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Resumo

Oartigo fazumaanilise do filme Xica da Silva (1976), do diretor Carlos Diegues, trabalhando o conceito
de carnavalizagdo aos moldes de Mikhail Bakhtin. Uma estética da inversao que coloca o oprimido
COMo opressor, mas que a0 mesmo tempo ndo foi muito bem vista por alguns criticos da imprensa que
acusaram o diretor de usar o apelo da comédia erotica para conquistar o publico, trazendo uma visao
da mulher negra como objeto sexual. Para esse proposito é feita uma releitura filmica para utilizar
tanto a abordagem metodolégica do contexto histérico de Marc Ferro quanto uma revisdo da critica
feita ao filme depois de sua estreia. Percebendo uma importante discussio acerca da representatividade
do negro, num momento em que a intelectualidade brasileira, principalmente a universitaria, comeca
a aderir aos Estudos Culturais. Perspectiva que busca analisar a cultura de massa: literatura popular,
radio, televisdo, as midias em geral; assimilando uma heterogeneidade de temas, como género, raga
e sexualidade. Assim, a obra estd inserida na dinamica entre uma representatividade equivocada,
que ndo privilegiaria a identidade da mulher negra, o uso da sensualidade e da carnavalizagdo como
uma estratégia de critica ao poder dominante. Nessa perspectiva, seria entdo, Xica da Silva, uma
transgressora imagem politica ou um objeto sexual idealizado por uma elite branca e de classe média?
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The film Xica da Silva: Canavalization and misrepresentation of black women
Abstract

The article analyzes the film Xica da Silva (1976), by director Carlos Diegues. Work that presents a
carnavalizing image along the lines of Mikhail Bakhtin’s concept. An aesthetic of inversion that puts
the oppressed as oppressive, but at the same time was not very well regarded by some press critics
who accused the director of using the appeal of erotic comedy to conquer the public, bringing a
view of the black woman as an object sexual. Analysis through a methodological approach to Marc
Ferro’s historical context, as well as an interpretation of the aesthetic content. With the film comes
an important discussion about the representativeness of the black, at a time when the Brazilian
intellectuals, especially the university, begins to adhere to Cultures Studies. Perspective that seeks
to analyze mass culture: popular literature, radio, television, the media in general; assimilating a
heterogeneity of themes such as gender, race, and sexuality. Thus the work is inserted in the dynamic
between a mistaken representativeness, which would not privilege the identity of the black woman,
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and the use of sensuality, of carnivalization as
a strategy of criticism of the dominant power.
Was Xica da Silva, then, a transgressive political
image, or a sexual object idealized by a white,
middle-class elite?

Keywords: carnaval; cinema; black women;
Carlos Diegues.

Introdugao

No ano de 1976, ainda vigorando a ditadura
militar no Brasil, o diretor Carlos Diegues estreia
o filme histdrico Xica da Silva. Um de seus maiores
éxitos comerciais, mas também um catalisador
de polémicas acerca da representa¢ao da mulher
negra. A obra apresenta um Brasil da segunda
metade do século XVIII, momento em que a
regido em que se passa a historia, Diamantina, se
torna o principal centro de extra¢ao de diamantes
do pais. Neste contexto, o representante da Coroa
Portuguesa, Joao Fernandes (Walmor Chagas), se
apaixona pela escrava negra Xica da Silva (Zezé
Motta) e a transforma na Rainha do Diamante.
Os desejos extravagantes da personagem surgem
como uma forma de resisténcia a propria
dominacdo branca. Isso desenvolvido através
de uma estética sensual, pitoresca e dentro de
um projeto de espetaculo popular e da inversao
carnavalesca.

Uma estética que coloca o oprimido como
opressor, mas que ao mesmo tempo nao foi muito
bem vista por alguns criticos da imprensa, que
acusaram o diretor de usar o apelo da comédia

erdtica para conquistar o publico, trazendo uma
visao da mulher negra como objeto sexual.

O diretor Carlos Diegues formou-se junto
ao Cinema Novo e a efervescéncia politica do
inicio dos anos 60, momento em que se buscava
uma identidade nacional para o audiovisual
brasileiro’. Um cinema moderno inserido numa
intelectualidade de esquerda que no fim dos
anos cinquenta traduziam conceitos e releituras
de Marx como o nacional-popular de Antonio
Gramsci; o realismo critico de Lukacs; as nogoes
neocolonialistas de Fanon; a arte didatica de
Brecht; ou o humanismo transformador de
Sartre. Sem citar as proprias mudangas internas,
percebidas pelo movimento historiografico
revisionista brasileiro®.

Com o golpede primeiro de abril de 1964, uma
nova relagdo dos cineastas com a sua realidade
tem que ser forjada, e seus filmes buscam através
da alegoria, de reflexdo intelectual, e as vezes
de um extremo hermetismo estético, continuar
produzindo um cinema moderno brasileiro da
forma que fosse possivel. Porém, em 1968, com o
Al-5, esse cinema acaba quase que por completo.
Renascendo em uma nova relagdo dos cineastas
com o estado, mediado pela Embrafilme®, ja no
inicio dos anos 70. Relagao paradoxal e complexa,
pois os cinemanovistas tém que se aliar ao proprio
governo militar como estratégia de sobrevivéncia,
mudando e assumindo perspectivas muito mais
ligadas a uma ideia de mercado do que a de obra
de arte.

Esse novo mercado patrocinado pelo estado
proporciona grandes bilheterias, como o filme

3 Antes nunca houve uma producdo realmente significativa que se pudesse perceber como uma identidade da obra
cinematografica do pais. E fungdo do Cinema Novo essa busca ligada a uma visdo politica. Gerando, assim, obras de
estéticas modernas de imenso valor autoral, que rompia com os padrdes classicos vindo das grandes produg¢des norte
americano, a0 mesmo tempo que também apresentava um cinema politico que buscava refletir a situagdo da América
Latina como local ainda dominada pelo peso do subdesenvolvimento (GOMES, 2016).

