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DONA FLORE O CINEMA NACIONAL: MEMORIA

Benedito Veiga®

RESUMO: Dona Flor e seus dois maridos, de Jorge Amado, entre
suas repercussoes e apropriacoes, conta com sua transposicdo para
o cinema, por Bruno Barreto, em 1976. A meméria critica e cultural
desse acontecimento é levantada, tomando os registros existentes
em periddicos nacionais. O quadro politico de excecdo existente pro-
voca o acirramento da censura em todos os campos culturais, com o
veto total ou parcial do que era realizado. Correndo em paralelo, a
midia eletronica ganhava forcas e as reflexées e os posicionamentos
sobre a industria cultural eresciam. No campo cinematogrdfico, ape-
sar do controle multinacional das distribuidoras, o produto cultural
da terra buscava impor-se. Comecavam a ruir oS muros entre 0s
niveis culturais e abrandavam-se as divergéncias entre arte e mer-
cado.

PALAVRAS-CHAVE; memoria; cinema; cultura brasileira.

“Oba, ndo tem homem que enfrente,
Oba, a guerreira mais valente,
Oba, nao sei se me deixo mudo,
Ob4, uma mao, rédeas e escudo,

Oba, nao sei se canto ou se nao,
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Ob4a, a espada na outra mao,
Oba, nao sei se canto ou se calo,

Oba, de pé sobre o seu cavalo”.

Caetano Veloso — Gilberto Gil!

Oba xireé.?

uando se iniciam as filmagens da Dona Flor e seus dois mari-

dos de Bruno Barreto, em outubro de 1975, em Salvador, mais
de nove anos eram decorridos do langamento do romance homoénimo
de Jorge Amado, em junho de 1966. O Brasil ja era o “pais do milagre
econdémico”, alias, do milagre de conseguir sobreviver.

A ditadura militar imposta desde 1964 era, entao, senhora dos
seus meios de tortura, opressdo, aniquilamento das classes dos tra-
balhadores, dos estudantes, dos intelectuais que lhe opunham resis-
téncia. Sao dados deste Brasil de 1975, conforme consta de A década
de 70, de Nadine Habert: 72 milhées de brasileiros (67% da populagéo)
eram subnutridos; o salario minimo teria que ser quase trés vezes
maior do que era para equiparar-se ao de 1958 e, para isto, o ultimo
aumento deveria ter sido de 275% e néo de pouco mais de 40%, como
o que foi aplicado; para cobrir os gastos basicos, considerados minimos,
com nutricdo, moradia, transporte, vestuario etc., o trabalhador que

1 VELOSO, C. e GIL, G. “As ayabas”. In: Pdssaro proibido (Maria Bethdnia). Guanabara:
Phonogram /Philips, 1976.

2 No Candomblé, saudacdo a Oba que assinala o seu destaque de ser “uma das esposas
de Xango sem orelha”. Esta ayaba ou iaba [orixa feminino] comanda este ensaio. Seu
mito presentifica sua disputa do amor de Xango, juntamente com lansa e Oxum. Oba é
ludibriada por Oxum: permite que lhe decepem uma de suas orelhas para com ela
preparar uma iguaria extraordinaria, que lhe permitiria ter o consorte desejado sempre
seu. Xangd experimenta o estranho alimento; ao descobrir sua origem, rejeita a amante
e sua culinaria inesperada. Oba torna-se, entdo, motivo de zombaria. Eis a causa de sua
agressividade, sempre disposta a guerrear, principalmente, na presenca de Oxum. Tomo
aqui Oba, portanto, enquanto simbologia e paroxismo do receituario mulher-comida.
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recebe salario minimo deveria trabalhar 466 horas e 34 minutos men-
sais, isto €, 15 horas e 55 minutos durante trinta dias por més.®

O inicio das filmagens de Dona Flor € também contemporaneo
do assassinato do jornalista Vladimir Herzog, em outubro de 1975, no
DOI-CODI, em Sao Paulo, que provoca, segundo o relato escrito em
Nao verds nenhum pais como este, de Sebastido Pereira da Costa, “a
primeira grande reagéo popular contra a tortura, as prisoes arbitrari-
as e o desrespeito aos Direitos Humanos”.*

O turbilhao desse momento de excegéo social, politica e econé-
mica atinge o campo da producao cultural, marcada pelo clima de
censura e repressao, de vigilancia permanente, voltada, sobretudo,
contra o pensamento critico e inovador que néo se submetia a ideolo-
gia dominante. Depois do Al-5, de dezembro de 1968 — o coroamento
do arbitrio legal contra a democracia —, nao se puderam registrar cul-
turalmente movimentos aglutinadores mais amplos; o clima de terror
que atravessou o periodo, ainda assim, ndo impediu que se buscas-
sem novas linguagens e novas formas de criacdo, sem esquecer, por
exemplo, a montagem, por José Celso Martinez Correia, da peca Roda
viva, de Chico Buarque.

A peca, segundo relato do folheto ntimero 1, da Colecao MPB
Compositores, da Editora Globo-SP, foi escrita em 1967 e encenada
no ano seguinte, mas por pouco tempo. A ditadura militar ganhava
forcas e as organizacoes da direita se encarregariam de tira-la dos
palcos. Em 17 de julho, um desses grupos governofilos, o Comando
de Caca aos Comunistas - CCC -, invadiu o Teatro Galpao, em Sao
Paulo: “os cenarios foram destruidos e os atores espancados”.®

HABERT, N. A década de 70: apogeu'e crise da ditadura militar brasileira. 3. ed. Sao
Paulo: Atica, 1996.
©  COSTA, 8. P. da. Nado verds nenhum pais como este: um relato cronolégico da violéncia e

do arbitrio. A censura, as negociatas, a corrupcio impune. Rio de Janeiro: Record,
1992.

MPB Compositores. Sao Paulo: Globo, 1997. v. 1 (Chico Buarque).
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No cinema, o grupo de Cinema Marginal polemizava com 0 do
Cinema Novo, criticando deste ultimo suas “elucubragbes mentais”.
Nesse complexo quadro acontece a grande expansao da industria cul-
tural, seguindo um fenémeno mundial e confirmando a expanséao ca-
pitalista brasileira em todos os campos, inclusive no da industria,
propriamente dita.

Pari passu com esse caminhar da atual contemporaneidade,
acontecem as fraturas de fronteiras entre os niveis culturais, ocorrén-
cias das quais Jorge Amado ja vinha se utilizando, sendo documentos
mais proximos, em 1975, as transposicoes de seu romance Gabriela,
cravo e canela para histéria em quadrinhos pela Ebal, para satira em
quadrinhos pela revista Klik, para fotonovela pela revista Amiga e para
novela de TV na Rede Globo.® Registre-se que essa ultima novela dei-
xaria marcas bastante significativas nas préximas filmagens de Dona
Flor e mesmo em sua conseqiiente recepcao.

