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INTRODUCCION

El presente trabajo pretende analizar el manejo de la
cultura populér en la ciudad de Rio de Janeiro en dos peliculas
del cineasta Carlos Diegues: Chuvas de Verdo (Lluvias de verano)
y Um Trem para as Estrelas (Un tren para las estrellas).

Para conseguir tal objetivo, serd preciso investigar las
maneras en que estas peliculas de Carlos Diegues reflejan la
realidad (es decir, las manifestaciones populares) y las formas
en que interpretan (forman modelos).

Con el fin de concretar el estudio de la cultura popular
carioca {(de Rio) se hard un andlisis de lo cotidiano de esta
ciudad a través de los personajes de dos peliculas del citado
cineasta brasilefio.

Asi como Henri Lefebvre (1) menciona la importancia de lo
cotidiano en obras literarias como la novela como Ulises, de
James Joyce, donde se narra un dia en la vida de un indiQiduo
cualguiera, tambid&n es posible abordar las peliculas de Diegues
como una elaboracién de la vida cotidiana en la ciudad dé-ﬁio de
Janeiro. Con Agnes Heller, se piensa que el estudio de la vida
cotidiana es rico en matices ya que todos los hombres imprimen
sué diferencias en esa cotidianeidad. En las diversas'SOCiedades'
hay necesidades que son comunes para: los hombres, como comer,
dormir, pero estas necesidades son atendidas de formas diferenﬁes
en lugares y horarios distintos. "El contenido y la estructura de
la vida cotidiana en la sociedad no es igual para todos® (2)3 En

este trabajo serd estudiado lo cotidiano de las clases populares



en las peliculas de Carlos Diegues, para analizar los personajes
y las manifestaciones que configuran la cultura popular de la
ciudad de Rio de Janeiro (carioca).

Esta interpretacidn de la cotidianidad carioca tratard de
valorar las manifestaciones populares y descubrir el interés del
cineasta Carlos Diegues por elias., Es una manera de contribuir a
mostrar que el cineasta brasilefio ge preocupa pcr ver la cultura
popular desde un dngulo critico, con la intencién de mostrar lo
popular como intrinseco a la sociedad y no como vulgar y
enajenada, como se suele interpretar a las culturas populares
desde una ideologia dominante tradicional. Dieguss, como
intelectual, las valora y las respeta.

En el dmbito de los medios masivos de comunicacién
contempordneos, para la civilizacidén occidental, el cine es uno
de los mds e influyentes medios de transmisidén de valores,
costumbres y cultura, al grado de que este medio puede ser
identificado como uno de los medios de comunicacién mis
importante del siglo XX. Por eso, el c¢ine fue escogido para
investigar la manera que la cultura popular de una ciudad aparece
representada, en la obra del cineasta Carlos Disgues, como objeto
de esta tesis, : |

Para ubicar a Carlos Diéguesvcon relacién a la cﬁltura

brasilefia es importante sefialar en qué momento smpieza a hacer

- cine., Diegues surge en el cine brasilefio como cineasta en un

periodo en que la gran mayoria de los filmes proyectados en



Brasil eran importados, y practicamente no habia leyes de
proteccién o de incentivo al cine nacional.

Cerca de seis afios antes de que Diegues debutara en el cine
dentro de la corriente denominada Cinema Novo, es decir, de un
cine moderno, con la mirada hacia los problemas del pueblo
brasilefio, la situacidén del cine visto en el pais era la
siguiente:

"[...] el Brasil se tornaba en uno de los mayores
importadores de filmes del mundo, de tal forma que, mientras en
1954 trescientos cincuenta filmes conseguian abastecer el mercado
interno de Estados Unidos, mas de diez veces superior al nuestro
(Brasil), este pais admitia quinientos cuarenta filmes de
procedencla extranjera", segin Nelson Werneck Sodré (3).

En 1957-58, Carlos Diegues se reine con a un grupo de amigos
en log barrios de Copacabana y Catete en la ciudad de Rio de
Janeiro para discutir la problem&tica del cine brasilefio. Se
trata del grupo que mds tarde crearia un nuevo estilo de cine
brasilefio, el inicioc de un cine moderng sin la dependencia hacia
la industria cinematogrdfica vigente en la época
(estadounidense) .

En los idltimos afios de la década de 1950, eﬁ el dmbito
cultural "se asistia a una intensa produccién idéolégica ‘
vinculada a la problemétiéa del desarrollo y del
nacionalismo (4), Este desarrollo y nacionalismo toma fuerza
durante el gobierno de Juscelino Kubitschek, perfodo (dltimos

afios de los 50) fértil para las vanguardias culturales, Estos
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fueron los momentos en que el presidentie Kubitschek encamina el
desarrcllo del pais con la industrializacidn, dando énfasis a la
industria automovilistica, con la entrada de mucho capital
extranjero al Brasil. Es un periodo de vanguardias en el ambito
cultural, cuando nace el movimiento musical, divulgado
mundialmente, como la Bossa Nova(s).

Eg en medio de un auge de los ideales populistas que Carlos
Diegues empieza en el cine nuevo, en un ambiente propiciado por
ese contexto, pero con la intencidén de contradecir el populismo,
y de mostrar la verdadera cara del pais.

El grupo de cinéfilos estaban preocupados con la cuestidn de
lo que ellos consideraban la colonizacién del cine y de la
cultura brasilefla, a través de las peliculas estadounidenses y de
su modelo de cine comercial implantado en Brasil. En oposicidn a
ello, se crea el Cinema Novo, con una nueva estética de filmar,
con una produccidén anti industrial, retratando los problemas
culturales y sociales del pais. Mds adelante, en el capitulo
dedicado al Cinema Novo, se explicardn mejor las caracteristicas
del movimiento.

Aln después del fin del Cinema Novo, en los primeros afios de
la década de 70, la preocupacién por mostrar o intefpretar la
vida del pueblo brasilefio estén presentes en las peliculas de
Diegues, que tienen como preocupacidn principal comunicar algin
mensaje de fondo social para el piblico.

En las péliculas que serdn objeto de este estudio es posible

encontrar verdaderos andlisis de personajes y cultura populares



de la vida de esta cipdad, como el sambista, el jubilado, los
estafadores, la prostitucidn, las crsczuiicias populares, el
carnaval, el samba, etc., razdn por la cual resultan validas para
estudiar lo popular carioca (originario de Rio).

Las demds peliculas de Diegues tratan también de
manifestaciones de la cultura brasilefia, de forma mds general,
como eg el caso de Bye Bye Brasil (1979) y Xica da Silva (1976).
La primera, ademas de demostrar la ruta de la cultura brasilefa
en aquel fin de década, marca la fase en gue el autor crea un
cine nuevo, mds nuevo ain que el Cinema Novo, libre de los
prejuicios que el realizador habia enfrentado en las criticas que
lo acusaban de haber adoptade algunas de las formas del llamado
cine comercial. En entrevista al periédico Estado de S&o Paulo en
agosto de 1978, Diegues dice sobre las exigencias de los llamados
intelectuales de la estética del Cinema Novo: "Un asunto qgue yo
también creo que es muy grave {para el cine] es esa especie de
patrulla gue existe en Brasil. Una especie de policia ideoldgica
vigilando en los caminos de la creacidn, para ver si usted se
pasd de la velocidad permitida. Son patrullercs que vigilan
permanentemente la creaéién, la creatividad, intentando limitar o
dirigir hacia esa o aquella tendencia"(6).

Un éﬁo después de esta declaracidn a la prensa, Diegues lanza
Bye Bye Brasil, pelicula que viene a desmitificar la idea que &1
combate, y que traeria la idea de "un cine mé&s nuevo atn" (7). En
esa cinta, segin el propio autor,‘sin preocuparse con las

patrullas ideolégicas, muestra el rostro de Brasil en términos



culturales. Retrata la vida de la gente de las clases populares
con la preocupacién de mostrar su cultura.

Ese rostro cultural, es decir, "la herencia social de los
miembros de una sociedad"(8), es el que serd tratado en esta
disertacién, pero en este caso s6lo en la ciudad de Rio, porque
hablar de cultura en todo Brasil seria tema para muchas tesis. Se
va a analizar hasta que punto el cineasta "refleja" lo popular y
las manifestaciones populares en sus peliculas, esg decir, cuanto
de verdadero hay en ellas, y de qué manera las interpreta, es
decir, cudl es el comentario que las cintas hacen con respecto a
esa realidad.

Para conseguir los objetivos trazados, el trabajo se
dividird en los siguientes capitulos: El primer capitulo se
presentard la formacién de la cultura popular brasilefia, con un
subcapitulo dedicado a una sintesis de la cultura brasilefia, para
trazar un panorama de la cultura en el pais que permita
contextualizar la de Rio de Jgneiro; en el segundo capitulo trata
especificamente sobre la cultura en Rio, presentando a la ciudad
desde sus dimensiones geograficas y su desarrollo hiétérico,
hasta las manifestaciones propias de sus habitantes, para‘ofrecer‘
de esta manera el marco contextual para el andlisis de las
pelicuias de Diegues en donde se refiere a esta ciudad y a éu
cgltura. el tercer expone el marco tedrico, a partir del cual
se buscard poner en claro los conceptos empleados, tales como
cultura §opular o cultura de masas. El cuarto éapitulo trata del

Cinema Novo.y de Diegues. Aqui se resalta a la corriente del
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Cinema Novo poxr haber sido Diegues uno de los fundadores de esta
ola cinematogrdfica en la década de 60. El quinto capitulo trata
del andlisis de las peliculas y en el dltimo estarid dedicado a la
exposicién de las conclusioneé de esta investigacidn.

Es relevante mencionar que yo como autora de egte trabajo
vivi en Rio de Janeiro ocho afios (de 1981 a 1989) como parte y
observadora del cotidiano carioca en sus diversos niveles
culturales, lo que me facilitd hacer el estudio socioldgico de
los personajes {(como cariocas) representados en las peliculas
trasmitiendo cultura popular en los tres rangos mencionados en

esta tesis.



1. FORMACION DE LA CULTURA BRASILERNA
1.1 EL SURGIMIENTO DE LA CULTURA BRASILENA

Cuando los portugueses descubrieron Brasil, los nativos
brasilefios vivian aln en tribus como en el periodo neolitico, por
lo tanto, no se puede hablar de una cultura indigena desarrollada
en aquella época, como se habla de otros pueblos autdctonos de
América Latina, Cito como ejemplo de los nativos americanos
desarrollados, a la cultura Mexica en México, que tenia una gran
civilizacién cuando 1llegaron los colonizadores espaiioles.

En Brasil, de acuerdo con el antropdlogo Darcy Ribeiro, el
legado cultural dejado por los indios brasileflos mds consistente
fue la lengua tupi, prohibida por la corona portuguesa en 1729.
Hasta dicha fecha se dio en Brasil el bilinglismo, el portugués
como lengua oficial y el tupi como lengua general. Cuando la
lengua general empezaba a popularizarse, los colonizadores
prohibieron su uso en el pais. (1)

De egta manera, el hibridismo ¢ultural en Brasil seria
diferente al de muchos otros paises latino-americanos, ya que la
herencia de la cultura indigena no es tan abundante como en
México, Bolivia y Perd, por.ejemplo.

Cuando los portugueses llegaron a Brasil para ihiciar la
colonizacién en el afio de‘1500, ellos se mezclaron con las indias
dando origen al "mameluco" (hijo de portugués con india) o

neobrasilefio, como dice el antropdlogo Darcy Ribeiro.



Con la domesticacién de los indios hecha por los jesuitas,
los indios pasan a ser esclavizados por los colonos y poco a poco
los nativos brasilefios van pereciendo, bajo los rigores de la
esclavitud o por las epidemias.

La tupi-guarani fue la cultura dominante de los
neobrasilefios de entonces. La etnia tupi-guarani poseia técnicas
avanzadas de adaptacidén a la vida en la selva, No sdlo vivian de
los frutos de los bosques, sino que sabian cosechar maiz, yuca,
frijoles y frutos como papaya verde, seg(n Darcy Ribeiro, quien
agrega que "desde un siglo antes del descubrimiento, tribus de
esta matriz linglifstica-cultural se habian extendido sobre la
costa brasilefia, con excepcidén de pequeflas regiones donde
permanecian otros pueblos indigenas. Los mismos tupi-guaranies se
encontraban en el Alto Paraguay, donde naceria la ciudad de
Asuncién; en las islas del Rio de la Plata, donde surgia el
nicleo primitivo de Buenos Aires, y en los afluentes del
Amazonas, donde mas tarde se instalarian los portugueses” (2).

Con los nativos distribuidos de esta manera, se le
posibilité al portugués enfrentarse con una sola cultura, en las
primeras décadas de la colonizacidén. Eso justifica el hecho de
que el tupi haya sido la lengua general de Brasil hasta 1729,
Sobre la uniformidad culturél indigena brasilefla Darcy Ribéiro
escribid: "Las protocélulas de la cultura ristica brasilefia
adquirieron un perfil esencialmente tupi. Mis tarde, los
neobrasilefios buscarian, ya para convivir con ellos o pafa

esclavizarlos, grupos indigenas de la misma matriz". (3)
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Los “mamelucos”, a fines del primer siglo de colonizaciédn,
habian logrado instalarse en las zonas de los tupi-guarani.

Debido a la no adaptacidén de los indios a la esclavitud,
para los ingenios de azidcar los colonos trajeron a los negros
originarios de la costa occidental de Africa, quienes tendrian
una cultura mds adaptable al trabajo pesado que los indios.

Con el paso de los afios, los africanos esclavos adguieren
autonomia individual. En 1888 la princesa Isabel les concede la
abolicidén de la esclavitud. Poco a poco van conquistando espacio
hasta lograr libertad para promover su cultura.

Un ejemplo de la sobrevivencia de las formas culturales
africanas durante los siglos de esclavitud es el arte marcial
llamado "capoeira®, lucha entre dos personas que consiste en
pelear con las piernas en aire y las manos en el piso, a la cual
se le llama "juego". Para explicar por qué se dice juego y no
lucha, Umberto Eco en el libro Viagem na Irrealidade Cotidiana
explica que esto era para evadir a log sefiores de ingenios
azucareros, cuando los esclavos en las noches en sus chozas
practicaban la lucha para poder ser usada cuando necesario para
librarse de la esclavitud.

En Salvador, capital de Bahia, primera capital de Brasil, la
gente en la calle en las fiestas de carnaval(pelean "jugéndo"
capoeira.

Hoy dia se puede decir que la cultura brasilefia sin la

aportacién de los africanos no tendria la riqueza que tiene. Por
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eso la cultura de origen africano ocupa un lugar importante en la
formacidén de esta cultura.

Con respecto a los neobrasilefios que junto con los
portugueses exterminaron a los brasilefios legitimos (indios tupi-
guarani) Darcy Ribeiro dice: *"Dondequiera que tengamos datos
precisos podemos observar que a la coexistencia de aldeas
indigenas con nuevos nicleos mestizos sigue el crecimiento de
éstos y la extincién de aquellos, cuya poblacién va disminuyendo
afio tras aflo hasta desaparecer". (4)

Ain con la escasez de elementos indigenas en la formacidén de
la cultura brasilefia; no se puede negar que hay muchos
componentes que permanecieron, y que de alguna manera forman
parte de la cultura brasilefla, como se dijo, no es tan evidente,
pero hay huellas, determinadas costumbres que hoy prevalecen en
la cultura brasilefia, son de los nativos de Brasil. En la comida,
la yuca era muy utilizada por los nativos brasilefios, hoy dia, es
una raiz muy utilizada en la alimentacidn popular. "La herencia
indigena estd en la alimentacidn, en las bebidas, en las
creenéias, en el uso de la hamaca, en la "pajelanca" (el indio
curandero ), en la carne de jacaré, de tortuga, de pirarucu (pez
de Amazonia), en técnicas de caza y pesca"(5).

En la formacién de la cultura popular brasilefia, la cultura
africana ha contribuido bastante. Se puede decir que las
manifesﬁaciones culturales mis significativas (las mis
extendidas) provinieron de Africa, con la llegada de muchos

africanos en el Brasil colonial para hacer los trabajos pesados.



Poco a poco fueron imponiendo su cultura y hoy sin ellos la
cultura brasilefia no tendria el perfil que tiene con el samba y
el candomblé (cultos a divinidades africanas), que es lo que
realmente da el "colorido" en la cultura popular brasilefia.

En la actualidad, para producir un arte que pudiera ser
llamado hibrido en Brasil se podria usar tanto lo que queda de
indigena o lo afro-brasilefio para hacer la unién con lo culto y
lo masivo. Los artistas posmodernistas en Brasil mezclan no
solamente las raices indigenas con lo culto y lo masivo, sino
también las raices afro-brasilefias. En 21 caso del Brasil, las
mezclas culturales no son solamente un fendmeno actual, sino gue
constituyen la base misma de la cultura “nacional%. Tal es el
caso de misicos como Caetano Veloso o Milton Nascimento, e
incluso de compositores "cultos", como Heitor Villalobos, quien
utiliza formas populares en sus composiciones.

De esa forma, lo "popular" en Brasil es siempre un
resultado de mezclas culturales. Ademds de los portugueses,
africanos e indigenas que se unieron para formar la cultﬁra
brasilefia, no se pueden dejar de subrayar las mezclas de otros
grupos étnicos gque participan del proceso de transcul;uracién en
Brasil; "podemos destacar el italiano, el alemdn, el jgponés,
como los tres mis importanées“(s). No sélo hay influencias de.
estes tres grupos de inmigrantes; también otros menos importantes
que éstos en la participacién de la formacién de la cultura del
pais, pero que tienen sus influencias son: Turco—érabes, polaéos

y judios, segln Manuel Diegues'Jﬁnior(7). Gilberto Freyre
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completa: "Iniciada la colonizacidn de Brasil por el esfuerzo de
portugueses, a la sangre del colonizador oficial luego se
mezclaron libremente europecs de las mds variadas procedencias:
ingleses, franceses, florentinos, genoveses, alemanes, flamencos,
egpafioles" (8).

En cuanto a la situacién actual de la comunidad indigena de
Brasil, se podria decir que hay pequeflas reservas, en su mayoria
en los estados de la regidn amazdnica brasilefila y en el Mato
Grosso y Mato Grosso do Sul. Son un total de 269,836 indigenas
distribuidos en 128 reservas, segun datos de FUNAI (fundacidn
Nacional del Indio) (9). Estos pueblos nativos estdn distribuidos
en cinco grupos diferentes entre si culturalmente, cque son:
Tupi, Jé&, Aruaque, Caraiba o Caribe y Pano. Los colonizadores
mantuvieron mayor contacto con las tribus del grupo Tupi segin
Melhem Adas (10). Algunas tribus existentes mds conocidas:
Kaingang y Guararani (Parand, sur del pais); Tupiniquim-Guarani
(Espirito Santo, sureste); Pataxd, Kaimbé y Kiriri ( Bahia,
noreste); Xerentes (Goids, Centro-Ceste); Xavante, Karajd y
Nambikuara (Mato Grosso, Centro-Oeste), Tukuna, Marubo, Miranha
(Amazonas, Norte); Txucarramie, Xikrim e Tembé (Pari, qute);
Makuki, Wapixamma y Ingariké (Roraima, Norte) y Cinta;Larga Y
Arara (Rondonia, Norte) entre otfas. Estas tribus fueron citadas
por Melhem Adas para representar a los grupos indigenas en
conflicto con los 'nuevos conquistadores' (hacendadds. peoﬁes Yy

empresas de extracidn de madera y minerio) (11}.
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Log indigenas que aiin sobreviven, viven protegidos por =1
Egtado, algo que los hace ser considerados como no aptos para
decidir sus propios destinos como ciudadanos comunes. Por eso hay
poca participacién de parte de ellos en la socledad brasilefia. A
lo mejor si la ley los reconociera como ciudadancs comunes, con
los mismos derechos y obligaciones de losg demds brasilefios, los
pueblos indios podrian contribuir con mds elementos en la

formacién de la cultura brasilefia.

