LTI 7777777777777777777777777777717717777777771177177711771771777177777777777

Um mito exotico?

A recepcado critica

de Orfeu Negro de
Marcel Camus (1959-2008)

10 Andis Fléchet

Universidade Paris IV-Sorbonne e Pesquisadora do Centro
. de Estudos do Brasil e do Atlantico Sul.

2009 | n°32 | significacdo | 43



T

Resumo

Palavras-chave

Abstract

Key-words

44 | significacdo | n°32 | 2009

Palma de Ouro em 1959, Orfeu Negro, do cineasta Marcel Camus,
conhecido também como Orfeu do carnaval e Black Orpheus, teve
uma recepgdo critica ambigua desde entdo. Se, por um lado, o suces-
so do filme deu um impulso fundamental a divulgacdo do cinema e
da musica brasileira no exterior nos anos 1960, foi também denun-
ciado em nome da autenticidade da prépria cultura brasileira. A ana-
lise dos documentos da produg¢do, bem como dos artigos publicados
nas revistas européias e norte-americanas, permite repensar o papel
do filme nas relagdes interculturais entre Brasil, Franca e Estados
Unidos. A hipétese defendida é que, apesar das criticas formais e ide-
olégicas, Orfeu Negro constitui um documento de primeira ordem
para o estudo da paisagem cultural carioca do final dos anos 1950 ¢

da histéria das transferéncias culturais.

IntercAmbios culturais, Critica cinematografica, Musica popular,

Brasil, Franca, Estados Unidos..

Winner of the Palme d’Or in 1959, Black Orpheus by Marcel Camus,
also known as Orfeu Negro and Orfeu do carnaval, obtained an
ambiguous critical reception. If, on the one hand, the success of the
movie gave an impulse to the divulgation of Brazilian music and
cinema on the 60’s, on the other hand, it was severely criticized in
the name of the authenticity of the Brazilian popular culture. The
analysis of the production’s documents and the film critics published
in Europe and Americas, invites us to revalue the role of the movie in
the cultural exchanges between Brazil, France and United States. The
hypothesis defended here is that Black Orpheus, despite the formal and
ideological critic, is a first class document for the study of the carioca

cultural scene of the late 50’s, and the story of cultural transfers.

Cultural exchanges, Film criticism, Popular music, Brazil, France,
Estados Unidos.
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Realizado por Marcel Camus a partir de uma idéia original de
Vinicius de Moraes, o filme Orfeu Negro pode ser considerado como
um marco na histéria da divulgagdo da cultura brasileira no mundo.
Ganhou a Palma de Ouro em Cannes em maio de 1959, o Oscar ¢
o Globo de Ouro do melhor filme estrangeiro em 1960. Gragas a
esses prémios, beneficiou-se de uma ampla distribuigdo na Europa,
nas Américas e até no Japdo, sempre atraindo um grande ntime-
ro de espectadores. Na Franga, por exemplo, foram contabilizadas
cerca de quatro milhdes de entradas desde a estréia em junho de
1959 (Simsi, 2000, p. 30). Além do sucesso de piblico, Orfeu Negro
obteve boas criticas na imprensa internacional, (Stam, 1997, p. 173)
tanto nos jornais de grande difusdo quanto nas revistas especializa-
das, como Les Cahiers du cinéma, Filmkritik, Kine Weekly ou Film
Quaterly (Fléchet, 2007, p. 512-515). O romance brasileiro de Orfeu
e Euridice agradou por trés motivos principais: as imagens coloridas
do Rio de Janeiro e da Baia de Guanabara, filmada a partir do morro
de Babilonia na zona sul da cidade; o elenco inteiramente negro, no
qual se destacam o ex-jogador de futebol Breno Mello, a atriz norte-
americana Marpessa Dawn e a jovem Lourdes de Oliveira; e a trilha
sonora, incluindo musicas de Luiz Bonfd e Tom Jobim, baterias de

escola de samba e pontos de macumba.
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0s ritmos fascinantes do Brasil

Elogiado e premiado, Orfeu Negro abriu vérios caminhos para a cul-
tura brasileira no mundo. No meio cinematogréfico, suscitou um
interesse novo pelo Brasil, um pafs até entdo pouco conhecido pelos
espectadores europeus e norte-americanos, antes da boa recepgio
critica de O Cangaceiro de Lima Barreto, primeiro filme brasilei-
ro a obter um prémio em Cannes em 1953. O sucesso comercial
de Orphée noir deu origem a uma onda de filmes musicais franco-
brasileiros no inicio da década de 1960. O préprio Marcel Camus
realizou Os Bandeirantes em 1960, seguindo a férmula jd aprovada
pelo publico internacional, “uma viagem filoséfica no norte ¢ no
nordeste do pais”, com elenco negro e trilha sonora do sambista
José Monteiro. Robert Mazoier, assistante de Camus em Orfeu
Negro, também quis se aproveitar da moda brasileira: em 1960,
realizou Santo Médico, uma histéria de pescadores interpretada
por Breno Mello e a cantora Leny Eversong, com musica de Tom
Jobim. O compositor Antoine d'Ormesson seguiu caminho idéntico
com Les Amants de la mer, adaptagdo da lenda de Tristdo e Isolda
na Bafa de Guanabara, com roteiro de Vinicius de Moraes. Num
registro mais leve, o italiano Steno realizou a comédia Copacabana
Palace em 1964, uma co-producio franco-italiana com participagio
especial de Tom Jobim, Luiz Bonfd e Jodo Gilberto (Castro, 2002,
p. 218). Ainda em 1964, o Brasil serve de cendrio para as aventuras
de Jean-Paul Belmondo em L’Homme de Rio, comédia de Philippe
de Broca que atraiu aproximadamente 5 milhdes de espectadores
(Simsi, 2000, p. 40).