Dona Flor de Bruno Barreto se insere duplamente nesse contex-
to: ndo apenas no aspecto mercadologico, no cuidado de sua produ-
cdo para que seu consumo torne-se de grandes publicos, como ainda
no prosseguir dessa quebra dos contornos delineados de niveis cultu-
rais, seu emprego dos recursos cinematograficos para retrabalhar um
tema literario. Evidentemente, sem ver, no caso, nada de exemplar ou
de pioneirismo, pois parte dessas tarefas ja haviam sido anteriormen-
te executadas no campo cultural, pelo tropicalismo, por exemplo, quan-
do integrou a experimentagéo e a musica erudita; veja-se o arranjo de
Rogério Duprat para Domingo no parque, de Gilberto Gil, em que “se
misturou” berimbau e guitarra elétrica.

Mas um outro impasse caia sobre o cinema nacional: o palis,
sendo necessariamente tomado como mercado consumidor de produ-
tos estrangeiros, tinha a obrigatoriedade de exibicao dos filmes que
vinham de fora. Acrescente-se que o nosso sistema de distribuicao de

6  Conforme consta de Jorge Amado: 80 anos de vida e obra, publicacdo de Casa de
Palavras, em 1992, p. 71.
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filmes na praca comercial se achava sob o controle das distribuidoras
multinacionais. Havia a cota minima da fatia nacional fixada pelo
Instituto Nacional de Cinema — INC -, recentemente modificada pela
portaria de julho de 1975, ampliando para 112 dias por ano ou 23 dias
por trimestre a presenca de filmes patrios por sala exibidora.

Apesar da precariedade da reserva de mercado, “os inimigos do
cinema nacional” consideravam a medida absurda, argumentando que
a nossa cinematografia nao tinha producéo suficiente para atender ao
consumo interno, visando cumprir tal determinacéo legal.

Tal fato abria margens as controvérsias e as reivindicacoes em
um regime do governo brasileiro nada desejoso de questionamentos.
No entanto, exemplarmente, em artigo publicado na Tribuna da Bahia
de 14 de outubro de 1975, Guido Araujo, em sua coluna de cinema,
publica que, “s6 o escritério da Embrafilme, aqui na Bahia, conta no
momento com um estoque de pelo menos 15 fitas nacionais inéditas
comercialmente, que esperam datas de marcacdo por parte dos
exibidores”.”

Pode-se calcular a eficacia da aplicacéo das leis e a existéncia ao
léu em que vivia o cinema nacional, como, alias, toda producao cultu-
ral.

Coincidente com as filmagens de Dona Flor na capital baiana, a
Tribuna da Bahia, em 29 de outubro, abre ampla discussdo sobre o
projeto de lei que reestrutura a politica geral do cinema brasileiro, que
visa integrar o INC a4 Embrafilme, uma medida defendida em massa
pelos realizadores da nossa industria filmica. Nos debates, estdo
registrados depoimentos de trés baianos interessados na cinemato-
grafia: Guido Araujo, José Umberto e Carlos Vasconcelos Domingues.?

Guido Aratjo, em seu artigo “Instantes de expectativa”, posiciona-
se sem, contudo, deixar de assinalar “as crises periédicas provocadas

ARAUJO, G. “Nao faltam filmes brasileiros”. In: Tribuna da Bahia. Coluna de cinema,
14.0ut.1975, 11, 13.

¥ ARAUJO, G. et al. “Aventura e desventuras do cinema brasileiro”. In: Tribuna da Bahia.
29.0ut.1975, 11, 1.
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pelas pressées internas e externas” nesse instante, a Bahia, sendo
cenario de varios filmes — no periodo, em outubro de 1975, estavam
sendo rodados em Salvador trés filmes: Dona Flor e seus dois maridos,
de Bruno Barreto; Tenda dos milagres, de Nelson Pereira dos Santos e
Os pastores da noite, de Marcel Camus —, néo deixa de ser, de qual-
quer maneira, um exemplo de vitalidade do cinema brasileiro.

O mercado brasileiro de cinema apesar de tudo — prossegue —
continua dominado pelo produto estrangeiro e sob respaldo legal, dai
a importancia da aprovacéo na integra do projeto enviado ao Congres-
so, que, mesmo a contratempo do momento histérico de excecéo, in-
corporou muitas reivindicagoes de cineastas brasileiros. Propoe-se uma
Embrafilme marcadamente forte, que, talvez, tivesse condicdes de
enfrentar as grandes empresas estrangeiras que sempre dominaram e
dominam o mercado de cinema no Brasil.

José Umberto, em “Arraiais do absurdo”, aborda o quadro de
dominacao econémica e, por conseqliéncia, cultural, em voga no cine-
ma nacional, insistindo na exposicdo da costumeira evidéncia: “os
cines e tevés brasileiros estio abarrotados por fitas estrangeiras. Ocorre,
porém, que 0s nossos ‘paises amigos’ nao aceitam o filme brasileiro
nos seus territérios, nem — o que é mais grave —, dentro do nosso
préoprio mercado”.

Sua proposta, pois, é a do respeito a criatividade do cineasta
profissional aliada & garantia de circulagédo do produto interno em seu
proprio mercado.

Carlos Vasconcelos Domingues, quando expoe, na mesma folha
de debates, “O sentido do projeto na economia nacional”, mostra que
o projeto, embora imperfeito, atende, no momento, as reivindicacoes
basicas dos cineastas do Brasil, sobretudo no que diz respeito a con-
quista de um justo mercado exibidor. Indica que os lobbies, montados
pelos exibidores em conjunto com os distribuidores estrangeiros, que-
rem a classificacdo dos filmes em trés classes: A, B, C. Isto seria um
grande prejuizo para o cinema nacional, ndo apenas pelos critérios
classificatorios, mas também porque sé se colocaria no mercado os

66



Rev. ANPOLL, n. 11, p. 61-86, jul./dez. 2001

filmes classe A. O incentivo ao cinema brasileiro é importante, quando
se fala em equilibrar a balanga de pagamentos da divida externa:? os
filmes estrangeiros — observa — ja vém pagos e facultam transferéncias
de divisas.

Evidencia-se que agora as metas do cinema nacional ja se pro-
punham voltadas para o mercado, sem priorizar em excesso os ideais
de um “cinema de arte”. Na area da producéo artistica, comeca a en-
trar em pauta o aspecto extremamente delicado da perda de uma
negatividade critica da obra de arte — no caso, cinematogréfica —, pon-
do em xeque a eficacia de uma vanguarda ou de uma arte de oposicao.
Procura-se operar e reconhecer os movimentos de resisténcia, princi-
palmente, quando ela se da no patamar cultural.

Tal posigao mostra-se inicialmente de aparente desconforto pela
ideologia que veicula, principalmente acontecendo na ditadura mili-
tar, que ja durava mais de dez anos, e o regime ferrenho de opressao
que ela impunha a tudo e a todos. Contudo, dentro da area teérica de
desconstrugéo sistematica do conhecimento que se impunha, visan-
do a quebra de totalidades e totalitarismos, a posicdo assumida fazia
sentido, mesmo porque a arte néo estava propondo uma via tnica de
questoes, colocava-se também a servigo da problematizacéo e cons-
trucdo de uma identidade cultural, além de abrir espaco para dar
visibilidade e palavra a grupos excluidos, marginalizados ou mesmo
regionalizados, como se pudesse pensar, talvez, em Dona Flor.