4 Como cita Queiroz (2010), o movimento revisionista repensava a relagdo escravista baseada na economia, em que
0 escravo era uma mercadoria e a violéncia era a unica forma que o individuo escravizado possuia para se tornar um
sujeito de sua propria histdria. Pensamento que contestava as inabalaveis ideias de Gilberto Freyre de que no Brasil esta
relacdo seria mais amena. Autores como Florestan Fernandes, Otavio Ianni, Emilia Viotti da Costa, Fernando Henrique
Cardoso, afirmavam que “o escravo ou se submetia a virar uma mercadoria, ou se rebelava de forma violenta e extrema”
(idem, p.106).

5 Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme). O regime militar, apesar de um forte principio de centralizagdo politico-
administrativa de forma autoritaria, instaurou um sistema articulado de funcionamento da produgio e distribui¢ao dos
filmes nacionais, na década de 70 e inicio dos anos 80. O fim da Embrafilme se da gradativamente. Primeiro com a Lei
Sarney, de julho de 1986, que dispunha da renuncia fiscal para a produgao de projetos culturais, fazendo com que os
filmes da empresa necessitassem disputar as verbas dos beneficios fiscais com outras dreas da produgao cultural.
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Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), do diretor
Bruno Barreto, e Xica da Silva, que até entdo
atingiram numeros de espectadores nunca antes
imaginados para um filme nacional. Ou seja, os
cinemanovistas — principalmente Diegues que
nos anos 70 produz grandes bilheterias — deixam
de lado o Cinema Novo como rétulo de um
cinema moderno brasileiro, e buscam reinventar
um cinema que ao mesmo tempo dialogava com
a ditadura para poder ser produzido e exibido e
que ainda pudesse fazer criticas concebidas de
dentro das proprias estruturas de poder.

Diegues busca no cinema de espetaculo®
uma forma de transgredir o ébvio do préprio
espetaculo. Obras como: Os Herdeiros (1969), que
em pleno periodo de violenta repressao (gerados
pelo ato institucional nimero 5), trabalha com
a historia do Brasil de forma critica; Quando o
Carnaval Chegar (1972), um musical que através
do carnaval reelabora uma estética cinemanovista;
e Xica da Silva (1976), que na figura da escrava
propdem uma inversao carnavalesca elaborando
um olhar sobre a sociedade brasileira através da
cultura afro-brasileira.

Com esse ultimo filme surge uma importante
discussao acerca da representatividade num
momento em que a intelectualidade brasileira,
principalmente a universitaria, comega a aderir
aos Estudos Culturais’. Perspectiva que busca
analisar a cultura de massa: literatura popular,
radio, televisao, as midias em geral; assimilando
uma heterogeneidade de temas, como género,
raca, e sexualidade. “Na critica que fazem das
relacbes de poder numa situagdo cultural ou
social determinada, os Estudos Culturais tomam

claramente o partido dos grupos em desvantagem
nessas relacoes” (SILVA, 2015, p.134). Um campo
onde se debatem as mais diferentes posi¢des
ideoldgicas é o cinema, onde o “discurso sobre
aquilo que lhe é especifico é também um discurso
sobre principios mais gerais que, em ultima
instancia, orientam as respostas a questoes
especificas” (XAVIER, 1984, p. 9).

Pierre Sorlin, em uma abordagem sociolédgica
do cinema, evidéncia a constru¢do narrativa
cinematografica como um discurso em que o
filme “reorganiza, a partir de elementos tomados
essencialmente do wuniverso ambiente, uma
configuragdosocial que, por certosaspectos, evoca
o meio da qual saiu, mas que, essencialmente, é
dele uma retradu¢ao imaginaria” (1977, p. 200).
Ou seja, a obra de Diegues ¢ uma encenagao da
sociedade que a produziu, que permitem analisar
a posic¢ao do diretor do filme e da prépria critica,
elementos ideoldgicos que adquirem um sentido
figurado, do ponto de vista moral, ideoldgico
e politico do momento histérico que ele é
produzido e exibido.

A énfase, portanto, estd no cardter sempre
construtivo das imagens preocupada em entender
a dimensdo propriamente simbélica do discurso
filmico reconstituir a forma como os realizadores
o constituiram, definiram, caracterizaram, por um
lado, e, por outro, de que maneira sdo construidos
em forma filmica os grupos sociais e a relacdo entre
eles, seus posicionamentos e suas hierarquias, as
condi¢des pelas quais acontecem no filme seus
conflitos e seus enfrentamentos, o que Sorlin chama

de sistemas relacionais (MENEZES, 2017, p.24)
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6 As engrenagens do espetaculo, como percebeu Walter Benjamin (1987), sdo alienantes. Elas afastam o novo, ao sempre
reinaugurar o “ja-visto’, o bem-comportado. Sem ter, desta forma, a fungao de transformar a realidade, e sim descrevé-
la. Na produgio, por exemplo, de filmes sobre emogdes genéricas, imitacdes de obras classicas, o espetaculo se limita a
abastecer e movimentar as imagens rotineiras e ja estabelecidas pelo senso comum, e nio criar novas formas de perceber
e criticar o mundo. No entanto, para o autor, a arte revolucionaria teria que se camuflar e se inserir nesse quadro, para
de dentro das estruturas de poder, conseguir sabotar esse esquema dominante sempre que necessario. Uma arte que
imponha ao artista e ao publico uma fundamental exigéncia: “a reflexdo” (1987, p. 134)

7 Surgem no Centro de Estudos Culturais Contemporaneos, na universidade de Birmingham, Inglaterra, 1964, com a
concepgao de cultura desenvolvida por Raymond Williams em Culture and society em contraste coma tradicéo literaria
britanica elitista. A cultura surge como experiéncia vivida de um grupo social, um campo contestado de significacdo onde
0 que esta em jogo é uma defini¢do da identidade cultural e social dos diferentes grupos. Assim, toda a dindmica social
seria uma dindmica cultural, sem que haja uma diferenca entre altas baixa cultura, entre cultura popular e elite. O inicio
tem fortes tendéncias marxistas vinda de autores como Althusser e Gramsci. “Nos anos 80, esse predominio do marxismo
nos estudos culturais tais como delineados pelo centro de Birmingham iria ceder lugar ao pds-estruturalismo de autores
como Foucault e Derrida” (SILVA, 2015 p.132).
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Assim, o filme ndo privilegia a identidade da
mulher negra. Muito pelo contrdrio, abusa o uso
da sensualidade e da carnavalizagdo aos moldes
de Bakhtin (1993) como uma estratégia de critica
ao poder dominante. Nesse sentido, seria, entao,
a imagem de Xica da Silva, uma transgressora
politica ou um objeto sexual idealizado por uma
elite branca e de classe média?