Se esses filmes ndo obtiveram o impacto de Orfeu Negro e foram
esquecidos rapidamente, tanto pelo ptblico quanto pela critica, ali-
mentaram a moda do Brasil nos cinemas franceses nos anos 1960 e
tiveram um papel importante na divulgagdo do cinema brasileiro no
exterior, criando uma expectativa em relagdo as produgdes nacio-
nais. Assim, a atribui¢iio da Palma de Ouro ao realizador brasilei-
ro Anselmo Duarte para O Pagador de promessas em 1962 pode ser
interpretada como uma conseqiiéncia do choque criado por Orfeu
Negro trés anos antes. Da mesma maneira, o filme de Camus pode
ser visto como uma das origens da descoberta do Cinema Novo pela
critica européia na década de 1960, mesmo com uma proposta esté-
tica radicalmente oposta (Ferreira, 2000).

O impacto de Orfeu Negro foi ainda maior na histéria da mu-
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sica popular brasileira, permitindo uma difusdo inédita dos ritmos
afro-brasileiros além das fronteiras nacionais, tanto na Europa como
nos Estados Unidos. Incluindo musicas de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes, o filme ¢é tradicionalmente visto como o ponto de partida da
moda internacional da bossa nova na alvorada dos anos 1960. Vale
lembrar, porém, que as gravacdes da trilha sonora comegaram em
fevereiro de 1958, alguns meses antes do lancamento dos dois primei-
ros discos da bossa nova: o LP Cangdo de amor demais, de Elizeth
Cardoso, ¢ o compacto Chega de Saudade, de Jodo Gilberto. Porém,
mesmo se algumas musicas do filme anunciavam o novo género
musical, como A Felicidade de Tom Jobim e Vinicius de Moraes,
gravada por Agostinho dos Santos e Roberto Menescal no violdo, a
trilha sonora nio continha nenhuma bossa nova canénica. Alids, a
musica do filme que obteve maior sucesso foi Manha de carnaval,
um samba-can¢do roméntico composto por Luiz Bonfd e Anténio
Maria, com forte influéncia do bolero mexicano. O tema ficou co-
nhecido, nos Estados Unidos, como Black Orpheus, onde ganhou
mais de 700 gravagdes, além da interpretacdo de Frank Sinatra, e
entrou no famoso Real Book, coletinea de partituras que retine os
principais standards de jazz, em 1974 (Kernfeld, 2000).

De fato, os jazzmen norte-americanos foram os mais sensiveis ao
charme e a variedade da mdusica apresentada no Orfeu Negro. O

flautista Herbie Mann, por exemplo, conta que:

“Anyone who as seen Black Orpheus can surely recall the haunting,
primal feelings the movie evoked and the music that counterpointed
the dark, erotic story line (...) When I left that theatre, however, my
feelings about Brazil, its music, and music in general had been forever
transformed (...) the movie seared Brazil forever in my being” (apud

Perrone, 2001, p. 59)
O trompetista Dizzy Gillespie se expressa de modo semelhante:

“My first exposure to samba was in the soundtrack of the film Black
Orpheus, and when they first started getting into it, I thought, “Those
are some brothers down there ?’ Arriving in Brazil, I found out that
there were and that our music had a common bond. I really dug the
connection, when they took me to escola de samba in Rio de Janeiro.
(....) Samba is the bossa nova, rather the bossa nova is a watered

down version of samba. I first heard samba live, when we toured South
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America. You could really learn a lot about rhythm down their, es-
pecially in Brazil. (...) We were the first in the US to play that mu-
sic, samba, in the context of jazz. We had a lot of samba music and

Stan Getz used to bug me to death trying to get some of those tunes.”
(Gillespie, 1985, p. 428-431).!

As ldgrimas de Orfeu, harmonizadas por Tom Jobim e Luiz Bonfg,
foram um choque inicial para vérios jazzmen norte-americanos, que
viajaram para o Brasil pouco depois de terem visto o filme. No de-
correr dessas viagens, algumas financiadas pelo State Department,
ocorreram encontros entre musicos de jazz e representantes da bossa
nova, cujos primeiros reflexos chegaram aos Estados Unidos durante
o ano de 1961, com a gravacio de Jazz Samba de Stan Getz e Charlie
Byrd (Fléchet, 2000).

0 tempo das polémicas

Apesar do seu sucesso de ptiblico e da sua importincia para a pro-
jecdo internacional da cultura brasileira, Orfeu Negro deu origem a
muitas polémicas desde a primeira projecdo no Paldcio dos Festivais
de Cannes em maio de 1959.

As polémicas comegaram no Brasil, antes mesmo da primeira
apresentagdo em Cannes, com a classifica¢io do filme na selecdo
francesa do Festival. Sendo realizado no Brasil, com atores e rotei-
ro brasileiros, o filme bem poderia ter sido apresentado na selecdo
brasileira. Todavia, as resisténcias foram multiplas. Os diplomatas do
[tamaraty, dentre outros, temiam que os personagens negros e as fa-
velas fossem responsdveis por uma md imagem do pafs no mundo,
como contou Vinicius de Moraes numa entrevista dada em 1967 a

equipe do Museu da Imagem e do Som:

“Os capitalistas achavam que a gente fazia filme sobre os assuntos
errados, que ndo tinha nada que mostrar favela, que devia fazer um
filme bonitinho, [sobre] o Copacabana Palace e os ambientes bonitos
daqui... Inclusive, as coisas precisam ser ditas porque as pessoas preci-
sam saber delas mais tarde, o entdo embaixador em Paris, Embaixador
Alyes de Sousa, lutou fortemente contra o filme ser mandado para o

Festival de Cannes porque era um filme sobre negros.”
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1. Nesse trecho da sua autobiografia,
Gillespie confunde diversos episddios
brasileiros. O trompetista foi ao

Brasil pcla primeira vez em 1950, trés
anos antes da estréia do filme nos
Estados Unidos. Todavia, a lembranga
de Black Orpheus ¢ tao forte que
Gillespie o considera, restrospectiva-
mente, como o ponto de partida de

sua experiéncia brasileira.