1.2 SINTESIS GEOGRAFICA Y CULTURAL DE BRASIL POR REGIONES

Antes de entrar propiamente al tema la Cultura Popular
Carioca (de Rio) en Brasil, se presentard un panorama general de
la cultura brasilefla. Para entender ésta, es importante presentar
al pais, desde su dimensidén geogridfica, y sus zonas mds pobladas
y menos pobladas.

Este pais sudamericano tiene 8,511,965 Km2 de territorio y
55,457 Km2 de aguas internas. Es el quinto pafs en el mundo en
drea total, superado sdlo por Rusia, Canadd, China y Estados
Unidos. Comprende 26 estados (regiones politicas), un territorio
(Fernando de Noronha} y cinco regiones naturales que son: Norte,
Noreste, Sureste, Sur y Centro-Oeste.

En este capitulo se hard un resumen de la cultura brasilefia
a través de cada una de las cinco regiones naturales; resaltando

lo mds sobresaliente de estas regiones en términos de cultura,

economia y geografia.
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NORTE

El Norte del pais, regidén amazdénica, es la segunda zona mis
despoblada de Brasil seguida de la regidn Centro-Oeste. Posee
10.146.218 habitantes, 5% de la poblacidén del pais y es la menor
en densidad demogréfica, con 1,66 habitantes/Km2, con 55% de la
poblacién urbana, segin datos de 1989(12). Esta regidn comprende
los estados: Acre, Amapd, Amazonasg, Pard, Ronddnia, Roraima y el
mds reciente Tocantins. La metrdpolis regional es Belém, capital
de Pard, al este de la regidén, en la costa del Atlantico. El
sector turistico a nivel internacional se concentra en el estado
de Amazonas, y la capital de este estado se llama Manaus. El
clima predominante de dicha regién es ecuatorial, caliente y
lluvioso todo el afio.

Pese a que Amazonas comprende 1,567,937 Km2, muy poco de su
territorio es cultivable. Gran parte del bosque amazdnico esté
sumergido en agua, La poblacién rural de ahi (en especial en
Amazonag) sobrevive de la caceria, de la pesca y de los frutos
del bosque. Es la regidén donde se concentra la mayor parte de los
autdctonos brasilefios;, con 27,5% del total de 269.836 indigenas
en todo el pais, seglin détos de 1995(13)., Manaus, capital de
Amazonas, tiene 1,010,558 habitantes y Belém, capital de Para
1.246,435. Las capitales de los otros cinco estados de esta
regién tienen entre 200 mil y 300 mil habitantes. Lé poblacidn de
ahi es mestiza en su gran parte, de indios con blancos. Sobresale
como manifestaciones.culturales de esta regidn las_leyéndas

indigenas y la fiesta del Bumba-Meu-Boi, proveniente del Noreste
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del pais, y muy conocida en esta regién también., Dicha fiesta
consiste en una danza dramatica en la que un hombre se viste de
buey (el boi-bumbd) acompafiado por una orquesta de percusidn y
instrumentos de cuerda. Los otros personajes de esta danza,
ademas dél Boi-Bumbd, presentan didlogos con sdtiras a la vida
local. La fiesta ocurre en el estado de AmazZonas y en Pard.
REGION NORESTE

En esta regidén hay nueve estados y un territorio nacional
(Fernando de Noronha) y ahi estdn las playas consideradas mds
bonitas del pais, con un clima drido todo el afio en casi toda la
regidén. Comprende los estados de: Bahia, Alagoas, Sergipe,
Paraiba, Pernambuco, Ceard, Maranhdo, Piaui, y Rio grande do
Norte,

Las metrépolis de esta regién son Salvador; capital de
Bahia, Recife, capital de Pernanbuco, y Fortaleza, capital de
Ceara.

En el interior de estos estados sSe encuentra una irea muy
seca, de nombre "sertdo! (palabra que cominmente es transérita
fonéticamente al espafiol como "sertdén"). En el litoral del
noreste estdn las playas y las capitales de los estados de esta
regidén, que forman un verdadero contraste con el "sértéo".

En la ciudad de Salvador, Bahia, la cﬁltura predoninante es
la afro-brasilefia. Aunque en los otros estados también hay:
huellas de la cultura afro-brasilefla, con énfasis en los cultos

africanos.
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En el noreste es;é la cultura de los trovadores (cantadores
populares, "repentistas" que improvisan versos) y los escritores
de la "Literatura de Cordel", que son libros en forma de
folletos, vendidos en las plazas de las ciudades colgadas en
cordeles. Los temas de dicha literatura casi siempre son sobre
historias de amor y crimenes de la nota roja. En el estado de
Pernambuco estd Caruaru, ciudad donde hay una feria de artistas
populares y artesanias regionales. En Olinda, ciudad colonial de
Pernambuco, pegada a capital Recife (3.290 hab.), se encuentra la
sede de uno de los mas importantes carnavales de Brasil, después
de los de Rio y Salvador. El ritmo del carnaval de Olinda es el
"Frevo" .

En el noreste se mezclan el hambre del "sertdo" con la
rigqueza cultural de las demds dreas de esta regidn. De ahi sale
gran parte de los diputados y senadores que deciden el destino de
la nacién. Como ejemplo de esto se acostumbra decir que los
politicos de alli compran votos de la gente de las zonas pobres
por un saco de arroz o ladrilles para construir una casa. De esta
regién salid el Presidente Collor de Mello, de la llamada
"Repiblica de Alagoas", gque fue destituido de su cargo por

participar en una red de corrupcidn.

SURESTE
Regién donde se maneja el capital del pais. Es la regidn del
pais donde vive mis gente, con el 44% de la poblacidén y con una

densidad demogréfica de 56,32 habitantes por kilémentro
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cuadrado(14). Sdo Paulo es la capital del estado de mismo nombre
y @8 la metrépoli donde estdn instaladas la mayoria de las
industrias mids importantes del pais. Tiene cerca de 17 millones
de habitantes. Ademds de S&o0 Paulo, hay otros tres estados en la
regién Sureste de Brasil que son: Minas Gerais (minerias e
industrias), Rio de Janeiro (turismo e industrias), y Espirito
Santo, estado donde sobresale las playas de arenas negras. La
capital de este Gltimo estado es Vitoria, con menos de medio de
millén de habitantes, con el puerto de Vitdria en el Oceano
Atlantico.

En los tres primeros estados citados anteriormente, es donde
se concentra la vida cultural y econdmica del pais. De hecho, en
las tres entidades se concentra un muy. alto porcentaje de
inmigrantes de los estados del pais. Junto a la concentracién
econdmica del Sureste, se produce la concentracién de la
industria cultural. Los programas de televisédn en red nacional
son producidos en Rio y S&o Paulo. Las mayores compafiias
disqueras y editoriales estdn en estas dos capitales
cosmopolitas.

Belo Horizonte, con més de tres millones de habitanies es la
Capital de Minas Gerais, estado caracterizado por sus minas- de
piedras precioéas, ore (en el siglo XVIII) y hierro. Débido a su
riqueza minera, este estado ocupd un primer lugar en importancia
econémica durante la época colonial. Hoy, el estado ocupavuh
tercer lugar en cuanto a la produccién iﬁdustrial, y recibe

también un alto porcentaje de la poblacién de inmigrantes del -
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resto del pais. Alrededor de Belo Horizonte se encuentran las
ciudades coloniales de este estado. Las mds importantes son Ouro
Preto (declarada Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO) y
Congonhas do Campo. En esta (ltima se encuentran los 12 apdstoles
en piedra "sabdo" obras del conocido internacionalmente escultor
barroco, brasilefio apodado Aleijadinho o "Liciadito", porque
tenia g6lo un brazo., Las otras ciudades coloniales son: S3o Jodo
Del Rei, Sabara, Mariana, Diamantina, Tiradentes. En el sur de
este mismo estado estdn las fuentes de agua mineral mas
destacadas del pais.

S3o Paulo es la ciudad mds grande del paisg, con cerca de 17
millones de habitantes, sumdndose con las ciudades satélites
industriales llamadas ciudades del ABC (San André, San Bernardo
y San Caetano) .

En Rio de Janeiro, junto a las caracteristicas de desarrollo
industrial, se concentran los elementos que gracias al turismo y
los medios de comunicacién se han convertido en emblema mundial
del pais. La belleza de la ciudad, -las playas y =1 samba
armonizan esta metrépolis, capital del estado de mismo pombre.
Ahi en Rio estadn lo que el mundo conoce de Brasil: samba,
carnaval, mulatas, playas y "malandragem". Dejaré Rio de Janeiro
bara detallarla méas adelantg, ya que es el tema de este trabajo.

Culturalmente,‘habléndo de lo popular, sobresale en_eéta
regién el samba, el carnaval en Rio de Janeiro, la mﬁsicav
ranchera de S&o Paulo y‘lé artesania en pledras semi-preciosas,

fiestas folcldricas en Minas Gerais, -como Festa de Reis, danza
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dramdtica que represena la visita de los Tres Reyes Magos al nifio
Jesls. En esta regibén y en casi todo =1 Brasil se hacen las
Festas Juninas (del mes de junio) en homenaje a los tres santos
de este mes, San Juan, San Antonio y San Pedro. La fiesta
consiste en una danza campesina de origen francés de nombre
Quadrilha y comidas tipicas. En Rio de Janeiro estas festividades
han originado cowpetencias, en las cuales ya no se danza por puro
placer y que han convertido a las festividades en un espectéculo
separado de su sentido tradicional. Ultimamente hay competencias
en clubes para ver cual el grupo de Quadrilha que lleva la

medalla, por danzar y vestir més bonito.

SUR

Esta regién tiene tres estados: Santa Catarina, Parand y Rio
Grande do Sul. Fue colonizada en su gran parte por alemanes y
italianos, habiendo también, polacos y espafioles.

La gente de ahi tiene caracteristicas europeas en sus rasgos
fisicos y hasta en los estilos de sus viviendas en ciudades como
Blumenau en Santa Catarina y Granados, en Rio Grande do Sul. Es
una regién rica. Se producen ahi frutas de lugares frios (uva,
manzana, etc), cereales (soya, trigo) y ganado. El hombre tibico
de Rio Grande do Sul es el galcho, razdn por la cual los
habitantes de este estado sion conocidos como galchos, los cuales
comparten caracteristicaé similares dé los paiges de la regién,

como Paraguay, Uruguay y Argentina. Se acostumbra tomar el mate



en "cuia® (cdntaro de calabaza seca}, conocido en esta regidn
como "chimarrdo”. Tawbién, se come mucha carne en parrilla,
egpecialmente en Rio Grande do Sul. Porto Alegre es la capital de
este estado con 1 milldn 263 mil habitantes (censo de 1991) es la
metrdpolis de esta regidén y una de las mds importantes de Brasil.

En cuanto a los otros dos estados, Floriandpolis es la
capital de Santa Catarina y Curitiba es la capital de Parand. Con
relacién a manifestaciones de la cultura popular sobresale en
esta regidén la figura del gaticho con sus vestes hecha de cuero en
Rio Grande do Sul los conjuntos de danzas rurales. También es
famoso ahi las ropas de cuero y los chocolates hechos

artesanalmente.

CENTRO-OESTE

Comprende tres estados: Goids, capital Goidnia; Mato Grosso,
capital Cuiab&d; Mato Grosso do Sul, capital Campo Grande, y ei
Distrito Federal, Brasilia. Es la segunda regidn menos poblada en
Brasil después de la regidn Norte. La ciudad con mds habitantes
es Brasilia con 1.596.274 (censo 1991), seguida por Goidnia con
920,838 (1991) y cuiabd con 438,948 (1991).

En Mato Grosso do Sul estd la zona del "Pantanal". Como el
propic nombre indica, es una zona con muchos pantanos con
variedades de animales salvajes. o
‘ En esta regidn, alin sobreviven algunas tribus indigenas en

los estados de Mato Grosso con 8,94% y Mato Grosso do sul (zona
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del pantanal) con 10,68% del total de 269,836 del pais. La gran
mayoria fue exterminada por supuestos hacendados.

'La diezmacidén de las poblaciones indigenas se hizo a lo
largo de nuestra historia y se prolonga hasta los dias actuales,
a.pesar de la protesta y de la lucha de los propios indigenas y
de asociaclones que se esfuerzan en defenderlos'(15). En esta
regidn hay muchas haciendas de ganado con pocos propietarios y
muchas tierras. Como ejemplo de eso estd la telenovela PANTANAL
(producida en el inicio de la década de 90 y trasmitida para
varios paises del mundo), cuyo tema hace referencia a esta
cuestidn. En el Centro-Oeste se localiza el Planalto Central,
llamado asi porque no hay montafjas. Las leyendas indigenas son
parte de las manifestaciones culturales populares de esta regidn.
La regidén comparte caracteristicas culturaleg con la zona Sur, a
partir de la actividad ganadera, ejemplificada por el consumo del
"chimarr@o" y la carne a la parrilla, convertidog para el resto

del pais en emblemas del Centro-Qeste.

1.3. LO MAS CONOCIDO DE BRASIL EN EL EXTERIOR

Ahora, después de esta visidn geografica, demogrifica y
cultural de los estados que mas se destacan en las cinco zonas
néturales de Brasil, resulta pertinente, para ofrecer un panorama
de la cultura brasilefia y antes de entrar al asunto de ‘este
trabajo, hacer un pequefio recuento scbre los artistas 'y

escritores mds destacados de esta nacibn, especialmente de los

mds conocidos en el extranjero; aquella parte de la cultura
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nacional trasmitida preferentemente por los medioa masivos de
comunicacidn que contribuyen a forjar una visidn (correcta o
equivocada) en torno al pais.

En general, segin lo que se comenta en los medios de
comunicacién, en el extranjero se ubica al Brasil a través de
Jodo Gilberto con la Bossa Nova, Pelé en el fltbol, Roberto
Carlos con sus canciones romdnticas, Antonio Carlos Jobim con el
Jazz y Bossa Nova, Caetano Veloso y Gilberto Gil a través del
“Tropicalismo® de los afios 70, Milton Nascimento y Ivan Linsg con
él Jazz brasilefio, Villa Lobos con las "bachianas", Chico Buarque
con el samba urbano, Vinicius de Moraes con la cancidén Garota de
Ipanema y Sergio Mendes con la Bossa Nova. Sin dejar de mencionar
también a cantantes como Elis Regina, Maria Beth&nia, Gal Costa y
Simone, grandes cantantes de la ola Misica Popular Brasilefia
(MPB). En la literatura Jorge Amado, Jodo Guimardes Rosa, Carlos
Drummond de Andrade y Aroldo de Campos. En la pintura, Di
Cavalcante, Portinari, Tarsila do Amaral; en la arquitectura
Oscar Niemayer, planeador de Brasilia. En el cine, Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos y Carlos Diegues con la ola del Cineha
Novo.

A nivel masivo, los mds conocidos son: Roherte Carlos, Joaq
Gilberto; Peléd y Vinicius de Moraes. Pese a que la Bossa Nova ha
pasado de moda, los brasilefiog ya no son los mismos en el £itbol,
Roberto Carlos sigue en lo mismo con sus canciones, Pelé se esté
ge poniendo viejo, Vinicius ha muérto, alin es a través de estas

personas que el mundo (maslvamente)‘identifica a Brasil. También,



no se puede dejar de mencionar el carnaval con el samba y las
mulatag, que es la manera mds comin de idenfiticar Brasil en el
extranjero. Por lo tanto, la mujer brasilefia muchas veces es
identificada en el mundo como una mulata de nalgas grandes que
sabe sambar meneando las caderas. Tal vez este hecho sea
explicado tomando en cuenta que la mayoria de la gente de otros
paises que visitan Brasil llegan a Rio, ciudad donde predomina la
cultura del samba,

El hombre es visto por los extranjeros de una manera mas
general, como un "malandro" (estafador), como intentan mostrar
algunas peliculas estadounidenses que presentan a Brasil, tal
como Kick Boxer III o La Fuerza Bruta, entxye otras (en la primera
aparece un héroe estadounidense enfrentado a una banda de
"malandros en Rio, y en la segunda aparece un luchador de
"capoeira' de Los Angeles involucrado en una organizacién
ilegal). El carnaval, realizado en febrero, se ocupa de divulgar
este prototipo de hombre, el "malandro".

Los turistas, cuando llegan para divertirse en Rio durante
la fiesta anual (carnaval), conocen también sélo una parte de los
cariocas, casi siempre de las clases marginadas, que sacan
provecho del carnaval engafilande o robando a los extranjeros que
llegan para disfrutar de esta fiesta, conocida en todo el hﬁndo.

En Rio, ademds de los llamados "malandros“, "yagabundos" o
"niflos de la calle", que actilan sacando dinero a los turistas
como pueden, hay una otra tradiéién de."malandraje",

independiente del carnaval. De esto se trata la pelicula de Ruy
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Guerra, basada en la pieza teatral escrita por el cantautor Chico
Buarque en los afios 80, Opera do malandro (Opera del malandro).
Esta obra retrata al malandro carioca en la década de 1940, o més
bien, una cultura del malandragem de antafio de una cierta zona de
la ciudad de Rio llamada "Lapa”. Es la cultura de la bohemia, de
un vivir facil, de engafiar y matar al prdjimo con un pequeiio
cuchillo conocido en Brasil por "canivete".

En la tradicién de los antiguos malandros de "Lapa', estos
malandros eran especialistas en cortar el cuello de sus victimas
con el "canivete" (pequefio cuchillo con la navaja escondida en su
mango) .

ahora después de esta breve visién cultural y geografica de
Brasil se destacard la ciudad de Rio y la cultura carioca en
particular, para poder ubicar el andlisis en las peliculas de
Diegeus a fin de descubrir el manejo de lo popular carioca (de
Rio en las peliculas de este cineasta.
2.LA CULTURA DE RIO DE JANEIRO
2.1 CIUDAD B

La ciudad de Rio de Janeiro fue fundada en 1565 por el
colonizador portugués Estdcio de S& con el nombre de S&3o
Sebastifio do Rio de Janeiro, en el dfa 1 de marzo. Su santo
patrono es Séo Sebastifio. En 1763 la ciudad se convirtid en sede
del gobierno colonial, que hasta entonces habia estado en
Salvador, en el estado de Bahia.kEn 1808, Rio de Janeiro se
transformdé en sede de la corona portuéuesa, cuando la corte debid

abandonar la MetrSpoli ante el avance de las fuerzas de Napoledn



Bonaparte; en 1815, tras la celebracién del Congreso de Viena,
que restituia los dominios de las coronas desplazadas por
Napoledn y exigia que los reyes residieran en sus respectivos
territorios, la ciudad fue elavada a la categoria de sede del
Reino Unido de Portugal, con lo cual el territorio de Brasil
dejaba de ser una colonia y adquiria el estatus de parte del
reino. A partir de 1822, cuando se proclamd la Independencia de
Brasil, Rio de Janeiro pasé a ser la capital del pais hasta 1960,
cuando la capital se trasladd a Brasilia.

