O gestus social em Rio Zona Norte:
notas para um dialogo entre ator e diretor
na analise cinematografica
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Esse artigo procura interpretar o didlogo entre diretor e ator no
filme Rio Zona Norte, dirigido por Nelson Pereira dos Santos e
protagonizado por Grande Otelo. Ao propor essa interlocugao,
o artigo tem trés objetivos: primeiro, o de apresentar um mé-
todo de andlise da performance do ator nos filmes de ficcao,
buscando observar de que modo Grande Otelo agrega sentidos
ao personagem, ultrapassando os limites da montagem e enqua-
dramento. Em segundo lugar, ao observar a interpretacdo de um
ator negro, pretende-se examinar de que modo Grande Otelo e
Nelson Pereira dos Santos se contrapdem aos estereétipos exis-
tentes no cinema de entdo. Por fim, ap6s uma analise detida do
filme, busco trazer elementos para compreender algumas das
condig¢des sociais que possibilitaram a Nelson Pereira dos San-
tos transformar o campo cinematografico, propiciando, assim,
um novo espaco de atuacdo para Grande Otelo.
Palavras-chave: Rio Zona Norte, Nelson Pereira dos Santos,
Grande Otelo, performance do ator e estereétipo.
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The social gestus in Rio Zona Norte: an
outline for the analysis of the dialogue
between actor and director in films

Abstract: this paper analyzes the dialogue between director
and actor in the film Rio Zona Norte, directed by Nelson Pereira
dos Santos and starring Grande Otelo. Through this dialogue, the
article has three objectives: firstly, it presents a method for the
assessment of the actor’s performance in feature films, seeking
to observe that Grande Otelo interpretations adds meaning to
the character, beyond the limits established by the montage and
camera frame. Secondly, by way of observing the interpretation
of a black actor, the article intends to examine how Grande Ote-
lo and Nelson Pereira dos Santos oppose to the existing stere-
otypes in the cinema by then, through the film. Finally, after a
careful analysis of the film, [ try to bring elements to understand
some of the social conditions that allowed Nelson Pereira dos
Santos to transform the cinematic field, thus allowing for a new
performance space for Grande Otelo.

Keywords: Rio Zona Norte, Nelson Pereira dos Santos, Grande
Otelo, actor’s performance e stereotype.

é um gesto ou um conjunto de gestos (mas nunca uma
gesticulagdo), onde se pode ler toda uma situagdo social

Roland Barthes sobre o Gestus social (1990, p. 88).

O flashback é uma convencao deveras utilizada no cinema. Em
geral, faz espectador e personagem voltarem ao passado, com
vistas a pensar no presente de outra forma. E desse recurso
que pretendo lancar no presente artigo, ao retrabalhar escritos
de um passado recente, sobre um filme bastante comentado na
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cinematografia brasileira: Rio Zona Norte?. Das criticas da épo-
ca as de Glauber Rocha (2003), da analise pormenorizada de
Mariarosario Fabris (1994) aos recentes estudos que discutem
a representacdo do negro no cinema, como o de Robert Stam
(2008), Noel Carvalho e Carolinne Silva (2013), Rio Zona Norte
ja recebeu avaliagdes de diferentes olhares e perspectivas te6-
ricas. Pretendo trazer mais contribuicdes para essas interpre-
tacdes, mas a partir de uma outra perspectiva: procuro deslin-
dar a performance de Grande Otelo, protagonista do filme, para
refletir mais a fundo sobre este ator e o diretor Nelson Pereira
dos Santos trabalham para desconstruir estere6tipos em torno
da populacdo negra, rompendo com caracterizagdes correntes
nos filmes realizados até entdo. Por sua performance, Grande
Otelo fornece profundidade a seu personagem, o sambista Es-
pirito; ja o diretor consegue propor uma nova imagem do ne-
gro através da construcgdo do roteiro, dos enquadramentos e da
montagem.

Ao assumir tal ponto de partida, procuro agregar mais um nivel as
andlises do estereotipo racial: para além do representativo, procuro
visualizar a agéncia (BHABHA, 2007) dos atores negros frente aos
papéis que lhe sdo fornecidos. Trata-se, assim, de um esfor¢o para
compreender quais sdo as estratégias e contribuicoes dos intérpre-
tes afrodescedentes para se contraporem ao processo de estereoti-
pia racial, fazendo frente a um mercado que reproduzia e reproduz
assimetrias raciais na distribui¢do desigual e desproporcional de
papéis entre intérpretes brancos e afrodescendentes®.

2 Esse artigo é uma versdo modificada da primeira parte do capitulo 6 da minha tese
de doutorado, disponivel: http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8134 /tde-
14112013-122614/en.php

30 estereotipo é produzido por, ao menos, dois fatores: 1) pela a distribuigdo desigual
e desproporcional de papéis entre brancos/as e negros/as; 2) pela repeticdo de algu-
mas caracteristicas exageradas, seja positiva ou negativamente. Assim, como explica
Stuart Hall (1997) a populagdo afrodescendente tem sido historicamente representada
como extremamente preguicosa/extremamente batalhadora, extremamente sensual/
extremamente feia, forte/fraca, etc. A mesma distribuicdo desigual, por sua vez, permi-
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Rio Zona Norte é, assim, um filme emblematico por combinar,
por um lado, a interpretacdo excepcional de Grande Otelo,
que da vida aos dilemas e alegrias do personagem Espirito.
Por outro, porque Nelson Pereira dos Santos abre espacgo para
que o ator exerca seu potencial dramatico, subaproveitado na
maioria de suas interpretacdes anteriores - por exemplo, nas
chanchadas. Ao mesmo tempo, o longa é um marco na busca de
principios formais que expressam uma visao critica do diretor
frente a industria fonografica do Rio de Janeiro, o papel do in-
telectual e a exploracdo do compositor de sambas das perife-
rias cariocas.

Divido o artigo em quatro partes. Na primeira faco uma discus-
sdo breve sobre a andlise da performance dos atores no cinema
- uma dimensao ainda pouco destacada nas investigacdes filmi-
cas. Em seguida, passo a um exame do filme e da atuagdo dos
atores. Na terceira parte, adentro numa discussdo sobre a traje-
toria social de Nelson Pereira dos Santos, a fim de compreender
como as condi¢des sociais do campo cinematografico da época
possibilitaram a realizacao de Rio Zona Norte. Por fim, discuto as
criticas que o filme e Grande Otelo receberam.

tiu que o branco fosse representado de inumeras maneiras, a ponto de tornar sua ra-
cialidade/cor invisivel (DYER, 1997). Noutras palavras, o ator branco, quando atua, ndo
representa sua raga, mas sim o homem universal. Ja o intérprete negro ou negra tendem
a ser vistos/as pelo publico como alguém que representa ndo apenas o dilema de uma
personagem qualquer, mas todo o seu grupo racial. Assim, seja qual for sua atitude, boa
ou ma3, ela acaba sendo imediatamente associada a todos os negros e negras, como um
processo metonimico conforme e fetichista (BHABHA, 2007). Por sua vez, o ator branco
tem a liberdade de poder viver uma enorme variedade de papéis, desvinculados de sua
raca/sexo - privilégio que mantém o poder desse ator frente a qualquer minoria, seja
racial, de género, ou sexual.
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Observacoes sobre a performance do ator no cinema

A perspectiva adotada nesse artigo muda a énfase usual das ana-
lises sobre o cinema, ao abordar uma obra cinematografica do
ponto de vista do ator, em dialogo com o diretor, elenco, demais
membros da equipe e seu publico. Sendo assim, é necessaria
uma metodologia que acompanhe tal perspectiva, focalizando a
contribuicdo do préprio intérprete em Rio, Zona Norte. Com isto
em mente, detenho-me um pouco mais na discussao sobre o pa-
pel do ator no cinema.

Embora seja comum ver a critica jornalistica e os comentarios
do dia-a-dia avaliarem os filmes a partir da performance dos
atores e atrizes, mais do que das opc¢des de edicdo, enquadra-
mento e dire¢do, o reconhecimento académico do papel dos in-
térpretes no cinema é recente. Na critica académica, tem preva-
lecido a tendéncia a favorecer o estudo da direcdo, analisando a
montagem, enquadramento, fotografia e som. Os trabalhos que
enfocam o artista/estrela costumam enfatiza-lo apenas como
produto da industria cinematografica, sem qualquer margem de
agéncia. Em parte, conforme as conclusdes de Baron e Carnicke
(2008), isso ocorre por conta do predominio das investigacdes
de cunho estruturalista, como as de Christian Metz, que concede
pouquissima importdncia ao ator na significacdo cinematogra-
fica. 0 mesmo tende a ocorrer num tipo de analise que define o
intérprete de cinema apenas pela falta de fun¢des em relacdo ao
teatro, como a de Walter Benjamin.

0 debate é por demais complexo e cheio de meandros que ex-
trapolam os objetivos deste artigo. Aqui, interessa apresentar
argumentos que sustentem a hipdtese de que um filme pode
ser analisado também a partir da performance do ator. Para
tanto, primeiro, discuto a importancia do intérprete ao forne-
cer sentido a narrativa filmica e, em seguida, exponho dados
que descrevem a especificidade do trabalho do intérprete no
cinema.
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Baron e Carnicke (2008) tracam uma genealogia dessa discus-
sdo, demonstrando como o proprio cineasta russo Lev Kuleshov,
cujos experimentos* foram utilizados como evidéncia cientifica
de que apenas a montagem significava no cinema, reconheceria,
em 1934, que o papel do ator era fundamental na linguagem ci-
nematografica. Ao comentar uma experiéncia pouco conhecida,
realizada entre 1916 e 1917, ele descobriu que utilizando dois
atores, um mais habil que o outro, e intercalando cenas desses
intérpretes numa mesma sequéncia de imagens, o resultado se-
mantico era diferente. Kuleshov concluiu que, por meio da mon-
tagem classica®, ndo é sempre possivel alterar o trabalho semdn-
tico de um ator (KULESHOV, 1974, p.192).

No mesmo artigo, o autor reconhece a importancia da perfor-
mance do intérprete, condenando cineastas como Pudovkin, por
terem perdido a habilidade de trabalhar com atores e darem de-
masiada énfase a montagem classica. Por fim, o realizador re-
conhece seu equivoco em trabalhos anteriores, quando deu um
papel exclusivo a montagem no processo semantico do filme.
Passava a entender que: quando uma ideia precisa ser expressa-
da sobretudo no trabalho do ator, é necessdrio trabalhar em cima
do ator [..]. Em nenhum caso, alguém pode assumir que todo o
problema cinematogrdfico estd na montagem. [...] a qualidade dos
filmes nunca depende inteiramente na montagem (ibidem, p. 95).
Convém lembrar que os primeiros experimentos de Kuleshov fo-
ram realizados num momento em que o cinema buscava afirmar

4 Refiro-me especificamente ao experimento que foi denominado de “Efeito Kuleshov”,
em que o diretor justapunha cenas com um mesmo rosto, sem expressao evidente, a
objetos diferentes, tais como uma mulher no caixdo, uma tigela de sopa e uma crianga
brincando. Cada uma dessas justaposi¢des era lida pelos espectadores de modos dife-
rentes: a primeira significava tristeza, a segunda fome e a terceira solidao. A conclusdo
de Kuleshov era de que os significados dessas cenas ndo eram tributarios ao rosto, mas
a montagem com outros objetos.