2. Museu da Imagem e do Som — Rio
de Janeiro. Arquivo sonoro. Ciclo
Depoimentos de Musica Popular:

Antonio Carlos Jobim, 25/08/1967.
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3. Arquivo Vinicius de Moraes,
Fundacido Casa de Rui Barbosa —

Rio de Janeiro: VMcp39z (1).

4. Arquivo Histérico Itamaraty — Rio
de Janeiro: Emb. Paris/Rerservado/no
241/640.612(00)/1959. Carta de Carlos

Alves de Sousa Filho a Francisco

Negrio de Lima, Paris, 20/05/1959.

O posicionamento das elites econdmicas, politicas e diplomati-
cas brasileiras ndo pode ser visto como tdo caricatural e categérico:
a Pan Air do Brasil, por exemplo, na época uma das maiores com-
panhias do pafs, apoiou o filme, oferecendo passagens de graga a
producdo francesa.’ Marcel Camus beneficiou-se também do apoio
do exéreito brasileiro, que disponibilizou o material elétrico necessé-
rio para as filmagens (Stam, 1997, p. 174). No entanto, as resisténcias
foram grandes antes do lancamento do filme e a consagragdo em
Cannes foi a unica coisa que ajudou a modificar o discurso oficial
sobre Orfeu Negro. Os diplomatas brasileiros, que tinham recusado
a inscri¢do do filme na selegdo brasileira, foram os primeiros a falar
em “sucesso nacional” nas notas oficiais comunicadas ao Itamaraty+.

As polémicas, porém, ndo pararam com a consagra¢io do filme.
A atribuicdo da palma de Ouro deu origem a duas séries de criticas
na midia brasileira. A primeira tratava do pagamento dos atores e
musicos brasileiros: Marcel Camus foi acusado de roubar para si o
sucesso do filme, de nio reconhecer os direitos autorais dos artis-
tas brasileiros e de confiscar todo o dinheiro e a gléria da Palma
de Ouro. Essas criticas foram muito freqiientes no meio musical, a
partir do langamento do primeiro disco da trilha sonora pela Philips
France em maio de 1959. Nesse disco, nem os intérpretes, nem os
autores das musicas foram registrados de maneira correta (Passos,
1959). Ainda que uma parte dos erros tenha sido corrigida na segun-
da edicdo do disco, os nomes dos intérpretes brasileiros ficaram to-
talmente desconhecidos do puiblico europeu e norte-americano. As
capas reproduziam fotografias de Marpessa Dawn, que muitas vezes
passou por ser a cantora de Manha de carnaval no lugar de Elizeth
Cardoso, revelando a pouca importancia dada aos musicos do filme,
sobretudo aos intérpretes, pelas gravadoras européias e norte-ameri-
canas. Tal atitude criou um sentimento de amargura nos intérpretes
brasileiros mais conhecidos. Vinicius de Moraes e Elizeth Cardoso
falaram de entrar na justica, porém nunca o fizeram, deixando a
histéria do “sucesso roubado” virar uma lenda no meio musical bra-
sileiro (Fléchet, 2007, p. 521).

A segunda série de criticas apontava a falta de realismo e a inau-
tenticidade do filme. Logo depois da estréia no Brasil, jornalistas ca-
riocas denunciaram a imagem exética do Rio de Janeiro criada por
Marcel Camus e destinada ao publico internacional. Moniz Vianna,
entdo diretor da cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de

Janeiro, lamentou que “a cAmera de Marcel Camus sempre desvia
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do seu objeto para mostrar uma curiosidade turistica ao ptblico fran-
cés” (apud Stam, 1997, p. 179). No decorer dos anos 1960, a falta de
autenticidade do filme foi denunciada por vdrios criticos brasileiros,
que usavam o Orfeu Negro como um contra-modelo para o cinema
brasileiro: o exotismo de Marcel Camus era exatamente tudo o que
o cinema brasileiro devia evitar, tanto na estética como na ideolo-
gia, como explica o critico baiano Walter da Silveira no seu ensaio
“Orfeu do carnaval: um filme estrangeiro” (da Silveira, 1966, p. 107).
Foi também divulgado pelos artistas brasileiros que trabalharam no
filme, a partir da segunda metade dos anos 1960. Assim, Vinicius de
Moraes ¢ Tom Jobim denunciaram o exotismo carregado de Orfeu
Negro, um “filme comercial” sem grande valor artistico.s

Na maior parte dessas criticas®, a mediocridade de Orfeu Negro
foi oposta a criatividade da peca de teatro Orfeu da concei¢do de
Vinicius de Moraes, que deu origem ao filme de Camus. A peca
foi montada em setembro de 1956 no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro por Leo Jusi, com os atores do Teatro Experimental do
Negro e participagdes especiais de Tom Jobim e Oscar Niemeyer,
encarregados da musica e do cendrio respectivamente. Apesar de ter
permanecido sé por 10 dias em cartaz, a peca foi bem recebida pela
critica na época ¢ é hoje considerada como um momento de surgi-
mento da modernidade musical e teatral brasileira. Em comparagio,
o filme pareceu muito fraco aos olhos de vdrios criticos brasileiros,
que denunciaram a “trai¢do” do espirito original da pega, esta sim
verdadeiramente brasileira.