Desde su fundacidén hasta 1960, Rio de Janeiro se convirtid
en la principal ciudad de Brasil, y su relevancia politica era
reflejo de la importancia econdmicp, como puerto de salida de los
productos mineros (oro y diamantes) procedentes del estado de
Minas Gerais, los cuales en el siglo XVIII reemplazaron en
importancia la produccidén azucarera en el noreste del pais. En el
siglo XIX la produccién de café de la zona abarca S3o Paulo,
Minas Gerais y el propio Rio(l). Junto a su importancia politica
y econdmica, la ciudad alcanzé relevancia en los aspectos
culturales, convirtiéndose desde el siglo XIX hasta inicios del
XX en la fiel receptora e imitadora de los modelos culturales
franceses e ingleses, los cuales eran divulgados desde Rio al
resto del pais. v

Con la llegada de la corte portuguesa a Brasil en la primera
década del siglo XIX la ciudad de Rio se embellece segin los
cdnones europeos. Hasta entonées los nobles vivian en.la llamada

Cidade Velha (Ciudad Vieja). S6lo algunos ricos. vivian enlos
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alrededores, en lugares como Sdo Cristdvdo, Botafogo y Gévea, que
serian a partir de entonces las zonas preferidas por la nobleza,
y mads tarde, con la modernizacidn de la ciudad a mediados del
siglo, por la burguesia. Estos tres lugares citados, que en las
primeras décadas del siglo eran haciendas y ranchos considerados
alejados del puerto de la Cidade Velha (el actual Centro), hoy,
ante el crecimiento de la ciudad, son vistos como barrios
cercanos a estos puntos. Gidvea es un barrio elegante; Botafogo,
de clase media, y S&o Cristévdo, media y baja.

A partir de la llegada de la corte portuguesa a Brasil, hubo
importantes cambios en la urbanizacién de la ciudad. Hasta la
salida de la corona portuguesa en 1821 se cred un nuevo barrio,
llamado Cidade Nova, para comunicar a través de transportes a la
Cidade Velha con la Quinta da Boa Vista, residencia real, también
se renovd la ciudad con la instalacién de iluminacidn a gas y
pavimentacién. Otros cambios que ain se reflejan en la
configuracién urbana de Rio fueron realizados por 165
plaﬁificadores Haussmann entrev1853 y 1870 y Pereira Pasos entre
1902 y 1906. A estas modificaciones se les llama la fase del
afrancesamento de Rio, segin afirma Jefferey D. Needell en su
obra Belle Epogue Tropical.

En el.periodo de Haussmann, Rio ge transforma en la "Paris
Moderna"(2). Las antiguas calles, angostas y con dificil
circulacién, fueron cambiadas por avenidas anchas que perﬁ;tian
una mayor circulacién de vehiculos. También en esa época se

reformaron y’construyeron edificios piblicos. Los planificadores
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tenian influencia no sdlo de Francia, sino también de Inglaterra.
En el periodo de 1853 a 1870 se adoptd el modelo londinense para
los parques de la ciudad, con grutas, caminos sinuosos, cascadas
y riachuelos, El estilo portugués de construccidn colonial, los
Sobrados (casas de dos pisos con ventanas grandes de madera) es
sustituido por los Solares y Palacetes franceses, en el estilo
Neo-Cldsico. Dicho estilo tiene casas amplias con esculturas de
yeso y adornos con motivos de flores y frutos. Este estilo se
mantuvo como el dominante hasta el periodo llamado la Repiiblica
Vieja (1889 a 1936). Como ejemplo de esta arquitectura, existente
hasta hoy en la ciudad de Rio, se encuentra el Palacio Itamaraty
(antigua sede de ministerio de Relaciones Exteriores) en el
centro antiguo.

El llamado estilo eclético francés, con la mezcla de lo
cldsico con lo barroco, el fierro fundido para adornar
luminarias, puertas y el vidrio para las ventanas en la primera
década del actual siglo sustituye el Neo-Clésico. La avenida
Central de entonces, hoy Avenida Rig Branco, tuvo muchos
edificios. piblicos construidos en este estilo y alin preserva
algunos como el Teaﬁro Municipal, la Biblioteca Nacional, Museo
de Bellas Artes y Cé&mara Municipal, segﬁn.'

La ciudad antigua se embellece y se transforma en pféctica,
seglin los patrones estéticos y las necesidades de la época,
afirma Nedeel en su Libro Belle Epoque. Sobre el gusto de la
sociedad brasilefia, agrega el mismo autdr:b“Para los brasilefios

del Siglo XIX la Civilizacidén eran Francia e Inglaterra. En la
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realidad, desde la época colonial, los brasilefios seguian el
ejemplo portugués y buscaban en los dos paises lo mejor que
hubiera" (3). En Rio, estas influencias fueron muy evidentes. F.
Falcon e Ilmar Mattos afirman refiriéndose a las transformaciones
culturales de las clases altas de 1822: "La élite se volvid hacia
Europa -no tanto hacia Portugal y si hacia Inglaterra y Francia.
A través de los ingleses llega el gusto por las residencias en
casas alsladas, bien divididas y mds higiénicas, distantes del
centro de la ciudad; por productos superiores en calidad:
cristales y vidrios, lozas, porcelanas y ollas de hiervo.
Vinieron también el refinamiento de los modos de comer, con el
uso del tenedor y el cuchillo y la utilizacidén de nuevas
medicinas"(4).

Todos estos elementos ayudaron a configurar la ciudad
actual. En el Rio del siglo XIX e inicios del XX, la cultura y
las costumbres de los ricos segquian los modelos europeos,
egpecialmente franceses, La calle Ouvidor (que ain cohserva este
nombre) era el lugar donde la élite compraba sus ropas y otros
articulos de lujo importados de Francia. Dicha calle gand fama
desde las primeras décadas del siglo XIX. "A partir de la década
de 1820, era ahi (callé Ouvidor) que el corazdn de la cultura y .
de la élite latia" (5). A

Lag tiendas de departamentos, a la manera francesa, sélo

llegan a Rio en 1870, cuando en Eurbpa existian desde 1850, segin

Needel.
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Con aproximadamente 10 millones de habitantes (censo de
1993), Rio de Janeiro es la capital del estado que tiene el mismo
nombre en el sureste de Brasil. Es la segunda ciudad brasilefia en
nimero de poblacidén y la segunda en importancia econdmica,
después de S3do Paulo. Ademds de caracterizarse como ciudad
turistica, tiene también industrias que la colocan en segundo
lugar en la participacién en la economia del pais. La ciudad
recibe turistas todo el afio, pero es en el verano y durante el
Carnaval cuando recibe mayor turismo de todas partes del orbe.

La comunidad negra que vivia en Rio en la mayor parte del
periodo llamado de Belle Epoque estaba compuesta de esclavos
hasta 1888, cuando se firmd la LEY AUREA, que acaba con la
esclavitud en el pais.

En Rio se concentraba gran nimero de mano de obra esclava,
segin J., Needell que afirma: "...en 1821 casi la mitad de los 112
mil habitantes eran cautivos (esclavos); y en mediados del siglo,
cerca de la mitad de los casi 200 mil habitantes permanecian en
la esclavitud" (6). La mano de obra esclava era utilizada en los
trabajos domésticos y en la produccién agricola; en el campo.

Después de la abolicién de la esclavitud los negros en el
trabajo asalariado fueron sus;ituidos por los inmigrantes,
europeos, especialmente por los italianos."La mayoxr afluencia de
inmigrantes posibilité la formacién de haciendas m&s modernas
organizadas en grandes unidades exportadoras' (7). Gran parte de
la comunidad negra después de ser sﬁstituida por los inmigrantes

va a vivir en la marginacién, lo que incluso va a propiciar al
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surgimiento del personaje de que voy a hablar en el capitulo
gobre cultura carioca, el "Malandro", dado a la falta de
oportunidades para los hombres negros después del fin de la
esclavitud en 13 de mayo de 1888, concedido por la princesa
Isabel.

Pese a la vida que llevaron con la esclavitud, los negros
pudieron imponerse culturalmente en Brasil.En la parte del
capitulo relativo a la cultura en Rioc se hablard de las
contribuciones culturales de log afro-brasilefios a la cultura de
esta ciudad,

Para ofrecer un pancrama de la ciudad de Rio de Janeiro
actualmente, esﬁecificamente en lo que se refiqre a sus aspectos
culturales, es posible dividir la ciudad en cuatro zonas mdsg o
menos diferenciadas entre si. Tales son: Zona Sur, Zona Norte,
Suburbio y Baixada Fluminense.

Lag historias de las peliculag de Carlos Diegues que sexrdn
analizadas culturalmente, acontecen en diferentes zonas de Rio,

por ello la preocupacién de describir la ciudad por- zonas.

Zona Sur

La zona sur de Rio de Janeiro es la zona turistica de.la
ciudad. Se trata‘de la zona donde se encuentra 1a‘mayoria.de los
lugares y wmonumentos que se han convertido, a nivel ‘
internacional, en simbolos de la ciudad, tales como el Cristo
Redentor, el Pan de Azlcar, las playas de~éopacabana e Ipanema,

etcétera. Los turistas se hospedan en general en el barrio de



Copacabana, lugar al que prestaré mayor atencidén en la
descripcidn, que otros de Rio, debido a su importancia en esta
ciudad.

Los turistas prefieren al barrio de Copacabana por diversas
razones; por la fama de la playa del mismo nombre y por los
centros de espectdculos nocturnos para diversos gustos que ahi se
ubican. Maria Dulce Gaspar confirma la preferencia de los
turistas por este barrio: "Los turistas, muchos de los cuales
vienen para Rio de Janeiro debido a su fama internacional de
paraiso del sexo, ven a Copacabana como un local ideal para todo
tipo de diversidn erdtica" (8).

Aln cuando en las tltimas décadas muchos de los habitantes
de alto poder adquisitivo de Copacabana se han trasladado a otros
barriog de la ciudad, este tramo continta siendo el preferido de
turistas y cariocas (originarios de la ciudad). En los afios
llamados de la "Belle Epoque", los nobles empezaron a salir del
centro de Rio, entonces conocido como Cidade Velha (Ciudad
Vieja). La ciudad crecia y se modernizaba y los ricos se
trasladaron a varios barrios lejanos al éentro, entre ellos
Botafogo, Laranjeiras, Catete y Copacabana, todos en la Zona Sur.
Aln cuando otros barrios de la zona norte también fueron buscados
por los nobles de la Belle Epoque, como Tijuéa y Engenho Novo,
Copacabana fue el que crecid mis.

En la actualidad, Copacabana, por ser el barrio preferido
por los turistas, se ha transformado en un lugar caro y muy

frecuentado por "malandros" (hombres astutos que se ganan la vida
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engafiando a la gente,’estafadores, ladrones), lo que hizo que
muchos de sus antiguos habitantes se cambiasen en los Gltimos
aflos para otros barrios, incluso a las zonas norte y suburbios.

Copacabana es descrita geograficamente por el antropdlogo
Gilberto Velho como "una estrecha faja de tierra de 5,2. Km
cuadrados, apretada entre el Oceano Atldntico y las montafias del
litoral carioca. Tiene Tres arterias principales: la Avenida
Atldntica, la Avenida Nossa Senhora de Copacabana y la calle
Barata Ribeiro. Una gran cantidad de calles corta estas tres,
constituyendo el mapa bidsico del barrio. Existen tres plazas
principales® (9).

Por estar ubicada entre montafiag, Copacabana se conecta a
otrog barrios de la Zona Sur a través de Tineles, El antropdlogo
arriba citado dice: "Quien atraviesa el Ténel Novo por primera
vez encuentra un bosque de edificios, gengralmente entre 8 y 12
pisos, casi siempre pegados unos en los otros, con poquisimoé
espacios desocupados. A cualquiér hora del dia y gran parte de la
noche hay un enorme movimiento de(personas; especialmente en 1la
Avenida Nossa Senhora de Copacabana, que presenta intensa
cqncentracién de comercio, varios cines, restaurantes, baxes,
edificios de ofiéinas al lado de los residenciales, etc"(10).

Pese a que es un barrio de clase media alta, ahi habita
gente de diversas clases socialés. En la Aveni§a~Atléntica viven
millonarios; asi como en otras calles del barrio, pero hay

edificios de muchos pisos con departamentos de cuarto y sala,

"donde vive gente de todas las clases sociales.
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Una parte de la clase media copacabanense, que ha sufrido el
empobrecimiento econémico del pais en los tltimos aflos, ha
encontrado una opcién para incrementar el ingreso familiar con la
renta de recamaras de sus departamentos. Es la oportunidad para
muchos trabajadores en las mas diversas profesiones para vivir
ahi, en el barrio considerado "el corazén" de la ciudad. Los
habitantes de Copacabana pueden ir a la playa y de regreso, en
alguna esquina de la calle, participar de una "batucada" (grupos
espontdneos de samba) o asistir a conciertos promovidos por la
Prefectura de la Ciudad. Gran parte de las mujeres y chicas de la
vida nocturna, las que cuidén de mantener la fama de Rio como
paraiso del SgX0, viven y trabajan en Copacabana, muchas en
cuartos rentados. A veces, en un cuarto pequeflo, duermen hasta
diez mujeres en literas.

Gilberto Velho hizo un estudio en un edificio llamado
Estrela en Copacabana, uno de esos edificios grandes con mini
departamentos, donde viven personas que tienen distintas
profesiones. El edificio fue construido en 1954, tiene 10 pisos,
con un departamento por piso y un "peht house" con 6
departamentos. Los departamentos son de cuarto y sala con mini
cocina y baflo. En su estudio, Velho afirma que este edificib
ejemplifica el caradcter de Copacabana. Un barrio lleno de
contrastes, con muchos edificios de lujo y muchos donde vive toda
clase de gente, como costureras, médicos, empleados banc&rios;

prostitutas, etcétera.
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Del lado opuesto de la playa, en las montaiias, estan las
favelas, casas muy pobres hechas de cartones o de ldminas y de
cemento. De ahi salen tanto los trabajadores mds pobres de la
ciudad como los "malandros® que van a la orilla del mar
desarrollar actividades como el robo a los turistas.

Copacabana es uno de los lugares mds representativos de Rio,
donde se concentra la mayor parte de las atracciones turisticas
de la ciudad. Por la orilla de la playa se puede cahinar por el
"Calg¢addo” {acera ancha en la orilla de los 12 Km. de playa que
bordea este paraiso de log turistas). Estos 12 Km, abarcan varios
barrios, empezando con el Kildmetro uno en el barrio Leme, que es
una especie de inicio de Copacabana. En el Kilémetro 6, o puesto
seis, termina Copacabana y empieza el barrio de Ipanema, famoso
por su playa cantada en tode el mundo a través de la misica la
"Garota de Ipanema" {(Chica de Ipanema) de Vinicius de Moraes y
Antonio Carlos Jobim. Después de Ipanema sigue el barrio de
Leblon, donde terminan los 12 Km de playa mds famosos de Brasil.

Frente a estos 12 kilémetros de mar estén los mejores
hoteles de la ciudad, sin contar los de Sdo Conrado y Barra, que
son barrios muy lujosos al extremo sur de la ciudad, donde
también hay hoteles para el turismo internacional.

La Zona Sur tiene la reputacién de ser la mds bonita y
ofrece condiciones de entretenimiento que no se encuénﬁran en las
otras zonas de la ciudad. Ahi es donde viven los artistas y
supuestamente 15 poblacién de mayor poder adquisitivo. Comprende,

ademéds de los ya mencionados barrios, a Botafogo, Flamengo,
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Laranjeiras, Gloria, Catete, Cosme Velho, Jardim Botdnico, Horto,
Humaitd, Gdvea, Lagoa Rodrigues de Freitas y Sdo Conrado, entre

otros.
Zona Norte

En la zona norte hay barrios en los que habitan personas de
poder adquisitivo alto y medio. Los barrios de esta zona que mis
se destacan en cuanto al tamafio del comercio y nimero de
habitantes son: Tijuca, Méier, Maracand y SdHo Cristévdo. Ademis
de éstos, estdn Grajad, Lins, Vila Isabel, Andarai y Engenho
Novo, entre muchos otros. Tijuca sg¢ destaca en esta zona por el
gran "bosque de edificios" en sus calles principales, como llama
Gilberto Velho al barrio Copacabana, y por la cantidad de
negocios que hay. Muchos restaurantes, cines, bares, oficinas,
clubes, y los mids diversos tipos de tiendas. Es un Barrio que
puede ser clasificadeo, seglin los precios de las residencias y el
nivel de vida, como de clase media alta. _

Al lado de Tijuca estd el barrio Maracand, donde se
encuentra uno.de los estadios de fitbol mds grandes del mundo,
que tiene el mismo nombre, y la universidad estatal de Rio de
Janeiro (UERJ) . Maracand estd pegado a Tijuca, a S3o Cristévio y
a los Barrios Rio Cumprido vastécio de S&. El dltimo es veﬁérado
por los sambistas por haber nacido ahi la primera Escuela de

Samba, Deixa-Falar.
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880 Cristdvdo fue barrio de la nobleza en el siglo XIX,
cuando la corte de Portugal vino para esta ciudad en 1808,
perseguida por Napoledn en Europa. En esta colonia estd la famosa
Quinta da Boa Vista, donde vivid la Corte. El edificio alberga
hoy al Museo de Antropologia y en sus cercanias se encuentra uno
los mayores bosques de la ciudad, el cual visita gente
proveniente del suburbio carioca en los fines de semana para
disfrutar del zooldgico y del paisaje. S3o Cristdvdo es hoy un
barrio de clase media y pobre. Las viejas casas del siglo XIX se
transformaron en vecindades en su gran mayoria, en las cuales
viven muchos "nordestinos". Es ahi donde los nordestinos
(trabajadores inmigrantes de la regi@n del noreste de Brasil)
hacen una feria con mercancias tipicas de su regién. Venden todo
lo que s6lo hay en aquella regién. Durante los fines de semana se
realizan también muchos bailes tipicos nordestinos en salones de
baile. En medio a los viejos Sobrados (casa con mucho espacio, de.
dos pisos o mds del estilo colonial) hay dreas con edificios
modernos en la cercania de la famosa Plaza de Sio C;istévéo, es
donde viven también habitantes de clase media. Hay péqueﬂas
industrias semi artesanales, de costura y de otros tipos de
productos. Est4 muy cerca del centro de la ciudad,

Ei barrio Vila Isabel es conocido por haber sido el lugar
donde vivid el gran compositor de samba Noel Rosa, muy reSpebado
por los aficionados al género. Ahi existe una éélle en la cual,

como homenaje a este compositor, se escribieron sus composiciones
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gsobre el pavimento, en una especie de paseo del samba. En este

barrio esta la conocida Escola de Samba Vila Isabel.

Zona Suburbana

En la zona suburbana hay colonias de clase media y baja,
predominando las clases de menor poder adquisitivo como en todas
las ciudades grandes. El barrio Madureira es considerado
importante, por su gran comercio que atrae muchos habitantes de
variog barrios suburbanos.

Penha es otro barrio de suburbio de clase wedia, que se
destaca entre los demds por la Iglesia de Nossa Senhora da Penha
que quedg en un cerro alto. Los fieles de esta Santa tienen que
subir una escalera de cerca de 300 escalones para llegar hasta la

Iglesia, para adorarla y hacer sus plegarias.

Baixada Fluminense

En la zona llamada Baixada Fldminense hay grandes distritos
(delegaciones) que parecen ciudades. Por ejemplo: Realengo, Santa
Cruz, Campo Grande y Bangu entre otros. Hay ciudades grandes como
S8o Jodo do Meriti, Nova Iguagu y Duque de Caxias en la Baixada 
Fluminense. Las dos primeras ciudadés viven del gran comercio qué
poseen, y la tercera Duque.de Caxias es un municipio importante
econdmicamente pdr su refineria de Petréleo. También en ésta zona
hay una gran cantidad de favelas. Estas no se 1imitan‘a los
cerrbs de la zona sux, pese a que las mids famosas a nivel

nacional e internacional (como los reductos de bandidos
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presentados en las agencias noticiosas internacionales) estén en
esta zona (cerros de la zona sur), como las favelas Rocinha,
Canta-Galo, Sdo Carlos, etc.