Questdes metodoldgicas

Entre os problemas que se colocam na mesa
de discussdes é quando se atribui aos filmes a
qualidade de objeto de analise. O mais grave
para o cinema é de ndo dispor de um corpus
de referéncia baseado em uma semidtica do
cinema, isso seria esperar que o filme comporte
uma dimensao linguistica. Mas, como o cinema
nao é uma lingua e, nisso, de fato, reside a
maior dificuldade que se deparam os cientistas
sociais quando se propdem analisd-lo. Christian
Metz (1964), resumidamente, nos diz que o
cinema é mais um meio de expressdo que uma
comunicacdo e que ele possui um limitado
numero de verdadeiros signos. Entao, como o
filme se constitui em um cddigo? Ou melhor,
qual o valor simbolico do filme? Pierre Sorlin,
ao falar dos elementos (os cddigos) do estatuto
semidtico que entram em um plano nos d4 uma
via de entendimento: “Cada um serd, segundo
sua posi¢do na cadeia, indice, signo ou sema:
o filme, através do sistema de relagoes de que é
condutor, organiza seus proprios codigos, cria
seus signos, transforma em indices ou série de
dados indeterminados a priori” (1977, p. 67).
Desse modo, o filme se constitui sempre, a si
mesmo, como codigo, mesmo se certos signos
se generalizam e se integram em um conjunto de
signos que os espectadores “leem” sem limitagoes
(SORLIN, 1997). Para o autor,

“o cinema aparece assim como linguagem - se
entendemos por linguagem uma série de meios
cuja combina¢io permite emitir mensagens -, cuja
codificagdo, lacunar muda de uma realizagdo para
outra ou, mais provavelmente, de um grupo de

realizadores para outro” (1977, p. 72).

O resultado disso é uma abordagem do filme
pela semidtica. Na antropologia, Geertz (1989),
explicitando sua preferéncia compreensiva,
compara o texto ao codigo. O primeiro para
interpretar, o segundo a decifrar. O primeiro
ensejando a compreensdo das formas simbolicas.
O segundo oferecendo o entendimento em
termos de estrutura. Para a analises de filmes,
ambos parecem ser eficazes. Mas, se mesmo
assim, a semiltica nao oferecer receitas, as
ciéncias sociais ndo irdao muito longe.

Foi necessario surgir Marc Ferro para por
em pratica um processo de analise que permite
ir além da condenagdo de ter sempre que dizer
duas vezes a mesma coisa: “descrever a sociedade
e comprovar essa descri¢do nos filmes ou entao,
analisar os filmes e verificar na estrutura social
o esquema dai elaborado” (1975, p. 48). A
citagdo torna claro de que forma o cinema se
expOe sempre ou toda vez que se expde ao olhar
penetrante que passa pela objetividade e pelo
rigor de uma observagao cientifica dentro do
espirito que é cara as ciéncias sociais. O método,
acima citado, permite-nos encarar a possibilidade
de estender as ciéncias sociais a técnica que Marc
Ferro estabeleceu para a histéria.

E, sobre as especificidades dos filmes, as
quais é necessario aplicar diferentes operagdes
de analise que levem em conta a andlise de
decupagem, das filmagens, das imagens, dos
sons, dos didlogos, dos cendrios, etc (FERRO,
1975). Quer dizer, o mudo social refletido na
tela, determinando por si mesmo, a estratégia de
analise que melhor convenha. Nessa perspectiva
que este artigo se orienta. Isto é, o cinema como
campo de pesquisa nas ciéncias sociais, como
base empirica, que preliminarmente poderiamos
dizer, abordagens culturais e sociais do ponto de
vista do espectador, neste caso, do pesquisador
que, “diante da imagem filmica, dedica-se a
decifragdo” (HIKIJI, 1991, p. 91-113, grifo
nosso). Entendemos por decifracao a observacao
e interpretacdo socioldgica, antropoldgica e
histdrica. Assim sendo, a obra analisada toma dois
caminhos, o que o diretor pretendia dizer com
suas alegorias sensuais e carnavalescas e como
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o filme foi percebido pela critica que o assistiu.
Evidenciando neste momento a dualidade
presente em sua estética e que é objeto de estudo
deste artigo. Entre a critica ao autoritarismo da
ditadura militar e o uso da imagem da mulher
negra como objeto sexual.

A carnavalizagdo como estratégia de filme

A carnavalizagdo surge nos filmes de Diegues
durante os anos 70. Em Xica da Silva ela se
apresenta de forma bastante elaborada. Como
percebe o proprio diretor:

A importancia do carnaval em meus filmes nao
estd apenas na Gestalt carnavalesca, na tradugido
de um estado de espirito. Mas também na prépria
construgao original dos desfiles, no modo pelo qual
eles se estruturam, em sua dramaturgia. Como num
desfile, varias alas tematicas se sucedem em Xica da
Silva, cada uma dela em torno de um personagem
e seu drama. [...] As tradicionais baianas de escola
de samba, herdeiras das procissdes catdlicas da
Bahia e do Rio de Janeiro, sdo reproduzidas pelas
mucamas que seguem Xica em sua vertiginosa
caminhada rumo a igreja do Tijuco, portando com
gestos exuberantes, como um destaque, a balancar
nas maos sua alegoria, a carta de alforria. Ou, eu
dizia também, a carta de euforia (DIEGUES, 2014,
p. 375).