5 A definicdo de montagem é simples: trata-se de colar planos, ou seja, fragmentos de
pelicula, uns apds os outros, numa ordem determinada. Confira, nesse sentido AUMONT
e MARIE, 2003.
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sua singularidade como forma® artistica diversa do teatro, pintu-
ra e literatura, por meio da montagem classica.

A ideia de montagem ganha outra dimensdo nos escritos de
Christian Metz (2010), para quem, grosso modo, o processo de
significacdo no cinema ocorre pela identificacdo do espectador
com o olhar da ciAmera, dentro de uma mesma cadeia discursiva.
Tal perspectiva enfatiza apenas o sentido do filme a partir de seu
encadeamento légico, realizado pela edi¢do, desconsiderando,
como demonstram Baron e Carnicke (2008), que a selecao dos
enquadramentos, montagem e duracdo das cenas, em muitos ca-
sos, € decorrentes das performances dos atores’. A correlacio
légica da trama, portanto, ndo depende apenas da montagem,
mas de uma incorporacdo dos gestos, de uma adequacdo da per-
formance a estrutura do filme.

Tirante os complexos diagndsticos, insights e a identificacdo de
possibilidades de encontrar um potencial revolucionario no ci-
nema a partir do inconsciente éptico, Walter Benjamin define o
intérprete de cinema pela sua auséncia, quer de habilidades ao
representar a si mesmo, quer por alienar-se de si no momento
em que seu corpo se imprime em imagem, a ser exportada para
qualquer lugar. Baseando-se em toda uma geracdo de tedricos
que encontrou na montagem classica a esséncia cinematografi-
ca - como é o caso de Pirandello e Rudolf Arnheim -, Benjamin
conclui que o ator nada mais é do que um acessério manipulado
pela industria de cinema®. O filésofo marxista morreria um ano

6 Forma, na acep¢do empregada no decorrer do artigo, significa: “principio de organiza-
¢do da expressdo em uma obra, em vista de um efeito de sentido ou afeto” (idem, p.134).

7 Baron e Carnicke, Reframing screen performance.

8 Tal analise é compreensivel, considerando o momento em que o filésofo escreveu seu
texto seminal; afinal, o nazismo recrudescia nesse periodo, fazendo uso dos aparatos
cinematograficos como principal meio de estetizar a politica. Ele proprio sofria perse-
guicdes por conta de sua origem judaica e daria fim a vida bastante melancélico com as
possibilidades da arte num mundo em guerra.
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antes de ver posta em pratica a radicalizacdo no uso do plano-
-sequéncia’ empreendida por Orson Welles em Cidaddo Kane
(1941), que revolucionou o cinema.

Como analisa André Bazin, Welles, com formacido no teatro,
construiu a diregcdo a partir do ator (BAZIN, 2006, p. 83-84). Di-
ferentemente da decupagem tradicional'’, o diretor estaduni-
dense procurou privilegiar a profundidade de planos e longas
sequéncias, em que os efeitos dramaticos sdo alcangados pelo
desenrolar de uma cena continua, que valoriza a intera¢do entre
os intérpretes e o cenario.

As longas-sequéncias e a profundidade de planos foram dilata-
das com o Neo-Realismo italiano e, posteriormente, com a Nou-
velle Vague e o Cinema Novo, produzindo, nos termos de Bazin,
um abalo sismico na linguagem cinematografica e conformando
as principais caracteristicas do assim chamado cinema moder-
no. Toda essa transformacio traz um novo calibre para o intér-
prete de cinema, exigindo dele uma atuagdo mais continua, aten-
ta aos diferentes elementos da cena, e ajustando seus diversos
movimentos em um mesmo enquadramento da camera. Como
veremos a seguir, Rio, Zona Norte se nutre dessa transformacao,
especialmente pelo didlogo que trava com Neo-Realismo italiano.

Se com essas transformacdes, ainda é verdade que o ator de ci-
nema representa a si mesmo, como afirmou Walter Benjamin,
isso ndo significa que a exigéncia seja menor quanto a habili-
dade do intérprete cinematografico. Os processos de incorpora-

9 Trata-se de “um plano bastante longo e articulado para representar o equivalente de
uma sequéncia [uma cena]” (AUMONT e MARIE, 2003, p. 231).

10 Tipo de encadeamento logico dos sentidos do filme, largamente utilizado no cinema
silencioso, que se baseia exclusivamente nas sequéncias curtas da montagem classica. A
atuacdo dos atores era toda dividida em diferentes tomadas para depois ganhar sentido
na sala de edi¢do. Welles, explorando a tecnologia sonora, faria o inverso: o sentido do
filme viria principalmente da agdo do ator em cena - dai, os longos planos-sequéncia. A
edicdo teria o papel de enfatizar essa agdo.
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¢do dos personagens, tanto no cinema, quanto no teatro exigem
habilidades especificas, como a personalizagdo mais constante,
no caso do primeiro, e a despersonalizagdo, no caso do segundo
(MCDONALD, 2008). Entretanto, nem sempre um ator consegue
personalizar um personagem. Tal procedimento se torna mais
explicito nas adaptacoes literarias para o cinema. Geralmente, o
que ocorre é uma incongruéncia entre a imaginacao que criamos
em torno do personagem do livro e o intérprete. Sdo raros os ca-
sos em que o ator se cola de tal modo ao personagem que, depois
de ver o filme, ndo conseguimos imaginar nenhuma outra figura
quando voltamos a folhear o livro. E o que ocorre com Grande
Otelo, quando personifica Macunaima. Basta dizer que o efeito
assemelhado ndo ocorre quando Paulo José interpreta o mesmo
personagem, em sua fase branca.

Ha ainda outras diferencas que explicitam a especificidade do
intérprete de cinema. Em primeiro lugar, se o movimento da ca-
mera, por um angulo, seleciona, por outro, possibilita um olhar
mais atento do espectador a cada detalhe da expressao facial,
da forc¢a utilizada na musculatura e das veias saltadas, entre ou-
tros aspectos que, dependendo da distancia que se esta do palco,
sdo imperceptiveis para a plateia de teatro. Em segundo lugar, a
descontinuidade da produc¢do cinematografica costuma deman-
dar do ator a capacidade de imaginar a totalidade, para conferir
expressividade ao minimo detalhe captado pela camera e redi-
mensionado na tela de cinema. Tal habilidade de mapear o todo
também é necessaria quando o intérprete filma a cena sem a
presenca dos outros atores que compdem a mesma sequéncia''.

Em terceiro lugar, as op¢des de movimento precisam caber mi-
limetricamente no enquadramento do diretor, assim como é
importante o meneio na medida correta para que seu redimen-

11 E verdade que alguns diretores usam como tatica o desconhecimento do ator no de-
senrolar da trama, nesse sentido, nem sempre é exigido ao ator o mapeamento geral da
trama.
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sionamento na écran mantenha o ritmo e o volume que a cena
requer. Por mais que o diretor descreva sentimentos, desejos,
emocdes e a alma do personagem, seja com palavras ou gestos,
cabe apenas ao ator interpretar e incorporar tais elementos a
seu corpo para dar vida ao papel, como ensinava em seu manual
Josephine Dillon, professora de técnica de atuacdo na chamada
Era dos Estudios de Hollywood: as lentes das cdmeras e as lentes
dos olhos humanos veem apenas o corpo e o vestudrio exterior do
ator, ndo veem o seu pensamento, a sua emogdo, as suas esperan-
cas e sonhos (DILLON, 1940, p. 55).

Por fim, a estrutura de poder da producido de um filme nio é
estatica. O ator pode valer-se de espagos exiguos para ganhar
proeminéncia em uma cena, chegando por vezes a conseguir
abertura para dar palpites no enquadramento e iluminacao,
entre outros aspectos'?. Grande Otelo, por exemplo, conseguia
sugerir cenas e colocar composi¢cdes de sua autoria nos filmes
do diretor José Carlos Burle; ja com Watson Macedo, o didlogo
era mais dificil. Oscarito tinha tal autonomia na Atldntida, que
conseguiu expulsar José Carlos Burle da empresa, pois ele ndo
quis filmar uma cena comica em close-up. O ator continuou e
a cena foi refeita para atender seu pedido (AUGUSTO, 2005).
Ruth de Souza conhecia todas as técnicas de direcdo e ilumina-
cdo teatral e cinematografica, aprendidas em seus estagios nas
universidades de Ohio, Howard e Washington, o que lhe permi-
tia reconhecer os momentos em que a iluminacdo contribuia
para lhe dar destaque no palco e na tela (SOUZA, 1979). Fred
Astaire tinha tal poder na estrutura cinematografica, que es-
colhia os enquadramentos e editava suas cenas de dang¢a. Com
isso, é reconhecido por ter criado um estilo intimista de musi-
cal, diverso dos numeros caleidoscépicos de Busby Berkeley.
Como sera discutido a seguir, Nelson Pereira dos Santos, ape-

12 Nao se trata de desconsiderar o frequente desnivel de poder entre o realizador e o
ator, mas de reconhecer que nos meandros da dire¢do de ator, hd uma margem de ag¢do
do intérprete para incorporar em gestos os objetivos do diretor.
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sar dos parcos recursos que tinha a sua disposigao, dialogava
bastante com seus atores.

Se os principais argumentos a favor de uma analise da perfor-
mance do ator no cinema estdo claros, importa, agora, introduzir
meios e formas de como mapear os gestos, as expressoes faciais,
o direcionamento do olhar, a imposta¢do da voz. Conforme Ba-
ron e Carnick (2008), a verossimilhanca de uma interpretagao
se constitui no uso da musculatura corporal e da voz num ritmo,
frequéncia, fluxo e for¢ca que dao materialidade precisa aos con-
flitos do enredo dentro dos limites do aparato cinematografico.
Nesse sentido, ha que atentar para 1) o uso do espago do ator
no enquadramento da cena; 2) o tempo: a velocidade e o ritmo
dos gestos numa sequéncia filmica; e 3) o peso e a for¢a no uso
do corpo, na contracao e relaxamento da musculatura. Tais pro-
cedimentos corporais de uso do espaco e do tempo sinalizam o
modo como o ator incorpora o enredo, revelando nas mintcias
dos gestos os conflitos pessoais do personagem no filme.