Seglin los medios de comunicacién carioca, en la Baixada’
Fluminense sucede la mayor parte de log crimenes reportados
diariamente, Se trata de crimenes cometidos por enfrentamientos
de bandas qua controlan el narcotrdfico en las favelas o muertes
por asalto.

Duque de Caxias y Nova Iguagu son los municipios de la
Baixada Fluminense mds conocidos por su criminalidad. Estos
municipios son grandes con la mayoria de sus colonias pobres con
muchas favelas.|

Hay varias lineas de ferrocarril que conectan a toda la
Baixada Fluminense con el centro de Rio. Todos los trenes llegan
a la estacibn Central do Brasil. En esta estacién hay varias
centrales camioneras que llevan.a la gente a varias partes de la
ciudad. Es una estacién donde en su alrededor hay muchos nifios de
la calle andando. en busca dé_un reloj o.una bolsa para tomar de
los peatones que pasan por este lugar. En la estacidn Central de
trenes suburbanos, en pleno centro de Rio, es donde llega la gran
poblacién de lags zonas periféricas de Rio. En la Central, ademis
de los camiones para todas partes de la ciudad, hay una estacién
de metro queklleva al norte, al centro y sur de Rio.

La Baixada Fluminense, junto con el suburbio y las favelas

de la zona sur y norte, con la mayoria de sus habitantes negros,
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son lugares de Rio donde predomina la cultura del sawmba, la
sultura del carnaval y de las sectas religiosas afro-brasi

Ern la Baixada Fluminense, en las favelas y en el sub

rayoria de las fiestas son con samba y pagode. Pagode s
“os estilos da. samba y sus letras tratan de los prob Los

negros popres vy del "malandré" de cerro, el malandro actual,

La baixada (parte del suburbic muy plana y con mucuos
pantanos) es conocida come la zona del crimen en Rio. Ahi hay
muchas favelas en las cuales, junto con las de la zona sur, viven
i1os habitantes mds pobres de la ciudad. Alli se encuentran
también, segun reportes de los madios de comunicacidn, las mafias
y escuadrcnes de la muerte que en los tres Ultimos afios han
cometido crimenes como la matanza de nifios de la calle. "En un
encuentro con cerveza y cocaina presenciado por el reportaje del
peridédico Folha de Sdo Raulo (23/10/92, integrantes de la cilpula

del narcotrdfico deciden presionar los liderazgos de las favelas

~de los suburbics a terminar con los"arrastdes" [nifios de la calle

que asaltan en grupos a camiones y a bafiistas en las playas].
Motivo:el zonflicto perjhdica los negocios de venta de drogaé
realizados ‘en puestos préximos a las playas. [...} En noviembre
de 1992, trafi:antes del cerro Borel golpeaﬁ y disparan en lasg
manos da 2zl jévenas acusados de robo 9 nentativa de‘arfasﬁﬁo en
un camida™ {11,

Ern cada favzla (en especial en les cerros) hay una casa con

Cgante armada, donde el cabecilla de esta favela actia como duefic

del cerro, g1 uente de otro bando de aiguna otra favela se atrevs



a meterse en otra rival hay tirotec sequramente. La revista
Manchete publicd hechos de v . pelea entre dos supuestos duenos
de un cerro, que sirven par:s ilustrar esta afivmacidn: "bor vodao
lado, hombres y muchachos _ hasta nifles chicos  apuntaban y
disparaban armas. Y, en contra de las propilas narices (las
propias vidas), disparaban los papelotes de cocaina. Zacariag, =1
duefio de la parte alta del cerro, desafiaba y disparaba para

bajo. Cabeludo, el duefo de la parte baja, respondia con tiros

ret

gritos. Cuando la policia finalmente resolvid a subir, los
ganerales del cerro huyeron”{12), Eso es uno de los motivos por
los cuales los soldadog del ejército entraron a finales del afio
de 94 en las favelas, pese a que parte de la sociedad carioca
opusiera a esta participacidn del ejército en cuestiones de la

policia del Estado Rio de Janeiro.

2.2 CULTURA POPULAR EN RIO

El concepto de cultura popular ha sido explicado

“previamente, siguiendo las reflexiones de Néstor Garcia Canclini,

como las manifestaciones de los pueblos nativos en América Latina
que utilizan desde sus perspectivas & intereses los elementos

culturales tradicionales y hegeménicos, actudndolos comic propics.

Segln Garcia Canclini, en los intersticios de la cultura
dominante, los grupos populares introducen sus manifestaciones
autéctonas, ya sean de rasistencia o de repreduccibn del orden

“imperante. Est€ autor no acepta gue en la actualidad pusda

separarse . lo que se llama cultura popular, de 1o masivo y lo”
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oulto. Como sz 2xplica en este capitulo citado, no hay tal
separacidn, v sI lo que denomina de "hibridismo culturvai®.

AL hablar de lo popular en la ciudad de Rio se va a tomay =n

+
s

suenta, ademds de

it
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o
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sta mezcla "poscmoaerna", lo que Marnin
Barbero concerzualiza como popular, gque es la manera de vivir v
de luchar en la vida cotidiana de cada ser humano, en sus

reivindicacionas, sus manifestaclones. Como ya fue mencionado zn

el capitulo uno para este autor lo pepular es mias complejo de 1o
que se pueda imaginar, y aparece come el espacio heterogéneo de
las respusstas cotidianas frente a la cultura hegeménica. En Rio,
lo que se identifica como cultura popular de inmediato es el
samba y el carnaval, es por ello se dard mds énfasis en estas dos
manifestaciones populares que otras en la descripcién y ahdlisis,
en esta ciudad, a lo largo de este capitulo sobre cultura popular
en Rio.

Sobré cuitura popular de Rio se hablard solamente de los
elementos que aparecen en las peliculas de_Carlos Diegues que
seran analizadas para esta investigacién}‘Gran parte &e los
slementos mis —onocidos como caracteristicos de la ‘cultura

popular de Ric son retratadas en las peliculas de este cineasta,

. SAMBA

El samia &z un ritmo afro-brasilefio nacido en el estado de

‘Bahia, llegadc a los cerros de Rio de Janeiro a través de los

trabajadores inmigrantes y de ahi 1levado para la llamada Cidads

Nova (lus alrededores del actual Sambbdromo o pasarela del samba)



donde habitaron los primeros !ahianos de la ciudad. Nel Lopes,
compositor de samba y espec’ .iista en el género, aice que el
samba llegd con los bahiar - que immigraron a la Cidade Nova y en
la década de 1920(13).

Nei Lopes afirma que el Samba "desciende de las antiquas
danzas de rueda de Angola y del Congo vy el Lundu, {...] con sus
meneos de cadera y zapateados, y la indispensable “umbigada"
(ombligada, tocar el ombligo a la persona que entrarda a la rueda
para bailar) es su ancestro méé cercano® (14). El samba tiene sus
origenes también en el Maxixe(15). Danza de dos bailarines unidos
que aparecid en la ciudad de Rio en el final del siglo XIX. Lundu
es una danza de par suelto de origen africana con su fase de
explenddr en el fin del siglo XVIII y iniclog del XIX. El Maxixe
se danzaba con meneo de cadera como él Lundu y con movimientos de
"parafuso" (tornillo). En la segunda década del siglo XX este
ritmo es sustituido por el Samba. Nei Lopes cita algunos
recuerdos de la vieja guardia del Samba, como este del hombre qus
cuenta que en un dia de mayo de 1918 participaba de una fiesta de
Nossa éenhora da Penha y del Samba; todo seyacabé cuande la
policia llegd y hasta rompid su'pandero(l6).‘Esta histgria de
este sambista fue citado por Nei(para'retratar la bersecucién da

los negroé de esta época por la policia en sus fiestas afro-

brasilefias. En otros relatos de personas negras de entonces, &é

asclarece que sus fiestas tenian gue ser escondidas, porgus la

clase dominante decia quz donde. habia negros reiunidos habia

‘desorden, por esc¢ eran reprimidos. "Perseguido el ideal antiquc
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carics eran invadidos y depredados, sus formas de

eran reprimidas, sus panderos &la. roLos por La

Lopes, antes de afirmar que el Samba tiene sus raices =2n
2] Lurdu, admize gue etimolégicamente viene del término SEMBA que
=n 2l idioma cuimbundo, denota “separacidn'., También s= ofrec=

atro significads, extraido del Diccionario Etiwoldgicc Bundo-

Portugués del padre Albino Alves, segin el cual la palabra SEMBA

quiere decir una "danza caracterizada por el apartamento de lcs

‘dos danzarines que se encuentran en el medio de¢ la arena.

Después, =1 mismo diccionario explica el término SAMBA con muchas
acepciones, entre ellas, la leyenda comin entre los sambistas
cariscas del inicio del siglo. Segln la cual SAMBA significaria
algo como 'pagus/reciba' (18)., Esta idltima connotacién estd de
acuerdo con la historia contada por Sérgic Macedo, cuando relata
la levenda del nacimiento del SAMBA., Es la siguiente: Hace muchos
afios, en el tismpo de la esclavitud, vivia en Bahia (estado donde
se predomina la cultura africana en Brasil con la mayoria de sus
habicantes‘negros) una familia de esclavos, padres y siete hijos.
Bl padve, con mucho sacrificio, junta Unawcantidad e dine;orpéra

comprar st Carza de Alforria (carta de libertad), pero se enferma

. Antes de ~ompravia. Revela a su hijo mayor el lugar donde

sscondis el dinero. EI muchacho huye con este dinero para el

Nevte o Brasis, parva =1 estado de Pard. Prospera en la vida y
guisve el perdin del padre prometiendc devolverle el dinero. EL
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adre acepta perdonarlo con a condicién de que el perddn sea
E

dado en una fiesta african "La ceremonia fue

lizada, después
de grandes preparativos © ¢ acuerdo con =1 vitual. BEn el momento
decisivo el vieio bendi-. =l hijo con las palabras MOFC RIJUM

yo te perdono. En ese instante la asistencia empleza a grital:
SAM - que significa pagus - y BA que quiere deciy, reciba.
Empieza entonces, el sapaﬁeado increible, paso de danza delirance
e inédito. Y no tardd en darse el nombre de SAMBA a la nueva
manera de bailar, que de Bahia pasa al estado vecino, Sexgipe,
vuelve a Salvador (capital de Bahia) y va a ser exportado para
Rio de Janeiro, donde es pulidoky desarrollado(19). El samba
tiene esta explicacién legendaria que, segiin el autor citado, es
presentada por varios otros autores que escribieron sobre el

asunto,

EL CARNAVAL

El carnaval llegd é Brasil a través de losg portugueses con
el nombre de Entrudo. Los primeros bailes con personas con
disfraces, segin Sergio Macedo(20), aparecieron en Brasil en

1844. En 1852 surgen las primeras Sociedades Carnavaleéca&; En

los tres dias de carnaval salian los componentes de estas

‘sociedades disfrazados y lanzando ramos de flores, confites y

almendras a las personas. En 1853 aparecen un grupo de

estudiantes paulistas (de $&o Paulo) que escandaliza la gociedad

~ con sus desfiles extravagantes. El grupc carnavalesco recibia el

nombre de "Paulicéia Vagabunda®. Las mujeres que desfilaron



fueron muy crizicadas, porque

rujeres saliesan en carros alegdricos. Esto sivvid pava abriv

caminos para .as otras socledadss carnavalescasg que pasaron a

gfilar con mujeres 2n sus carros alegdricos, en lugar de
nonbres vestidos de mujer comg sra ia costumbre.

Entre 1867 y 1880 es cuando el carnaval carioca se
desarrolla, siendo conocido como el juego mds famoso del mundce.
El Entrudo consiste, ademds de los desfiles, en el juego de tivar
aes las ventanas de los sobrados (casas) aquas y sustancias mal
olientes sobre la gente que pasaba por las calles. Muchas veces
el agua era tirada con jeringas, lo que mas tarde origina el
famoso "langa-perfume", sustancia c¢on olor a perfume, que al
olerla el fulidn {participante del carna&al) se droga
instantdneamente, Hace algunos afios, esta costumbre fue prohibida
an Brasil debido a que provocaba paros cardiacos en muchas
personas. Sin embargo, no ha desaparecido por completo en los

carnavales brasileflos. En el carnaval de Ouro Preto, en el estado

‘de Minas Gerais, aln es posible presenciar jévenes oliendo esta

sugtancia, ahcra de fabricacidn casera, hecha por algunos

estudiantes de ahf (Ouro Preto es una ciudad colonial llena de

 raplblicas estudiantiles, porque en esta ciudad hay una

Universidad grande de este estado). El carnaval Ouro Preto se

caracteviza per la participacidn de jévenes de todas partes del

vais,

En cuantc a las sustancias mal olientes que se tiraban en la

“Apoca del Entrudo, Macedo cuenta que todos se divertian de esta’



manera. Los esclavos en sus 3denzalas (sus chozas) el BEmperador
Don Pedro I en su palacic ncluso dice que a Don Pedro le
gustaba tirar "polvilho” polvo de yucaj, legumbre y carbdn
vegetal sobre los miembreos de la corte en esos tiempos, en los
tres dias de Entrudo., Hasta los nifios en aquellos diags saltaban
de las camas gritando: jEntrudo! - ‘Entrudo! Salian a echar agua
en los vecinos.

La participacidén de los esclavos al juego, atlin con
caracteristicas europeas, iniciaba cuando el dia nacia en estos
dias festivos. "Luego a las primeras horas de la mafiana los
esclavos comenzaban el Entrudo con mucho ruido por las chozas y
por los "logradouros" (calles, plazas, bolevards, etcétera) de la
ciudad" (21).

- En la segunda mitad del siglo XIX, en el Morro Pedra do Sal
(cerro piedra de la sal) de Rio de Janeiro, se fundaba una
colonia de negros y mulatos bahianos.

Después, la cqlonia de bahianos se extendid paré la Cidade
Nova, barrio ya explicado anteriormente. Nei Lopes sobre ello
conclu&e:‘"En la Ccidade Nova de 1910 predominaba una cultura
blanca e importada. A pesar de ello, los negros y mestizos de
alliv(con la colonia bahiana al frente) se impusieron .
cultu;almgnte y crearon 1o.qué sefia el carnaval dellas camadas

populares de Ric. [...] el carnaval africano (e indio) que ya

,prédominaba sobre la cultura pequefio burguesa de la Cidade Nova,

carnaval y del samba"(22).



De log varios grupos carnavalescoes existentes en  finales
del siglo XIX ¢ iniclios del XX los Cordfes se convirtieron en
rema de cyonistas de ia ciudad de Rio, como Jodo do Rio. Afirma
al cronista: "El Covdac =s el Carnaval, el Corddo es vida
delivante, el Caovddo es lo viltimo de lag religiones pazanas. ..

.1 #l Carnaval habria desaparecido, si no fuera por el
2ntusiasmo de Zos grupos de la Gamboa, del Saco, de la SalGde, de
5. Diogo ¥ de la Cidade Nova, ese entusiasmo ardiente que meses
antes de los tres dias viene quemando como pequeflas hogueras
crepipantes para acabar en el formidabie y total incendio que
involucra y agita toda la ciudad"(23). ‘

Fue en el barrio Estdcio de S84 (cantado por muchos
é;mbistas) donde el samba rural bahiano llegd a ser lo que es
hoy. Alli se pasd del ritmo del Partido-Alto para el actual Samba
Enredo. El samba bailado en las Escuelas de Samba e&s una
variacién de lo que fue el samba 6riginal de "morro", bailado en
rueda Yy tocado con percusidén en platos con tenedores y pélmas.
Este es el famoso Partido-Alto, del inicio del Samba,

21 barrio Estdcio de S& es:conocido por. haber nacido éili la
primera Escuelé de Samba actual, la DeixafFalar,'en'él periocdo de

desarrolle del Samba, cuando sufrié la mezecla con las otras

‘danzas africanas de entonces, ya mencionadas antes. Era en los

‘cafés de este rarrio donde las compesitores de Samba se reunian,

Oe ahi salieron grandes sambistas como Ismael Silva, el fundador

iza-Falar, vy muchos otros, que ain viviendo en. cerros

=nraban los bares del Bstdcio con sus amigos y ahi hacian



parcerias (grupos de composi-ores que crean obras colectivas: .
Cartola es un ejemplo de ¢ wpositor que vivia en el cerro
Manguera y iba para el Estdcio encontrarse con sus amigos.
Compuso muchas misicas con Ismasl Silva en los cafés de este
barrio.

Un afio después de la creacidn de Deixa-Falar surge la
segunda Escola de Samba mas antigua de Brasil, la Estagdo
Primeira de Mangueira, o simplemente Mangueira. Esta permanece
hasta hoy en el cerro con el mismo nombre. Su fundador es
Cartola, el gran cantautor de Sambas hasta hoy muy grabado por
grandes cantantes de la misica popular brasilefia. Manguera ain
preserva su fama y su respeto que tuvo desde su nacimiento.

En cuanto a las origenes de estas entidades carnavalescas,
seglin Nei Lopes, "losg Ranchos Carnavalescos en Rio de Janeiro y
después las Escolas de Samba, son frutos hibridos de las
tradiciones africanas y de las procesiones catdlicas de Brasil
colonial por sus presentaciones en cortejo por su primitivo

sentido de "embajadas", por las figuras del mestre-sala y de la

porta-bandeira (bailarines masculino. y femenino que encabezan el

desfile de una escuela), nos remiten también a los séquitos de

los reyés bantos en Africa"(24). El Rancho m{s famoso de la'époﬁa
fue el Ameno Résedé que surge en 1907 y desaparece en 194i. Esta
agremiacién carnavaleéca fue la que llevd primero el carnaval'a
'las‘ﬁltimas consécUencias' con'innovaciones en el estilo y en

carros alegdricosi25).



1922 come prim

¢Cime de Fanchos se transiormaron =n Escolas de Samba?
Cuenta Lcpes a2 la gente gue nacia parte del Ameno Resedd eran
negros de meicres condiciones soclales de la Cldade Nova, que mas
tarde pasa a _._amar Rancho-Escola. El bloco carnavalesco Deixa-

Falar inacido =n 1917) compuestc de los bambas (los pobres
¥

b

desemplzados 42 los cerros y wmuchos vagabundos) recibid el nombre

L}

-

de Esccla de samba, que sSurge como primera en este génsro, en
1929 (298).

Con el desarrollo de las entidades carnavalescas, de
Ranchos, Cordd=s, Blocos a Escolas, el Samba también salid de sus
origenes, de Partido-Alto en su forma primitiva, cantado en rueda
con gente de origen africana recién salida de la esclavitud. La
abolicidén de la esclavitud ocurre en 1888.

La Escola de Samba sale de la rigidez de las coreografias de
los Ranchos. "En piso, el Bloco carnavalesco Deixa-Falar tomaba
forma de un Rancho, con origen en los sucios o en las ewbajadas
de entonces. Si los sucios eran desorden y la pelea, y el Rancho
2l mdximo anbdanza y corecgrafia disciplinada, el nuevo tipo de
Sociedad negra se valid de 3 elementos intermediarios para

alterar ese cuando de extremos; la danza esponténea, el canto de

las bahianas y la nueva armonia de los sambas creados en el .

Estacio" (27). Eso demuestra la evolucién de los Ranchos a la

Escola de Samka, cuando la Deixa-Falar desfild por primera vez an

-

a Escola de Samba, A partir de esta fecha surgen

otras Escolas d¢ Samba imitando la pichera e innovando también.