Dona Flor de Bruno Barreto é fruto desse contexto de transito
livre entre as diversas areas. Sua montagem temaética e arquitetural
filia-se a quebra de demarcagdes, em parte existentes na ficcdo que
Ihe inspirou.

O filme, entre outras coisas, desnuda também a realidade do
pais com uma das maiores concentracoes de rendas do mundo: ape-

Segundo Nadine Habert, in A década de 70: “Entre 1969 e 1973, a divida externa pulou de
4 a 12 bilhdes de délares e continuou crescendo cada vez mais nos anos seguintes” (p. 17).
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nas 1% da populacéo concentra uma parcela de renda quase igual ao
total da renda de 50% da populacao — a dos mais pobres. A producao
€ nacional: Luiz Carlos Barreto, Newton Rique, Cia. Serrador, Nelson
Porto, Paulo Cezar Sesso; produtora Luiz Carlos Barreto!® — a mais
cara até o momento.

Mas a realizacdo de Dona Flor de Bruno Barreto abre espaco
para outros questionamentos. Sera que a pelicula teria sido atingida
pelo estigma do romance originario de Jorge Amado: das maiores bi-
Iheterias do cinema brasileiro, sendo a maior, porém, apesar de algu-
mas premiacdoes, nao reconhecida como uma boa realizagdo cinema-
tografica?

A Dona Flor de Bruno Barreto se tornaria um marco na indus-
tria cinematografica nacional: o cinema brasileiro passa a ser consi-
derado como um produto tipico da industria cultural, que conjuga
componentes artisticos e industriais; a preocupac¢ado maior deixa de
ser com o lado estético, destaca-se, também, o econémico.

A revista Visdo, de 7 de margo de 1977, comenta que 0os nossos
cineastas e produtores, ao examinarem os sucessos de filmes recen-
tes, retiram licoes de como comercializar um filme, destacando a im-
portancia dada ao fator marketing, e exemplifica: “Se foi uma revolu-
¢ao, Dona Flor nao o foi do ponto de vista artistico. O fenémeno parece
ser mercadolégico: o filme produzido por Luiz Carlos Barreto teve o
meérito de ensinar o cinema brasileiro a vender-se”.

Na mesma reportagem, Zelito Viana arremata, referindo-se, in-
clusive, ao Cinema Novo, numa avaliacao de suas despesas: gastava-
se na producao mais do que o necessario e, na venda, menos. Acredi-
tava-se que um filme, por ser artisticamente bom, seria, também, fa-
talmente bom do ponto de vista comercial; € como se dissessem: se ele
é bom, vende.

Antenado com a contemporaneidade “das utopias ao mercado”
de que, como expressa Canclini, “as sociedades modernas necessitam

10 Segundo RAMOS, F. (Org.) Histéria do cinema brasileiro. Sado Paulo: Art, 1987, p. 475.

68



Rev. ANPOLL, n. 11, p. 61-86, jul./dez. 2001

ao mesmo tempo de divulgacédo — ampliar o mercado e o consumo dos
bens para aumentar a margem de lucro”,!! Viana considera a impor-
tancia do consumo para fazer a diferenca; o produtor cinematografico
escreve: “Esqueciamos que o filme é um produto pelo qual vocé paga
antes de ver. E compra uma ilusao”.

Dentro desta nova ética, Dona Flor de Bruno Barreto é exem-
plar: a producgéo providenciou que fossem tiradas, logo de saida, ses-
senta copias para langamentos e vendas; preparou uma equipe de
fiscalizagdo para inspecionar os cinemas considerados criticos: antes
e durante a exibigdo do filme. Gastou-se, nas filmagens até a matriz
do filme, a quantia recorde de seis milhoes de cruzeiros; nas cinqiienta
copias de trailers, material de publicidade, cartazes, press book, fis-
cais de bilheterias, mais dois milhdes € meio. E conclui-se com a pala-
vra de Luiz Carlos Barreto: “Por isso conseguimos uma renda de 32
milhées de cruzeiros em dois meses de exibicao”. 2

Na sociedade de consumo em que se vive, Dona Flor é um pro-
duto a ser consumido e a sua “reprodutividade” como producio artis-
tica é fundamental para que multiplas e variadas recepgoes se consu-
mem; esquece-se a “aura”, ao inverso do que formulava Benjamin de
que “o hic et nunc do original constitui aquilo que se chama de sua au-
tenticidade”® e desfruta-se mais democraticamente das mazelas ou
dos deleites, provaveis ou possiveis, a partir do encontro do publico —
no caso em salas de projecoes cinematograficas — com o produto cul-
tural rentavel.

Cai-se no dilema ou no risco das sociedades de massa: como
atingir o maior niimero de publico com o menor desgaste qualitativo
da obra; em outras palavras, como levar cultura a4 massa sem com-

CANCLINI, N. G. “Das utopias ao mercado”. In: “Culturas hibridas: estratégias para

entrar e sair da modernidade”. Trad. Heloisa Pezza Cintréo e Ana Regina Lessa. 2. ed.

Sao Paulo: Edusp, 1998. p. 37.

12 “Noticia de Redacéo. A vez do ‘marketing’ no cinema nacional”. In: Visdo, 7.mar.1977, p.
60-2.

3 BENJAMIN, W. “A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugdo”. In: Textos

escolhidos. Trad. José Lino Griinnewald. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1975, p. 13.
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prometer a qualidade. O risco, quando se criticam ou condenam os
produtos massificantes, & pensar que a solugao esta no extremo opos-
to. A elitizacdo surge como um antidoto contra a massificagéo. Esque-
ce-se que a arte, como simbolo de classe, como privilégio de uma elite,
foi superada pela revolugao industrial, que ndo apenas modificou os
processos de produgdo como também alterou os mecanismos da pro-
ducéo, da distribuicdo e do consumo. A cultura, como a economia,
passa a acreditar nas leis do mercado; torna-se mais democratica
porque nao exclui, inclui.

Tudo nos conformes da analise de Canclini, que busca conciliar a
tendéncia capitalista de expandir o mercado com o aumento de consu-
midores e a formacao de campos especificos do gosto e do saber, quan-
do ratifica: “Em sociedades modernas e democraticas, onde nao ha su-
perioridade de sangue nem titulos de nobreza, o consumo se torna uma
area fundamental para instaurar e comunicar as diferencas”.*

Todas estas reflexdes conduzem a Zuenir Ventura, em seu arti-
go “Elitizacdo ou massifica¢do?”, quando articula o cinema do Brasil
com duas superproducdes nacionais: Xica da Silva, de Carlos Diegues
e Dona Flor, de Bruno Barreto, que se constituiram em excepcionais
sucessos comerciais, quebrando recordes de publico, em 1976. Es-
creve o articulista: “Nesse ano, ja se pode dizer, ocorreram as mais
audaciosas investidas que o cinema brasileiro realizou para conquis-
tar seu mercado”.’®

Neste campo de enfoque, encarando a produgéao do filme e seus
relacionamentos com o retorno financeiro provindo do publico consu-
midor, Dona Flor de Bruno Barreto teve, talvez, um de seus melhores
e de seus mais acertados desempenhos.