Além disso, as técnicas de atuagdo devem ser vistas em diadlogo
com tradi¢des como as de Stanislavsky e Brecht, que foram ado-
tadas nas correntes e géneros cinematograficos ao longo do sé-
culo XX'3. Atentar para as convencgdes, tanto de técnicas de inter-
pretacdo, quanto dos movimentos e géneros cinematograficos é
fundamental, pois elas dao pesos diferentes ao trabalho de ator.
Rio, Zona Norte, nessa perspectiva, é um filme interessante de ser
analisado, justamente pelo jogo camera-ator empreendido por
Nelson Pereira dos Santos e pela atuagao singular de Grande Ote-
lo, bem recebida pela critica da época e por analises posteriores.

13 Vide as analises de Baron e Carnick (2008) de Romeu e Julieta em épocas distintas,
mostrando as diferengas nas interpretacdes dos atores. Na andlise do filme Os sete samu-
rais, de Kurosawa, e a adapta¢do do mesmo roteiro para faroeste americano em The Mag-
nificent Seven, ficam patentes as diferencas culturais na aprendizagem e nos significados
das expressdes - no filme de Kurosawa, é marcante a utilizacdo de expressodes do teatro
N6 e a movimentacdo de palco do teatro de bonecos do Kabuki, diferentemente da adap-
tacdo americana. Baron e Carnicke, Reframing screen performance.

TOMO. N. 25 JUL/DEZ. | 2014



236

O GESTUS SOCIAL EM RIO ZONA NORTE

O dialogo ator-camera em Rio, Zona Norte

Ao som de um pout-pourri alegre, que caminha para um tom
melodioso, a cdmera em plongée enquadra a Avenida Presidente
Vargas, com carros e transeuntes passando. Surgem os primei-
ros créditos: Nelson Pereira dos Santos apresenta: Grande Otelo
em Rio, Zona Norte. Em leve movimento para direita descortina-
-se a Praca Major Valo6 e, em seguida, um contra-plongée dirigido
para o alto deixa ver a torre da Estacdo Central do Brasil. Pri-
meiro corte. De cima para baixo, dentro do terminal, a filmadora
registra passageiros enfileirados, comprando bilhetes. Segundo
corte. Do vagdo, as lentes cinematografam diferentes feicoes de
trabalhadores na plataforma, esperando o proximo veiculo em
direcdo aos subturbios da assim chamada “cidade maravilhosa”.
Terceiro corte. Da janela do trem em movimento, avistam-se ca-
sebres simples e construc¢des decadentes, proximas ao Morro da
Providéncia. Quarto corte. Na Avenida Francisco Bicalho, atra-
vessada por um corrego pavimentado e ladeada por coqueiros,
os créditos retornam. Jece Valaddo, Paulo Goulart, Maria Petar...
aparecem escritos por sobre imagens de favelas e pequenas in-
dustrias nas encostas da ferrovia.

Quinto corte. Um vagao cruza o caminho e, logo depois, um ho-
mem branco com certa idade, portando camisa amassada e de-
sabotoada - provavelmente um morador de rua - salta os tri-
lhos, aproximando-se das lentes da camera, e agacha para ajudar
um homem negro, caido de frente para o chao. Outros dois bran-
cos, mais bem vestidos, chegam para olhar. O primeiro explica
0 que aconteceu; um deles vai embora, o outro tenta ir, mas é
segurado pelo braco. Enquanto isso, um negro chega correndo
e ajuda a carregar o acidentado. Num esforco entre os trés, o le-
vantam. Descortina-se o rosto do ator Grande Otelo, desacorda-
do. Enquanto a vitima é levada para longe dos trilhos, a cimera
focaliza um amontoado de papéis amassados. O que parecia ser
o morador de rua pega o almaco e retorna para ver o agonizado.
O rosto de Otelo ocupa quase a totalidade do quadro. Ele mexe
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0 pescoco vagarosamente e, aos poucos, abre os olhos, ainda in-
consciente. O som de um trem passando é sobreposto ao “som
subjetivo” de um tamborim, um pandeiro e, em seguida, a um
coro de sambistas. O samba antecede o préximo corte: em came-
ra subjetiva, através das lembrancas de Otelo, focaliza-se o ator
dando uma gargalhada gostosa, quando seu Figueiredo chama
Espirito, nome de seu personagem, para animar a festa.

Esses sdo os primeiros minutos de Rio, Zona Norte, de Nel-
son Pereira dos Santos. A partir dessas cenas, o filme interca-
la o flashback de Espirito e as sequéncias em que se desenrola
seu socorro. A camera subjetiva, na altura dos olhos de Gran-
de Otelo, mormente em contra-plongée, medeia as imagens na
perspectiva de Espirito, que vé o mundo que o rodeia de baixo
para cima. Suas reminiscéncias come¢am numa noite de festa no
morro, na Escola de Samba Unidos da Laguna. Animado, ele can-
ta Mexi com ela, composicao de sua autoria que chama a aten-
¢do de Mauricio (Jece Valaddo), um compositor, e Moacyr (Paulo
Goulart), um violinista, ambos da mesma emissora de radio. O
primeiro, Espirito ja conhece, pois com ele tentara lancar algu-
mas musicas, sem éxito, ao passo que o segundo, ndo. Moacyr,
de formacao erudita, diz que sonha criar um balé com sambas
“auténticos”, mas que, para se sustentar, vende seus vinte anos
de estudo, dedicando-se ao acompanhamento de arranjos gené-
ricos das paradas de sucesso.

Tanto Mauricio, quanto Moacyr convidam Espirito para conver-
sar na emissora de radio - o primeiro quer emplacar Mexi com
ela e o segundo, pensar numa parceria com o compositor. A pro-
posta reacende os sonhos de Espirito e de seus membros diletos
da comunidade, como a afilhada Gracinda, o compadre Honorio,
e Figueiredo, o dono da vendinha onde o sambista faz “bisca-
tes”. Porém, mais do que desfrutar o sucesso de seus partidos-
-altos sendo entoados pela diva do radio, Angela Maria, Espirito
também pretende utilizar o dinheiro da venda das canc¢ées para
terminar de construir uma casa prépria e um armazém, em con-
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junto com Hondrio, para ter estabilidade e conseguir de volta
a guarda do filho, Norival. Na mesma noite, o sambista cai nas
gracas de Adelaide (Malu), uma negra de pele clara, empregada
doméstica que passa a morar com ele, trazendo junto seu bebé.
A unido dos dois e 0 apego a uma crianc¢a pequena reacendem as
expectativas de Espirito de constituir uma nova familia e rees-
crever de outro modo a sua histdria.

Na emissora de radio, Espirito encontra Moacyr. A conversa en-
tre os dois é interrompida pela esposa do violinista e eles mar-
cam de conversar em outra ocasido. O sambista também encon-
tra Mauricio, que se mostra preocupado com a intromissdo do
musico na relacdo entre os dois. Mauricio entdo o apresenta ao
cantor negro Alaor da Costa (Zé Kétti) e propde uma parceria
a trés como condicdo para langar Mexi com ela. Espirito ndo se
mostra feliz com a ideia de dividir sua prépria composi¢ao, mas
acaba aceitando em troca de dinheiro, pois se encontra numa
situacio financeira instavel e precaria. E entfio convencido a ten-
tar emplacar no mercado fonografico com esse samba, antes de
tentar o sucesso individual.

Na festa de batismo do filho de Adelaide, os convidados sintoni-
zam a emissora e ouvem felizes Mexi com ela, na voz de Alaor da
Costa. Mas, para o espanto de todos, quando a musica termina
Espirito ndo é creditado - Mauricio e o cantor sdo os Unicos au-
tores citados pelo locutor. Ademais, como nota o sambista, Alaor
deturpou o ritmo do partido-alto para um bolero. Gracinda, Fi-
gueiredo e o compadre revoltam-se e incentivam Espirito a pro-
testar na radio. Adelaide, decepcionada com o novo companhei-
ro, com quem esperava ascender socialmente, o critica porque
ndo tem “nem dinheiro, nem gaita”.

A trama se inverte e os sonhos de Espirito caminham para a tra-
gédia. Suarelacdo com Adelaide estremece, ainda mais com o re-
torno inesperado de Norival, que logo na chegada rouba a venda
de Figueiredo. Para piorar a situacdo, o compositor precisa ceder
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as pressas sua casa, quase pronta, aos irmaos de Hondrio, que
foram desalojados. Adelaide vai embora. Mauricio enrola mais
uma vez Espirito e, em troca de dinheiro, consegue que o sam-
bista assine um termo que retira sua autoria de Mexi com ela. Ao
voltar para casa sem os direitos pelo samba, é surpreendido com
partida de Adelaide e por um bando de moleques que assassina
Norival por vinganca. Diante da morte do filho, apenas a criacdo
do samba Fechou o paleté consegue dar-lhe alento e for¢a para
continuar a busca de reescrever sua historia, como se os versos
e refrdos lhe servissem de projetor aos sonhos futuros. Mauricio
vai ao enterro para convencer Espirito a assinar outros termos e
logo se interessa pela musica, mas dessa vez Espirito se revolta,
o derruba e diz: “ndo, Mauricio! Esse samba... esse samba é s6
meu, eu vou gravar ele sozinho e ha de ser com a Angela Maria!”.

No dia seguinte, Espirito encontra a cantora dando autdgrafos
aos fas na emissora de radio e cria coragem para falar com a diva,
que interpreta seu samba com grande entusiasmo e interesse.
Numa das cenas mais emblematicas do filme, come¢a a cantar
e batucar Fechou o paleté numa caixa de fésforo, enquanto ela
escuta, tomando café. Num jogo de olhares entre Angela Maria e
Espirito, em campo-contracampo'*, plongée e contra-plongée, e
em plano aberto mostrando os fas ao redor da dupla, a cantora
aos poucos se deixa envolver pela musica, ouvindo o sambista e
lendo a letra no papel amassado que ele lhe entregara. Ela mexe
a cabeca e os ombros em ritmo de partido-alto, chega um violo-
nista na hora, compde-se o arranjo. Espirito cresce em sua inter-
pretacdo, a cada verso, na mesma proporc¢ao que os fas da diva,
que estdo a sua volta, também se animam. A camera fecha no
rosto de Espirito outra vez e ouvimos a voz de Angela Maria can-
tar o verso e o refrao: “céu estrelado, lua prateada, muitos sam-

14 E uma técnica de filmagem usualmente utilizada em didlogos entre personagens.
Conforme Aumont e Marie (2003, p. 62), o ‘contracampo’ é uma figura de decupagem
que supde uma alternancia com um primeiro plano entdo chamado de ‘campo’. O ponto
de vista adotado no contracampo € inverso daquele adotado no plano precedente, e a
figura formada dos dois planos sucessivos é chamada de ‘campo-contracampo’.
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bas, grande batucada, o morro estava em festa quando alguém
caiu, com a mao no corag¢do sorriu, morreu Malvadeza Durdo, o
criminoso ninguém viu”. Numa montagem vertical, que justapde
som e imagem, ouve-se Angela Maria cantando, e sua voz con-
traposta ao rosto de Espirito, que modula a sua alegria abrin-
do o sorriso na cadéncia do samba, seus olhos, sobrancelhas, a
musculatura da testa e todo o seu corpo movem-se no ritmo da
cancdo expressando a satisfacdo por vislumbrar que seu sonho
voltava a se realizar. Nota-se, que em toda essa sequéncia Gran-
de Otelo quase nao pisca, olhando para Angela Maria, balance-
ando suas pupilas e enfatizando os termos da letra da musica®.