Los concursos van a surgir a parcir de 1932 cuando Manguera vene:s
por primera vez,

Con el advenimiento de la radiodifusidn, el Samba toma otrc
rumbo. De tradicidn oral pasa a ser un producto difundide
masivamente, para llevar a mucha gente su expresicn. Es cuando s«
dice que el sambista adquiere un status social mejor. Los
sambistas, con la comercializacién del samba y con el surgimientc
de las grabaciones en discos, se profesionalizan, dando otro
ritmo y melodia al samba.

Aqui se podrian reconocer rasgos de lo que Garcia Canclini
llama hibridismo cultural. Es la fase en que sale de lo popular
como auténtico, sin pasar por cambios, a su divulgacion
indiscriminada para piblicos diversos. Tal wasificacidn, sin
embargo, no compromete solamente a las plblicos populares o
incultos, pues a partir de entonces el samba comienza a ser
escuchado también por los sectores ilustrados y poseedores de la

'alta cultura'.

Después de que es grabado y divulgado por la radio, el samba

pierde el caridcter puramente autdctono, y para algunos criticos

como Vagalume, deja de ser "auténtico®, conforme lo comentado por -

Luiz Fernando Medeiros de Carvalho (28), quien también considera

al Partido-Alto como el samba auténtico. Al respecto, Garcia

" Canclini diria gue ya no hay actualmente autenticidad en las

creationes culturales de América Latina, o que mds bien esta
autenticidad es una creacién postmoderna, que es la mezoia de lc

culto con lo masive y con lo pepular, vy de lo nacional con lc
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contempordnecs como Antonio Carlos Jobim, Chico Buarque o

Paulinpo da Viola, que atrae a todas las clases sociales, en

realiza la primara grabacidn comercial de un
Samba Enredo, que es el estilo del actual samba tocado en los
desfiles de las Escolas de Samba. El término Enredo, en

portugués, pos

[{]

e la acepcidn de trama, conjunto de incidentes que
constituyen las acciones de una obra de ficcidén {diccionario
Aurelidc, Asi, se llama Samba Enredb a los temas interpretados
en los desfiles de samba porque en sus letras (y disfraces o
carros alegdricos) se relata la historia de algin personaje
importante de la historia oficial brasilefla . "Los primeros
enredos de las escolas eran de.libre creacidn, hablaban de la
naturaleza, del propio samba, de la realidad de los

sambistas" (29). "Con la oficializacién de los concursos en los

afios del Estadc Novo (de 1937 a 1945, dictadura de Getulio

Vargas) los enredos pasan a cantar historia oficial. (...) el

Estado, al darse cuenta de la fuerza de las Escolas de Samba

iasociaciones populares)’y para‘darle partidas‘presupueétales
bara su organizacién, que deberfan atender sus ekigencias,  .
deberian canéar temas paﬁriéticos"(30).

En los Gl<imos afios, los compositqres tienen plena liberiad
para‘contarisus historias sobie'cualquier tema..

Algunos puxadores de Samba (hombres que van a frente de un

bloce, grupo carnavalesco) recibieron influencia de las peliculas



musicales norteamericanas, y con =250 transformaron sus
coreografias introduciendo pasos en medio de la evolucidn(3ly,

En cuanto a log cambios en los disfraces, lo mds innovado
son los trajes de Vedete, que hoy ocupan el lugar de log trajes
de las Damas Antiguas, las pastoras. Ademds de ello, se dice gus
antes se sambaba en "el pie", es decir siguiendo pasos de baile
agtablecidos, mientras que hoy, con el surgimiento de una moral
sexual nueva, lo que se vio fue lo siguiente: "Las damas antiguas
dieron lugar a las 'vedetes', con plumas, lentejuelas, tangas y
piernas descubiertas, el pie fue relegado a segundo plano
(incluso por la imposibilidad de sambar con tacones altisimos, de
los tiempos gloriosos del teatro de revista) debido a la
importancia del 'rebolado' (meneo de caderas) mucho mds sensual y
sugestivo(32).

La imagen de la carioca hoy dia a nivel mundial es de la '
mujer sensual y en muchas veces de mujer fdcil de conquista. Tal
como afirma Maria Dulce, ya mencionado en el capitulo sobre 
Copacabana, que Rio es conocido como el paraiso del sexo para
muchos‘turistas a'nivel internacional.

‘Esta manera de sensual, calurosa de ser de algunas cariocas,
entra en este estudio Cémq parte de‘los elementos‘qué configuran

ia cultura popular de‘Rio. Baséndose en la definicién de lo

popular segin Martin Barbero, ya explicado antes.

En resumen, el samba y al carnaval, aparecen como las .
manifestaciones de cultura popular de la ciudad de Rio més-

famosas y conocidas en todo el mundo y en el propio pais, a
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sravés de lag csuales es posible explicar otras manifestaciones en

BLY ALvsrsos tnog. Conectados al samba y oal carnaval estdn
otrog 2lementcs de la cultura, come el juego con la sensualidad
(las mulatas con sus meneos de caderas), el comercio de la

prostitucién y el "malandre"”. También serdn objeto de este
2gtudic, como manifestaciones de la cultura ponular de Rio, las
sectas vralliglcsas afro-brasilefias, el "jogo do bicho” y la pasidn
de casi todos los brasilenos, el fdrbol, que van a entrar aqui
come caracteristicas decisivas de la cultura carioca.

Aquello que puede ser llamado "la forma de ser de los
carioscas" y la manéra de ser de los bahianos (muy extrovertidos)
encuentra una explicacién en los valores del candomblé -secta
religiosa afro-brasilefia que serd explicada mds adelanﬁe—. "Tengo
fuerte tendencia a creer que los tan festejados 'modo carioca de
ser' y del bahiano son influencias directas de los valores del
candomblé, que estimula las diferencias, desconociendo la culpa vy
tratando los problemas personales como interferencias indebidas

de la realidad externa, mds que de lds demonios interiores. [...]

‘Para el candomblé, lo que cercena la libertad es la realidad

sxterna. Nuestyos dioses interiores deben ser homenajeados

regularmente y alimentados con bhonitos v suculentos

banquetes" (33 .

Okxra pasién del carioca es el fitbol, aunque el fithol es

_también pasién de los brasilefios én ‘su mayoria, como se ha podido

comprobar muchas veces a través de noticias en los medios de
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comunicacién sobre personas que pierden hasta la vida cuando sus

clubes son derrotados por los rivales.

CULTOS AFRO-BRASILENOS

Lag sectas afro-brasilefias, el Candomblé y ila Umbanda, son
también parte de la cultura popular carioca, psse a que 2stas
sectas, con sus cultos, estan en muchos estados de Brasil. En el
estado de Bahia es donde estos cultos son mds conocidos y también
mds respetados, e incluso visitados por muchos creyenﬁes de otras
partes del pais. Habia en Salvador, capital de este estado, la
Mde Minininha de Gantois (Madre-nifiita), una "ialorixéﬁ'o Madre
de Santo, la jefa del "terreiro" (casa‘del culto), muy buscada
por artiataé'famosos,vpersonalidades y gente de las mas diversas
capas sociales. Era comin que la gente fuera a Bahia a pedir la
bendicién de la Mie Minininha de Gantois. En la segunda mitad de
la década de 80 muere esa seiiora bahiana, protecﬁora de muchos

brasilefios, segiin sus creencias. Para confirmar lo dicho sobre la

veneracién de personalidades por esta mujeér importante en el

culto afro brasilefio, se puede citar al influyente periédico

carigba 0 Globo, el cual publica: " Gal Costa; Maria'Bethénia,
 DoriQal Caymmi, Jorge Amado, Caribé, Caetano Velpso,‘Calaians
_ Néto[»el'Gobernaaor Durvai Carneiro, los ex'gbbeinadores Robéfto
- ‘Santos y Antonio carlos Magalﬁées, Mario Cravo jﬁﬁior y muchas
“otras persénalidades bahianas estén siendo esperédas hoy en el

alto de Gantois, donde Maria Escoldstica da Conceigdio Nazaré, la
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Mde Minininha, estara recibiendo a partir de las 18 hovas saludos
por sus 90 afizs", (34)

L.cs bahianos arriba mencionados son personalidades conocidas
a nivel nacicnal., Incluso algunos hasta a nivel interriacional,
somo los cantantes Caetano Veloso, Gal Costa y Maria Bethania, v
el escritor Jorge Amado.

Fara la ccasién del cumpleaifios de M3e Minininha, se inauourd
una exposicién titulada "Influencias de Mide Minininha en la
cultura bahiana" y en el texto de la exposicién se decia: "Todos
los artistas bahianos ;enemoé influencia de Mde Minininha do
Gantols en nuestra cultura. Ella es nuestra musa inspiradora, una
fuente viva de influencia para todos nosotros” (35).

En la ciudad de Rio estos cultos son bastante populares;
Esto se puede cqmprobar cada 31 de diciembre a la media noche,
cuando los ritos de afio nuevo de los cultos affo-brasileﬁos son
celebrados no s&lo por sus fieles, sino por toda la poblacidn
carioca. Los'adeptos cariocas de las sectés mencionadas arriba,
en masa, celebran sus danzas'y cantos en la arena, en la orilla

del war. Los sagu1dores de Umbanda se visten todos de blanco, v

los del candomblé se visten segun el color de su "orixa"

© (divinidad © fua2rza de la naturaleza segln esta secta).

El escenario de 12 kilémetros de playa carioca, empazando

© por’ Leme y hasta Leblon, es de velas encendidas, tambores, lores

blanzas, botelias de champafia y gente pidiendo bendicidn a las

‘Madres de Santc. Para completar la belleza de escenario, inciuso

log caviocas nt parvicipantes de la fe afro-brasilefa, casi tcidos



vestidos de blanco, se unen a las celebraciones junto a los
fieles del Candowblé y la Umbanda.

En estas pilavas de la Zona Sur de Rio, en este dia se
mezclan gente de todas las clases sociales y todos los colores.
También se relnen con los brasilefios para loar a Yemanyd (diosa
del agua y del mar en la mitologia africana) turistas dz varias
partes del mundo vestidos de blanco. Esta fiesta suceda también
en otras playas de Rio, ademds de las ya mencionadas, con guemas
de fuegos de artificio.

José Guilherme Cantor Magnani define a las dos sectas de la

siguiente manera: “Umbanda es una religién meditnica formada a

partir de elementos doctrinarios y rituales de cultos africanos,
indigena, espiritismo kardecista,'catolicisho y basada en lé
incorporécién, en los iniciados, de‘entidades espirituales
(céboclos, pretos-velhos etc.) ag;upadas en lineas y falanges.

'Candohblé nombre originalmente dado a danzas profanaé‘y/o
feligiosas de los eéclavqs, pasé a desiénaf elrculto de los . »
orixas (entidades africanas) tal como es practicado en
"Terréiros" (casa o‘tienda donde se reaiizaﬁ lbs cultos)
principa}mgnte de tradicién Nag5. |

"El Candomblé privilegia los or#xés; mientras que la Umbanda

trabaja con los guias, o sea, espiritus de muertos. La wanera de

. atender y trabajar con sus divinidades es diferente. Misntras
- algunas Sectas instruyen sus adeptos a hacer caras ofrendas,

incluyendo comidas muy bien preparadas .y animales sacrificados,

otras proponen un simplé vaso de agua'y una vela.
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Hay notaples diferencias también en los rituales. E)
Jandowi 1@ vaicora la elegancia en los gestos y belleza =stética en
las ropas, canticos y opistes rizuales. Y no hace ninguna sesidn
51 no hay ataragues tambores) dando el ritmo a las danza de lose
orixds. ¥ los crixds no hablan, apenas bailan solemnes en medio
de la casa. En la Umbanda, los guias hablan con todo el mundo,
las ropas scon siempre blancas y algunos terreiros no aceptan los
atabaques, invocando a los gulas apenas con cdnticos y
palmas* {36) .

Cuando se menciona el nombre de éstas dos sectas, en general
se las reléciona con la magia negra; sin émbargo, la magia negra
es practicada por la Macumba, una variacién del Candomblé, y de
la Umbanda con el nombre de Quinbanda {37). En las ceremonias de
Macumba o de Quinbanda los adeptos reciben el diablo, por
ejemplo, que seria el "ExG". El Exd en la Umbanda no tiene cu;to;
excepto en la llamada Umbanda Negra, pefo en el Candomblé esta
entidad es llamada para dar paso a otras.

Las eﬁtidades, los orixds del.Candomblé, ho'abn espiritusﬁég

muertos como 2n la Umbanda, sino de "Reyes, princesas y héroes

~divinizados que repressntan fuerzas de la natuxaleza"(38) ASi

en la mltologla afr:cana, Xango es el dios del rayo y del trueno~f

Tasa dlosa de los v1entos y de la toxmenta, Iemanya, diosa del

_agua Yy qel max, Owumau,, del arco irls Oxum, de log rqu Yo

cascadas. av que representan act1v1dadeu humanas son: Oxos51, a
L . t ‘ ) i
caza; Ogum a guarra y metalurgla; Omglu, a med1c1na,‘v1rtudes y-

pasiones, Xanq:, a justicia; Oxum, el amor, =l celo; Oxal la
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sabiduria. "Las acciones s- desarrollan, como en el caso de los
dioses griegos, en un tiempo mitico”{(39). En la Umbanda los quias
son los espiritus de caboclos {indios) y pretos-velhos (negros-
viejos), Los espiritus de viejos esclavos e indios asumen &l

papel de antepasados africanos e indigena.

EL MALANDRO

. Otro elemento presente en la configuracién de la cultura’
popular carioca es el personaje del malandro. En las primeras
décadas del actual siglo’este personaje era descrito como un
hombre astuto, engafiador y jugador de barajas en los bares, Era
parte de la cultura carioca, Hay peliculas y muchas canciones
recordando los tiempos de esta “cultura del malandro", como Chico
Buarque, quien dice que ya no existe el malandro del Barrio de
Lapa, colonia donde se hicieron fémosos. En la letra de su
cancidn titulada “Homenagem ao Malandro" dice: "Yo.fui hacer un
samba eﬁ hdmenajé al verdadero “malgndragem" que conozco de’otros

carnavales [de otros tiempos). Yo fui a Lapa y perdi‘él viaje,

" pues aguel tal malandragem no existe mds. Ahora ya no es normal

“lo que existe de malandro regular profesional, malandro con

aparato.de mélandro oficial, malandro canditado a malandro i

~ federal, malandro con retrato en la columna social, que nunca lc
,Qa_mal; peto‘él malandro de verdéd, no se divulga, jubilé la
navaja,,tiene‘mUjer e hijo y cosas y tal, dicen las malas lenguas

que’ é1 hasta trabaja, vive alld lejos, se mueve en el tren de la

Ceﬁtrai".'Es esté‘"méléndréje" actual del que voy a hablar,
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puestc que la anterior es hoy parte del folclore de Ric. Sobre el
malandro de antafio dice Gilberto Vasconcelos: "El sambista de ia
década de 1937 tiene conciencia de gue 'la malandragem' es la
inica alternaciva posible de sobrevivir en una sociedad cuya
2styuctura ‘social convierte el hombre gue trabaja en un wmarginal
econémizo empobreciendo dia con dia'". Citado por Luiz Fernandc
Medeiros (40}, en anéliéis a canciones del compositor de samba,
Ismael Silva sobre el malandro. Es posible que esta desigualdad
econdmica v social haya aumentado para los afro-brasilefios a
partir de la abolicidn de la esclavitud, cuando la mano de obra
del esclavo negro es sustituida por la de los inmigrantes. "Los
planes abolicionistas en relacién a la integracién del esclavo no
se concretaron. Los nearcs fueron tirados en el mundo de los
blancos sin ninguna indemnizacién, garantia o asistencia. la gran
mayoria se desplaza a las ciudades, donde aguardaba el desempleo
y una vida marginal®(41). .

El llamado malandro usaba traje blanco con camisa de seda

con corbata roja y sombrero blanco caido en la nuca. Trafa una

navaja el "canlvete“ El ."canivete" era utilizado en las peleas

con los rlvales para cortar sus cuellos‘ Estos datog pueden ser N

vistos en la pelicula de Rui uuerra, "Opera do Malandro" (basado ‘

en el llbro escrito por el cantautor Chico Buarque) Eétéf?ilmé

xeallzado en 1986 dentro del genelo mu51c31 ‘es un homenajé al -
naxandxo de agquellios tiempos pasadou. ua "cultuza del malandlo”
asLé unlcada h*stérlcamente en la década de 1940 en dlcha

pe;xcuia. an resumen, el musita] plesenua doe malandros que



pelean por una mujer de cabaret (la prostituta de los tiewmpos el
malandro). Uno de ellos asta metido en problemas de contrabandc.
El modelo del personaje del malandro es rcaractevistico del Exud
(entidad afro-brasilefia, lo que seria el diablo) mas popular en
Rioc, el Zé Pilintra (de la Umbanda Negra, o Macumba), que es
descrito popularmente tal como es la figura del malandro del
barrio de Lapa en aquellios tiempos. Las Pombas-giras (entidades
&e la Macumba)} tienen el estereotipo de prostituta(42).

Hoy, este personaje, el malandro, se ha transformado en
diferentes tipos de malandros, como los cabecillas del trafico de
drogas y los divérsos tipos de gente que roban, desde aquellos
que sacan dinero y objetos de los turistas en las playas de la
zona sur, los que asaltan a mano armada en diversos lugares,
hasta los de corbata y capital como los Banqueros del Jogo do
Bicho y politicos que desvian dinero del pueblo para
ehriquecefée, el malandro con corbata y capi;al.

" El oficio de malandro (malaqdraje) de éntaﬁo fue muy cantado

por el cantautor sambista Ismael Silva, cuyos sambas han sido

“analizados por Luiz Fernando Medeiros de Carvalho en el Libro

"Ismael Silva, Samba e Resisténcia". Sus composiciones hablan de

la manera de vivir de los "malandros", de las cuales se puede

citar como ejemplo el samba "O que seéra de mim" (qué seré de mi) =

' "§i yo necesitase alglin dia de ir para el trabajo,dura no sé

que pasard pues vivo en la malandragem y vida mejor no hay. Mi

‘malandragem es fina. No deshaciendo en nadie Dios es quien nos da

la suerte. Y el valor da a quien lo tiene, También me doy mi.
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valor. Golpe equivocado ain no he dado. Hago uso de la cabeza. Y
por esc nunca equivoqué. No sé (ue pasara. Oye, no hay vida
mejor, que vida mejor no hay. Deja hablar quien quiera. Deja a
quien quiera hablar. El trabajc no es bueno. Nadie puede dudar.
Oye, trabajar, sdlo obligado. Por gusto nadie va alld" {(43).

Se cuenta que este tipo de personaje era sustentado por
mujeres que vivian en la orgia (bacanal). De eso habla Luiz
Medeircs de Carvalho. "El malandro -para evitar que su placer se
diluyera por el desgaste en la labor- se apoya en la mujer como
fuente de renta. [...] era la 'nega’ fla mujer negra o mulata)
que le garantizaba la camisa y el traje blanco siempre bien
limpio y bien planchado, y aun le daba para el pan y para la
mantequilla de todos los dias -el amor era siempre establecido
desde el punto de vista de una posicién de la fuerza del
hombre" (44) .

Algunos cantautores, como Moreira da Silva, cantan el

malandraje actual, a través del pagode (una variacién del samba).

‘A ejemplo de un'pagode de éstos es el "Cocada Boa" (cocada .

buéna),‘qué hace un doble sentido de coca buena, que es lo mismo
que cocaina buena. Habla de la marihuana como-la chada negra y .
dé_la codaina como la blanca: FEs_coca’bugﬁa, verdad, es cocada
bdena, tiene de la blanca y de la negra, para todos gusﬁos". Lar
péiicia liega éara'llevarlos'a la céréel; pero ;érmina también
gustands de la cocada buena. El'juegdlde'pglabra esié en la
ﬁlﬁima silaba de ﬁocaDA (aulce de coco)t DA‘eh’portugués és DE';

LA. Cantando se oye coca de la buena. Come en esta cancién, los
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"pagodeiros® no romanticos, sinc irdnicos cantan la vida de los
actuales malandros de las favelas cariocas.