Entre a literatura e o cinema, as relacbes nao acontecem com
muita tranquilidade. Adaptar uma obra literaria para outra arte — pre-

14 CANCLINI, N. G. Op. cit., p. 36.
15 VENTURA, Z. “Elitizacéo ou massificacdo?”. In: Visdo, 18.abr.1977, p. 122-4.
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dominante visual, como o cinema - requer tarefas muito complexas,
como a consciéncia de que o narrador literario difere grandemente
da camara cinematografica e a de que a fuga ao apego unico a trama,
pelo adaptador, faz aumentar a importancia a fidelidade tematica e
ideologica.

Marcello Castilho Avelar, em seu artigo “Adaptar ou nao adap-
tar, eis a questdo”,'® destaca que essas ligacdes ndo amenas, nas quais
as adaptacoes de linguagens, radicalmente distintas, em sentido es-
trito, sé&o completamente impossiveis, decorrem, também, da falta de
posicionamentos profissionais que ainda nao acentuam o carater in-
dustrial do cinema, quando as coisas se tornam bem mais faceis.

O que acontece, na verdade, sdo transposicdes: o elemento pré-
literario da narrativa — o enredo — é retrabalhado em outra linguagem,
cuja qualidade decorreria, pelo menos em parte, da adequacao entre a
forma escolhida para o processo: a estrutura original da obra literaria
€ a estrutura escolhida para o filme.

As narrativas “realistas puras”, que fingem imitar objetivamente
a realidade e se estruturam sobre a verossimilhanca de relagbes cau-
sa-efeito, sdo as mais bem sucedidas. Em outras palavras: o “realis-
mo”, ao tentar imitar a “realidade”, finge que seu narrador é alguém
neutro, que néo interfere na histéria. Desta maneira, no livro “realis-
ta” tornam-se evidentes os elementos de seu enredo e a logica entre os
fatos que apresenta. Na transposicdo, a narrativa é identificada por
analogia, mantidos que sejam os elementos basicos e a logica. A pre-
senca do “narrador oculto” faz com que, na obra literaria, o especta-
dor néo perceba a diferenga com o outro narrador, igualmente “ocul-
to”, da obra cinematografica. O publico especializado percebe sob o
filme um verdadeiro documentario sobre o tema escolhido, mas os
leigos, ligados mais no enredo do que em outros elementos, “enxer-
gam” na pelicula o mesmo que leriam no livro.

!¢ Copia fornecida pela Fundagdo Casa de Jorge Amado, sem constar do documento
especificacdes sobre o 6rgao de divulgacio.
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No outro extremo, estariam as obras literarias em que a pre-
senca do narrador é nitidamente “sentida” como o elemento principal
da narracdo. Quase sempre, resultam em “fracassos” cinematograficos
tais transposicdes. O leitor “percebe” a presenca do narrador e a “iden-
tifica” eomo sua fonte de emocéo — a maneira de narrar a histéria — e
nao a “histéria em si”, mas como espectador, nado descobre no filme
algo de analogo.

Com freqiliéncia, o que se encontra sdo as categorias interme-
diarias, ligadas ao abandono, total ou parcial pelo cinema, de estrutu-
ras narrativas literarias ou de elementos do enredo original.

No caso de Dona Flor de Bruno Barreto, os elementos funda-
mentais da narrativa de Dona Flor de Jorge Amado estio presentes.
Ha, no entanto, transformacdes no encadeamento dos fatos e na rela-
cdo entre personagens. Em dados momentos, permuta-se o enredo,
mas se preservam as situagdes dramaticas do livro; ao mesmo tempo
em que se reescrevem passagens, se buscam sentidos que néo seriam
atribuidos ao romance.

Todas essas mudancas confirmam a impossibilidade de adap-
tacédo “real” das obras literarias, e se transformam em pretexto para
novas obras, igualmente autorais, em que o verdadeiro narrador é o
diretor do filme.

Jorge Amado tem plena consciéncia disso. Em artigo de sua
autoria, publicado em A Tarde de 26 de novembro de 1976, retoma o
costumeiro embrulho performatico sobre o nascimento de Dona Flor,
“ap6s longa gravidez de trinta anos, comecada no dia em que tive
conhecimento de suas atrapalhagdes com os dois maridos no distante
ano de 1936”.

Sugestivamente, o texto se intitula “A dona Flor de Bruno Bar-
reto”. Malgrado as recordacgées de Vadinho, referentes a rebulicos de
sua juventude, ao lado de Mirandao, Mirabeau Sampaio, Giovanni
Guimaraes e Wilson Lins — todos constantes de seu livro de anotagoes
para memorias, Navegagdo de cabotagem — e do doutor Teodoro, re-
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sultado de clichés soltos nas ruas da cidade, o escritor declara: “De
mim, dona Flor nasceu primeiro, fui o pai inicial”.

Era o lampejo da obliqua pés-modernidade nos ares da provin-
cia. As antenas do intelectual, recém-chegado da Europa, ja se des-
piam da redoma inacessivel e enclausurada do “autor”. Relendo Com-
pagnon, a partilha de campos logo se esclarece: “Desde os anos 60, a
arte, como acabamos de ver, distingue-se cada vez menos da publici-
dade e do marketing”.'” Convenha-se, pois, companhias que nunca
deixaram Jorge Amado na solidao: Dona Flor € um testemunho a cada
instante.

Na marcacédo de parcerias para a construcdo de “imagens” da
baianidade que Dona Flor “desperta”, o romancista néo deixa de assi-
nalar o papel do desenhista e pintor maranhense Floriano Teixeira,
retratando sua condicédo de “mestica cabo-verde”, criando outra “ver-
dade”, de uma beleza “funda, meiga e mansa” com marca “india no
sangue, na maneira de ver a vida”.

Na avaliacéo desses fatos ligados a origem e a recepgdo de Dona
Flor, tanto na literatura como no cinema, constato a interferéncia de
procedimentos ritualisticos e performaticos, com o uso continuado de
elementos da oralidade e da passagem a cultura escrita.