A dentncia da inautenticidade de Orfeu Negro ganhou novo im-
pulso no final dos anos 1990, com o langamento do filme Orfeu, re-
alizado por Cacd Diegues, com dire¢io musical de Caetano Veloso.
Tanto o cineasta como o musico fizeram questdo de esclarecer o seu
posicionamento em relagdo ao primeiro filme de Camus. Segundo

Caca Diegues:

“O filme Orfeu Negro enveredava por visdo exdtica e turistica da
cidade, o que traia o sentido da pega e passava muito longe das suas
fundadoras e fundamentais qualidades. Sai do cinema sentindo-me
pessoalmente ofendido. Passei entdo a sonhar com o filme que veio a
se tornar o meu Orfeu, realizado 40 anos depois. Nosso Orfeu ndo era,
portanto, nem de longe um remake do Orfeu Negro de Camus, mas

sim um novo filme baseado na mesma pega” (Diegues, 2003, p. 15)
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5. Museu da Imagem e do Som - Rio
de Janeiro. Arquivo sonoro. Ciclo
Depoimentos de Musica Popular:

Antonio Carlos Jobim, 25/08/1967.

6. Museu da Imagem e do Som - Rio
de Janeiro. Arquivo sonoro. Ciclo
Depoimentos de Musica Popular:

Antonio Carlos Jobim, 25/08/1967.
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7. O musicélogo Guilherme Maia
mostra que tanto Camus quanto
Diegues tiveram uma “escuta estran-
geira” das favelas cariocas. Discute
também a escolha de Caetano Veloso
e Gabriel, o Pensador, “dois compo-
sitores sem nenhum antecedente na
drea especifica do samba-enredo.”

(Maia, 2005).

8. Sacha Gordine foi o produtor € o
idealizador do filme Orfeu Negro:
contratou Vinicius de Moraes em 1955

e Marcel Camus em 19506.

Caetano Veloso desenvolveu o mesmo argumento nas colunas do
New York Times em 2000, quando opds a “the general voodo for tu-
rist ambiance” de Orfeu Negro — tradugdo livre da “macumba para
turistas” j4 denunciada por Mdrio de Andrade em 1928 (de Andrade,
1962, p. 15) — ao realismo do Orfeu de Cacd Diegues. Alids, segun-
do o musico, “Black Orpheus wasn’t much different than Carmen
Miranda’s phony fruit hairdress” (Veloso, 2000).

Assim, a inautenticidade de Orfeu Negro teria uma dupla expli-
cacdo : 1) A falta de adequacdo as realidades do Rio de Janeiro; 2) A
trai¢do do espirito original — e profundamente moderno — da pega
de Vinicius de Moraes. Para reparar esses “erros”, Cacd Diegues e
Caetano Veloso teriam decidido realizar um novo Orfeu, que daria
conta da vida nas favelas do Rio de Janeiro nos anos 19go, incluindo
trafico de drogas, rap e samba-funk. O projeto era ambicioso, mas
nio alcan¢ou o sucesso desejado: foi criticado no Brasil em nome do
préprio “realismo” que pretendia defender” e ndo substituiu Orfeu
Negro nas paradas de sucesso internacionais.

Os brasileiros, porém, nio foram os tnicos a criticar o filme
de Marcel Camus. A busca do auténtico deu origem a polémicas
na Europa e nos Estados Unidos desde 1959. Na Franga, Jean-Luc
Godard criticou a “inautenticidade total” do filme nas colunas dos

Cabhiers du Cinéma, jd em 1959:

“C’était tres bien de faire un film au Brésil plutot qu’a Saint-Germain-
des-Prés, de filmer les tramways de Rio plutét que les surboums de
Passy. Mais alors, on ne dirige pas ses comédiens noirs avec les mé-
mes mots et les mémes gestes que Jean Boyer dirigeant Line Renaud
et Darry Crowl dans une guinguette reconstituée sur les plateaux de
Billancourt. (...) Marcel Camus, sans argent, attendant un chéque de
Sacha Gordine®, pour terminer son film, a eu tout loisir de se promener
a pied dans cette ville assez prodigieuse qu’est Rio de Janeiro. Clest a
ce moment, dit-il, et grdce a ces flaneries, qu’il prit vraiment conscien-
ce de ce qu’étaient Rio et ses habitants. Et c’est a ce moment que je lui
fais des reproches. 1l se trouve que je me suis trouvé exactement dans la
méme situation. Et, je m’étonne, et je suis tres étonné de ne rien voir

de Rio dans Orfeu Negro” (Godard, 1959).
A dentincia do exotismo e da inautenticidade de Orfeu Negro foi reto-

mada nos Estados Unidos em 2007, por Barack Obama, atual candi-

dato a presidéncia da Repriblica. No seu livro autobiografico Dreams
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from my father: A Story of Race and Inheritance, o candidato conta
que sua mie Ann Dunham se apaixonou por seu pai, entdo estudante
queniano em Hawaia, logo depois de ter assistido a Black Orpheus. O
candidato critica a visio do negro apresentada no filme como “sim-
ples fantasias”, denunciando o olhar estrangeiro tanto da mée sobre a
Africa, quanto de Marcel Camus sobre o Brasil (Obama, 2005).

Orfeu Negro suscitou vérias polémicas na Europa e nas Américas,
a inautenticidade sendo o tema mais frequentemente abordado pe-
los criticos. Entre 1959 € 2008, o filme teve uma recepg¢do ambigua
no meio artistico internacional: se por um lado deu um impulso
fundamental a projegdo da cultura brasileira no mundo, por outro
lado foi sempre denunciado em nome da autenticidade da prépria
cultura brasileira.