Para Mikhail Bakhtin o carnavalesco seria
regido “por uma espécie de ‘cardcter nao
oficial, indestrutivel e categoérico, de tal modo
que ndo ha dogmatismo, autoridade, nem
formalidade unilateral (...)” (BAKHTIN, 1993,
p. 2). Sua principal qualidade seria estar ligado
profundamente as fontes comicas do popular
medieval, manifestacoes do riso que se opunham
ao tom sério e religioso da sociedade feudal. Isto ¢,
o autor se refere “as festas publicas carnavalescas,
os ritos e cultos comicos especiais, os bufdes e
tolos, gigantes, andes e monstros, palhagos de
diversos estilos e categorias, a literatura parodica,
vasta e multiforme, etc” (BAKHTIN, 1993, p. 3)

Todos esses ritos e espetdculos organizados a
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maneira comica apresentam uma diferenca notavel,
uma diferenca de principio poderia dizer, em
relagdo as formas do culto e as cerimonias oficiais
sérias da igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma
visdo de mundo, do homem e das relacoes humanas
totalmente diferentes, deliberadamente néo oficial,
exterior aigreja e ao estado; pareciam ter construido,
ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e
uma segunda vida aos quais os homens da Idade
Média pertenciam em maior ou menor proporgio,
e nos quais eles viviam em ocasides determinadas.
Isso criava uma espécie de dualismo do mundo e
cremos que, sem leva-la em consideragdo, nio se
poderia compreender nem a consciéncia cultural
da Idade Média nem a civilizagdo renascentista.
(BAKHTIN, 1993, p. 4-5)

Ou seja, uma experiéncia que nao deixa
de ser utdpica ao apontar para a critica do
presente a partir da criagdio de um mundo
invertido, ou que conviva com o “ndo oficial”
no mesmo patamar hierarquico. E essa relagio
dual, na convivéncia dos opostos, que Bakhtin
vai delinear como realismo grotesco. A
caracteristica desse realismo se apresenta em
forma de rebaixamento, da oposi¢io de todos
os cerimoniais e ritos para o plano material,
do corpo. . Em que o baixo, representado pelo
sexo (escondido), convive no mesmo espago
e tempo da alma, da mente (o alto). Criando
imagens fundidas nestas duas perspectivas. Por
exemplo, em termos metafdricos, uma mulher
idosa parindo, a noite e o dia, o final e o inicio da
vida, cria um movimento de mudan¢a dinamico.
No filme Diegues segue essa receita carnavalesca

subvertendo as estruturas do espetaculo:

Tomando como base a inversao social dos papéis
no carnaval, a for¢a corrosiva do riso procura a
libertagdo do medo e a explosdo de liberdade sem
admitir qualquer tipo de dogma ou autoritarismo.
Através da falta de verossimilhanga, das condutas
excéntricas de personagens em estado de espirito
anormal, do gosto por escandalos e da mistura entre
a cultura erudita e a popular se pretende abolir as
hierarquias sociais e incitar o publico a se exprimir

numa atitude criadora livre (ADAMATTI, 2016, p.
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2).

O filme, nessa perspectiva, abandona os
textos anteriores preocupados em “recontar” a
histdria e cria uma narrativa alegérica, onde “sexo
e escraviddo sdo pretextos para falar de relagoes
de poder: submissdo e subversio da ordem.
Xica ¢é vista como uma figura carnavalesca que
danga e ri e busca seu proprio prazer. S6 que
faz isso fora do carnaval” (SOARES, 2008, p.
64). Ela é o simbolo “da astucia do oprimido e,
ao mesmo tempo, encarnacao do esteredtipo da
sensualidade negra” (XAVIER, 2006, p. 96).

Os objetivos do diretor eram - como relatados
em seu livro de memoérias (DIEGUES, 2014) -
os de romper com a melancolia de sua geracdo
e, a0 mesmo tempo, retomar o projeto de um
cinema popular brasileiro. Todos os personagens
correspondiam a atores sociais daquele momento,
o imperialismo brutal no conde portugués; a
burguesia nacionalista e covarde no contratador;
as classes médias servicais no sargento, no
tenente e no paroco; o intelectual revolucionario
no jovem inconfidente (Estepan Nercessian); e
Xica, 0 povo.

Nesta
uma proposta de mise-en-scéne®, “longe da

articulacio o diretor buscava
contempla¢do decadente do cinema europeu,
tanto quando pregui¢ca miliondria do cinema
americano” (DIEGUES apud BUENO, 2000, p.
144), em que o espetaculo carnavalesco surge
como uma estrutura ideal para confrontar esses
paradigmas, onde somente ele poderia “trazer
para dentro da tela a maravilhosa doidice
brasileira, essa realidade até que se misture
com o sonho e ver surgir deste sonho uma nova
realidade” (DIEGUES apud BUENO, 2000, p.
144).

OcriticoJosé Carlos Avelar (1986), escrevendo
sobre o filme, apontava para a existéncia de
obras produzidas entre os dez anos anteriores
em que o conhecimento ndo podia ser utilizado
para impulsionar uma agdo transformadora do
mundo, em que a solu¢do para os personagens
acabava sendo a indiferenca e o siléncio. Assim, a

figura de Xica da Silva com seus gostos barbaros
e sensualidade a flor da pele seriam formas de se
driblar esses siléncios e exorcizar as violéncias
sofridas numa sociedade repressiva. Onde os
gestos exagerados da personagem, seu deboche
e avacalhacdo seriam formas indiretas de se
mostrar o que se passava na sociedade da época.

Avellar ainda, em outro texto, vai perceber que
Dieguesretomano filme “aideia dealteraraordem
prevista das coisas presentes em outros filmes do
Cinema Novo” (AVELLAR, apud SOARES, 2008,
p. 60). O cangaceiro Corisco propde desarrumar
o que esta arrumado em Deus e o Diabo na Terra
do Sol (Glauber Rocha, 1964), ou a frase “quando
a gente nao pode fazer nada, a gente avacalha’,
importante para se entender o filme O bandido
da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968). E
mesmo Diegues, no filme Quando o Carnaval
Chegar (1972), “inverte a sabedoria popular e
propde agir antes de pensar” (SOARES, 2008, p.
60). Ou seja, avacalhar seria o ponto de vista de
Xica da Silva sobre a situagdo da sociedade que
encontra; a0 mesmo tempo que também “é essa
avacalhacao que, segundo Avellar, liga Xica da
Silva ao Cinema Novo” (Ibidem, p. 60).