Jorge Amado, comentando Dona Flor de Bruno Barreto, criada
pelo cineasta, — “partindo da minha dona Flor, com ampla e total li-
berdade” —, mostra-se satisfeito, pois o fundamental do conflito hu-
mano e social, colocado no filme, manteve-se inteiro. Dona Flor foi
novamente moldada e recriada, como antes ja acontecera pelo mundo
afora, em varias apropriagoes, outras linguagens, em diversas tradu-
coes, em tantas linguas:

foi francesa, russa, norte-americana, checa, argentina, turca,
htungara ou bulgara, adquiriu acento portugués nas ruas de

17

COMPAGNON, A. “Exaustdo: pés-modernismo e palinodia”. In: Os cinco paradoxos da
modernidade. 1. reimpr. Trad. Cleonice P. Mouréo, Consuelo F. Santiago e Eunice D.
Galérry. Belo Horizonte: EDUFMG, 1999, p. 103.
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Lisboa, andou Europa e Asia, sua face multipla repetida, seu
jeito igual, a reserva, a ansia, o impeto e o amor queimando
coragao e corpo.

O escritor reconhece que Bruno Barreto deu-lhe uma identida-
de estrita: a beleza e o talento de Sénia Braga, rodeada da atmosfera
da Bahia; a interpretacéo dos atores, a escolha e a marca dos instru-
mentais técnicos no filme. E acrescenta: “Feliz Dona Flor, com tantos
pais, tantas faces, seus maridos e a vitoria final do amor, repetindo-se
no livro, no desenho, no quadro, no cinema, nas traducées pelo mun-
do afora”.!®

A conclusao convida & quebra de fronteiras entre as artes, entre
os diversos niveis culturais; para a insercéo da obra no mercado cul-
tural e global, para a aceitacdo das diversas “tradugées”, para a publi-
cidade continuada. “Feliz Dona Flor”...

A Dona Flor de Bruno Barreto é uma leitura predominantemen-
te “estrangeira” da Dona Flor de Jorge Amado, com direcdo, equipe
técnica, atores principais, musica e producéo provindos de fora, do
centro econémico do pais, e com o apoio, ou a presenca, de elementos
da “periferia”, produtores da “leitura autéctone”: os cenarios, os atores
secundarios, o clima performatico, todos, no caso, do extrato provin-
ciano.

Os riscos de desvirtuar o trabalho frente a um publico leitor que
j& conhece o livro — quanto mais lido for ou mais conhecido seu autor,
aumentam os perigos — parecem néo ter atingido a Bruno Barreto,
mesmo sabendo tratar-se Dona Flor de uma obra com milhées de lei-
tores e Jorge Amado considerado dos mais populares escritores na-
cionais.

Em artigo de José Anténio Moreno, publicado na Tribuna da
Bahia, de 23 de novembro de 1976, o cineasta afirma que em nenhum
momento esteve preocupado em ser fiel ao livro, tendo certeza de ter

'8 AMADO, J. “A dona Flor de Bruno Barreto”. In: A Tarde, 26.nov.1976, I, 2.
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criado uma obra inteiramente nova. Compete ao publico cinéfilo ava-
liar o seu trabalho.

Tal linguajar do diretor deixa clara sua néo vinculacdo com as
propostas cinematograficas esteticistas, como as do Cinema Novo, e
sua angulacao profissional mais voltada para as leis do mercado, com
o cinema voltado para a industria cultural. A sua Dona Flor resultou
numa obra bastante a parte da ficcdo amadiana, tendo feito “grandes
transformagées” na adaptacdo propriamente dita.

Assim procedendo, Bruno se nega a admitir criticas comparati-
vas, pois toda e qualquer comparagéo com o livro néo procede, haja
vista estar lidando com cinema e literatura, dois cédigos e duas lin-
guagens totalmente diferentes: “Mesmo porque a auséncia de com-
promisso com o romance foi uma opg¢éo que eu fiz. E acho que todo
diretor tem o direito de optar pelo que considera mais interessante em
funcéo do seu trabalho”.

Reafirmando seus cuidados em colocar o filme no mercado,
ensejando auferir os lucros correspondentes, Bruno salienta o cuida-
do com o nivel técnico da producéo, realizando de maneira metédica
longos preparativos, permanecendo mais de cinco meses no local das
filmagens (Salvador), a fim de “escolher cuidadosamente as locagoes,
contratar atores, etc.”. Salienta, ainda, o orcamento do filme e o nu-
mero de copias tiradas — cerca de cinqiienta, logo de saida — para
permitir seu langamento simultaneo em varios lugares.

Contudo, o diretor destaca que, em Dona Flor, livro e filme
tém momentos de grande intimidade, como por exemplo: ambos evi-
denciam “num posicionamento critico, o moralismo baiano e, por
conseguinte brasileiro”, por outro lado, eles fazem “uma farsa leve,
picaresca e irreverente explorando o humor inesgotavel do povo bra-
sileiro”.

Livro e filme, portanto, lancam-se como fontes que permitem
aparecer “imagens” do Brasil e da Bahia, ndo s6 nacional como inter-
nacionalmente comprovado pelo grande sucesso que atingiram.
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Jorge Amado pronuncia-se no texto — citado por Moreno — opi-
nando que uma adaptacdo s6 sera realmente boa se resulta numa
obra totalmente nova, na qual se evidencia a personalidade de seu
novo autor. E conclui o escritor que nunca assumird um posiciona-
mento critico diante da recriagdo de uma obra sua, “mesmo que reco-
nhega ter ela se distanciado bastante do original”.

Sem mais necessidade dos embates entre o decalque e o modelo,
o romancista considera que “Bruno Barreto soube captar muito bem o
espirito da minha obra. O resultado foi um filme de grande beleza”.

Mas Jorge Amado, um dos escritores brasileiros preferidos por
cineastas, néao deixa de ser para eles também um desafio. Em suas
obras, como em Dona Flor, esta em jogo, além da transposicdo das
costumeiras barreiras entre o escrito e o visual, a criagdo de um clima
o mais proximo possivel da baianidade, evitando a descaracterizagao
do trabalho cinematografico, e permitindo, assim, o esmaecimento
demasiado das cores fortes da terra.

As metas da obra amadiana — “ser universal e brasileira, univer-
sal e baiana” - levam, pois, a ser procurada a reconstituicdo de uma
verossimilhanca do “viver baiano”. Bruno Barreto, que comeca suas
rodagens em outubro de 1976, esteve na Bahia ainda em janeiro,
sempre interessado em ver, ouvir e sentir, para poder captar os tons,
os sons, os toques que circulavam.

Determinadas passagens do romance se revelaram dispensa-
veis para o cinema, o que € muito comum, pois o visual é uma imagem
muito forte. O que se mostra importante literariamente pode néo o ser
cinematograficamente, ou vice-versa. Bruno declara:

Imagine se eu tivesse a pretensédo de ser inteiramente fiel ao
romance de Jorge Amado, computando rigorosamente todos os
capitulos, registrando todas as falas e personagens, o filme re-
sultaria em pelo menos 10 horas de projecéo, o que seria um
sacrificio para o publico e obviamente impraticavel. Além disso,
nesse caso, a participacéo do diretor seria minima; a criacao
néo existiria.
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Seguindo esta linha de raciocinio, Leopoldo Serran, responséavel
pela adaptacao cinematografica de Dona Flor, juntamente com Eduar-
do Coutinho e Bruno Barreto, concorda que, por ser muito dificil um
roteiro ao pé da letra, tomaram-se algumas decisdes radicais, com a
eliminacao de certos episédios do romance, como a supressao do na-
moro Vadinho-Flor:

No filme, a recordacéo do primeiro casamento comega com a
noite de nupcias. Ocorre que o namoro continha cenas chaves,
certamente lembradas pelos leitores. O que fizemos foi incorpo-
rar estas cenas dentro do periodo do casamento. Desta forma o
espectador que leu o livro tera a impressao que todo o affair
Vadinho-Flor esta contado. O namoro foi perdido, mas mantido
como clima e com as suas cenas principais.