Essas polémicas dificultam o bom entendimento do filme ¢ a
avalia¢do do seu papel na histéria das relagdes culturais internacio-
nais. A pesquisa sobre a difusio e a recep¢io do filme, feita nos arqui-
vos brasileiros, franceses e norte-americanos, permite ndo somente
superar o debate sobre a autenticidade de Orfeu Negro, mas também
entender os significados desse debate, no contexto da globalizagio
cultural dos ultimos 50 anos. A reflexdo sobre as “transferéncias
culturais” (Espagne, 1997) e a presenca do imagindrio nas relagdes
internacionais (Frank, 1994) leva a desmitificar alguns aspectos da
histéria do filme, a partir de duas perguntas simples: o que Orfeu
Negro nos diz a respeito do Brasil do final dos anos 19502 O que
Orfeu Negro nos permite compreender sobre as relagdes culturais
entre a Franca e o Brasil e, de maneira mais geral, sobre a imagem

do pafs no exterior?

0 Brasil de Orfeu : a autenticidade da inautenticidade

Apesar de todas as criticas feitas em nome da autenticidade, Orfeu
Negro constitui um documento de primeira ordem para a histéria
cultural do Brasil. Sem entrar numa andlise social do filme, que le-
varia muito tempo e¢ iria além da nossa competéncia, analisaremos
alguns exemplos relativos a histéria da musica popular brasileira.

A trilha sonora de Orfeu Negro contém vérios géneros musicais,
que podemos ordenar em trés grandes categorias:

1) As cangdes romanticas interpretadas por Orfeu. Sdo duas:
A Felicidade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, ¢ Manhd de
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Carnaval, de Luiz Bonfd ¢ Antonio Maria.

2) As musicas de carnaval, que acompanham os ensaios e o des-
file da Escola de samba Babilonia, liderada por Orfeu, e cuja diver-
sidade revela o cardter ainda heteréclito da festa no final dos anos
1950 (Sandroni, 2008). O samba ¢é representado pelo tema O Nosso
amor, composto por Jobim, que serve de fio condutor do filme. J4 o
frevo pernambucano surge no tema Frevo de Orfeu, composto por
Jobim, e em gravacdes feitas ao vivo durante o carnaval de 1958. A
marchinha também estd presente, ainda que rapidamente, nas cenas
noturnas do carnaval.

3) A musica tradicional afro-brasileira, que aparece na segunda
parte do filme, quando Orfeu assiste a uma macumba. Cantados em
portugués, os pontos de macumba e umbanda se referem a Ogum
Beira-Mar, divindade cultuada em virios terreiros de umbanda do
Estado de Rio de Janeiro.

Flutuando entre 0 samba moderno pré-bossa nova e os pontos de
macumba, a trilha sonora de Orfeu Negro surpreende hoje por sua
diversidade. As gravagdes realizadas entre agosto e dezembro de 1958
oferecem ao pesquisador um panorama da paisagem musical carioca
da época, convidando-o a refletir sobre as categorias utilizadas pelos
atores da época.

Em primeiro lugar, vemos que os principais géneros musicais
que marcaram a paisagem sonora dos anos 1950 estdo representados
no filme, inclusive géneros regionais como o frevo, que alcangou
uma repercussdo nacional no decorrer da década e era, entdo, total-
mente desconhecido fora do Brasil. A diversidade de ritmos é noté-
vel, pois vai ao encontro das disputas que agitavam o meio cultural
brasileiro da época, entre as chamadas “musica moderna” e “musica
de raiz”. Nesse sentido, a trilha sonora de Orfeu Negro escapa as
classifica¢des em vigor na industria nacional dos anos 1950 e oferece
ao historiador um olhar privilegiado sobre esse momento musical
paradoxalmente pouco conhecido, situado entre a idade de ouro do

samba e o surgimento da bossa nova:

“Perdida num vdo de memdria, espécie de limbo entre os gloriosos anos
1930 ¢ a mitica década de 1960, 0s anos 1950 passaram a ser sindnimo
de muisica de baixa qualidade, representada por bolerdes exagerados,
sambas pré-fabricados e trilha sonora de quermesse. Mas, afinal, serd
que a década de 1950 foi realmente uma idade das trevas musicais?”

(Napolitano, 2007, p. 63).
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A misica de Orfeu Negro sugere exatamente o contrdrio, revelando
“uma cena musical muito mais rica e complexa do que se pode
supor” (idem). A dire¢do musical de Tom Jobim indica a freqiién-
cia dos intercAmbios entre os diferentes ambientes musicais do Rio
de Janeiro. Além de compor musicas em parceria com Vinicius de
Moraes, o musico supervisionou as gravagdes das baterias de escolas
de samba e serviu de guia para Camus no universo sonoro do Rio de
Janeiro, indo muito além do roteiro bossa-novista. O filme é teste-
munha dos contatos que existiam entre os grandes nomes da bossa
nova e os musicos populares antes mesmo da invengio da cangio
de protesto no inicio dos anos 1960 (Treece, 1997). Beneficiou tam-
bém da participacdo de intérpretes reconhecidos em cada género
musical apresentado.

Os sambas-cancdes sdo interpretados por Elizeth Cardoso e
Agostinho dos Santos, escolhido por Camus no lugar de Jodo Gilberto,
cuja voz foi julgada demasiado “branca” para interpretar o Orfeu
Negro®. Denunciada logo depois do langamento do filme, essa esco-
lha foi analisada como um ultimo rendez-vous manqué entre Marcel
Camus e os artistas brasileiros. Todavia, correspondia ao contexto mu-
sical da época, ainda dominado pela produgdo de sambas-can¢oes ro-
maAnticos, interpretados no estilo do bel canto italiano (Naves, 2001).