Angela Maria considera a composicdo “fabulosa” e pede para
Espirito trazer a musica em partitura de piano. Desprovido de
meios para transpor seu conhecimento para a pauta musical,
Espirito vai a casa de Moacyr, para pedir-lhe ajuda. O violinista
recebe-o de maneira entusiasmada e o apresenta a trés amigos
intelectuais como “o maior sambista vivo”. Espirito da uma canja
com Fechou o paletd, que eles apreciam, com olhares analiticos
e sem ceder os seus gestos ao som, mantendo as maos cerradas
entre si. Logo, comecam a discutir a caracteristica estética da
musica e a possibilidade de fazer um balé com suas composi-
¢Oes, sem “estilizacdo”. Chega uma amiga de Moacyr, revoltada
com a montagem de uma peca teatral, e os intelectuais esque-
cem do samba. Espirito, deslocado na conversa, no canto do sofj,
resolve partir. Moacyr vai atras dele e pede que volte outro dia
para escrever a partitura do samba.

Em direcdo a Central do Brasil, Espirito pega o trem de volta para
a zona norte. As mesmas cenas que iniciam o filme de dentro do
vagdo sao repetidas, mas agora intercaladas com a imagem de
Espirito, que compde um outro samba a partir da conversa que
ouviu dos passageiros. A intencdo de Nelson Pereira dos Santos

15 Manter os olhos abertos em toda uma sequéncia em close é uma estratégia dos atores e
atrizes justamente porque isso fortalece a atengdo do espectador no ator (BORDWELL, 2013).
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nessa sequéncia é convidar o espectador, agora ciente da histéria
de Espirito, a rever as mesmas cenas, na perspectiva do composi-
tor, que viaja pendurado na porta do trem lotado, até que cai nos
trilhos. O flashback fecha o ciclo e voltamos ao registro do presen-
te: em camera subjetiva, vemos Moacyr e Honorio observando se
Espirito da algum sinal de vida apés a operagdo de emergéncia
para salva-lo. Sdo os ultimos sinais do sambista, que sucumbe.

Na udltima cena do filme, Moacyr e Honério caminham cabisbai-
X0S numa rua escura. Moacyr levanta a cabeca abre a boca e fe-
cha, hesita e pergunta: “vocé conhece os sambas do Espirito?”.
Hondrio diz: “um pouco [...] se vocé quiser podemos ir 1a no mor-

ro muita gente conhece alguns sambas de Espirito”. “Alguns...”;
“uns trés ou quatro, os melhores”.

Se nas chanchadas o uso da justaposicao entre campo e contra-
campo, camera objetiva e subjetiva é escasso, utilizado apenas na
troca de olhares entre casais apaixonados, ou para introduzir um
numero musical, em Rio, Zona Norte tais recursos sao centrais e
aplicados de modo radical para coligir visdes e posicdes diferen-
tes entre as personagens. Nesse jogo dialogico, inclui-se o espec-
tador, que é convidado a ver em varios momentos a realidade na
altura dos olhos de Espirito, em contra-plongée, e na altura da-
queles que o veem - como Mauricio, Moacyr e Angela Maria, entre
outros personagens mais altos -, em plongée. No cinema classico,
esses enquadramentos de baixo para cima sdo empregados para
engrandecer e o de cima para baixo, para diminuir. Nelson Pereira
dos Santos vale-se desse mecanismo para destacar as desigual-
dades sociais entre as personagens: aqueles que detém os meios
para estabelecer-se nas emissoras de radio e o sambista do mor-
ro, destituido de capital simbdlico, social e cultural para tanto.

Como analisa Mariarosaria Fabris (1994), o contra-plongée e o
plongée sdo articulados, em Rio, Zona Norte, respectivamente as
cameras subjetiva e objetiva. O uso alternado desses recursos se
desvelaria um nivel narrativo em que Nelson Pereira discute a
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relacdo entre uma Historia oficial e uma histéria subterrdnea da
populacao das periferias do Rio de Janeiro, no quadrante norte
da cidade (FABRIS, 1994, p. 190). Por um lado, a cAmera objetiva
que olha Espirito do alto e narra o enredo no tempo presente,
isto é, no desenrolar do socorro do sambista, mostra a cada se-
quéncia como aqueles que o auxiliam - do morador de rua ao
policial e os médicos - o veem como um “pingente”, “sem nome
e documento” (nos termos do proéprio filme). Por outro, o flash-
back inicia-se com a camera subjetiva, de baixo, que transforma
o “pingente” em “pessoa” (DA MATTA, 1997), com identidade e
uma rede de relagdes. Noutros termos, Nelson Pereira dos San-
tos lanca mao dos principios formais para contrastar a Histo-
ria com “h” maidsculo, que resume-se aos registros de 6bito do
Estado e manchetes de jornais, que dizem: “um pingente morre
nos trilhos do trem”. O contraste é mobilizado por meio daquilo
que Fabris denomina “histéria subterranea”, ou seja, a historia
do ponto de vista de um compositor, portador de uma “cultura
auténtica e sem estilizacdo”, segundo o filme.

Os planos de conjunto, quando Espirito esta entre Moacyr e sua
esposa ou amigos, sinalizam, no meneio de cada intérprete, pro-
ximidades e distanciamentos, o olhar de aprovacao, de desdém e
a contemplacdo analitica da classe média em relacdo ao sambista
do morro. Ha todo um jogo nos enquadramentos, que articulam
uma visao de estrutura social internalizada na forma do filme e na
interpretacdo dos atores. Os close-ups em Espirito ndo sdo apenas
um meio de colocar o personagem no centro da narrativa, mas
um espaco aberto para que, a partir do seu gestual, Grande Otelo
expresse todo conflito social inscrito em seu personagem.

Grande Otelo aproveita ao maximo esse espaco, ao cadenciar
com cuidado toda a série de emocdes de seu personagem no de-
correr do filme: alegria, seriedade, paixdo, tristeza, alivio e ten-
sdo, encarnados no retesar de sua musculatura, no movimentar
pesado dos bracos em momentos dramaticos e na soltura de
seus gestos em situacdes de conforto e felicidade.
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Os enquadramentos abrem espaco para que Grande Otelo exer-
cite sua verve dramatica, pouco comum nos filmes em sua tra-
jetdéria até entdo. Dos titulos que encenou antes de Rio Zona
Norte, conta-se nos dedos de uma mao aqueles que permiti-
ram um grau similar de expressdao dramatica ao ator: Moleque
Tido (1943), Também somos irmdos (1949) e Dupla do barulho
(1953)', os dois primeiros dirigidos por José Carlos Burle e o
tiltimo por Carlos Manga. E, pois, no intersticio do dialogo ci-
neasta-intérprete, que Nelson Pereira dos Santos se revela um
grande diretor de atores e que Grande Otelo expde sua atuagao
singular, fazendo jus ao parco espago que o campo cinematogra-
fico lhe forneceu para interpretar um papel de modo a extrapo-
lar aquilo que se esperava para os atores negros.

E conhecido e evidente o didlogo entre as primeiras producdes
de Nelson Pereira e o Neo-Realismo italiano. Note-se que, an-
tes de Rio, Zona Norte, o cineasta foi criticado por Rio, 40 graus
(1955): para Alex Viany, ele teria negligenciado a tradicao ci-
nematografica local, como mostra Fabris (1994). E importante
perceber que mesmo Roma, cidade aberta (1945), de Roberto
Rossellini, obra inaugural do Neo-Realismo, ligava-se a cultura
popular italiana ao escalar Anna Magnani e Aldo Fabrizi, ambos
artistas renomados no teatro de variedades e em filmes de su-
cesso nos anos 1930 e 1940 (idem, ibidem). Logo, em reacdo a
critica, em Rio, Zona Norte o diretor procura conectar-se também
a produgdo realizada no Brasil de entdo, ou seja, as chanchadas e
0 Realismo Carioca de Alex Viany, Alinor Azevedo e Burle (idem,
ibidem). A eleicdo de Grande Otelo como ator principal, a trama
com numeros musicais e o fato de uma das locacdes ser uma
emissora de radio, apontam para uma conversa manifesta com a
producao carioca anterior.

No entanto, Rio, Zona Norte produz uma referéncia radicalmente
critica a chanchada e a industria fonografica que a sustenta. De

16 Para uma analise desses filmes, ver Hirano, 2013b.
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modo similar ao que ocorre em Abismo de um sonho, de Fellini
(1952), em que uma fa se desilude com seu heréi de fotonovelas
quando tem a chance de conhecé-lo pessoalmente, Nelson Pereira
dos Santos faz uso das cenas musicais e da radio para mostrar sua
dimensao ideoldgica no sentido marxista: busca produzir uma
imagem condizente com a realidade dos meios de produgao. Nes-
ses termos, o mito do sucesso inesperado das pessoas das clas-
ses baixas, construido pelas radios e pelas chanchadas, revela sua
faceta mais dura em Rio, Zona Norte: mesmo que talentoso, Es-
pirito ndo dispde dos meios e capital necessarios para emplacar
suas composicdes e, por isso, é espoliado até a desintegragdo total
de sua familia e sua propria morte tragica. Se nas chanchadas as
personagens de Grande Otelo logravam éxito via golpes de sorte
e malandragens, agora acontecia o inverso: mais do que mostrar
o precipicio de um sonho, Nelson Pereira dos Santos declara o
fim iminente do “samba auténtico”. Na voz laconica de Honodrio,
emerge ao final a referéncia a apenas “trés ou quatro sambas” de
Espirito conhecidos no morro. Espirito, alids, é avesso a malan-
dragem e aos golpes de sorte, de modo que estes ndo se apresen-
tam como meios viaveis para alguém como ele.