Como dije antes, el malandraje ha cambiado. Los varios tipos
de malandros son diferentes. Hay ios que usan la astucia del
malandro de antafio para obtener dinevo, como los estafadores, de
corbata y capital, y hay los que usan de la violencia, como los

asaltantes y pertenecientes a las mafias del narcotrifico.

LAS GAROTAS DE PROGRAMA

Ligado a la figura del malandro, de antaiio estaba la mujer
de orgia, que le garantizaba a éste una vida sin tener que
preocuparse con trabajo. "En la década de 1930 los malandros eran
manos de obra excedente o sea, no tenian trabajo" (45):

v La mujer de la orgia cambid, tal como cambid el personaje
malandro. Hoy, una de las modalidades de las prostitutas cariocas
mds comin es la de la "Garota de Programa" (muchachas que
acompaiian hombres en las noches cariocas) que trabajan en la vida
nocturna de Rio, pero no aparece como la mujer de la orgia de
antes,.que sostenia a hombres gue vivian sin trabajar. Por lo que
se’sgbe, ellas usan eso para;COmprar ropas en tiendas caras, para
estar a la moda y bign‘érregladas. | ‘ l

Las garotas de programa en el barrio de Copacabana son

personajes "tipicos", gue forman parte de la cultura de Rio,
 segn los conceptos de cultura popular de Garcia Canclini y de

Martin Barbero. Lo popular como las manifestaciones y costumbres

cotidianos de la gente. Ya se hizo parte de la cultura carioca



que cred la imagen de Rio como paraiso del sexo como dijo la
antropéioga Maria Dulce Gaspar, ya citada en el capitulo sobre
zona sur.

Maria Dulce, para hablar de la prostitucién en Ric escogid
el barrio de Copacabana, que es donde estd la mayoria de las
casas nocturnas {con shows erdticos) y agencias para los mas
diversos servicios del sexo. Entre ellos, las "miché&s", chicas
konitas, generalmente bilingilies que acompafian a los turistas en

sus paseos por las islas, restaurante, bares, etcétera.

JOGO DO BICHO
Uno de los tipos de malandro que se encaja en la descripcidén

de maiandro de corbata y capital es el Bangueiro del Bicho, o sea
los duefios del juego_ilegal llamado de Jogo do Bicho (Juego del
Bicho). El Juego'del Bicho gané tanta popularidad‘en la ciudad
de Rio que, pese a su pfohibicién en 1945, sigue siendo hasta hoy
juego>de placer para la poblacién més carente de Rio. Dice Ari
Maaureira: "Este placer, este ejércicio diario de emulacién por
pérte d2 los desposeidos, juntogcon.el hecho facilmente constado
de que losuBahquéros de Bicho, eﬁ su grén mayoria, también son
ariéinarids de las camadas ﬁés é&bxgs de la poblaciéh, ningdn
juééq de azar pqede proporcionarg(46).

';naQ una éreencia en Brasil,aéi.divulgada: "En Brasil existen;
apenag dbs.éoéas verdaderamenie‘SEgias y’organizadés -pl Carnaval
v el jueggldel Bicho (47) . Los‘"biéheiioé“, hombre$ que trabajénv

atendiendd a 1os jugadcres son constantemente persequidos por la
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policia; sin embargo, los llamados “banqueros" dificilmente son
capturados. Muchos de éstos son queridos por la poblacidn mds
carente porque les apoyan con dinero para financiar Escolas de
Samba y en algunos casos hasta clubes de fdtbol, como se ha
informado en la prensa carioca muchas veces.

El juego consiste en que cada animal del zooldégico recibe un
nimero que va de 1 al 25. Las pevrsonas suefian con algo que hace
referencia a algin animal y juegan en éste. Cada animal pertenece
a un grupo que tiene cuatro decenas. Los apostadores pueden optar
por varias modalidades de jugar, con poco o mucho dinero,

Para ilustrar el funcionamiento del Jogo do Bicho, un
testimonio de un bangueiro de este negocio ilegal:

uMire, el Juego do Bicho es una ﬁosa bésicamente; ’
honestidad. La persona aquf tiene garantfa de recibir su dinefo.
Si acierta, nosotros pagamos de verdad., Otra cosa que pocos saben
€58 gue nosotros empleamos a muchas personas con problemas de
pﬁimén, y muchos analfabetos, eﬁ vefdad, éehi~analfabétos, pues
ellos saben ver el juego correcto, éin error. Nosotros empleamos.
estas’personas que no tendriénkééndiciones de conseguir empleo en

otros lugares*

fa).



3. EL HIBRIDISMO CONTEMPORANEO:

JULTURA POPULAR Y CULTURA DE MASAS

3.1, DEFINICION DE CULTURA

Antes de desarrollar el concepto de cultura popular,

"resulta pertinente una explicacidn del término cultura. E1l

v mropdlogo Darcy Ribeiro describe‘el concepto cultura en una
v.316n mds dirigida hacia la antropologia. Dice Ribeiro:

"l,..}] cultura como la herencia social de una comunidad
humana, representada por el'aéervo coparticipado de modos
estandarizadoé de adaptaciéﬁ.a la naturaleza para el proveimiento
de la subsistencia, de norﬁas e instituciones reguladoras de las
relacicnes sociales y de los cuérpbs de saber, de valores y de
creencias con que‘explicah su experiencia, éxpresan su
creatividad artfstica y se motivan para la‘accién"} (1)

Cuando Darcy Ribeiro caréctérizé ala éultura como un
éonjunto de herencias sociales coincide con la‘definicién Que
héce Linton Ralﬁh en su libro Cultura y’PersOnalidade,’1971

Segun el D1cc1onar10 Fllosofico AbleVlado, de M. Rosental Y

P Iudln {Ediciones Pueblos Unldos, Montev1de0, 1950), el vocablo

"cultu*a -es un conjunto de los valores matellales y esplrltuales

cxeados por la humanldad en el recorrlao de su historia. La“
-cultura es un fenomeno 8001al que representa el nivel alcanzado

o opor 1a sociedad en detprmlnada etapa hlstorlca. prcgreso,

tecnlca, experiencia de produccxén y_de trabajo,‘lnscrucc1on}
#ducacién, ciencia, literatura, arte e instituciones que les

corresponden.\aﬁ un sentido mis restringido, se comprende bajo el
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término cultura, al conjunto de formas de vida espiritual de la
sociedad, que nacen y se desarrollan con base en la maneya de
produccién de los bienes materiales histdricamente detesrminado.
Asi, se entiende por cultura el nivel de desarrollo alcanzado por
la sociedad en la instruccidn, en la ciencia, en la literatura,
an el arte, en la filosofia, en la ﬁoral, etc., y las
instituciones correspondientes" (2).

Se entiende por cultura, segin los autores citados, a todas
aquellas manifestaciones que tienen lugar en una sociedad, las

costumbres, los sentimientos, las relaciones, entre los

individuos, las creaciones artisticas, etc.

Ahora bien.’a partir de estas definiciones del concepto de
cultura, se puede hablar de diferentes escalones o &mbitos de la
cultura en una sociedad. En América Latina las manifestaciones
culturales del pueblo nativo han sido tradicionalmente
clasificadas como cultura popular, las manifestaciones éulturales»
heredadas de los colonizadores europeés son denominadas erﬁdipas

o cultas, y las actuales, una mezcla de lo popular con lo culto

producidas por los medios de comunicacidén son llamadas cultura de

masas. Sin embargo, en la actualidad tales escalones se
encuenﬁrankintefrelaéipnados de manera que resulta imposible
establecer limites tajantes entre ellos.

qubreylo‘popular'como tradicién dice Canclini: "Ld'popular

cbmo:residuo‘elogiado{_depésito de la creatividad campesina, de

la supuesta transparencia de la comunicacién cara a cara, de la.
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profundidad que se perderia por los cambios 'exteriores' de la

modernidad" (23).

3.2. CULTURA POPULAR (TRADICIONAL)

Lo popular no estd formado solamente por las manifestaciones
culturales de los pueblos nativos tales como danzas y creencias,
es decir, lo tradicional, sino mds que eso, el término popular
puede abarcar también a lo masivo, producido por los medios de
comunicacién. Segin Martin Barbero, en el siglo XIX la cultura
tradicional pasa a ser conocida como popular, y cuando es
producida industrialmente, con el progreso tecnolégico y el
desarrollo de los medios de comunicacién, esta cultura popular
pasa a ser la cultura de masas (4)}.

Para el investigador Néstor Garcia Canclini, sin embargo, no
es posible hacer una separacidn entre cultura popular y de masas
en la actualidad. Para él, segiin explica en su libro Cultura
Hibridas (5), ambas {(la cultura popular y masiva) se mezclan con
la llamada alta cultura y se transforman en una sola, lo que da
por resultado un hibridismo cultural para América Latina y el
llamado Postmodernismo para los paises centrales.

Ademds de estas dos modalidades, lo popular masivo,
representando lo moderno, y lo popular tradicional, representando
manifestaciones’culturales Propias de un pueblo, estd una tercera
concepcién,‘la que explica que la cultura popular no es
homogénea, sino que es el campo en el que tienen lugar diversos

conflictos, como las protestas populares en épocas diversas. Lo
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popular es, desde esta perspectiva, un proceso heterogéneo de
luchas populares de las clases dominadas por los sectores
hegeménicos, el cual tienen lugar en la vida cotidiana. Asi lo
afirma Martin Barbero con relacidén a América Latina: "... la
cultura popular, a diferencia de lo que pasa en Europa o Estados
Unidos, no nombra dnicamente lo masivo o el museo, sino un
espacio de conflicto profundo y una dindmica cultural
insoslayable” (6) .

Garcia Canclini estad de acuerdo con esta definicién de lo
popular cuando dice: "Por extensién es posible pensar que lo
popular se constituye en procesos hibridos y complejos, usando
como signos de identificacién elementos procedentes de diversas
clases y naciones. (...) Lo pﬁpular, conglomerado heterogéneo de
grupos sociales, no tiene el sentido univoco de un coﬁéepto
cientifico, gino el valor ambiguo de una nocién teatral. Lo
popular designa las posiciones de clertos actores, las que los
sitdan ante los hegeménicos, no siempre bajo la forma de
enfrenpamientos (7).

Los tres usos dados a lo pdpular‘por diferentes puntos de

vista son asi resumidos por Garcia Canclini: "los folcloristas

~hablan de lo tradicional, los medios masivos de popularidad y los

politicos de pueblo"(8).

En el andlisis que sera llevado a cabo en esta tesis, se
tgmara‘en cuenta la mezcla de estas tres definiciones de lo
popular. No se analizardn solamente las manifeétaciones de lo

popular entendiéndolas como cultura tradicional y cultura masiva,
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sino que se tomardn en cuenta las formas en que las clases
dominadas realizan éstas en su vida cotidiana, en medio de luchas
para sobrevivir y construyendo su propia cultura. Se buscard lo
popular en los tres usos arriba mencionados. Los conceptos de
popular masivo y tradicional seran abordados con mayor extensidn
en el siguiente subcapitulo.

Lo popular va més alld de ser una cultura con raices de los
nativos de determinado pais. Lo popular se constituye dia con dia
en la sociedad. Son las formas en que la gente organiza su vida
en la vida cotidiana, en un espacio diferente del de la cultura

de masas y de la alta cultura, como se definid anteriormente.

3.3.- CULTURA POPULAR (DE MASAS)

Se entiende por cultura de masas la cultura transmitida por
los medios de comunicacién, como: periddicos, radio, televisién y
cine. Segin define Néstor Garcia Clanclini, es la mezcla de la
llamada alta cultura con la cultura popular, producidas por los

medios de comunicacién. "Los medios de comunicacién electrédnica,

" que parecian dedicados a sustituir el arte culto.y el folclore;

ahora los difunden masivamente. El rock y la misica 'erudita' se
renuevan, aun en las metrépolis, con melodias populares asidticas
y afro-americanas" (9). Para autores como Martin-Barbero, lo
masivo estd constituido mds por la culﬁura popular que pof la
al;a cultura. ".;.hay un momento en el desarrollo del capitalismo
europeo en el que las luchas sociaies trénsforman el sentido de

la cultura tradicional, es decir, de la vieja cultura popular,
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convirtiéndola en cultura de masa. (..) Y bien, serad precisamente
esa cultura de los almanaques y la literatura de cordel, de las
canciones, los espectdculos de feria y la taberna la que serad
neutralizada y desactivada, de-formada por el proceso de
masificacién” (10). La literatura de cordel va a propiciar el paso
de lo oral a lo escrito y de ahi lo folclérico se transforma en
popular (11} .

La cultura producida industrialmente para las masas a partir
del siglo XIX es la nueva cultura popular segin el autor citado
(12). Para Garcia Canclini no existe una separacidén entre cultura
de masas, cultura popular y cultura culta, qhe es lo que este
investigador llama el hibridismo cultural. Eso significa que las
tres formas culturales se mezclan en la actualidad. Dice Garcia
Canclini que un artesano latinoamericano usa técnicaé}
tradicionales para producir su arte, pero en el momento de
venderlo se adhiere a las técnicas modernas, exponiendo sus obras
en museos de arte reservados a la alta cultura. "El trabajo del
artista y el del artesano se aproximan cuando cada uno
experimenta‘que el orden simbélico especifico en que se nutria es
redefinido por la légica del mercado"(13). Interpretando a Garcia
Canclini, se puede decir que el arte popular ya no se encuentra
solamente en la feria, como solia acontecer. Con 16 culto pasa lo
mismo. Actualmente, cualquiera tiene acceso a la cultura llamada
culta. La misica cldsica, en épocas anteriores presentada en
vivo,’actualmente, gracias-a las grabaciones y a las

transmisiones masivas de los medios electrénicos, no estd
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linicamente al acceso de la clase alta (llamada culta), sino de
capas cada vez mds amplias de la poblacién. En la etapa en que
se produce la cultura por los medios masivos, todo producto
cultural pasa a través de ellos.

Hoy en dia no es posible establecer una geparacién clara
entre lo que seria masivo y no masivo, puesto que ninguno de los
tres escalones de la cultura escapa de los medios de
comunicacidn, considerados como los productores de la cultura
masiva, aquella que es hecha por poderios econdémicos con la
intencién de venderse al consumidor. "La interaccién de lo culto
con los gustos populares, con la estructura industrial de la
produccidén y circulacién de casi todos los bienes simbdlicos, con
los patrones empresariales de costos y eficacia, estd cambiando
velozmente los dispositivos organizadores de lo que ahora se
entiende por 'ser culto' en la modernidad"(14).

Marcando histéricamente el surgimiento ae la cultura de
masas, no se podria hablar de esa cultura antes de la Revolucién
Industrial, momento en que la cual aparece. Para muchos, el trazo
caracterizador de la cultura de masas o pop es que no es
pfoducida por aquellos que la consumen, lo que la diferencia de
la cultura popular tradicional (la sumé de los valores propics de
un pueblo) (15). ‘

Teixeira’Coelho sefiala que para algunos autores lé cultura
de masas surge con los primeros periddicos y que, para ottos,
ademds del periédiéo, también estd caracterizada por la novela de

folletin. Para la formacién de una cultura de masas fue necesario
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juntar a los dos productos citados, la transformacidn del teatro
en‘teatro de revista; de la pintura en cartel y de la dpera en
opereta. El surgimiento de la cultura de masas estaria ubicado en
la segunda mitad del siglo XIX(16).

Mucho se discutid y sigue discutiendo al respeto del
contenido de los productos de la industria cultural, sobre la
cultura creada como funcidén de esta industria. Desde los miembros
de la Escuela de Frankfurt, que afirmaban que los productos de la
industria cultural eran totalmente maléficos para el ser humano,
hasta autores actuales como Umberto Eco o John B. Thompson,
quienes rechazan la idea de la "masa® como un grupo uniforme e
indefenso ante los medios, no se ha dejado de polemizar sobre el
tema, Como se sabe, los miembros de la Escuela de Frankfﬁrt
afirman que todo lo producido por la industria cultural tiene el
objetivo de enajenar y trasmitir la ideologia dominante para el
pueblo, que nada de lo producido por los medios masivos de
comunicacién es bueno, y que la sdlo alta cultura trasmite el
conocimiento. Sobre ello afirma Adorno: “Cierto es que la cultura
de masgs se encuentra enlazada con esquemas conscientes e -
inconscientes, gque supone generalizados justamente entre los
consumidores. Ese patrimonio consiste en los instintos reprimidos
de las masas, o bien, simplemente no satisfechos, a. los cuales se
orientan, directa o indirectamente, las mercaderias cultutéles;
por 1o comin lo hacen indirecﬁamente en cuanto, como lo ha
mostrado éxpresamente el psicdlogo norteamericano G. Legman, se

reemplaza lo sexual por la representacidén de actos de fuerza y
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rudeza desexualizados. Es posible verificarlo, en la televisidn,
inclusive en las farsas aparentemente ma&s inocentes. A través de
ésas u otras transposiciones, la voluntad de los recipientes
acepta el lenguaje de las imagenes, que tan fdcilmente se ofrece
como el lenguaje de los objetos ofrecidos. En cuanto se depierta
y se represente figurativamente, lo que dormia preconceptualmente
en el sujeto, simultdneamente se le propone lo que dehe
aceptar." {17).

En Apocalipticos e Integrados, Eco muestra los dos lados de
la moneda, o sea, el lado positivo y el negativo de la industria
cultural, que produce la cultura para las masas propia de la
gociedad industrial. El lado negativo es el que resalta la
Escuela de Frankfurt, de que la industria cultural cumple con la
funcién de enajenar al hombre, hacerlo perder la capacidad de
reflexidén sobre si mismo y transformarlo en cosa, El lado
positivo estaria en el acceso para el gran piiblico a
informaciones antes sélo al alcance de los letrados, los
poseedores de la "alta cultura". Los nifios muy temprano dominan
el lenguaje a través de la televisidn, por ejemplo. El semidlogo
italiano llama "Integrados" a quienes vén el lado positivo de la
industria cultural y "Apocalipticos” a los que la rechazan por
completo(18).

Sobrella defensa de la cultura de masas, dice Eco: "La
cultura de masas no es tipica de un régimen capitalista. Nace en
una scciedad en que la masa de ciudadanos participa con igualdad

de derechos en la vida piblica, en el consenso, en el disfrute de



las comunicaciones: nace en cualquier sociedad de tipo
industrial®(19).

En contrapartida a los "apocalipticos", Thompson cree que la
gente catalogada de "masa" es capaz de escoger en los medios los
mensajes que le interesan(20). Como ejemplo de ello Martin
Barbero cita unas campesinas inmigrantes en la ciudad de Lima que
escuchan radionovelas para aprender el idioma y no por el interés
de la historia contada(21). Ellas ven solamente aquello que estd
en sug intereses y posibilidades de comprensidn, es decir,
aquello que se encuentra dentro de sus esquemas conceptuales, que
es lo que Thompson llama "formas simbdlicas" (22).

Eco, en Lector in Fédbula, plantea algo similar con relacidn
a las masas, cuando afirma de que'para entender un mensaje se
requiere de ciertos conocimientos, incluso de nociones sobre la
persona que emite tal mensaje. Debe conocer el momento politico
en que fue emitido el mensaje. Esto estd hecho para la lectura
escrita, pero se puede llevar este método pa;a.cualquier otro
medio masivo que trasmite el mensaje. Dice Eco: ".., sblo
mediante una insercidén contextual de cada una de las expresiones

22 ]

puede el destinatario tomar una decisién interpretativa

definitiva" (23).