As batucadas sdo interpretadas por trés das escolas de samba mais
célebres da época: Mangueira, Portela e Salgueiro. Para as gravacoes,
Marcel Camus contou com a ajuda dos sambistas Djalma Costa e
Cartola, que indicaram os musicos da se¢do ritmica. Cartola, que
tinha acabado de ser redescoberto pelo jornalista Sérgio Porto, ga-
nhou ainda um papel no filme: “No Orfeu, eu e Zica fomos os padri-
nhos de casamento do Orfeu com aquela menina. Além de ator, fui
também roupeiro do filme. Tomava conta das fantasias e Zica fazia
comida para eles.” (apud Cabral, 1996)®.

As batucadas de samba de Orfeu Negro estdo entre os registros

mais antigos do som das escolas de samba:

“Sdo posteriores em quinze anos as gravagdes da Mangueira feitas
por Stokowsky a bordo do navio “Uruguai”, e as gravagoes feitas por
Orson Welles nas ruas do carnaval carioca. Representam um elo pre-
cioso para a compreensdo do desenvolvimento dessa forma musical,
incluindo trés das mais célebres escolas e um foco especifico no som da
bateria, caracteristicas que lhes ddo vantagem em relagdo aos registros

~ »

feitos até entdo” (Sandroni, 2008).
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9. O musico gravou as cangdes de
Orfeu logo depois da estréia do filme
(Orfeu do Carnaval, Odeon, 1959,
45tpm), aparecendo no Brasil como o

intérprete legitimo da trilha sonora.

10. Na verdade, Orfeu e Mira cruzam
com Cartola e Zica no cartério, um
pouco antes de assinarem os papéis do
casamento. O sambista e sua mulher
ndo atuam como os padrinhos do ca-
samento, mas como um casal com o
qual os noivos se esbarram por acaso.
Trata-se de uma das mais antigas ima-
gens filmadas do compositor de samba

de que dispomos atualmente.
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Os pontos de macumba apresentados no filme constituem ou-
tros documentos etnolégicos de primeira importincia. Foram gra-
vados ao vivo, provavelmente num terreiro do morro do Salgueiro,
para acompanhar as cenas de macumba, quando o espirito de
Furidice se encarna no corpo de uma mulher idosa. Essa parte
do filme foi a mais criticada quanto a autenticidade e ao realismo.
Jornalistas e pesquisadores denunciaram a falsidade da reconstitui-
¢do, que inclufa um pai de santo caboclo e o uso de drogas no ter-
reiro, dois elementos julgados alheios as religides afro-brasileiras.
Carlos Sandroni lembra, porém, que o critério de “autenticidade”
ndo pode ser aplicado de maneira simples, jd que as religides afro-
brasileiras se caracterizam por uma grande diversidade, referente
as diferentes regides do pais e as diferentes modalidades de ritual
(como nagd, gége ou angola, entre outros). As cenas de macumba de
Orfeu podem parecer inauténticas se a referéncia for o candomblé
ketu ou o xangd pernambucano de tipo mais tradicional. Todavia,
pode ser uma apresentacdo fiel da macumba carioca, modalidade
religiosa mais “sincrética” e menos “africana” que o candomblé da
Bahia (Sandroni, 2008).

Além das polémicas, podemos falar entdo de uma certa “auten-
ticidade da inautenticidade” em Orfeu Negro, um mito exético cuja
realizagdo envolveu diversos mediadores culturais que pertenciam a
meios sociais muito diversificados. Apesar das limita¢des formais, o
filme constitui entdo um documento tinico sobre a musica brasileira

da década de 1950, vista através do olhar estrangeiro do cineasta.

Olhar estrangeiro

O filme Orfeu Negro necessitou de cerca de quatro anos para ser rea-
lizado. O primeiro projeto de roteiro foi apresentado por Vinicius de
Moraes ao produtor Sacha Gordine em setembro de 1955. Depois de
algumas modificacdes, foi adaptado em francés por Jacques Viot, que
indicou a Gordine o nome de Marcel Camus. O cineasta, regressando
da Indochina, onde acabara de filmar Mort en Fraude, entusiasmou-
se com o tema do roteiro que remete as suas proprias crengas orficas,

como explicou posteriormente em Les Lettres frangaises:

“Aos vinte anos, um mestre espiritual me iniciou no orfismo (...). Para

o orfismo, o universo é antes de tudo vibragdo e as reagdes quimicas
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nascem do choque das vibragoes. Um choque em uma pedra torna as
vibragdes interiores audiveis e elas se diferenciam entre si pelo ritmo.”

(Camus,1959).

Segundo seus préprios termos, ele era “predestinado” a dirigir Orfeu
Negro. No entanto, as dificuldades materiais se acumularam. Depois
de uma viagem ao Rio em 1957, a equipe teve que esperar pelo car-
naval de 1958 para realizar as primeiras tomadas (3 coo metros de
pelicula, dos quais somente alguns planos e ecos sonoros serdo guar-
dados por Camus na montagem). O essencial das cenas de carnaval
serd reconstituido posteriormente e somente em setembro terd inicio
o trabalho com os atores.

