidade e
dos transitos entre géneros; das fundigdes de ideais, imagens. Se Pedro Archanjo é mével,

multifacetado, mestico como a face brasileira, assim também é nosso trabalho. Pois tudo “...

ha de nascer, crescer e se misturar, ninguém pode impedir” (AMADO, 2008b, p. 283).
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Anexos I

Datiloscritos do roteiro do filme Tenda dos Milagres
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Anexos 11

Critica de jornais sobre o filme Tenda dos Milagres
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