O filme de Diegues esta repleto dessas
avacalhagoes, imagens transgressoras de
caracteristicas carnavalescas. Desde a atuacdo
dos atores que se da em uma ténue linha entre
o comico, o realista e o sensual. Dois momentos
para exemplificar o mencionado: primeiro, Xica
quando quer dormir com um homem finge estar
zonza soltando pequenos gemidos e, segundo,
quando os figurinos que seguem a ascensao social
dapersonagem, ficam cada vez mais caricaturados
e coloridos, muito mais relacionados a uma
alegoria carnavalesca do que ao uma preocupagao
em ser fiel aos fatos histéricos. Em uma cena, ja
citada Xica carrega sua carta de alforria enquanto
desfila feliz pela cidade seguida por seus escravos
(fotograma 01). A personagem e seus seguidores
estdo paramentados com roupas da corte, mas de
cores e formas exageradas, como se estivessem
em um desfile de uma escola de samba ao som
da trilha sonora pop tocada por Jorge Ben. Xica

8 Tudo aquilo que aparece em cena, como por exemplo: atores, iluminagdo, decoragio, aderecos, figurino, etc.
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para em frente a igreja e tenta entrar com sua
carta de alforria como passaporte, mas o padre a
impede. Em um plano geral® (fotograma 02) ela
fica parada de costas para a igreja e de frente para
a camera, enquanto os brancos, que poderiam
entrar, passam por ela. No mesmo plano o padre
pede licenga e fecha a porta. Uma imagem que
revela que a realidade de Xica ndo ¢ a oficial, mas
a carnavalesca. A igreja, o mundo oficial para ela
¢ uma utopia, no sentido de estar existindo em
outro registro. Outro lugar que fica delimitado
espacialmente na imagem filmica.

Fotograma 02

Depois que a porta se fecha por completo,
a personagem principal se vira para a igreja e
vocifera blasfémias, de forma descontrolada. Na
cena seguinte, ela encontra Jodo Fernandes, seu
amante, e joga a carta de alforria em seu rosto. A
partir desse momento a personagem, com seus
exageros e afetagdes parece criar, como forma de
confronto a essa realidade oficial, outra paralela.
Ela passa a aparecer com roupas cada vez mais
alegdricas, com trejeitos mais afetados, e desejos
mais extravagantes; como a constru¢io de um

navio numa regido em que nao havia mar. A
embarca¢do navega por um mar improvisado,
feito por barragens, como um carro alegdrico
na passarela, enquanto na margem a plateia do
espetaculo, a elite local, olha a situagdo espantada
a0 mesmo tempo em que sdo obrigados a
aplaudir a passagem do navio para nao desfazer o
poderoso amante da ex-escrava (fotograma 03).

Fotograma 03

O que difere a avacalhagdo de Caca Diegues
daquela de Glauber Rocha e de Rogério
Sganzerla ¢ o fato dela ser popular, no sentido
de “falar a linguagem do povo”, fazendo rir como
as chanchadas. Hd no filme uma importante
tentativa de unir um discurso intelectual de
esquerda com o publico das chanchadas:

Xica da Silva é o primeiro grande sucesso de
bilheteria do cinema brasileiro desde o tempo
da chanchada. Com milhdes de espectadores no
Brasil como no exterior, Caca Diegues chega aonde
queria. De Ganga Zumba (1964) a Xica da Silva
(1976) percorre um longo caminho entre o cinema
que pensa o “povo” e um cinema que fala, se ndo
para o “povo” (categoria de dificil identificagdo),
pelo menos para uma ampla plateia que enche os
cinemas das principais capitais do pais. Seu filme
atende aquela parcela do publico que vai ao cinema
porque “cinema ainda ¢ a melhor diversdo’, Xica da
Silva atrai um publico que ia assistir as chanchadas
e que ndo viu o Cinema Novo passar (ibidem, p. 60).
Outro elementos
importantes na obra de Diegues e tragou

autor que percebeu

9 O plano é a unidade do filme e pode ser apresentado por diversos angulos e escalas. O plano geral é um 4ngulo que mostra
uma paisagem ou um cendrio completo. O plano geral, entdo, é um 4ngulo que mostra uma drea de agdo relativamente

ampla. A figura humana ocupa espago reduzido.
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com mais afinco o paralelo de Xica com a
carnavalizagdo foi o antropologo Roberto da
Matta (1976). Segundo ele, Diegues com a sua
estrutura carnavalesca, investiga a fundo os dois
lados da “obediéncia’; a forma como o poder dos
fracos, com seu viés residual e compensatorio, se
contrapde ao poder dos fortes. Aproveitando-se
de uma pratica corporal ligada ao escandalo e o
poder do riso e da alegria, o filme troca o fraco
pelo forte subvertendo a ordem do mundo. Da
Matta, ainda, comentando a recep¢ao negativa de
alguns criticos ao filme, percebe que as polémicas
moralizantes nao surgiram devido ao romance da
escrava com o senhor, mas por causa da ascensao
social de Xica da Silva: “é esse o momento
perigoso e que indica a hora de moralizar” (1976,
p-19).

No entanto, a postura popular e comica do
filme estd ligada a uma heranga da chanchada,
negadaa principio por umdiscurso cinemanovista
durante os anos 60, mas que ganha um novo
folego no periodo em que a obra é produzida.
Nela Diegues buscar uma direta ligagdo com
esse universo comico brasileiro unido ao uso
da sensualidade da personagem como estratégia
transgressora, como também uma estratégia
para a conquista do mercado cinematografico
brasileiro. Dindmica que acaba por gerar uma
inevitavel ligagdo com as pornochanchadas
geradas durante todos os anos 70, filmes que
usavam do sexo como seu principal elemento de
apelo popular. Na primeira noite de amor entre
Jodo Fernandes e Xica da Silva, essa ligacdo é
inevitavel. A cena se inicia com um plano de uma
janela, enquanto em Off'° se escuta o homem e
a mulher em suas intimidades (fotograma 04).
De repente, a camera inicia um leve movimento
de zoom in'" ao mesmo tempo em que Jodo
Fernandes pede para que sua amante nao fizesse
determinada a¢ao durante o coito, agao que nio
se pode ver, mas se pode imaginar devido aos
gritos do homem que parecem misturar terror
e gozo - procedimento sexual que se apresenta

em outros momentos do filme como um grande
mistério. O coito nao é apresentado na imagem,
mas o plano seguinte mostra Xica deitada na
cama extasiada. Ela faz gestos que insinuam de
forma irdénica o tamanho diminuto do 6rgao
sexual de seu amante e logo depois eles voltam
a se amar de baixo dos len¢ois. Ou seja, o sexo é
fonte essencial desta logica carnavalesca do filme.