Alonga duragdo da realiza¢io ajudou Marcel Camus a entrar em
contato com virios atores do cendrio cultural carioca, o que explica
a riqueza da matéria sonora apresentada. Explica também a génese
do olhar de Marcel Camus sobre o Brasil: apesar de ser langado em
1959, Orfeu Negro é um filme dos anos 1950, que nos diz muito mais
sobre a Franca dos anos do pés-guerra do que sobre as lutas culturais
da década de 1960. A imagem do Brasil nele apresentada é uma cria-
¢do dos anos do pés-guerra, que foram marcados por uma intensifi-
caciio inédita das relagdes culturais franco-brasileiras.

Entre 1945 e a década de 1950, a cultura brasileira alcangou
uma difusdo inédita na Franga, em setores diversificados. No meio
académico, os primeiros ensaios sobre o pais tiveram grande reper-
cussdo — Claude Lévi-Strauss publicou Tristes Tropiques em 1955,
Roger Bastide, Brésil, Terres de Contrastes, em 1957 —, assim como
as traducoes de cldssicos brasileiros — Casa Grande e Senzala de
Gilberto Freyre foi publicado em 1952, sob o titulo de Maitres et
Esclaves, com tradugdo de Roger Bastide e preficio do historiador
Lucien Febvre. Na literatura, Jorge Amado publicou seus primei-
ros romances em francés no mesmo perfodo, com boa repercussio
critica. A miusica brasileira obteve também grandes sucessos nesse
momento em suas diferentes vertentes. A musica erudita foi muito
bem acolhida pelo publico e pela critica francesa, gracas a presen-
¢a de mediadores culturais de primeiro plano, como Heitor Villa-
Lobos, que realizou dezenas de concertos e gravagdes em Paris, e do
musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo, que atuou como presi-
dente do Conselho Internacional da Mdsica na UNESCO (Fléchet,
2004). A musica popular brasileira teve um sucesso ainda maior na

Franca do pés-Guerra. Aproveitando-se da moda das dangas latinas,
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11. Instituigdo criada em 1938 para
conservar os discos produzidos e
distribuidos na Franca, submetidos a

exigéncia de déposito legal.

iniciada com o tango e a rumba, o samba e o baido foram adotados
pelos musicos franceses e adaptados ao publico nacional. La samba
brésilienne, com letras em francés e ritmo de habanera, virou uma
verdadeira moda popular a partir de 1947, contando-se mais de 500
partituras e 2400 discos de samba francés nas cole¢oes da Fonoteca
nacional francesa (para o perfodo 1945-60)".

Tanto os livros académicos como as letras das cangdes populares
criaram uma imagem exdética do Brasil na Franca dos anos 1950. No
contexto do pés-guerra e da descolonizagdo, os franceses buscavam
fugir do cotidiano, procurando distragdes para esquecer o trauma
do conflito mundial. O Brasil aparecia entdo com um paraiso lon-
ginquo, um pafs tropical, feito de praias, sol ¢ lindas mulheres, cuja
descri¢do correspondia perfeitamente 2 busca de distragdo exética
manifestada por boa parte da populacio francesa. Rodado no final
da década, o filme Orfeu Negro pode ser analisado como o apogeu
dessa moda brasileira, enquanto também anuncia novos tempos nas
relagdes culturais franco-brasileiras.

Por um lado, todos os elementos caracteristicos da moda brasi-
leira dos anos 1950 estdo presentes. O imagindrio francés do Brasil
era entdo dominado por quatro temas, que servem de base ao filme:

1) A paisagem tropical, feita de sol, praia e natureza selvagem
estd presente no filme, que enfoca as belezas da Bafa de Guanabara.
Camus criou uma favela no morro da Babilénia para mostrar a natu-
reza tropical em todo o seu esplendor, procedendo assim ao ensauva-
gement da cidade da mesma maneira que Blaise Cendrars nos anos
1920 (Cape, 2005).

2) O carnaval, que chamou a aten¢io dos espectadores franceses
a partir dos anos 1940, através das reportagens das atualidades cine-
matograficas (Actualités Frangaises e Actualités Mondiales) e serviu
de tema para vdrias musicas populares, como Un soir de carnaval,
interpretada por Georges Guétary. Nas letras, como nas reportagens,
o carnaval era apresentado como uma gigante festa espontanea, tem-
po de desordem e de fugas amorosas. “Tout est permis un soir de
carnaval”, cantava Georges Guétary. A ordem na desordem presente
no carnaval (da Matta, 1979; Augras, 1998) era totalmente desconhe-
cida do publico francés, bem como os regulamentos dos concursos
das escolas de samba. Essa imagem estereotipada da festa popular
aparece no Orfeu Negro, nas cenas do desfile das escolas de samba,

como anota Robert Stam:
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“We see little of the creative work that goes into a samba scholl pre-
sentation, nor do we see evidence of the high degree of organization
required (...). Everything is presented as if spontaneous, giving the
European spectator a sens of carefree tropical ‘other’ playing out a
more gratifying life. (...) And unlike dos Santos’ two Rio films [Rio
40 Graus, Rio Zona Norte], Black Orpheus glosses over such issues as
who controls the samba schools and who profits from their performan-

ce” (Stam, 1997, p. 16).

3) A mulher. A sensualidade e o charme da mulher brasileira
viraram cliché na Franca a partir dos anos 1940, com o sucesso
dos filmes norte-americanos de Carmen Miranda, que conjugavam
exotismo e erotismo em grande escala. A partir desse momento, a
mulher brasileira dominou a imagem do pais na Franca, tanto nas
anotacdes de viajantes, como no repertério das cangdes populares,
seguindo o exemplo de Maria de Bahia, mulher altamente desejével
e disponivel, cantada por Henri Salvador com Ray Ventura et ses col-
légiens em 1947. De modo semelhante, Orfeu Negro apresenta duas
visdes da mulher fatal : a mulher desejada, incorporada por Mira, e a
mulher amada, feita de dogura, interpretada por Euridice.