Se phede resumir, segin ‘estos autores, que los medios
mésivos no son tan maléficos para el hombre como.se cree, pues el
receptof‘busca'en 1os mensajes aquello que responde a su
necesidad y lo carga de significado insertindolo en los contextos

que responden a su interés,
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Con la idea que tiene de hibridismo cultura Garcia Canclini,

de cierta forma se resumen las ideas de Eco y Thompson, ya que
para este autor toda la produccidn cultural hoy dia es producida

por los madios de comunicacidn masivos.

3.4, HIBRIDISMO CULTURAL

Néstor Garcia Canclini no cree que en América Latina se
pueda usar el término posmodernidad porque todavia en este
continente no ha llegado la modernidad para todos, y la gran
mayoria de la gente vive aln en la premodernidad. Explica que la
modernidad implica tecnologia y avances ciehtificos en varios
dmbitos de una sociedad. Ejemplifica eso con la ausencia de
hodernidad en Perd, que convive (1989, cuando escribid el libro)
todavia con el grupo armado Sendero Luminoso, totalmente en fase
premoderna{24) . El autor argentino considera que se puede usar el
término postmodernidad como sinénimo de lo gue llama "hibridismo
cultural".

Garcia Canclini llama hibridismo cultural a la mezcla de
cultura culta, popular y masiva. Cuando el autor da ejemplos de
cantautores latinoamericanos que pertenecen a esta ola
posmodernista, o de hibridismo cultural, cita a Astor Piazzola,
Rubén Blades y al brasilefio Caetano Veloso como los
representantes mds importantes.

En su libro Culturas-Hibridaé, Garcia Canclini hace una
critica con respecto a la separacidén tradicional entre los

diversos niveles de cultura., El autor afirma que, pese a que no
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hay una modernidad para todos, ya no se pueden separar los tres
ambitos: lo culto, lo popular y lo masivo. Del mismo modo, no se
puede separar lo tradicional de lo moderno. Esto es ejemplificado
por Canclini con los museos, y menciona el caso de los museos de
arte contempordneo, que exponen arte africano, con lo que se
confunde lo tradicional con la alta cultura.

No se puede afirmar hoy en dia que el museo sea un lugar de
exposicion de la alta cultura y las ferias para lag artesanias
porque en la practica no es asi. En los museos de arte
contempordneo conviven la llamada alta cultura con las culturas
tradicionales de Africa y Asia, por ejemplo. En las composiciones
de Caetano Veloso uno puede oir desde las canciones populares,
con arreglos cléasicos, hasta rap y gfabaciones de canciones de
Michel Jackson. Caetano es consgiderado uno de los principales
cantautores de vanguardia en Brasil.

Seglin Garcia Canclini, el hibridismo cultural conviene a los
sectores politicos progresistas de América Latina, los cuales con
la coexistencia de culturas étnicas y nuevas tecnolo@ias, formas
de produccién artesanal e industrial, pueden renovar a los
procesos politicos(25).

Sin embargo, en la medida en que la wodernidad es
restringida para muchos, la parcela de la sociedad que ejerce la
produccidn artesanal tiene poco acceso a la educacidn, lo que
dificulta una participacién mds activa en las cuestiones

politicas de sus paises.



78

Faltando la democracia y prevaleciendo los métodos de
dominacién tradicional en una supuesta sociedad moderna, la
modernidad es falsa. Es lo que quiere decir Garcia Canclini
cuando afirma: "Llamamos proyecto democratizador al movimiento de
la modernidad que confia en la educacidén, la difusidn del arte y
los saberes especializados, para una evolucién racional y

moral" (26) .




4 .EL CINEMA NOVO Y EL CINE DE DIEGUES

4.1. EL CINE COMO MEDIO DE COMUNICACION

Segin el modelo semidtico-informacional de la comunicacién,
formulado por Umberto Eco (1987), comunicacién es el proceso
social de creacidn de significados a partir de los cddigos
culturales existentes en la sociedad.

El modelo comunicativo semidtico-informacional, segin Mauro
Wolf (1987), es representado de la siguiente manera: um emisor
envia un mensaje codificado con determinado significado a un
canal. Este mensaje es recibido por el destinatario que lo
decodifica para enterdenlo. El proceso se realiza en el contexto
de los grandes c6digos culturales compartidos por ambas partes.

Los mensajes transmitidos a través del cine pasa por ese
proceso de comunicacién de emitir mensajes por un canal, el
aparato tecnolégico "cine", emitido por un emisor (que puede
identificarse con el director del filme) con su visidén de mundo
particular, con la intencién de que los receptores. (el piblico
que asiste a la pelicula) la decodifique y la entienda. El
recptor sin embargo, recibe el mensaje y lo decodifica segin su
perspectica cultural.
4.2 EL CINEMA NOVO

El cineasta brasilefio Carlos Diegues empezd en el cine
dentro de la ola cinematogr&fica llamada Cinema Novo (cine
nuevo), en boga en Brasil desde la década de 1960 hasta inicios
de la década de 1970, cuando el cine brasilefio toma otros rumbos.

Antes de hablar sobre Diegues en el Cine, se presentard un
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resumen de lo que fue el Cinema Novo, ya que este director es uno
de los principales exponentes de este movimiento.

El movimiento del Cinema Novo tenla como principal objetivo
tratar temas nacionales, reflejando la cultura y las costumbres
del pueblo brasilefio y buscando una concientizacidén en torno a la
situacidén del pais de aquella época. "Cuando ese ¢ine nacional-
popular surge, se destina a ser un instrumento de
concientizacidén" (1).

Los origenes de esta corriente filmica pueden ser ubicados,
en el plano ideolégico, en la buisqueda del "verdadero" pueblo
brasilefio, dentro de los proyectos de transfofmacién
revolucionaria, anticapitalista y nacionalista de los afios 60; en
eliplano estético, es determinante la influencia de las
corrientes filmicas europeas de la época que privilegian al cine
como expresién artistica individual, de un "autor" ubicado fuera
del sistema industrial, como el Neorrealismo Italiano, el Cinema
Verité y la Nueva Ola Francesa, entre otros.

La confluencia entre las preocupaciones politicas, y las
bﬁsquedaé estéticas de los cineastas, aparecen como los dos
elementos definitorios del Cinema Novo, que encontraron un
terreno fértil en el panorama cultural y en las expectativas de
los sectores ilustrados del Brasil en la época.

El Cinema Novo es, de esta forma, un producto indirecto del

‘proyecto de tipo capitalismo desarrollista, y del populismo

promovido en los afios 50 por el presidente Juscelino Kubitschek,
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cuyo proyecto nacionalista encuentra eco en la burquesia
ilustrada y en los sectores de izquierda.

En una reflexién sobre el origen del Cinema Novo, Carlos
Diegues escribid en 1965:

"El encuentro del cine con la cultura nacional surge por una
cuestién de oportunismo histérico, hijo de la sociedad
industrial; el cine brasilefio atrajo en su momento algunos
sectores de la burguesia industrial. Estos sectores, en gran
parte insuficientes y desorganizados, se combinaron perfectamente
con la nueva generacién que hasta entonces actuaba en cineclubes,
en experimentos aficionados o incluso en otros campos
artisticos"(2).

Una corriente que, también, recogé las tradiciones
artisticas brasilefias del siglo, desde las vanquardias artigticas
nacionales de los afios 20, hasta la literatura social de
egscritores como Euclides da Cunha, Jorge Amado, Graciliano Ramos
o Oswald de Andrade.

Todos estos elementos tienen, como telén de fondo, la
polémica en torno al cine espectdculo. Las preocupaciones de los
realizadores cinema-novistas se dirigen a desmontar el apérqto
representativo del cine tradicional (ejemplificado por el modelo
hollywoodense, ain cuando los directo;es reconozcan la influencia
de este cine en su formacién), en una bisqueda por convertir al-
cine en un instrumento de concientizacién, en luéar de un
especticulo evasivo, El rescate de lo nacional popular no era

solamente un problema ético o politico, sino también estético.



Glauber Rocha define la actitud del movimiento frente al
cine egpectdculo en los siguientes términos:

"Del otro lado, estd el director-autor, que va rechaza la
"historia", el 'estudio”, y la "estrella", los "reflectores", los
"millones"; el autor que apenas necesita un operador, una cdmara,
alguna pelicula y lo indispensable para el laboratorio; el autor
que exige solamente libertad"(3).

En los primeros afios de Cinema Novo, las miradas de los
cineastas cinema-novistas estuvieron dirigidas hacia el noreste
de Brasil con su paisaje seco, su gente inmigrando para el
centro-sur del pais, asi como el poderio de los terratenientes de
esta regidn., Glauber Rocha es el cineasta del Cinema Novo mds
conocido y considerado el m&s importante de dicha ola
cinematografica. De &l vino la frase de "hacer cine con idea en
la cabeza y la cémara en la mano" que se convirtid en el slogan
del movimiento. Una frase que manifiesta la no preocupacién con
un guiodn, y la intencidén de mostrar los hechos tal como son.
Rocha hizo muchas peliculas de renombre nacional e internacional,
tales como: Barravento (1961), Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1963) y Terra em Transe (1967), entre otras. La pfimera retrata

la vida de los pescadores en Bahia; la segunda la vida del hombre

del campo del noreste, sus creencias religiosas, y la de aquellos

que trabajan para los terratenientes como bandidos, matando gente
por encargo, los llamados "jagungos"; la tercera desenmascara los
politicos que se dicen socialistas pero que viven una vida de

burgueses como log que ellos critican.
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Otrog cineastas considerados cinema-novistas de renombre en
la época del Cinema Novo, ademds de Carlos Dieques y Glauber
Rocha, son: Ruy Guerra, Miguel Torres, Alex Viany, Paulo
Saraceni, Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszaman y Jecaquim
Pedro de Andrade.

Entre 1961 y 1962, segin Ferndo Ramos, Glauber Rocha separa
la hierba mala del trigo, o sea, el cine de espectdculo y
comercial del que busca retratar la transformacién de la sociedad
Brasilefia, divulgando estas transformaciones(4).

Entre los cineastas que pretendian pertenecer al Cinema
Novo, pero que se inscribian en los lineamentos del cine
espectdculo, estaban Anselmo Duarte y Lima Barreto, segin el
autor citado. Como ejemplo de pelicula con las pretensiones
equivocadas de pertenecer al movimiento cinema-novista estd la de
Anselmo Duarte El Pagador de Promessas, que fue premiada en
Cannes como la mejor pelicula (1962). O Cangaceiro (1953), de
Lima Barreto, es considerado por muchos como una pelicula con-
marcas que irian.a influenciar a los cinema-novistas, debido a
que es.un film dirigido a la reflexién en torno a la cuestidn

nacional. Retrata la vida de Lampifo, bandolero del noreste de.

Brasil que comandd esta regidn por muchos afios, s6lo vencido por

el ejército durante el gobierno de Getidlio Vargas. El grupo
cinema-novista no considerd a esta pelicula como parte del

movimiento por el estilo de filmar, con la fotografia marcada con
tonos artificiales y filtros de luz. Recursos como los de O

Cangaceiro no se permitian en el Cinema Novo, que busca mostrar
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las imdgenes naturales, segin el estilo cldsico del cine-verdad
francés.

De los cineastas citados que son considerados dentro del
Cinema Novo el iniciador fue Nelson Pereira dos Santos, pese a
que Glauber Rocha sea el conocido como el padre de este
movimiento cinematogrdfico brasileflo de los afios 60. La pelicula
Rio 40 Grados (1955) de Nelson P. Santos fue considerada dentro
de los pardmetrog del Cinema Novo, aln cuando entonces no hubiera
nacido la idea de Glauber de "idea en la cabeza y la cédmara en
la mano", que iria a ser clave para definir a este género de
pelicula,

Rio 40 Grados, un retrato neorrealista de la ciudad de Rio
de Janeiro y sus personajes tipicos en un dia domingo, sirvié de
orientacién para la nueva generacidn de cineastas, que luchaban
por un cine nacional en contra del extranjero (del estilo
estadounidense, - en especial), y de un cine que mostrase la nacidn ;
brasilefia. Sobre Rio 40 Grados, afirma Carlos Diegues: "Ese filme
seria aln résponsable por el primer encuentro de una geheracién i
que, mids tarde, se reuniria en el llamado Cinema Novo" (5} .

De Nelson Pereira dos Santos es también vVidas Secas (1963),
pelicula que se trata de unos "retirantes"™ (campesinos del
noreste de Brasil que enmigran para otras regiones del pais,
huyendo de la sequia); Otros directores y cintas que dieron a
conocer el movimiento son: Carlos Diedues con Ganga Zumba (1963);
Joaquim Pedro de Andrade, internacionalmente conocido por su

pelicula Macunaima (1969), adaptacién de la novela de Mario de



Andrade, la cual fue especialmente significativa para el
movimiento, puesto que aparece como representante del modernismo
en la literatura brasilefia, participante en la célebre Semana del
Arte Moderno de 1922, cuya tradicién de arte nacional el Cinema
Novo buscaba recuperar, la historia de Macunaima trata de
caracterizar un hombre bragilefio con muchas mezclas culturales
que termina por ser un hombre sin cardcter; Leon Hirszman con
Eles ndo usam Black Tie (Ellos no usan Smoking), de 1981, sobre
un grupo de obreros paulistas en huelga y perseguidos por la
policia; Ruy Guerra con Os Fuzis (los fusiles), de 1963, que
aborda la rebelién de campesinos en el noreste de Brasil.

La pelicula Macunaima fue realizada en el periodo del
Cinema Novo llamado Terceira Trindade (tercera trinidad), fase en
que los cineastas tenian una preocupacién por la "produccién en
el retorno de taquillas [...] con fuertes trazos alegdricos y
preocupaciones de espectdculo" (6). Un periodo en el que muchas
peliculas del Cinema Novo fueron hechas con la intencién de
atraer al pilblico masivo, en finales de la década de 1os 60. Sin
embaréo, este intento por gahar una audiencia mds ampiia no
siempre fue aceptado por el piblico en general. El ﬁnico’filmé
perteneciente a esta fase del Cineha‘Novo que tuvo éxito fue
Macunaima, afirma Ferndo Ramos(7).

El género,docuhental tuvo un espacio importante en él éinema'
Novo. El corteo Aruanda, del paraiban@ (nativo dellestado‘dé
Paraiba) Linduarte Noronha, filmado en 1960, marca el inicio del

movimiento cinema-novista. Aruanda aborda la vida rural de una
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comunidad de antiguos negros esclavos perdida en el interior de
Paraiba, en la regién noreste de Brasil. Un afo antes de este
corto, en 1959, Paulo Saraceni realizd el corto documental
Arraial do Cabo, considerado precursor del Cinema Novo, tratando
ya de log temas de esta ola cinematogrdfica. En este corto
Saraceni retrata el modo de vida de una comunidad de pescadores,
disuelta después de la instalacién de una industria en las
cercanias de dicha comunidad.

Muchos de los directores del Cinema Novo empezaron en el
cortometraje realizando documentales, segin Ferndo Noronha, con
intenciones de mostrar la verdad en el cine, tal como es Yy sin
artificialismos. Noronha afirma que el género documental "sufrid
fuerte influencia de las ideas en torno del 'Cine-verdad' en boga
en Europa al final de la década de 1950"(8). El cine-verdad es
humanista, tal como busca ser el Cinema Novo. Trabaja con la
imagen libre y espontédnea del hombre. Sobre el cine-verdad, Jean
Rouch, el padre de esta corriente del cine francés, quien buscaba
rescatar la realidad a través de un cine "directo", sin
elaboraciones literarias, sin puesta en escena y .con un minimo de
elementos técnicos sefiala: "Para mi hacer un film es una cosa tan
especial que las lnicas técnicas aludidas son las prdpias
técnicas del cine: la toma devimégenes y de sonidos, el montaje
de la imagen y ias‘grabaciones. [...) Nunca he escrito nada antes
de comenzar un film, y cuando, por motivos administrativos o
financieros, me he visto obligado a reddctar un guién, una

egscaleta o una sinopsis, jamds se han realizado los films
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correspondientes” (9). Garrincha, Alegria do Povo (Garrincha
Alegria del Pueblo, 1962), documental de Joaguim Pedro de Andrade
que fue lanzado como ejemplo de "Cine-Verdad", y muchos otros,
fueron realizados con influencia de dicha corriente. La pelicula
A Grande Cidade, de Carlos Diegues, tiene influencias del género
documental segin Ferndo Ramos, guien afirma: "La toma de sonido
directo y la 'camara en mano' que acompafla este género de
documental surge como préximo al primer discurso cinema-novista
sobre coémo hacer cine" (10).

De 1963 a 1970 el Cinema Novo ha sido dividido por los
estudiosos en tres fases llamadas primera, segunda y tercera
“"Trindade" (trinidad), debido a cambios en los dmbitos politicos
y econémicos en Brasil que hicieron que el grupo de cineastas del
cine popular-nacional reflexionara desde diversos puntos de vista
la cuestién de la concientizacién del pueblo. Cada una de las
fases marcan momentos de autocritica y de cambio de rumbos de los
cineastas del Cinema Novo. ;

La primera "Trindade" es el periodo de la realizacién de las
primegas peliculas de largometraje del Cinema Novo en el afio de
1963, que son: Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha
(1964} ; Os Fuzis, de Ruy Guerra (1963); Ganga Zumba, de Carlos
Diegues (1963) y Vidas Secas, de Nelson P.Santog. {(1963). Esta
fase del Cinema Novo "corresponde a la produccién de 1963,‘
marcada por la imagen realista del Noreste de Brasil seco y
distante, del pueblo norestino y su condicién de explotacién

[...] la principal marca de la primera 'Trindade' seria la
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representacién de un Brasil remoto y soleado, donde se vislumbran
conflictos de cufio politico"(11).

La segunda "Trindade" es la fase posterior al golpe militar
de 1964. Es el momento de la primera autocritica profunda del
Cinema Novo con respecto a sus objetivos y alcances. Las
peliculas producidas en este periodo fueron: O Desafio (El
Desafio), de Paulo Saraceni (1965); Terra en Transe (Tierra en
Trance), de Glauber Rocha (1967); Brasil ano 2000, de Walter Lima
Jinior (1968), y O Bravo Guerreiro (El Bravo Guerrero), de
Gustavo Dahl (1368), entre otras (12). En las peliculas de dicha
trindade el personaje central ya no es el matador de
"cangaceiros", ni el camionero, sino el joven de clase media,
comenta Ferndo Ramos. En este momento, losg cinema-novistas se
concientizan de que "las tentativas de acercamiento y de
representacién de lo popular no pasaron de expresién de angustia
y deslumbramiento de los propios cineastas. Genera en la época lo
que podriamosg llamar de una 'crisis ética'" (13).