Fotograma 04

A critica da mulher negra como objeto
sexual

Alguns criticos percebiam a sensualidade
da figura de Xica como uma simples aderéncia
a pornochanchada como estratégia de publico,
percebendo o mecanismo de carnavalizagdo com
aaceitacao de uma estética massificada. Ideias que
atrelavam o conceito de obra de arte a uma funcio
social ou politica . De alguma forma o espetaculo
cinematografico apresentado desnorteava muitos
dos admiradores dos trabalhos anteriores do
diretor.

Em uma famosa entrevista concedida no
ano de 1978 para a jornalista Pola Vartuck, no
jornal O Estado de S. Paulo, o diretor vai cunhar
a expressao “patrulha ideologica” (DIEGUES,
1988). Uma espécie de pressao através de
criticas, discursos, manifestos, de pessoas unidas
por lacos ideoldgicos com o intuito de impor
um ponto de vista. Diferente da censura, essa
patrulha ideolégica se dava no meio artistico e
intelectual, que na sua maioria era de esquerda.

Diegues se referia indiretamente as criticas
feitas ao filme Xica da Silva publicadas nos

10 A voz off ou off ¢ um recurso sonoro que faz parte da cena, mas que sua fonte geradora nio esta enquadrada na imagem.
11 Movimento 6ptico no qual a imagem se inicia em um plano aberto e vai fechando para um plano mais fechado.
12 Percepgdo ja superada ao longo do século XIX, numa perspectiva da primazia da forma e no desprezo a essa necessidade

de a arte desempenhar fun¢des sociais (BOURDIEU, 1996).
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jornais alternativos Opinido e Movimento.
Margarita Adamatti confirma isso quando diz
que “exatamente a imprensa alternativa, que
sofria com a interdi¢do feroz do regime, era
acusada de colocar em pratica a censura politica”
(2016, p. 1); dando inicio a uma das maiores
polémicas entre artistas e intelectuais e gerando
um clima de “caga as bruxas”. Nesta concepgio,
0 que parecia sugerir Diegues era perceber que a
oposicdo feita a seu filme seria dada mais como
uma forma de prejudicar a criagdo artistica do
que a propria opressdo do regime.

Um destes textos era da historiadora e ativista
negra Beatriz Nascimento (1976), duas das suas
principais afirmagdes motivaram diretamente
as declaragoes de Diegues. Na primeira, ela
afirmava: “o senhor Carlos Diegues é senil em
sua obra-prima (porque eu espero que ele ndo
confeccione outra e ja lhe concedo o fim da
sua carreira cinematografica)”, depois ela ainda
declara: “Quanto a sua penetragdo enquanto
discurso e comunica¢do o condenariamos ao
‘index’ das obras proibidas” (NACIMENTO, p.
20-21).

Essa radicalidade de Beatriz Nascimento
pode ser explicada por um acirramento de
posigoes, que tém relagao com o lugar de origem
de ambos. Nesse sentido, a autora ndo faz sua
critica por um viés cinematografico, mas sua
opinido emerge como uma historiadora e mulher
negra ofendida pelo filme. Sua argumentacdo
nao ¢ também originada de uma necessidade de
uma veracidade histérica na obra de arte, mas
sim na falta de conhecimento do autor da cultura
negra. Ela se incomoda com a forma como a
mulher africana é percebida no filme, como um
mito de sexualidade. Dessa forma, ela estaria
reivindicando que a intelectualidade respeitasse
a propria cultura popular.

Esse debate ndo se dava do ponto de vista
artistico, mas sim de um movimento social que
crescia: 0 movimento negro. Dois anos antes,

Beatrizfezum preludio de um debate que explodiu
em 1978 com a eclosdo dos movimentos sociais’.
Naquele mesmo ano, houve, por exemplo, a
unificagdo dos movimentos negros (SINGER;
BRANT, 1982, apud ADAMATTI). Desse modo,
o artigo criticando o filme de Diegues no Jornal
Opinido era uma forma de iniciar uma discussao
publica.

Por essa logica, em que o imperativo politico
estava a frente da autonomia estética, a autora
desautorizava o diretor a abordar temas ligados a
um universo que nao era o seu, colocando na tela,
dessa maneira, um assunto tabu sem critica-lo, e
pior que isso, refor¢ando os preconceitos. Beatriz
percebe no desenvolvimento dramatico do filme,
fugindo do discurso da estética, um refor¢o do
“mito do senhor bondoso’, onde a figura de Xica
da Silva esconderia o conflito racial, em que o
negro surge como uma figura décil. E mais, a
autora percebe na figura do ator Walmor Chagas,
amante e protetor da escrava, um prolongamento
da figura do diretor, no papel de um intelectual
burgués, particularidades que Diegues nao
destacou em sua defesa.

Essa perspectiva percebida acima, em uma
analise da narrativa proposta pelo filme, tem
uma forte ressonancia na obra. A primeira cena
do filme, por exemplo, se inicia com chegada
do novo contratador real de diamantes enviado
pela coroa portuguesa, o futuro amante de
Xica da Silva. Revelando que o ponto de vista
apresentado inicialmente na narrativa nao
¢ o da mulher negra. Na cena, que acontece
antes dos créditos, como epilogo, um homem
toca uma flauta, acompanhado de dois outros
musicos. Este homem ¢é Jodo Fernandes que
depois de demostrar suas habilidades eruditas
tém uma breve conversa sobre a regido com os
musicos, dando a entender que aquele foi um
encontro casual. O interessante é que um dos
artistas, preocupado com o que seu companheiro
falava, sem saber quem era o homem com quem

13 “Os anos 70 e 80 do século XX se constituiram no periodo de busca de afirmacao do debate das relagdes raciais em
varios campos da agdo social. “O Movimento Negro brasileiro se organiza tendo como referéncia as experiéncias das
lutas anteriores engendradas pelas varias formas do processo de resisténcia a escravidao, o processo de constituicdo dos
quilombos, a estruturagido das irmandades e das tradigoes religiosas de matriz africana, da imprensa negra e as varias

expressoes culturais e politicas” (LIMA, 2009, p.3-4).