A necessidade da verossimilhanca se faz dupla: com o publico
em geral e com o publico especial dos leitores prévios ou previsiveis do
romance. Sao preocupagoes ndo apenas estéticas, mas também - su-
ponho - para atender a interesses mercadolégicos de chamamento de
espectadores. As alteracoes significativas do romance devem fazer
parecer, pelos simulacros visuais no écran, que “todo o ‘affair’Vadinho-
Flor esta contado”.

Nao se pode deixar de assinalar a proximidade de posiciona-
mentos que, por vezes, aproximam Jorge Amado de Bruno Barreto.
Similar ao falado antes pelo primeiro em relacdo ao romance, diz ago-
ra o segundo em relacdo ao filme: a receptividade maior devera ser
aqui na Bahia, inclusive “porque o baiano vai assimilar mais rapida-
mente os personagens € suas caracteristicas e reconhecer na tela os
seus costumes, além de ver lugares que ele conhece”. Ao mesmo tem-
po, reconhece o cineasta que “a alma do livro é universal, razdo por-
que acredita no sucesso de Dona Flor nos demais Estados brasileiros
e no exterior”.!?

19 MORENO, A. “Bruno em Dona Flor: criei uma obra inteiramente nova”. In: Tribuna da
Bahia, 23.nov.1976, 11, 9.
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Claro que o ponto de toque é o mercadologico. Amado considera,
ainda, o aspecto performatico do vinculo publico versus romance, o
que néo é levado em conta pelo diretor em relagao a sua obra.

Mas, para a pelicula de Barreto, velada ou confessadamente, a
depender da estratégia da producao, estava ainda reservado o embate
com a censura.

Para exemplificar os “questionamentos” do controle cultural, um
flagrante da fase do inicio da implantacdo da ditadura militar, que
mais tarde afundaria na plena vigéncia do AI-5, o ponto de vista do
coronel Darci Lazaro, é, antologicamente, expresso pelo jornalista Sérgio
Augusto, em seu artigo publicado em O Globo, em 13 de dezembro de
1998, no qual sdo analisadas as manifestacées culturais durante o
regime de excecgao.

Escreve o articulista que, apos o citado militar haver comanda-
do a invasdo da Universidade de Brasilia, em 1964, ele ainda “amea-
cara acabar com a cultura, caso ela atrapalhasse os militares a ‘endi-
reitar o Brasil’”.

Realmente, a frase comporta uma “simplicidade” draconiana ou,
quem sabe, um novo modo de interpretar o classico “ser ou nao ser”,
em versao elementar e sumaria do gravado no “Manifesto antropofa-
go”, brasileiro e oswaldiano: “Tupy, or not tupy that is the question”.*
Logo em seguida a tal leitura do “vir a ser” cultural tupiniquim, além
das prisdes e dos desaparecimentos, ocorreria a didspora de intelec-
tuais, pesquisadores e cientistas: Darcy Ribeiro, Gilberto Gil, Caetano
Veloso, Chico Buarque, José Celso Martinez Corréa, Augusto Boal e
muitos mais, com exilios em paises da Europa ou da América.

Num balanco geral, ha, obviamente, imprecisédo de dados nas
estatisticas de confisco cultural, mesmo entre os artistas mais perse-

20 TELES, G. M. Vanguarda européia e modernismo brasileiro: apresentacéo dos principais
poemas, manifestos, prefacios e conferéncias vanguardistas, de 1857 a 1972. 14. ed.
Petropolis: Vozes, 1997, p. 353.

78



Rev. ANPOLL, n. 11, p. 61-86, jul./dez. 2001

guidos, como o compositor Chico Buarque e o teatrélogo Plinio Mar-
cos, como indica noticia publicada na Folha de S. Paulo, em 27 de
marco de 1994. Estima-se, no entanto, que, entre 1974 e 1979, -
periodo em que as filmagens de Dona Flor se incluem — um total de1.404
obras sofreram censuras, delas constando 840 musicas, quatrocen-
tos livros, 117 pecas teatrais e 47 filmes.

A incluséo do filme de Bruno Barreto é importante porque per-
mite ler um dos critérios usados pelos censores do regime militar,
além do expurgo politico e ideolégico: a marcacdo cerrada contra te-
mas ligados a sexualidade. Havia o cuidado de mutilar o visual: “Per-
mitia-se que revistas eréticas publicassem nus parciais. A regra era
que um dos seios e o genital fossem cobertos por uma tarja. Nadegas
estavam liberadas”.?!

O tema da sexualidade — esta permitida ser mostrada de forma
parcial, portanto privada de sua plasticidade plena ~ torna-se cindido,
hemiplégico, doente, disforme, nao digno de ser exibido publicamente
em sua totalidade, mas reservado, apenas, para o deleite das privaci-
dades.

O corpo humano, nos termos de tal censura, é recebido pelo
publico de costas e esquartejado. Forma cruel de degrada-lo, de redu-
zi-lo as significagdes mais aviltantes e submissas.

Toda essa anélise da recepcéo da sexualidade é bem mais am-
pla e estende suas malhas até as grandes contradi¢des da sociedade
brasileira, em que se constatam as razdes do pacto entre minorias que
se aliaram, em 1964, na defesa do lema “Deus, Patria e Familia”, cla-
ramente identificado em “Igreja, Forcas Armadas, Pequena Burgue-
sia”, as trés instituicées unidas na defesa da manutencao de suas
fatias dos privilégios e do poder.

Mudando o que se deve mudar, fariam ainda sentido e coerén-
cia, neste contexto em estudo, o trecho de Roberto Schwarz, em “As

2! BLECHER, N. “Entidade estima em 1.404 as obras censuradas”. In: Folha de S. Paulo,
27.mar.1994, 10.
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idéias fora de lugar”, ao comentar: “Envergonhando a uns, irritando a
outros, que insistem na sua hipocrisia, estas idéias — em que gregos €
troianos ndo reconhecem o Brasil — sdo referéncias para todos”.??