Em termos musicais, ha uma contraposicdo entre o samba de
partido-alto, criado nos morros, tendo como instrumento prin-
cipal as caixas de fésforos, e os arranjos orquestrados das radios,
que transformavam composi¢cdes como Mexi com ela em boleros.
Em tempos anteriores, Orson Welles buscara explorar o mesmo
tipo de contraste em It’s all true, com vistas a mostrar a diversi-
dade do carnaval, mas também as segregacdes existentes (BE-
NAMOU, 2007; STAM, 2008; HIRANO, 2013a). No entanto, em
Rio, Zona Norte a oposicao entre um tipo de arranjo e outro ga-
nhava sentido dialético, tornando-se uma formalizagdo sonora
para as lutas de classe.

Nelson Pereira dos Santos ndo se contentou em fazer um retra-
to esquematico da sociedade, descarnado de qualquer relacgio
visceral. Ele baseou todo o argumento e o roteiro do filme em
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longas conversas com Zé Ketti, amigo desde as filmagens de Rio,
40 graus, com quem dividia o apartamento na época. Foi o sam-
bista quem lhe comentou o sistema de venda de cangdes. Além
disso, o diretor viveu no morro durante alguns meses a fim de
melhor captar as particularidades daquele contexto para o filme
(SALEM, 1987).

Penso que Rio, Zona Norte compde de maneira complexa a inter-
seccdo entre raca e classe. Nao se trata apenas de uma represen-
tacdo do negro como povo bom, generoso e ingénuo'’, pois em
todas as classes retratadas, ha personagens bons e maus, linea-
res e multidimensionais.

Espirito é talentoso e de boa indole. No decorrer da trama, é
ludibriado por Mauricio, mas desenvolve uma consciéncia da
exploracdo, muda de estratégia e consegue, por conta propria,
apresentar sua cangdo a Angela Maria. Dessa maneira, o per-
sonagem ¢ distinto daqueles vividos pelo ator nas chanchadas,
mais proximos da definicdo de malandro de Antonio Candido: ti-
pos esvaziados de lastro psicoldgico, caracterizados apenas pelos
solavancos do enredo (CANDIDO, 1993, p. 23), oscilando entre a
ordem e a desordem. Em Rio, Zona Norte, sdo as experiéncias da
vida que agregam novas caracteristicas a personagem.

A pelicula também faz outro uso da dimensao corporal de Otelo,
diferente daquela empregada pelas chanchadas: a baixa estatura
e o rosto arredondado, mostrados com frequéncia em primeiro
plano, favorecem a identificacdo e certa comiseracdo do publi-
co com relacdo a Espirito. Tais predicados ndo sdo empregados
para infantiliza-lo, pois a composicdo de seu personagem é cer-
cada de elementos que lhe dao integridade e maturidade: Espi-
rito ndo é apenas pai, mas também padrinho, preocupa-se com o
destino do filho e faz companhia para a afilhada, Gracinda. Como
notou Robert Stam (2008), é quase inexistente a figura do pai

17 Vide, a tal respeito, Carvalho, 2005.
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negro nos filmes hollywoodianos e brasileiros. A construcdo de
um personagem complexo também se expressa no projeto de
vida de Espirito: ele pretende ter uma casa e negdcio préprio
para conseguir a tdo esperada guarda do filho, de modo que o
sucesso de seus sambas significa mais um meio para a realizacdo
de um sonho factivel.

A construcao do filme expressa um modelo de estrutura social
em que Espirito tem pouca margem de negociacdo, destituido
de capital social e econdmico o compositor é quase obrigado a
entregar seus sambas a Mauricio. Tal constru¢do contudo, nao
retira a margem de agéncia da personagem, que reluta em di-
vidir suas canc¢des - o que s aceita fazer mediante as pressoes
financeiras. Mais do que ingenuidade, ou auséncia de caracterfis-
tica psiquica fixa, é a propria desigualdade social que obriga o
sambista a tomar tal atitude.

O cantor Alaor da Costa é o simétrico inverso de Espirito. Ambos
sdo negros, de tez escura, mas o primeiro se integra a industria
cultural e, em parceria com Mauricio (de pele clara), rouba os
sambas do compositor do morro. Quando Espirito entra em seu
camarim, Alaor sequer estende a mao para ele. Ao mostrar dois
personagens da mesma cor, em posicdes tao diferentes na estru-
tura de classes e no campo cultural, Nelson Pereira dos Santos
enriquece seu retrato realista, despojando-o de essencialismos,
estereotipia racial e evitando relaces metonimicas entre cor e
indole dos personagens.

[gualmente, os moradores da assim chamada Zona Norte se dis-
tinguem tanto nas caracteristicas étnico-raciais quanto nos valo-
res morais. Hondrio, Gracinda e Figueiredo sdo brancos e todos
solidarios entre si. A esposa de Figueiredo e Adelaide sdo pardas.
A primeira, generosa; a segunda, interesseira. Norival e o filho de
Adelaide sdo negros. No bando que assassina o filho de Espirito,
ha um menino branco, um negro e um pardo. Além de matarem
gente da proépria classe social, eles roubam Espirito. Nao h4, por-
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tanto, apenas um retrato condescendente do povo: ha conflitos e
disputas internas, que solapam o préprio estrato econémico.

Assim, se ha um certo determinismo no longa-metragem, ela se
escora na estrutura de classes. Mas tal procedimento nao se de-
senvolve de forma caricatural. Entre aqueles que trabalham na ra-
dio, ha os de ma indole, Alaor e Mauricio, mas também os de boas
inten¢des, como Mauricio e Angela Maria. No entanto, Nelson
Pereira dos Santos critica o paternalismo do violinista e da diva
do radio com relagdo a Espirito. De acordo com o filme, ambos
procuram ajudar o sambista, mas ndo conseguem despojar-se da
propria posicdo de classe e ver as reais condi¢des do compositor.
Moacyr, por exemplo, pergunta qual o seu telefone, mas nao per-
cebe que esse é um bem material escasso na periferia, que ele nao
possui; e o convida para passar na radio e em sua residéncia, mas
tampouco nota que o preco do deslocamento da Zona Norte para
aregido central custa um dia de trabalho do sambista. Angela Ma-
ria, por sua vez, entusiasma-se com Fechou o paleto, mas é incapaz
de perceber que Espirito ndo tem meios para transpor sua musica
para a partitura. Assim, ninguém se salva na pequena burguesia
de Rio, Zona Norte. Entre o povo, apesar das gangues, ha formas
solidariedades inexistentes nas classes média e alta.

0 desenho da estratificacdo social no longa-metragem de Nelson
Pereira mostra aquilo que Marcelo Ridenti identifica nas mani-
festacdes de esquerda, em meados da década de 1950 e nos anos
1960 e 1970, a saber, um romantismo revoluciondrio. Conforme
o soci6logo, o romantismo seria uma visdo de mundo ampla, uma
resposta a essa transformagdo mais lenta e profunda - de ordem
econbémica e social - que é o advento do capitalismo (RIDENTI,
2000, p. 26). Ja o romantismo de esquerda seria revolucionario,
pois era modernizador:

Ele buscava no passado elementos para a construgao da uto-
pia do futuro. Ndo era, pois, um romantismo no sentido da
perspectiva anticapitalista prisioneira do passado, geradora
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de uma utopia irrealizavel na pratica. Tratava-se de roman-
tismo, sim, mas revolucionario. De fato, visava-se resgatar
um encantamento da vida, uma comunidade inspirada no
homem do povo, cuja esséncia estaria no espirito do campo-
nés e do migrante favelado a trabalhar nas cidades - como
fica claro nas palavras do cineasta Nelson Pereira dos San-
tos: ‘Naquela época, a favela era um ambiente semi-rural.
Vocé pode reparar no filme [Rio, Zona Norte| que todas as
casas tém um espago, ndo estdo grudadas umas nas outras.
A maioria das casas tinha um quintal, com alguma criagao,
uma hortalica. As pessoas estavam reproduzindo condi¢des
de existéncia que tinham no campo, fora da cidade. [...] Ndo
se tratava de propor a mera condenagio moral das cidades
e a volta ao campo, mas sim de pensar - com base na agdo
revolucionaria a partir do campo - a superagdo da moderni-
dade capitalista cristalizada nas cidades, tidas no final dos
anos 60 (RIDENTI, 2000, p.25).

Tendo essa perspectiva em mente, é possivel enriquecer ainda
mais a interpretacdo de Rio, Zona Norte. Por um angulo, a peque-
na burguesia, mesmo a intelectual, é paternalista e alienada -
por exemplo, aquela caracterizada pela personagem de Moacyr
e seus amigos. Por outro, no desfecho do filme cabe ao violinista
- que durante toda a trama postergou a ajuda a Espirito, pois
estava muito ocupado com os caprichos do seu meio - resgatar
os “trés ou quatro sambas” do compositor. O filme termina com
ainsinuacio de que ele quica podera criar uma arte revoluciona-
ria, sem no entanto suplantar a possibilidade de cair na estiliza-
¢do, que tanto repudia. As ambiguidades de Moacyr aprofundam
seu lastro psicolégico: ele préprio é um alterego de Nelson Pe-
reira dos Santos, com quem o diretor se identifica e, a0 mesmo
tempo, alguém que ele confronta. Dessa maneira, o cineasta joga
a responsabilidade de alavancar a “cultura auténtica” para mo-
ver a histdria sobre sua prépria classe. Mas também hesita, pois
ndo tem certeza se esse é o caminho certo para a utopia. O epi-
logo condena Moacyr por ter perdido a chance de aprender com
o compositor em vida. Contudo, também abre caminho para que
ele faca algo com as cang¢des do sambista. Mas além de arroga
para sua propria classe um papel transformador, Nelson Perei-
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ra inverte de modo sugestivo a relacao entre intelectual e povo,
como a alcunha do personagem de Grande Otelo sinaliza: Espi-
rito da Luz Soares é um nome escolhido a dedo, pois na umbanda,
o Espirito da Luz é um espirito superior, mais puro, que comanda
os espiritos sem luz -, com sua morte agénica, a dar a Moacyr a
consciéncia da urgéncia dessa operagdo de resgate e integracdo
(FABRIS, 1994, p.197).

Com Rio, 40 graus e Rio, Zona Norte, ao fazer um retrato critico
sobre a industria cultural - seja a fonografica, em termos die-
géticos, ou a cinematografica, no uso da linguagem -, Nelson
Pereira estabelece a figura do cineasta engajado, de esquerda,
que tornard o cinema uma forma privilegiada de diagnéstico das
contradigdes do capitalismo periférico e, quica, de sinalizacao
de caminhos para a utopia, transformando os termos e hierar-
quias no campo cinematografico brasileiro.