Programa de Pds-Graduagio em Ciéncias Sociais - UFJF v. 15 n. 3 Dezembro. 2020 ISSN 2318-101x (on-line) ISSN 1809-5968 (print)

vdNL1Nd 3 VIHO3lL

209



TEORIA E CULTURA

210

conversavam, diz de forma mecanica em um
close up™: “Os artistas ndo devem se meter em
politica” Numa clara rela¢ao dos artistas com a
figura do diretor: um artista de classe média que
tentava driblar as armadilhas impostas por um
estado autoritario.

Continuando a cena, um homem negro
armado surge em cima de uma rocha. Era o
fora da lei Teodoro, um minerador que retirava
seu proprio diamante da terra e revendia sem
a participagdo da coroa portuguesa. Neste
momento a trilha sonora que havia iniciado
a cena com uma musica erudita, europeia,
tocada pelos musicos, ressoa em um tenso
acorde de berimbau, de origem afro-brasileira.
Nesse instante, Teodoro pede o cavalo de Jodo
Fernandes. Momento tenso em que o contratador
tem que ceder seu cavalo, apresentando para o
espectador a primeira imagem transgressora
do filme, que ndo se desenvolve na mesma
perspectiva carnavalesca que ird ser marca
recorrente do resto da narrativa. Nessa imagem se
vé o homem negro em cima do cavalo, imponente
e altivo, enquanto o europeu, paramentado com
suas vestes elitizadas e finas, esta no chao, olhado
de cima para baixa pelo negro. (fotograma 05)
Deixando claro o confronto entre as hierarquias,
entre o branco representando as elites e o negro
transgressor que se relaciona com o povo, e no
meio, entre eles, os artistas. A figura da mulher
neste momento ndo aparece. Desta forma,
enquanto o contratador caminha montado em
um burro na dire¢do da cidade, o nome do filme,
Xica da Silva, surge na imagem, mas a mulher
que da nome ao filme nao.

Fotograma 05

Xica vai aparecer na cena seguinte, dez
minutos depois do inicio da narrativa. Ela esta
no quintal da casa do Sargento Mor da cidade de
quem ¢ escrava. O jovem filho do dono da casa,
José (Stepan Nercessian) aparece dizendo o nome
da escrava de forma repetida como se fosse um
cacarejar de galinha: "Xica, Xica, Xica” A mulher
coloca as maos nos quadris numa expressio
corporal irénica dizendo que nao. Mas o jovem
agarra suas nadegas esfregando seu rosto nelas,
dizendo frases como, “Vem ca sua neguinha
feiosa’, a0 mesmo tempo em que pega seus peitos
e rasga a sua roupa. A reagao de Xica ¢ fazer uma
cara séria que logo se transforma em um largo
sorriso e um gemido caricatural. Ela sai correndo
para dentro da casa e é seguida imediatamente
por José. Neste instante, a camera, depois de
mostrar o jovem entrando na casa, inicia um
movimento leve de zoom in enquanto em voz off
se escuta o dialogo no interior. Exatamente igual
a cena detalhada anteriormente em que Xica usa
sua misteriosa arma sexual no contratador, tendo
também o grito que mistura terror e gozo ao final
(fotograma 06).

Fotograma 06

Confrontando as cenas iniciais duas formas
de luta contra o sistema sdo apresentadas dentro
da narrativa, a do homem negro fora da lei, que
no fim do filme vai ser capturado pela coroa
portuguesa, e o da mulher como poder sexual,
representada por Xica e seu misterioso segredo.
E através desta segunda perspectiva que o filme
vai desenvolver sua narrativa. Postura que
fica claramente explicita na cena do primeiro
encontro entre Xica da Silva e Jodo Fernandes,
momento em que a mulher praticamente se

14 O Close, ou Close Up é um plano que enquadra o rosto do personagem.
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oferece ao contratador rasgando sua propria
roupa, enquanto a famosa musica tema do
filme, gravada por Jorge Ben toca. Os dois se
olham enquanto a imagem em um movimento
de traviling” potencializando o encanto que
se da entre ambos. De um lado Xica pelada,
sensual, e do outro lado o europeu deslumbrado
(fotogramas 07 e 08) .A sensualidade expressa
pelo movimento de camera é potencializada pelo
refrdo da trilha que canta: “Xica d4, Xica da, Xica
da silva’, uma alusao ao ato sexual.

Fotograma 07

Fotograma 08

Destaforma, aideiadeinversao ficasubmetida
a objetificacdo sexual da mulher. Tanto que a
narrativa necessita expressar essa ideia de ruptura
hierarquica de forma didatica nos didlogos de
personagens. Por exemplo, em uma cena em que
um comerciante conversa com outro homem
sobre a prosperidade da cidade desde a chegada
de Joao Fernandes, ocorre um breve comentéario
acerca de Xica da Silva. O comerciante, a0 mesmo
tempo em que parece ndo querer falar sobre ela,
diz em um tom ir6énico: “Agora quem ¢ o escravo
¢ ele”. Ou seja, deixando clara a fragilidade da
proposta do filme, pois necessita ser dita, falada,
diretamente para o espectador.

Outro exemplo é a parte final do filme,

momento em que mesmo Xica sendo uma rica
e livre mulher, tem que se submeter sexualmente
ao corrupto conde (José Wilker) enviado
pela coroa portuguesa para fiscalizar a regiao,
carregando em suas posses uma carta que pede o
imediato retorno do Jodo Fernandes para Lisboa.
Xica tenta resolver o problema tracando uma
aliangca com Teodoro na tentativa de organizar
um exército para confrontar a coroa portuguesa.
Mas seu amante acaba entregando o fora-da-lei
como prova de fidelidade a coroa, tentativa que
ndo surte o efeito desejado. Ou seja, o poder de
Xica s se apresenta eficiente como objeto sexual,
sendo limitado aos movimentos dentro desta
perspectiva.