Nesse espirito de contradicbes, os anos 70, no Brasil, consti-
tuem a chamada “década do desbunde e dos anos de chumbo” por ser
— mais uma vez, um pais de idéias ou ideais (aparentemente) desloca-
dos (?) - um momento em que coexistem ou convivem faces de uma so
juventude: a desiludida com uma civilizagdo ocidental mentirosa e
falida, proclamando ela, em seu desencanto, a liberagao de todos os
costumes (“sexo, drogas e rock n’roll”), e uma mesma juventude em
busca de caminhos da liberdade vivendo sob a camisa-de-forca, no
periodo mais ferreamente marcado pela aplicagcdo do Al-5, no esplen-
dor da ditadura.

Importante é que nesses anos ocorreram importantes manifesta-
cOes artisticas e culturais, realizadas contra a repressao € a censura.

A Dona Flor de Bruno Barreto teve seus salamaleques com a cen-
sura. Ha noticias publicadas que disto informam, ao lado dos cuidados
e reveréncias da produgao do filme para que nada transparecesse.

Sénia Braga, com sua presenca e sua faceirice, era Dona Flor,
um dos simbolos da Bahia; os dois maridos manteriam o clima de
performance e de sensualidade, circulando desde a divulgacao do ro-
mance e, agora, na pelicula, mantidos e renovados, inclusive pelas
filmagens efetivadas e atendendo aos apelos da midia.

Ao tempo em que se anunciava o langcamento nacional do filme
Dona Flor e sua pré-estréia, as noticias dos embates com a censura
corriam em paralelo.

A Tarde, em seu caderno “Jornal de Utilidades” de 13 de novem-
bro de 1976, na coluna de cinema, comenta a marca de “grande lan-

22 SCHWARCZ, R. Ao vencedor as batatas: forma literaria e processo social nos inicios do
romance brasileiro. 5. ed. Sdo Paulo: Duas Cidades, Ed. 34, 2000, p. 12.
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camento” para a pelicula, a entrar no circuito comercial a partir do
dia 15 do més em curso. Diz o colunista José Augusto:

Lancamento nacional em grande estilo, em varias capitais bra-
sileiras e em inumeros cinemas em cada uma delas. Ja dispen-
sa qualquer comentario, porque ndo ha quem néo saiba tudo
sobre o livro e o filme, feito aqui mesmo em Salvador, a maioria
das cenas no Largo da Palma. Direcao de Bruno Barreto, com
Sonia Braga, José Wilker € Mauro Mendonca nos principais
papéis. Musica de Chico Buarque de Holanda. Creio que vai
fazer um sucesso espetacular de bilheteria. Vai ser exibido nos
cinemas Iguatemi, Bahia, Tamoio, Nazaré. Espero que a censu-
ra nao tenha cortado nada.?

A reproducéo do texto permite ver os cuidados da producéo com
a publicidade, as previsées de bom retorno mercadoldgico e o nimero
de salas de projecao — quatro — reservadas para exibi¢do da pelicula.

Contudo, as esperancas de que “a censura nao tenha cortado
nada” ja haviam sido derrubadas anteriormente, em noticias publicadas
por outros periddicos em circulacédo na cidade.

André Setaro, em sua coluna de cinema da Tribuna da Bahia,
no dia 11 de novembro, j& noticiara que o filme teve seu langamento
adiado devido & censura: “Tudo estava certo para a estréia no préximo
dia 15, porém, de ultima hora, os censores de Brasilia resolveram
cortar uma cena. Luis Carlos nao aceitou o corte e [se] encontra ten-
tando convencer os censores para a liberacdo de Dona Flor”.*

Portanto, que a tesoura iria funcionar, nao mais se questiona-
va. Que meandros dos poderes, no entanto, estariam em jogo? Que
construcdes de cumplicidade se insinuariam? Que mascaras de resis-
téncia pareceriam opor-se aos desmandos/mandos dos poderes
difusos?

% AUGUSTO, J. “Filmes de primeira semana”. In: A Tarde, Jornal de Utilidades. 13.nov.
1976, 3.
%  SETARO, A. “Cinema”. In: Tribuna da Bahia, 11.n0v.1976; 11, 12.
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O Didrio de Noticias, ainda em data anterior as das duas noticias
precedentes, de 10 de novembro, informa que o filme baseado no
romance homénimo de Jorge Amado foi examinado pela censura e
liberado para exibicdo, devendo, portanto, acontecer a “noite de es-
tréia” prevista. E conclui:

Segundo informagoes da Divisdo de Censura de Diversoes Pua-
blicas, o filme teve apenas uma cena cortada, “por contrariar os
nossos padroes sociais”. A cena impugnada mostra o persona-
gem Vadinho praticando sodomia e, segundo a censura, nio
pode ser admitida.?

Estava agora Dona Flor frente ao tribunal, ndo mais como se
fora em um jogo de xadrez ou de damas.

Ninguém se esqueca: estavamos todos sob a vigéncia da Consti-
tuicao de 1969, outorgada pelo regime ditatorial, e ndo em um periodo
de maior abertura democratica, de respeito a fundamentos constitu-
cionais basicos, como a cidadania e a dignidade da pessoa humana.
Portanto, as portas estavam abertas a quaisquer argumentacées, ain-
da mais quando provenientes de autoridades militares, pessoais ou
delegadas. Podia-se confundir alhos com “bagulhos”, sobretudo na
“perigosa e subversiva” area intelectual.

Sera que as distancias entre “centro” e “periferia”, ou entre as
formas de pensar de seus governos, tornavam Dona Flor contempora-
nea de Madame Bovary?

Em A Tarde de 16 de novembro, José Augusto, na coluna de
cinema, depde que o filme Dona Flor “inicia sua carreira cinematogra-
fica pregando um verdadeiro ‘bluff’ no publico”. O destaque é para a
transferéncia de datas do langamento da pelicula no circuito de salas
de projecao, mudando de 15 para 22 de novembro.

A indignacédo do colunista é proveitosa porque coloca a nu os
meandros da publicidade e os da mercadologia. Escreve Augusto que

25 “D. Flor’ com cena cortada estréia dia 12”. In: Didrio de Noticias, 10.nov.1976; 1.
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néo cré que fossem transferir o langamento sem motivo muito sério,
mesmo diante da afirmacéo categérica de Bruno Barreto, por telegra-
ma, “de que néo tinha tido problema algum com a censura, a nio ser
o corte da cena de sodomia”. Ora, problema houve com a censura; o
corte, mesmo unico, foi feito, é um testemunho. E, mesmo que néo
houvesse o corte, o fato de submeter o filme a um departamento de
censura ja comprova o autoritarismo.

O diretor do filme afirmou que “essas noticias de que estdo que-
rendo censurar meu filme partem de inimigos do cinema brasileiro”. No
contra-argumento, sabe-se que Dona Flor teve uma excelente publici-
dade em varias seg¢oes dos periddicos locais; Dona Flor teve fotos
publicadas diariamente em pelo menos um jornal de Salvador, o mes-
mo acontecendo em outros Estados.

Emitindo sua opinido sobre a cena censurada de sodomia, es-
creve o jornalista que: “Foi uma surpresa para mim. Ndo me lembro
que no livro tenha coisa semelhante e serve justamente para provar
que Bruno fez um filme para adultos como tinha de ser mesmo.”?