Os realizadores de cinema até entio, tais como Adhemar Gon-
zaga, Humberto Mauro, Ruy Costa, Luiz de Barros, José Carlos
Burle, Alinor Azevedo, Moacyr Fenelon, Alex Viany e Carlos Man-
ga - e mesmo diretores da Vera Cruz, como Alberto Cavalcanti e
Lima Barreto -, entre outros, tém cada um a seu modo um obje-
tivo, por assim dizer, nacionalista e comercial, para a producao
cinematografica. Todos almejam que o cinema brasileiro seja ca-
paz de revelar a face que consideram verdadeira do pafs. Alguns,
como Humberto Mauro, Carlos Manga, Cavalcanti e Barreto,
com maior conhecimento da técnica cinematografica classica do
que outros. Entre eles, Moacyr Fenelon, Alinor Azevedo e Carlos
Burle, fundadores da Atldntida, mas também Humberto Mauro,
ganham relevancia ao buscar um retrato digno das classes po-
pulares, por vezes estabelecendo aproximacdes com a imagem
cunhada pelo Partido Comunista. Entretanto, ndo perseguem
uma teleologia da histéria, nem procuram dar vazado ao dialogo
entre forma e contetido, como o faz Nelson Pereira dos Santos,
e tampouco colocar-se no papel de vanguarda. Nao que este ci-
neasta ndo nutrisse ideais nacionalistas, mas seu cinema é fruto
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do projeto de resgatar um “Brasil auténtico”, transformando nao
apenas o campo cinematografico, mas também as estruturas so-
ciais do pais, rumo a uma sociedade mais igualitaria e justa. Se
os demais buscavam “descobrir” o Brasil, apostando em quali-
dades que o tornassem distinto como nac¢do e coerente com o
status quo vigente, Nelson Pereira procurou em seus primeiros
filmes uma “brasilidade” capaz de propiciar a revolucdo socialis-
ta - uma “brasilidade revoluciondaria”, como define Ridenti, que
apostava nas possibilidades da revolugdo brasileira, nacional-de-
mocrdtica ou socialista, que permitiria realizar as potencialida-
des de um povo e de uma nagdo (RIDENTI, 2010, p. 10).

Ao unir engajamento politico e cinema, Nelson Pereira dos Santos
consegue reunir a sua volta jovens também ligados a esquerda,
que se tornam expoentes do Cinema Novo, dando continuidade e
renovacao a suas ideias por meio de um projeto mais ambicioso,
em que elas foram a pedra de toque fundamental. Nao obstante, o
éxito de Nelson Pereira pode compreender-se na medida em que,
em pleno pds-Segunda Guerra Mundial - o periodo democratico
de 1945 a 1964 -, é capaz de sintetizar, em sua dire¢do cinemato-
grafica, condig¢des sociais e culturais bem diversas da geracdo que
o antecedeu. O diretor paulista nutre-se da efervescéncia cultural
de Sao Paulo e, posteriormente, do Rio de Janeiro.

Nelson Pereira dos Santos e a construgdo do cineasta
engajado

Nelson Pereira dos Santos nasceu a 22 de outubro de 1928, em
Sao Paulo. Filho cacula de alfaiate, viveu seus primeiros anos
no bairro do Bras. Aos domingos, como era costume entre as
familias de classe média, seu grande lazer era passar a tarde
no cinema (ALMEIDA, 1995). Aos 13 anos, ele se mudou para o
bairro da Vila Mariana e passou a estudar no Colégio do Estado
Presidente Roosevelt, instituicdo de ensino reconhecida na area
de humanas, que formou futuros intelectuais de esquerda como
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Francisco Weffort, Fernando Henrique Cardoso e Enio Silveira,
entre outros. Por via de uma célula do Partido Comunista exis-
tente no colégio, Nelson inicia sua militancia, para a decepgao do
pai, magom, e da mie, catélica. A medida que se caminha para o
fim do Estado Novo, Nelson entra em contato com a literatura de
Jorge Amado, Graciliano Ramos e José Lins do Régo, entre outros
escritos, e muitos filmes censurados.

Em 1947, ingressa na Faculdade de Direito do Largo do Sao
Francisco e, no ano seguinte, na Escola de Sociologia e Politica.
Unico filho que teve a oportunidade de cursar ensino superior
de um total de quatro, seu pai acalentava vé-lo exercer a profis-
sdo de advogado. Mas os interesses de Nelson se voltavam cada
vez mais para a militancia e a expressdo artistica, ganhando
folego e poténcia através do rico cendrio cultural devidamen-
te instalado em Sio Paulo nos anos 19508, A partir dos anos
1940, o crescimento industrial sem precedentes da cidade é
responsavel pela aparicdo de uma burguesia nascente, interes-
sada em investir no campo cultural. Disto resulta a fundacdo do
MASP - Museu de Arte de Sdo Paulo (1947), do MAM - Museu
de Arte Moderna (1948), do TBC - Teatro Brasileiro de Comé-
dias (1948) e da Vera Cruz (1949), além das transformacoes e
crescimento do acervo da Biblioteca Mario de Andrade, para
citar apenas alguns exemplos. E na biblioteca que Nelson Pe-
reira lé os classicos da literatura brasileira e mundial; no MASP,
ele participa do grupo teatro amador, capitaneado pelo pintor
Aldo Bonadei, e do Clube dos Artistas e Amigos da Arte. Nesses
espacos, monta a peca O feijdo e o sonho e discute arte, poesia e
pintura. Com o fim da ditadura Vargas, emergem diversos cine-
clubes na cidade, como o do MAM, organizado por Paulo Emilio
Salles Gomes, reaberto em 1946. Como relembra Nelson Perei-
ra, foi gracas a abertura democratica que ele teve a oportuni-
dade de assistir a filmes de vanguarda, como os de Eisenstein,

18 Conforme estudado por Maria Rita Galvao (1981), Maria Arminda do Nascimento
Arruda (2001), Heloisa Pontes (2011).

TOMO. N. 25 JUL/DEZ. | 2014



252

O GESTUS SOCIAL EM RIO ZONA NORTE

Fritz Lang e René Clair, entre outros. Antes, sua educagio cine-
matografica era majoritariamente hollywoodiana. Raramente
via filmes europeus. Com grupos de amigos, ele discutia tais
producoes e sua linguagem, enquanto liam o Tratado de reali-
zagdo cinematogrdfica, de Leon Kuleshov, e as revistas italianas
Cinema e Cinema Novo (SALEM, 1987).

O futuro diretor lapidaria seus conhecimentos em viagem a Pa-
ris, em 1949. Com vistas a participar do Festival da Juventude
Comunista, em Varsévia, Polonia, ele decide viajar para a Eu-
ropa. Comprometendo-se a enviar noticias do exterior para A
Gazeta, onde trabalhava, e com a ajuda das economias do pai,
embarca com dois amigos num cargueiro. Em Paris, recebem o
auxilio de um grupo de intelectuais ligados ao Partido Comunis-
ta, como o pintor Carlos Scliar e o fisico Mario Schenberg. Scliar,
além de hospedar Nelson, prepara uma lista de todos os filmes
que ele deveria ver na Cinemateca Francesa. Por meio de Scliar,
ele também entra em contato com Rodolfo Nanni, que estudava
no Instituto Superior de Estudos Cinematograficos, e com Joris
Ivens, documentarista holandés que preconizava filmes de uma
estética simples, sem grandes recursos cinematograficos, cujo
proposito era poder captar a profundidade do povo (SALEM,
1987). Na capital da Franca, Nelson também assiste em primei-
ra mao a filmes do Neo-Realismo italiano que ainda ndo haviam
chegado ao Brasil, como Ladrdes de bicicleta (1948), de Victorio
de Sica. O diretor pretendia ficar na Europa por dois anos e es-
tudar cinema por 13, mas no final de 1949, descobre a gravidez
de sua namorada e retorna ao Brasil. Em 1950, vive sua primei-
ra experiéncia no cinema, com Juventude, um filme sobre jovens
trabalhadores. No ano seguinte, torna-se assistente de diregao
de Saci (1953), de Rodolfo Nanni, que acabara de voltar da Eu-
ropa. Alex Viany e Ruy Santos, que participam da fita, convidam
Nelson para passar uma temporada no Rio de Janeiro, onde in-
tegra a equipe do filme Agulha no palheiro (1953), que poste-
riormente Glauber Rocha (2003) definira como obra seminal do
realismo carioca.
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Antes de dirigir um longa-metragem proéprio, Nelson participa
do filme Balangca mais ndo cai, de Paulo Vanderley (1953), que
havia trabalhado em cinejornais da Atldntida e ganhara reco-
nhecimento por Amei um bicheiro (1952). Em meio ao processo
de filmagem, Vanderley briga com toda a equipe e, por conta da
turbuléncia, Nelson tem de finalizar o filme sozinho, ainda que
ndo tenha aceitado assinar a dire¢do da obra (SALEM, 1987). En-
tretanto, dado o incidente, ele perde um aliado importante, Alex
Viany, com quem fica sem conversar por alguns anos. Vivendo
em condicdes financeiras precarias, no bairro do Jacarezinho, na
Zona Norte do Rio, ele é rebaixado a célula comunista de menor
prestigio, na regido da Lapa e de Santa Teresa, pois o PCB nédo
via com bons olhos o projeto de Rio, 40 graus, elaborado a reve-
lia das determinagdes do partido (RIDENTI, 2010, p. 71). Mesmo
assim, Nelson continua na entdo capital do pais, formulando o
roteiro deste filme, que sera sua estreia na direcao.

Sem apoio de produtoras, Nelson Pereira consegue verba para re-
alizar este longa-metragem por meio do mesmo sistema de venda
de cotas. Beneficia-se também da portaria do governo Vargas que,
para incentivar a produc¢do nacional, estipula a isen¢do de impos-
tos na compra de peliculas virgens e consegue uma camera do
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), emprestada por
Humberto Mauro, por intermédio do fotégrafo de cinema Hélio
Silva, com quem trabalhara em Agulha no palheiro®.