4) As religides afro-brasileiras. Retratados por Roger Bastide e
Pierre Verger, as transes do candomblé suscitaram a curiosidade de
vérios intelectuais franceses nos anos 1950, como o cineasta Henri
Georges-Clouzot e Simone de Beauvoir (Clouzot, 1951; de Beauvoir,
2004). Os rituais afro-brasileiros fascinavam uma parte intelectuali-
zada do publico francés na linha do primitivismo dos anos 1920. O
“sangue negro”, como era chamado, tinha entdo um papel muito
importante no discurso sobre o Brasil, j4 que a presenca africana
era freqiientemente ligada ao tema da magia (Henriot, 1947, p. 144).
Nesse sentido, as cenas de macumba de Orfeu Negro se enquadram
perfeitamente no contexto de criagdo do filme. Ainda que a descida
aos infernos fosse representada por um clube carnavalesco chamado
“os maiorais do inferno” na pega de Vinicius de Moraes, Marcel
Camus optou por um terreiro de macumba para o reencontro mis-
tico entre Orfeu e Euridice, permitindo assim a inclusdo dos cultos
afro-brasileiros no filme. A diferenga entre o filme e a pega corres-
ponde ao horizon dattente (Koselleck, 2000) do puiblico europeu e
norte-americano tal como incorporado pelo cineasta.

Orfeu Negro constitui uma versdo cinematogréfica do discurso

sobre o Brasil, desenvolvido na Franga durante os anos 1950. Porém,

58 | significagdo | n°32 | 2009



Um mito exdtico? A recep¢do critica de Orfeu Negro de Marcel Camus (1959-2008) | Anais Fléchet

o filme de Marcel Camus anunciou também uma mudanga de pa-
radigma nas relacdes culturais entre os dois paises. As imagens colo-
ridas e as musicas chocaram o publico, que ndo estava muito acostu-
mado a assistir a filmes produzidos fora da Europa e da América do
Norte. Mesmo sendo uma variagdo sobre um imagindrio brasileiro
ja construido, o filme trazia emogdes novas e parecia muito mais
real do que letras de musica ou livros cientificos. Além disso, Orfeu
Negro concentrava todo o discurso sobre o Brasil num produto Gni-
co, o que deu origem a dois fendmenos distintos: para a maior parte
do publico, o filme permaneceu como a referéncia tltima sobre a
cultura brasileira; enquanto para alguns artistas, foi o choque inicial,
o ponto de partida de uma “histéria de amor” com a cultura brasilei-
ra que se desenvolveu nas décadas seguintes. As imagens foram um
tipo de apelo. Apelo a viagem que levou vdrios artistas franceses ao
Brasil durante os anos 1960, além dos musicos de jazz norte-ameri-
canos j4 citados, e mudou o quadro tradicional das relagdes culturais
franco-brasileiras, até entdo marcado por uma forte atrago européia
(Compagnon, 2003).

Antes dos anos 1960, poucos eram os artistas franceses que atra-
vessavam o oceano atlintico para buscar inspira¢do no Brasil. Ao
contrério, os artistas brasileiros vinham freqiienntemente a Franga,
para estudar no Conservatério, na FEscola de Belas-Artes, ou nas
mais recentes escolas de cinema, como o Institut Des Hautes Ftudes
Cinématographiques (IDHEC).A partir dos anos 1960, os indicadores
mostraram uma multiplicagdo e uma inversdo do sentido das viagens.
O desenvolvimento do transporte aéreo comercial deu origem a uma
intensifica¢do dos intercAmbios culturais entre os dois pafses. Ao mes-
mo tempo, artistas franceses comegaram a viajar para o Brasil, a fim
de conhecer a cultura “verdadeira” do pafs, seguindo o caminho de
Marcel Camus em Orfeu. Esses artistas buscavam um contato real
com a cultura popular brasileira: procuravam a “autenticidade” e a
“intimidade” com formas e préticas culturais estrangeiras. Essa nova
busca do Outro deu origem a uma severa condenagio do exotismo
do pés-guerra e alimentou as polémicas em torno de Orfeu Negro.

Todavia, esse novo olhar sobre o Outro ndo escapa dos clichés
e esteredtipos. Tanto hoje como nos anos 1960, a cultura popular
brasileira é descrita na Franca sob o prisma da alteridade. A busca
da “autenticidade” deu origem a um novo paradigma do Outro; um
novo Gotit des autres (de I'Estoile, 2007), que ndo escapa da atragdo

do exotismo. Nesse novo paradigma do Outro, cujo desenvolvimen-
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to anuncia o processo de globalizagdo cultural do Gltimo quarto do
século XX, o discurso sobre o Brasil aparece renovado, incluindo
aspectos menos agraddveis do que a paisagem tropical, o charme da
mulher e a beleza do carnaval. Tal como Alice no pais das maravi-
lhas, artistas e criticos quiseram olhar do outro lado do espelho ¢
denunciaram as desigualdades sociais e a violéncia politica dos anos
da ditadura. Com esses temas, pretendiam ultrapassar o exotismo
presente no filme de Camus para tocar o Brasil real. Porém, o tra-
tamento da violéncia e da miséria sempre esteve presente na busca
do Outro perdido, transformando progressivamente o realismo social
em novos clichés e expectativas por parte do ptblico europeu; em
novos horizons d’attente que permitiram o sucesso de outros filmes,
do Cinema Novo a retomada do cinema nacional nos anos 199o,
com Cidade de Deus ou mais recentemente Tropa de Elite, rejeitan-

do a favela colorida de Orfeu como o mito exético e ancestral.
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