Bruno Barreto, presente a estréia beneficente de seu filme em
Salvador, como registra A Tarde de 13 de novembro, mantéme-se, ape-
sar do conhecimento piiblico do corte, em sua postura de intocabilidade:
“Nao houve nenhuma dificuldade com a censura. Houve apenas de-
mora na liberacéo, dai termos de transferir o lancamento que seria no
dia 15, para o proximo dia 22”.

Nos registros de Veja de 1° de dezembro de 1976, Luis Carlos
Barreto - por fim - depde que o sucesso cinematografico nacional do
momento, Dona Flor, esta sendo apresentado ao publico com dois cor-
tes de imagem e um de som feitos pela censura: metade de uma cena
em que, alega o 6rgio censor, se mostrava “um coito anal” entre as
personagens de Vadinho (José Wilker) e Dona Flor (Sénia Braga); uma
cena em que Vadinho exercitava movimentos, por tras de “uma das
alunas de arte culinaria de sua mulher”; “finalmente, foi silenciada

26 AUGUSTO, J. “Cinema”. In: A Tarde, 16.n0ov.1976; II, 10.
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uma palavrinha, monossilabica, que na linguagem corrente designa
certa parte do corpo humano e que, precedida do adjetivo ‘sublime’,
constitui o apelido da prostituta Magnélia, uma das figurantes do fil-
me”.%"

J& Sénia Braga, na mesma noticia de A Tarde de 13 de novem-
bro, no que lhe compete, desembrulha o pacote ou desata o nod, mos-
trando-se exegeta e didata sobre a cena cortada pela censura em Dona
Flor, da qual é co-participante, no filme estrelado por ela: “No filme
ndo ha nenhuma cena de sodomia, como anunciaram. E tudo ques-
téo de interpretacdo e o que os censores julgaram sodomia era apenas
o que os americanos chamam de ‘dog way”.?

Esclarece-se a questao. Um problema de idioma ou de dialeto?
Novas “imagens” da brasilidade/baianidade surgindo?

De enorme significado, todavia, é que a Tribuna da Bahia, do
mesmo dia 13 de novembro, divulga a estada de Michel Foucault, em
Salvador, a convite da Universidade Federal da Bahia e da Alianca
Francesa, falando sobre a importancia do sexo nas sociedades moder-
nas. Os conceitos emitidos pelo fildsofo “espicacaram” os presentes e
provocaram os esperados debates, sobretudo em torno dos mecanis-
mos do poder — ponto central de sua obra — e suas implicagbes nas
atuais sociedades capitalistas.

Segundo Foucault, em sua palestra, “a repressdo sexual tornou-
se um aliado recente para o controle dessas sociedades”. O fil6sofo afir-
ma que o discurso feito pela sociedade capitalista sobre a sexualidade —~
transformando-a ou utilizando-a — nao implica que haja uma plenitude
sexual nessas sociedades: existiria no discurso um prazer intrinseco,
de formidavel efeito sobre o teérico, como se vé no confessor e no psica-
nalista, “que se deleitam e se estendem sobre ele”.

Haveria na censura a presenca de tal “controle” e “deleite”?

27 “Prodigios de Dona Flor”. In: Veja, 1.dez.1976; 82-3.
2% “Sonia Braga diz que ndo ha sodomia no filme ‘D. Flor”. In: A Tarde, 13.n0v.1976;
I, 2.
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Anos ap6s a estréia do filme Dona Flor, num periodo em que os
rigores da ditadura n&o eram mais os mesmos de um passado bem
recente, o Jornal do Brasil de 27 de abril de 1986 traz uma entrevista
com Coriolano de Loiola Fagundes, diretor da Divisdo de Censura de
Diversoes Publicas, desde o nascimento da “Nova Republica”.

Em trecho desse encontro do advogado goiano com a entrevista-
dora Margareth Cunha, esta escrito: “E o senhor chegou a ser punido
alguma vez?”, responde o entrevistado: “Cheguei sim. Quando liberei
Dona Flor e seus dois maridos, eu era diretor substituto daqui da Cen-
sura. Fiz duas laudas e meia defendendo a liberacdo do filme e fui
punido”. E a jornalista prossegue: “Como o senhor foi punido?”, diz
Coriolano: “O filme foi liberado e eu fui rebaixado. Fui mandado para a
Academia Nacional de Policia. Fiquei dois anos afastado da censura”.?

Nova leitura do “Nao houve nenhuma dificuldade com a censu-
ra”, de Bruno Barreto? Ou outros meandros dos poderes difusos? As
forgas de preservacio social estariam disciplinando o corpo, enquanto
obtém o controle politico da personalidade?

Na versao de Nelson Blecher, no citado artigo da Folha de S.
Paulo, de 27 de marco de 1994, trata-se de idiossincrasia do regime:
“Cortar a tomada em que Vadinho realiza movimentos eréticos no
traseiro de uma jovem’, como ordenou o censor de Dona Flor e seus
dois maridos”.

De volta & coetanea palestra de Foucault & estréia do filme, leio
que “a contradicédo entre a interdicdo cultural ou repressao legal e o
estimulo sexual permitido pelos mecanismos de poder é aparente”.
Desse modo, ficam bem mais claros os encaminhamentos dados pelo
orgéo censor a pelicula Dona Flor, os reiterados pronunciamentos da
inexisténcia de problemas frente a censura dados pelos Barreto e as
palavras “esclarecedoras” de Sénia Braga frente aos exercicios sexuais
presentes no filme.

2 CUNHA, M. “Com a palavra a censura”. In: Jornal do Brasil, 27.mai.1986; B, 12.
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Foucault ndo esta espicagando, quando mostra as fendas ja
existentes nas fronteiras dos conhecimentos; ele esta espicacando,
sim, quando incita a clareza da leitura de uma sociedade que “cria
toda sorte de marginais, para depois puni-los, assim justificando seu
aparato supra-estrutural dos mecanismos que formam a complexida-

de de poder”.%°

RESUME: Dona Flor et ses des deus maris, de Jorge Amado, compte
notamment, au titre de ses innombrables répercussions, surune trans-
position pour le cinéma de Bruno Barreto, em 1976. La récupération
culturelle de cet événement est faite a partir de la lecture des jour-
naux et des périodigues nationaux. La situation politique brésilienne
et son entourage culturel, sous les ordres d’'un gouvernement mili-
taire, sont aussi présentés. Parallélement, le dévoloppement crois-
sant des médias et de la réflexion sur lindustrie culturelle prennent
un nouvel essor. Dans le domaine cinématographique, malgré la dis-
tribuition des films sous le contréle des multinationales, la produc-
tion culturelle nationale essaie de s’‘imposer. C’est le commencement
de la chute des frontiéres culturelles et de l'affaiblissement des di-
vergences entre l'art et le marché.

MOTS-CLE: mémoire; cinéma; culture brésilienne.
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