As filmagens foram atribuladas, com periodos de paralisacdo
por conta dos recursos escassos e do mau tempo que inviabi-

19Com Hélio, Nelson fara varios filmes. Além dele, a equipe completa-se com Jece Va-
laddo, que havia feito algumas pontas em filmes da Atldntida, como Amei um bicheiro e
Barnabé, tu és meu; Olavo Mendonga, gerente de producdo; e Z¢é Ketti, que atua e compoe
amusica tema do filme, entre outros. As cerca de nove pessoas que participaram do filme
se auto-denominam “Equipe Moacyr Fenelon”, em homenagem ao fundador da Atldntida,
falecido em 1953. Observa-se assim o reconhecimento daquele diretor, que construira
um estidio de cinema com recursos parcos e se contrapusera a entrada de Severiano
Ribeiro Jr. na Atldntida, por essa equipe de producdo independente.
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lizava a captacdo das tomadas externas, correspondendo a boa
parte do conteddo do filme. Apds longos meses de espera, Rio,
40 graus passa pelo crivo da censura e fica pronto para a distri-
buicdo, pela Columbia Pictures do Brasil. Mas o longa, que nar-
ra um domingo de sol na vida de um grupo de meninos negros
pobres que vendem amendoim em pontos turisticos da cidade,
ndo agrada ao chefe do Departamento Federal de Seguranca Pu-
blica (DFSP). O coronel Geraldo de Meneses Cortez proibe sua
distribuicdo, alegando que o filme apresenta apenas aspectos
negativos da entdo capital brasileira, como a desorganizacao e
miséria, feito com tal habilidade que serve aos interesses politicos
do extinto PCB [...] Os meninos que vendem amendoim sdo vitimas
de um rapaz que extorque dinheiro [...]. Tudo isso ndo existe (Dia-
rio Carioca, 30/09/1955, apud Salem, 1987, p. 114). Para com-
pletar, Cortez afirmava que, no Rio, o termémetro jamais havia
indicado 40 graus.

O Jornal apresenta outras justificativas do chefe do DFSP: em
sua opinido, o retrato jocoso de um coronel, que no filme era
deputado federal, é um achincalhe imperdodvel a Cdmara dos De-
putados e, ademais, os didlogos sdo na pior giria dos marginais,
em substitui¢do a lingua verndcula (apud SALEM, 1987, p. 115).
Para coroar seus argumentos, ele acusa o filme de blasfémia, por
sobrepor, a imagem do Cristo Redentor, um verso da cancdo de
Zé Ketti, que diz “eu sou o rei dos terreiros” (idem, ibidem).

Episédios semelhantes, em que autoridades reclamaram de um
retrato negativo do Rio de Janeiro nos filmes, por causa das ce-
nas de pobreza e da grande quantidade de negros - sendo que
este aspecto nem sempre era declarado de forma explicita -, ja
haviam acontecido com Humberto Mauro, em Favela dos meus
amores (SCHVARZMAN, 2004), e Orson Welles, em It’s all true
(BENAMOU, 2007; STAM, 2008; HIRANO, 2013). Mas agora, ape-
sar das peias autoritarias e racistas de alguns segmentos, repre-
sentados pelo coronel, o momento era outro, e a proibicdo ao
filme ganhou significados politicos com proporg¢des nacionais
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e internacionais. O jornalista de oposicdo, Pompeu Sousa, que
nao conhecia Nelson, travou um tenso debate com o coronel do
DFSP, apontando os impropérios da censura a Rio, 40 graus, ca-
pitaneando uma campanha nacional em favor da liberacdo do
filme, que recebeu o apoio de Jorge Amado, Menotti del Picchia,
Gianfrancesco Guarnieri, Salomao Scliar, Sérgio Cardoso, Nelson
Gongalves e, inclusive, José Carlos Burle, Anselmo Duarte, Lima
Barreto e Alex Viany, com quem Santos reata entdo a amizade.
Da Franca, vinham declarag¢des de apoio de Georges Sadoul, Ives
Montand e Jacques Prévert, entre outros, que pressionaram as
autoridades pela revogacdo da censura. De fato, o PCB s6 se jun-
tou a campanha de liberacdo da fita posteriormente, buscando
assumir sua direcdo por meio seu jornal Imprensa Popular, ar-
regimentacdo contestada por Nelson Pereira. Em entrevista a
Marcelo Ridenti, o diretor contou que naqueles dias, [...] foi es-
calado para um curso de formacdo de 30 dias, em local secreto,
que o poria fora de circulagdo publica: “era um sequestro. Sumia,
ia para algum lugar e reapareceria um més depois” (RIDENTI,
2000, p.69-70).

Parte da reagdo dos intelectuais, artistas e jornalistas encontra-
va motivacdo na campanha presidencial para garantir a posse de
Juscelino Kubitschek e no medo de um golpe de direita, que ao
final ndo ganhou apoio do Ministro da Guerra, Henrique Teixeira
Lott. Mantida a sucessdo democratica, o coronel Menezes Cor-
tez sai do comando do DFSP, o que abre caminhos para liberar o
filme. Em 31 de dezembro de 1955, a censura é revogada e nas
primeiras semanas de lancamento, Rio, 40 graus é um estouro de
bilheteria. Conforme conta o proprio diretor, devido a censura,
parte do publico imaginava que o filme teria cenas picantes e
estripulias cénicas.

Rio, 40 graus é entao aclamado por parte da critica. O Jornal do
Brasil declara ser o longa a mais legitima manifestagdo artistica
no cinema. Até Pedro Lima, que na década de 1920 defendeu um
cinema apenas com intérpretes brancos, elogia o filme colocan-
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do-o entre os que marcam etapa na nossa industria, sendo das
suas melhores realizagdes (apud SALEM, 1987, p. 123). A reacdo
da critica definitivamente acena para outros tempos, de maior
abertura a representacdo dos negros, do suburbio e de uma es-
tética diversa daquela consagrada por Hollywood. A fita é tam-
bém selecionada para o Festival Karlovy Vary, na Tchecoslova-
quia, onde Nelson ganha o prémio de jovem realizador. Antes, o
diretor passa por Paris, onde participa do Encontro Internacio-
nal dos Criadores de Filmes, promovido pelo Partido Comunista.
Na ocasido, conhece Pierre Kast e Cesare Zavattini, expoentes
cineastas engajados e identifica-se com a critica de Zavattini a
autocensura do partido na realizacdo de filmes (SALEM, 1987).

Nelson expressa sua opinido publicamente, na imprensa bra-
sileira, e quando retorna ao pais, em agosto de 1956, é repre-
endido pelo partido, que nessa época estava em crise com as
denuncias Nikita Krushev aos genocidios cometidos durante a
ditadura de Stalin*. O cineasta afasta-se do PCB, mas nao dos
ideais socialistas e comunistas.

Apesar das tensoes crescentes no que se refere a essa agremia-
cdo politica, intelectuais e artistas mantinham com o partido
uma relagdo intricada com custos e beneficios para todos os agen-
tes envolvidos que implica uma relagdo utdpica que ndo se reduz
ao cdlculo racional (RIDENTI, 2010, p. 12). Esse tipo de vincu-
lo possibilitou a Nelson beneficiar-se das redes de relagdes do
partido, tanto em suas idas a Paris, quanto na campanha para a
liberacdo do filme, ainda que ele ndo fosse um leitor assiduo de
Marx, o diretor tomou contato com tal teoria marxista lendo a
revista Problemas e o Manifesto Comunista para o curso de for-
macao politica (RIDENTI, 2000, p. 68). De acordo com Ridenti,
Nelson s6 estudou Marx, O 18 de Brumdrio, quando foi encarre-

20As denuncias ocorreram em 25 de fevereiro de 1956, durante o XX congresso do Par-
tido Comunista Soviético, mas demorariam um pouco para chegar ao Brasil. Sobre isso,
ver Ridenti (2000).

TOMO. N. 25 JUL/DEZ. | 2014



257

Luis Felipe Kojima Hirano

gado de dar um curso de formagdo politica numa célula de bairro
(idem, ibidem).

O cineasta saiu do PCB, conforme justificava, porque prezava
acima de tudo a liberdade na criacdo artistica, opondo-se a um
tipo de instrumentalizac¢do politica do cinema, que privilegiava
o contetido em detrimento da forma. E essa posi¢io que marca a
figura do cineasta engajado incorporada por Nelson Pereira dos
Santos. Visdo similar sera adotada e reformulada por parte da
geracao do Cinema Novo?'.

A recepcao de Rio, Zona Norte: elogios e criticas a
Nelson Pereira dos Santos e Grande Otelo

Distinguindo-se do filme inaugural de Santos, Rio, Zona Norte
mostra de modo mais contundente esse momento de davida
com relacdo aos caminhos da revolugdo, especialmente na hesi-
tacdo da personagem de Moacyr e no epilogo aberto, deixando
o espectador imaginar o que o violinista fara com os sambas de
Espirito. Por meio de hesitacdes e incertezas da trama, Nelson
expressa sua decepcdo com o partido e os perigos de certa ins-
trumentalizacdo da arte.

Financiado com a bilheteria de Rio, 40 graus e com verba da Co-
lumbia, Rio, Zona Norte tem algumas sequéncias realizadas nos
estudios da Flama e artistas de sucesso no elenco, como Grande
Otelo e Angela Maria. Apesar disso, a producio era independen-

21Como interpreta Marcelo Ridenti: “Nado se deve, contudo, caricaturar a a¢do cultural
do PCB nos anos 50, significativa em areas como o cinema (por intermédio de militan-
tes como Alex Viany e Walter da Silveira), o teatro (Guarnieri, Vianinha e o pessoal do
Teatro Paulista do Estudante) etc. O salto cultural pecebista dos anos 60 vinha sendo
lentamente maturado no periodo em que ainda prevalecia o stalinismo. A vida cultural
comunista nessa época contava com a participacdo de intelectuais e artistas significati-
vos” (2000, p. 70). Vale lembrar que Joaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman per-
maneceriam no PC ao longo de suas carreiras.
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te, como fica indicado nos créditos do filme, encabecados pelo
préprio diretor. Malgrado o apoio técnico, as condi¢des continu-
am precarias. O aluguel do estiidio ndo é barato e as peliculas vir-
gens sdo escassas demais para gasta-las com ensaios do elenco.