Ela, entdo, em um ultimo ato de desespero,
prepara um banquete africano para agradar
o fiscal. A comida tipica é servida no chio e o
homem se farta de beber e comer as iguarias. Xica
se apresenta seminua em um espetaculo de danga
sensual ao som dos atabaques afro-brasileiros
(fotograma 09). A apresenta¢ao faz o homem
relinchar como um burro e cacarejar como uma
galinha, como se a danga provocasse nele os
instintos animais, como se a cultura africana e
a sexualidade da mulher levassem o individuo
a um estado selvagem. Os dois acabam rolam
sobre as comidas em uma confusa e carnavalesca
danca sensual. Porém, desta vez, a tatica sexual
da personagem nao tem o seu objetivo alcangado
e Jodao Fernandes é obrigado a deixar o Brasil,
deixando sua amante na desgraca.

P el

Fotograma 09

Como critica na inversdo da hierarquia social
o uso da imagem do escravizado usando de seu
poder sexual funcionava, mas, a0 mesmo tempo,
deixava evidentes os preconceitos de uma elite

15 Movimento de cAmera que acontece em qualquer diregdo movendo o eixo da cAmera, com um passeio pela cena. E
realizado por meio de maquinarios especificos, como trilhos e tripés especializados.
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intelectual acerca do negro, como um agente
de sua propria historia. A historiadora Beatriz
Nascimento, entdo, evidencia aspectos polémicos
para se iniciar uma discussdo importante para
0 movimento negro, num momento em que
o radicalismo de esquerda foi dizimado pela
ditadura. Ao analisar a obra somente do ponto
de vista do enredo, abandonando as questdes
estéticas pertinentes para a elite intelectual,
e ndo para o povo, a autora faz uma critica do
ponto de vista de uma mulher, negra, pobre,
acerca de uma obra produzida por um homem,
branco e de classe média. Fazendo surgir uma
Voz que representasse o povo, assumindo o seu
papel social e reivindicando uma autoridade na
contestacao ao cineasta.

Conclusoes

Estaria em uma espécie de “realismo grotesco
afro-brasileiro” o poder carnavalizante de Xica
da Silva. Uma critica a sociedade autoritdria em
plena ditadura militar, que se propde a valorizar
uma identidade do excluido, como propunha as
tendéncias dos estudos culturais. No entanto,
também apresentava a apropriacdo cultural da
imagem da mulher negra escravizada por uma
elite intelectual de forma problematica, colocando
e reafirmando estigmas de sensualidade e da
promiscuidade.

Com Xica da Silva, Diegues desenvolve um
cinemadeespetaculo,queatravésdeumadinamica
entre o cinema de autor e o comercial consegue
produzir uma obra pertinente num momento em
que a abertura politica ja era uma possibilidade
concreta. Boa parte da esquerda intelectual do
pais, neste momento, ainda estava atrelada em
torno de uma ideia de nacional-popular’®, sendo
a funcgdo da obra de arte transformar a sociedade.
Por outro lado, emergiram outras vozes em que
esse nacional-popular era visto como “uma a¢do
autoritaria e mistificadora, com a pretensao de

direcionar os rumos do pais e da cultura popular”
(ADAMATTI, 2016, p. 15-16). O elogio indireto
de Beatriz Nascimento acerca da experiéncia
cultural do povo contra a figura do intelectual faz
parte desse processo.

A narrativa do filme acaba com Xica da Silva
se refugiando na igreja dos negros que havia
construido, pois sem o seu amante ela acaba
caindo em desgraca. La esta escondido José, que
havia se tornado um rebelde e revolucionario
foragido. Logo a mulher se anima e os dois
acabam se relacionando sexualmente como se
as ideias revoluciondrias da geracdo dos anos
60, impedidas pelo golpe militar, se unissem
a uma postura popular surgida nos anos 70,
que além de ter a prépria ditadura como
financiadora, usa o sexo como forma de ganhar
o mercado cinematografico. O ato sexual, que
simbolicamente parece unir essas duas tendéncias
da obra, se desenvolve como da primeira vez que
os personagens sdo apresentados, s6 que desta
vez ¢ Xica quem persegue José. A cena mostra
a escada em que os dois amantes sobem, e fica
parada nesta imagem enquanto se escuta em off o
grito de terror e gozo de José. Na cena seguinte, 0s
sinos daigreja sio tocados enquanto José gargalha
de felicidade. Na sena seguinte, os sinos da igreja
sdo tocados enquanto José gargalha de felicidade.
Assim, no final do filme, o que fazia “os sinos da
cidade replicarem era mesmo o encontro final
entre Stepan e Zezé, o intelectual e o povo que
ele pretendia representar e libertar, que acaba por
lhe ensinar o gosto da vida e da volta por cima”
(DIEGUES, 2014, p. 376). Demostrando que essa
ideia de unir o popular com o intelectual era
uma postura mais importante para a narrativa,
que representar uma identidade da mulher negra
escravizada.

Essa dualidade presente na critica ao filme
permitiu essas duas leituras importantes para o
momento, e essa parece ser a principal riqueza
da obra: produzir uma polemica discussdo,

16 O conceito de nacional-popular é universal, devido ao fato de ser pensado através da traducdo de aspectos populares
de cada local, e uma de suas principais qualidades ¢ justamente a capacidade de distinguir entre o vélido e o nio valido
no seio do patrimoénio cultural universal. “Entendendo validos os caminhos capazes de levar o povo a uma afirmagédo
da democracia e do nacional. E o nio valido como as interferéncias culturais que nao tenham como funcio responder
as questdes colocadas pela realidade brasileira” (BARBEDO, 2016, p.100). O projeto nacional-popular brasileiro, tanto
se insere num projeto de revolugdo democrética burguesa, em que diversas vertentes da intelectualidade e da politica
nacional estavam voltadas para objetivos comuns como a defesa da cultura nacional e de seu desenvolvimento, como
também a preservacio e a ampliagdo das liberdades democraticas, assegurando os interesses da intelectualidade.
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extremamente pertinente, num momento em
que o Brasil ainda vivia uma ditadura militar.
Tanto que em 1984 Diegues vai filmar Quilombo,
também utilizando de uma estética carnavalizante
e abordando a cultura negra sem produzir cenas
de apelos sensuais. Como também vai chamar,
para seu lado, intelectuais e artistas envolvidos
com o movimento negro. A propria Beatriz
Nascimento ¢ uma das consultoras do filme.
Ou seja, ele se adapta as novas perspectivas de
representacao do negro, que ¢ diretamente ligado
a como essa intelectualidade negra gostaria de
ser vista.e.
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