Langado ao final de 1957, o filme tem pouca bilheteria e divide a
critica entre aqueles que atacam a utilizacdo de imagens em esta-
do praticamente bruto e outros que reconhecem o valor do filme
frente a producdo das chanchadas. Grade Otelo ganha destaque em
quase todas as criticas. Na Tribuna da Imprensa, o critico diz: “Au-
tor instintivo, quase sem treinamento pré-direcional [...], inspirado
no Neo-Realismo italiano, mas sem a maturidade dos bons cultores
do movimento [..]” (apud Salem, 1987, p.136). Paulo Emilio Salles
Gomes escreve uma critica similar em O Estado de S. Paulo, mas re-
conhece a poesia de uma sequéncia interpretada por Grande Otelo:

Nelson Pereira dos Santos foi talvez vitima da ilusdo de que
esse estilo [neo-realista] o dispensasse da necessidade labo-
riosa de estilizacdo e da procura cuidadosa das convengdes
mais adequadas aos seus propdsitos. Ele simplesmente dis-
pOs numa certa ordem os materiais, quase em estado bruto
[..]- Essa fita fracassada contém momentos que, bem estuda-
dos, poderdo provocar uma tomada de consciéncia sobre as
sutis e misteriosas exigéncias do cinema e contribuir para o
desenvolvimento da tendéncia neo-realista brasileira. Penso
sobretudo na sequéncia em que o personagem interpretado
por Grande Otelo acorda, levanta-se, faz a toalete e recebe a
noiva. [...], os movimentos do ator, as palavras que troca com
a noiva, o comportamento com a crianga e sobretudo a ex-
traordindria presenca tactil dos objetos de uso corrente ou
da ornamenta¢do humilde do barracdo, criam uma harmonia
interior e comunicam uma dogura que conferem a essa se-
quéncia modesta uma consisténcia artistica rara no cinema
brasileiro. (GOMES, 1982 [1958], pp. 351-352)

O critico de A Noite, ao contrario de Paulo Emilio, considera a
montagem do filme de linguagem dificil para o espectador co-
mum, critica a caréncia de dramaticidade, mas arremata: Rio,
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Zona Norte tem a melhor e mais auténtica qualidade que um
filme pode ter: E CINEMA. Em relagdo a Grande Otelo, este co-
mentarista afirma apenas que estd bastante convincente (A Noi-
te, 27/11/1957, p. 3-6). O critico Alberto Shatovsky rechaca o
filme, mas elogia o protagonista dizendo: o que se extrai de Rio,
Zona Norte é praticamente o personagem e o intérprete Grande
Otelo. O personagem vdlido como figura de um quadro social po-
pular. O intérprete, integrando-se perfeitamente no personagem,
numa demonstragdo cabal de que é um dos mais sensiveis atores
brasileiros (apud FABRIS, 1994, p. 198).

0 Didrio carioca concorda com os que dizem que o filme apre-
senta deficiéncias na captacdo de som e composicdo de algumas
cenas, mas também faz a mais elogiosa dentre as criticas recebi-
das pelo longa:

Trés méritos ndo podem ser negados ao diretor Nelson
Pereira dos Santos, como produtor-argumentista-diretor
(portanto o autor do filme), nesta segunda experiéncia pro-
curando levar para o cinema um tema de sensivel corres-
pondéncia com a realidade carioca: que ele conseguiu dar
autenticidade fisica e psicoldgica aos tipos que criou; que
conseguiu, através de um ritmo propositadamente lento,
integrar os personagens do drama narrado no ambiente de
pessimismo ao qual reagem com otimismo peculiar aos que
estdo acostumados a sofrer; e que, elaborando a cronica so-
frida de um compositor que sé a custo conseguiu sucumbir
as circunstancias adversas que a vida lhe reservou, enfren-
tou o risco de desagradar a plateia como protagonista, ndo
colocando um gala propicio a ficil sensibilizagdo do grande
publico. [...]. O grande ator negro, Otelo, tem nesta interpre-
tacdo simultaneamente a maior da sua carreira no cinema e
amaior interpretagdo de um ator no cinema brasileiro. Con-
trolado e ddcil a direcdo, mas sobretudo espontaneo e sen-
sivel por natureza e devogao, esta exato no minimo detalhe,
do gesto a palavra e a expressdo. Particularmente nos mo-
mentos em que contracena com Jece Valaddo ou Paulo Gou-
lart, atores também profissionais como ele, o filme comega
a crescer. (Didrio Carioca, 21/11/1957, p. 7, grifos meus).
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O primeiro ponto a destacar nessa critica é a denominacio de
Nelson Pereira dos Santos como “autor” do filme, termo cunhado
pela Nouvelle Vague para designar cineastas que, dentro ou fora
da industria cinematografica, mantém, de um filme para outro,
uma mise-en-scéne propria, ou seja, uma maneira idiossincratica
de dispor e enquadrar os elementos em cena. Longe do padrao
industrial dos filmes de Hollywood, da Cinédia e da Sonofilmes,
em que as func¢des de diretor, argumentista e produtor sdo en-
quadradas em principios de produtividade na divisdo do traba-
lho, nos filmes de Nelson ele assina todas as etapas, inclusive a
montagem. A critica do Didrio também difere das anteriores ao
reconhecer que o cineasta optou, por conta e risco, por escalar
um ndo-galj, evitando o uso de um recurso que seria mais pro-
picio a fdcil sensibilizagdo do grande ptiblico. Grande Otelo con-
quista a simpatia da platéia por meio de outros predicados - em
geral, em papéis comicos - e, aos olhos do cinema do periodo,
seu talento para o drama ndo era visto como um chamariz de
bilheteria. Por fim, o critico, assim como fizera Paulo Emilio, re-
conhece uma interpretacdo de gestual poético do ator principal.

Segundo Fabris, o préprio Nelson Pereira dos Santos destaca o
papel fundamental de Grande Otelo, a ponto de atribuir-lhe a
parceria na realizagdo do filme (SANTOS apud FABRIS, 1998, p.
198). Em entrevista, o diretor afirma:

sem ele, Espirito da Luz Soares, por assim dizer, ndo existi-
ria, [...] sem a sua compreensdo desse personagem, profun-
damente humano, o filme nao valeria nada. Otelo soube dar
0s necessarios e indispensaveis matizes ao drama de um
homem que sofre e que é ao mesmo tempo, a expressao da
alegria de seu povo (idem, ibidem)

Otelo faz um papel singular em Rio, Zona Norte, distanciando-se
de esteredtipos das chanchadas e assumindo novas dimensdes
com relacdo a Também somos irmdos e Amei um bicheiro. Como
mencionado outrora, ele é pai, padrinho e homem honesto, de
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maturidade inexistente em seus papéis anteriores. No decorrer
da trama, o ator modula alegria e tristeza, esperanca e decep-
¢do em gestos sutis, num crescendo de enorme dramaticidade.
A personagem de homem maduro, entretanto, ndo desbanca sua
persona de moleque malandro e Otelo continua, até a década de
1960, fazendo papéis que reforcam esse tipo nas chanchadas,
ao lado de Ankito. De modo analogo, seu reconhecimento pelo
Cinema Novo, em 1968, vird por meio de uma persona similar,
reatualizada em Macunaima.

A destreza de Grande Otelo na interpretacao de Espirito se torna
mais marcante quando lembramos que o ator s6 foi conhecer
o samba carioca aos 17 anos, momento em que passou a atuar
como malandro e sambista nas pecas da Companhia de Teatro
de Revistas de Jardel Jércolis. Conforme é possivel ver nas cri-
ticas da época (DOURADO, 2005; CABRAL, 2005; BRITO, 2011;
HIRANO, 2013), levou cerca de dois anos para ele conseguir
arrancar palmas da plateia com uma interpretacdo convincen-
te, apds treinos diuturnos e aprendizagem na boemia da Lapa,
especialmente no Elite Clube, casa famosa de gafieira no centro
do Rio de Janeiro. Nao era para menos, Grande Otelo nasceu em
Minas Gerais e passou a infancia e adolescéncia na cidade de Sao
Paulo, sob a tutela de familias brancas abastadas. Na infancia,
quando fez sucesso na Companhia Negra de Revistas, foi inter-
pretando mondlogos e arias - e ndo como sambista.

Esses dados biograficos de Grande Otelo sdo importantes ao re-
velar ndo apenas o esmero do ator como cantor de 6peras e de-
clamador de densos monélogos aos nove anos de idade, desban-
cando possiveis visdes reducionistas, mas também ao mostrar
que sua singularidade esta em observar, aprender e encarnar de
forma sem igual outros modos de vida diferentes do seu.
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Consideracoes finais

As criticas de jornais de Rio, Zona Norte coroam a interpretacdo
de Grande Otelo, que desponta como um dos maiores intérpre-
tes do Brasil. Mas depois desse filme, hd um grande lapso tem-
poral para o ator ser aclamado novamente. A divida acumula-
da coloca Nelson em dificil situacdo e o diretor vé-se obrigado
a retomar o emprego de jornalista de segundo escaldo e fazer
documentarios encomendados. No entanto, esse filme e, espe-
cialmente, Rio, 40 graus sao reconhecidos pela geracao de jovens
que dé inicio ao Cinema Novo. Carlos Diegues (2001) afirma que
foi assistindo a Rio, 40 graus que ele vislumbrou a possibilidade
de ser cineasta. Glauber Rocha é mais enfatico, na Revisdo critica
do cinema brasileiro:

Assim como eu, naquele tempo tateando a critica, desper-
tei violentamente do ceticismo e me decidi a ser diretor de
cinema brasileiro nos momentos que estava assistindo Rio,
40 graus, garanto que oitenta por cento dos novos cineastas
brasileiros sentiram o mesmo impacto. Naquela época ndo
conhecfamos Humberto Mauro; havia dignidade em Nelson
Pereira dos Santos; Cavalcanti nos parecia uma estrela dis-
tante; Lima Barreto um monstro agressivo e mentiroso; Ma-
rio Peixoto um mito. (ROCHA, 2003a, p.103-104)

Glauber considerava Rio, Zona Norte mais profundo, tecendo
elogios a atuacdo de Grande Otelo no filme:

Rio, Zona Norte é dissonante no conjunto, ndo tem a forma
definida de Rio, 40 graus. Mas ai a ‘dialética de jornal’ evolui
para uma penetracdo mais aguda: o homem brasileiro dei-
xava de ser uma categoria puramente de classe. Homem de
classe, mas homem com implicagdes existenciais. ‘Espirito’,
o sambista de Rio, Zona Norte, vivido excepcionalmente por
Grande Otelo, é a pobreza, a ingenuidade, o servilismo e o
talento dos negros sambistas da Zona Norte; sonhadores
e romanticos, sofridos e esmagados pelo império do radio.
(idem, ibidem, p.108)
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Mas se Rio, Zona Norte ainda dialoga com a cinematografia bra-
sileira anterior, a nova geracdo tem a liberdade de experimentar
outros caminhos, negando qualquer relacdo com as chanchadas
e demais projetos de cinema industrial no Brasil. Artistas vin-
culados aos musicais carnavalescos e a Vera Cruz, como Grande
Otelo, Oscarito, Ankito, Eliana Macedo, Vera Regina, Anselmo
Duarte e Ruth de Souza, entre outros, ndo mais serao escalados
por essa nova geracdo. Apesar dos elogios de Glauber Rocha,
Otelo vivencia um periodo de ocaso no auge do cinemanovismo.
Uma nova leva de atores negros, com interpretacdes diferentes
de Grande Otelo, entra em cena: Antonio Pitanga, Z6zimo Bul-
bul, Eliezer Gomes e Luiza Maranhio, entre outros, ganham as
telas de cinema, nao s6 como afirmag¢des de uma beleza negra,
mas simbolizando uma estética de engajamento na primeira fase
do Cinema Novo.
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