Los cineastas del Cinema Novo querian comunicarse con el

pueblo a través de sus obras a fin de concientizarlo respecto de

" los problemas sociales y culturales-del pais, pero finalmehtg se

dieron cuenta de que su nuevo lenguaje cinematografica no alcanzd
al pﬁeblo que ellos "imaginaron'. Sobre la necesidad de ampliar
las capas de espectadores a los cuales se dirigia el movimiento,
Eduardo Coutinho dice en 1967: "Creo que, en lo que yo hice hasta
ahora, surge una contradiccidn que se intenta resolver: existe la

gran necesidad basica de comunicarse con el piblico que, a su
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vez, es brutalizado por la 'industria cultural’ [...]. En este
sentido no creo que pueda haber preconceptos formales de ninguna
especie y que, tanto en el plano del lenguaje propiamente
cinematografico, como en el de la dramaturgia, todos los caminos
estan abiertos y ninguno debe ser rechazado de antemano. [...)]
asi también, una dramaturgia de tipo mds cldsico puede ser un
medio utilizado, dependiendo de lo que se quiera obtener" (14).
Entre 1967 y 1968 se produjeron peliculas que reflejaban el
modo de vida de la clase media y se buscaba que tuvieran el éxito
de taquilla que no habian alcanzado las realizaciones anteriores.
Las producciones m&s sobresalientes de este periodo fueron:
Garota de Impanema (1967), de Leon Hirszman, y Todas as Mulheres
do Mundo (1968), de Domingos de Oliveira. La cinta Garota de
Ipanema retrata bién las peliculas que tratan de problemas de la
clase media. Esta pelicula recibidé la critica de que no era lo
suficientemente agresiva, puesto que la idea principal en
aquellos afios de autocritica de los cineastas era de agredir y
oponer a lo que enajénafa. Sin embargo, se la considerd
importénte en términos culturales. Se trataba de mostrar cémo

vive una muchacha de clase media, en este caso, la "Garota de

. Ipanema", musa de la cancién de Vinicius de Moraes, conocida

mundialmente.

La tercera "Trindade" es ubicada en el final de la década,
en 1969. "Estévmarcada coh’fuertes maticesvalegéricos y la
preocupacidn dé representar Brasil y su historia"(15). Algunas

peliculas de renombre realizadas en este periodo son: O Dragdo da
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Maldade contra o Santo Guerreiro, de Glauber Rocha (1969); Os
Herdeiros, de Carlos Diegues (1969), y Os Deuses e os Mortos, de
Ruy Guerra (1970Q).

Er el inicio de la década de los 70 las tematicas del Cinema
Novo alin eran mantenidas en las obras. La transmisién de mensajes
de contenido social a través del cine pasa a ocupar un lugar
preponderante afirma José Mario Ortiz Ramos. Las peliculas
realizadas en estos afios se preocupan en resaltar hechos de la
historia de Brasil sin dejar de optar por el cine de espectdculo,
como es el caso de Como era Gostoso o meu Francés (Como era
Sabroso mi Francés), de Nelson Pereira dos Santos (1971); Quando
o Carnaval Chegar (Cuando llegue el Carnaval) (1972) y Joanna a
Francesa (Joanna la Francesa), de Carlos Diegues con la estrella
internacional Jeanne Moreau, producida en (1973), y Toda Nudez
serd Castiga (Toda desnudez serd castigada) de Arnaldo Jabor
(1972) . En el inicio de la década de 1970 el Cinema Novo tiende a
una visidn més amplia, que es la antropoldgica respecto del pais
y la realidad, y enfatiza conciliacién entre arte y industfia

(16).

4.3 PELICULAS DE CARLOS DIEGUES

Carlos Diegues nacié en Maqeié, capital del estado de
Alagoas, en el noreste de Brasil, en 1940. Se cambid a la ciudad
de Rio de Janeiro, donde vive hasta la actualidad, a los 15 afios
de edad. Aficionado desde joven al llamado séptimo arte, sev

convirtié en un asiduo asistente a los cineclubes de la ciudad,
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donde ingresa al grupo de los amigos que se uniran después para
fundar el Cinema Novo. Todos ellos, durante ese periodo,
resultaron influidos por el cine europeo de finales de los aifios
50, que huia de la estética americana divulgada en Brasil por el
cine comercial de ese entonces. Es en los cineclubes donde ellos
conocen el cine-verdad francés, cuyo lenguaje cinematografico
encanté al grupo de cineclubistas, quienes encontrarian en esa
corriente uno de los estilos que los orientarian para empezar un
cine brasilefio con sus caracteristicas propias. En ese cine, los
integrantes el grupo cine-clubistas descubrieron la pogibilidad
de realizar peliculas sin muchos recursos para las producciones,
pero con mucha preocupacidn en mostrar la verdadera situacién del
pais; esto se hizo especialmente notorio en la llamada "primera
trindade", periodo en que sus filmes mostrarian, en un estilo
directo y sin artificios, cercano al documental, cuando no dentro
del género mismo, el modo de vida del campesino norestino, que
sufria con las sequias y obligaba a muchos de ellos a enmigrar
para otras regiones del pais.

Agi, a partir de la experiencia cine-clubista, y con la
preocupacidén por denunciar las injusticias sociales y de mostrar
la cultura del‘pais, empieza Diegues en el ciﬁe brasilefio. Una
preocupacién que se preserva alin en sus actuales peliculas, en ei
cine contemporaneo nacional, como se podré ver en los comentarios
sqbre sus peliculas. |

Antes de realizar su primera pelicula en largometraje,

Diegues ‘dirigié cuatro cortometrajes que son: Fuga (1959),
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Brasilia (1960), Domingo (1961) y Escola de Samba Alegria de
Viver (Escuela de Samba Alegria de Vivir) (1962), siquiendo los
pardmetros del cine-verdad. Carlos Diegues inicid su carrera
cinematografica en el cortometraje, como muchos de los directores
del Cinema Novo.

"La mayor parte de sus directores (del Cinema Novo) se
iniciaron en el cortometraje realizando este género de filmes.
Esta produccién sufrié fuerte influencia de las ideas en torno
del 'cine-verdad' en boga en la Europa al final de la década de
1950" (17) . El comienzo del Cinema Novo estd marcado, segin los
higtoriadores, por los documentales en cortometraje Arraial do
Cabo en 1959, de Paulo César Saraceni, y Aruanda, en 1960, de
Linduarte Noronha.

En 1963, cuatro afios después de este momento, considerado

como .no de los hitos que marcan el surgimiento del Cinema Novo,

Ca Diegues filma su primera pelicula en largometraje, Ganga
Z que segin el propio autor es "una pelicula gobre el
Qu o de los Palmares y la lucha por la libertad"(18). La

cint: narra la historia de Ganga Zumba, un esclavo fugitiveo que

fue el primer rey de Palmares, el Quilombo mis famoso de Brasil.

Los Quilombos eran los lugares de refugio de los negros esclavos

que huian de sus amos para ser libres. La pelicula Ganga Zumba
trata de un grupo de esclavos que huyen de una hacienda devcaﬁa
de azicar en el noresté'de’Brasil para dicho Quilomboh lugar
donde encuentran otros negros que quiereh ser 1ibrés y luchan por

vivir con sus costumbres como si estuvieran en una nacién



africana. Sobre el mismo tema, Diegues realizaria una segunda
cinta en 1984, de la cual se hablard mids adelante.

En 1966, Carlos Diegues realiza su segunda pelicula, A
Grande Cidade, en la sequnda fase del Cinema Novo, que segin el
propio director ‘"es pariente directa de Chuvas de Verdo, de
Quando o Carnaval Chegar, que son ideas que van surgiendo y de
repente se unen en torno de un determinado estado de espiritu y
ahf la pelicula sale”(19). La cinta trata de una muchacha que
viaja del noreste de Brasil a Rio a buscar a su novio que le
habfa prometido llevarla a la ciudad grande. Mientras ella lo
busca, conoce a otro hombre que la introduce en la maldad y en
las normas de la ciudad. Cuando ella encuentra a su novio,
descubre que €l es un asesino peligroso perseéuido por la
policia. La policia también lo encuentra y lo mata. Lucia, la
muchacha, récibe un tiro y muere junto con el hombre que tanto
buscaba.

Carlos Diegues afirma que esta pelicula retrata el paso de
un BraFiI rural al urbano. El realizador define a las‘primeras
pelfculas del Cinema Novo como pertenecientes al cine rural.
Tales peliculas son: Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos),
Deus e o Diabo na Terra do Sol {Glauber Rocha), Os Fuzié-(guy
Guerra) y Ganga -Zumba (Diegdes). La primera narra el fedorrido de
una familia huyendo‘de la sequia del noreste de Brasil. La
segunda muestra las dos caras del sertdo (parte seca del noreste)
brasilefio, de un lado la religién y las creencias pppqiares, Y-

del otro los hacendados que mandan a wmatar a los "cangaceiros'
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(bandoleros). La tercera muestra la rebelidén a la que se ven
orillados los campesinos habitantes de un pueblito en el sertdo
nordestino a causa del hambre.

Diegues consideraba a estas tres peliculas como
pertenecientes al cine rural. Aln cuando en esta época, en 1963,
Brasil se transformaba en un pais urbano, el cine se dirigia a
los conflictos rurales; por ello con A Grande Cidade Diegues
intenta ofrecer una transformacién temdtica, a través de un
retrato de la inmigracién nordestina al sureste industrializado
del pais(20).

Con A Grande Cidade, el cineasta muestra muchos aspectos
sombrios de la ciudad de Rio, muy diferentes de la visién
turistica de "ciudad maravillosa'". En Chuvas de Verdo y Um Trem
para as Estrelas, peliculas objeto de este estudio} el director
alagoano-carioca retrata también la otra cara de la ciudad de Rio
de Janeiro, no lo bello que es la parte mis divulgada, sino la
manera como vive la gente de los suburbios, de las favelas
(cinturones de miseria), que perteneée a mafias y a la
prostitucién. En suma, retrata el modo de vivir en general'dél
pueblo, de las clases populares de la ciudad de Rio.

Os Herdeiros es la tercera pelicula de Diegues, ya
perteneciente a la fase del Cinema Novo llamada tercera'Trindade.
la peiicula fue realizada en 1969. El Cinema Novo en este periodo
tomaba nuevos rumbos. De cine popular nécional, hecho con pocos
recursos, pasa a tener fuertes matices del cine de espectédculo

{comercial), "con la preocupacién de representar el Brasil y su
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historia®"(21). Esta intencidén de representar a Brasil y su
historia aln sobrevive en los cineastas que pertenecieron a al
movimiento Cinema Novo, como es el caso del propio Carlos Diegues
y Nelson Pereira dos Santos.

El film Os Herdeiros (Los herederos) trata de un periodista
que quiere vencer en la vida a cualquier precio. Se casa con la
hija de un hacendado de café arruinado por la crisis econdmica.
El hacendado tiene ideas conservadoras, mientras el periodista
ideas capitalistas modernizadoras. Sus ideas chocan cuando el
periodista lucha para sacar de la crisis a ia hacienda. Diegues
dice sobre esa pelicula: "se narra la hisgtoria de Brasil
contempordneo en cuadros dramdticos que incluyen el periodo entre
1930 a 1964"(22), Diegues dedicé este filme a su generacién y
dice: "Los herederos somos nosotros"(23).

La pelicula Os Herdeiros fue realizada durante la dictadura
militar, cuando los directores tenian que burlar a la censura o
adherirse a ella para seguir produciendo peliculas. Debido a
ello, Os Herdeiros fue incluso cambiada de nombre. Antes se
llamaba "0 Brado Retumbante" (El grito retumbante), que por ser‘
una expresién sacada de un verso del Himno Nacional no pasé por
la censura(24). Esta cinta fue estfenada primero en Francia, ya

que cuando Carlos Diegues la terminé de filmar se autoexilié en

- Buropa por dos  afios.

En el periodo de autoexilio de finales de 69 a los primerbs
afios de la década de 70, Diegues produjo en Paris una pelicula. de

55 minutos para televisibén, Séjour (Estancia). Se trata de la
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visién de Francia a través de un brasilefio que viaja por alld. La
cinta sufrid cortes en las partes en que muestran las malas
condiciones en que viven los inmigrantes extranjeros en Paris.

Sobre los afios 1970, cuando muchos cinema-novistas salieron
de Brasil, Lima Jr., cineasta perteneciente al Cinema Novo
seflala: "La década de 70 no puede ser desligada del golpe militar
que consolidd un régimen contrario a los intereges de la
participacidn popular. Eso afectdé a los artistas brasilefios. Los
cineastas tuvieron que defenderse de varias formas. Los afios 70
fueron de censura y sélo pasa a ser clara la cuestidn de la
metdfora cuando se coloca la cuestidn de la censura" (25).

En 1972, con su cuarta pelicula, Quando o Carnaval Chegar
{Cuando llegue el Carnaval, 1972), Diegyues abandona la propuesta
histdérica de la anterior, Os Herdeiros (1969), y pasa al musical.
Se trata de un incursién en el cine espectdculo, a fin de que el
pliblico aprecie sus cintas, aln cuando persiste la intencién de
realizar una reflexién sobre la cultura brasilefia. Sobre la
aceptacidn del cine espectdculo, que busca alcanzar grandes
piublico, el propio cineasta afirma: "Esta cuestidén del mercado es
basica, porque la obra de arte es hecha para el Otro. El piblico
es el Otro. Y el resto son adecuaciones econémicas. De Bergman a
Spielberg, todq es comercial, todo pasa en las mismas salas" (26).
En esa fase de cine-espectédculo se mantiene una preocupacién por
trasmitirvmensajes a través de la obra. Se mezcla la ficcidn con

hechos histéricos de alglin periodo de la historia brasilefia.
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La pelicula describe los acontecimientos cotidianos de un
grupo de cantores populares sin éxito. Un empresario los contrata
para cantar en el carnaval. Los cantores sufren presidn por parte
de la organizacién que los contrata, lo que va a provocar
conflictog entre el grupo de artistas, Presionades por la
empresa, discuten sobre sus ideales de cantantes, y sobre si es
correcto cantar para los poderosos o para el pueblo. Los
cantantes que participan de la cinta, tres de las figuras
principales de la llamada Misica Popular Brasilefia, son Chico
Buarque, Maria Bethdnia y Nara Ledo.

En el momento en que fue lanzada al piblico, la pelicula
Cuando o Carnaval Chegar recibid criticas adversas que afirmaban
que se trataba apenas de un entretenimiento musical, pero Diegues
dice lo contrario cuando es interrogade por Silvia Oroz sgobre su
cardcter politico: "Cuando digo que es wi tnica pelicula
politica, quiero decir que es la Unica de todas mis peliculas
donde todas las imdgenes estdn ligadas Gnica y exclusivamente a
la idea de 1la luché éor el poder, de las cosas se pasan en torno
de la iucha por el poder. No hay sicologia, nc hay personajes qué
se debatan en torno del amor, al menos que sea como metdfora ge
la lucha por el poder, sSlo y exclusivamente' (27}.

En 1973, Diegues réaliza su quinta pelicula, Joanna a
Francesa (Joanna la Francesa). En esta pelicula, y en la
anterior, afn aparecen temas y inquietudes del Cinema Novo. Pasa
~a ocupar un 1ggar muy importante en las peliculas de este periodo

la idea de trasmitir mensajes, © sea, la de aprovechar la obra
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para informar sobre algin periodo de la historia brasilefia, o
sobre hechos importantes de la vida del pueblo. En esta obra el
cineasta muestra en términos sociales y politicos la situacién
del pais en el iniclo de la década de 1930, seglin Fernio
Ramos (28) .

Joanna a Francesa narra la historia de una prostituta
francesa que sale de un burdel paulista (Sdo Paulo) y se va a una
hacienda en el sertdc (regién muy seca) del Estado de Alagoas en
noreste de Brasil, en busca del duefio de la misma. En esa
hacienda, ella va a provocar la destruccidén de la familia del
hacendado con su llegada. En 1976, Xica da Silva, sexta cinta
de Diegues, fue producida en un periodo en que el cine nacional’
alcanzaba mas espectadores. Entre los afios de 1974 a 1980 los
temas mds abordados en el cine brasilefio eran las manifestaclones
culturales de los grupos populares, las creencias y costumbres
del pueblo. Xica da Silva obtiene éxito en taguilla y triunfa
comercialmente. Esta pelicula atrae al gran piblico de peliculas
comerciales y lleva al director cinema-novista a ser reconocido a
nivel nacional e internacional. Pese a su éxito de taquilla, hubo
criticas publicadas en periddicos como Movimiento, que llamé el.
cineasta "escravagista" (esclavista) y le acusaba de justificar
el poder con sus peliculas. Incluso, el periédico Opinido pidid
que él dejase de hacer peiiculas(29). En esta peliéula, Diegues
cuenta la histéria dé la esclava negra Xica da Silva, con humor y
fantasia, dentro del estilo cinematogréficovde la época, que

permanece hasta hoy, en el cual se busca, sin dejar de informar
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en torno de la historia, trasmitir algin mensaje socio-cultural.
Xica es una esclava que por su astucia y su atractivo sexual se
gana el corazén de un rico colonizador portugués, explotador de
diamantes en el estado de Minas Gerais, sureste de pais. Ella
pasa a ser la esposa del colonizador que le ofrece todo lo que
ella quiere, lo posible y el imposible. Por ser negra, no entraba
a la iglesia de los blancos, y él construye una para ella. Xica
queria navegar, pero no habia mar ni Rio, y el colonizador le
construye un lago. Ella se pinta la cara de blanco algunas veces,
para recibir en su casa a otros ricos en los banquetes ofrecidos
por su marido. Un dia, cuando el colonizador es obligado a volver
a Portugal, porque el Rey descubre que él le estaba robando
diamantes, Xica se queda en la calle, forzada por los poderosos
blancos de entonces.

En 1978 Diegues realiza su séptima pelicula, Chuvas de Verdo
siguiendo con los temas de prédcticas culturales populares, la
cual serd objeto del estudio de esta disertacidén. Se trata de un
conjunto de varias historias sucedidas en los suburbios de la
ciudad de Rio.

En 1979 cierra la década con Bye Bye Brasil, su octava
pelicula, siguiendo la corriente del cine-espectdculo y con la
mirada dirigida hacia las transformaciones culturales que
sucedian en el pais a través del desarrollo de los medios’de
comunicacién de masas, especialmente la radio y la televisién.
Carlos Diegues, quien se iniciara dentro del Cinema Novo; con una

estética y contenido que se presentaban como diferentes del cine-
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espectdculo tradicional (comercial, con elementos fantasticos vy
humor), descubre la importancia del género del especticulo para
el ser humano. Sobre ello dice el cineasta: "Pienso que es una
cosa vieja aquello de la negacidn del espectéculo, el
‘antiespectaculo', eso es tonteria, el espectdculo es una forma
de manifestacién del ser humano” (30). La pelicula Bye Bye Brasil
es todo un espectéculo, lo cual afirma el encanto de Diegues por
el género.

Diegues cree que en los afios 60 y 70, la visidén que se tenia
del espectédculo es la de ﬁn fenémeno maléfico, antihumano, que se
debia mostrar como una falacia. "Desde el inicio, el hombre sabe
que el espectdculo es una mentira, pero él necesita de esa
mentira para relacionarse con los otros. O sea, la mentira no es
un pecado social, por el contrario, muchas veces es la manera por
la cual la verdad se manifiesta més claramente, de manera mas
fuerte" (31). Es importante resaltar el paso del cineasta del
Cinema Novo, que en sus dos primeras trindades (trinidades) no
permitia la superproduccidén ni un guidn, al cine llamado de
especticulo, que estd presente en sus films, después del fin del
movimiento cinematogrdfico cinema-novista. Sin embargo, éu cine
no ha dejado de cuestionar los problemas soclales y culturales de
Brasil. Como él mismo afirma, la verdad puede aparecer en la
mentira. Es lo que director intenta hacer en sus peliculas, qﬁe
fueron realizadas a partir de su dltima pelicula en la tercera
Trindad del Cinema Novo, en fase de dictadura militar, cuando -

para trabajar con la denuncia social o cultural era necesaria la
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mentira, el espectdculo, en suma, la metdfora. Mucha gente no
comprendidé eso de Diegues, y se le criticaba por haber huido de
sus objetivos de cinema-novista. Ya cansado de muchos reproches
ideoldgicas por parte los de criticos de cine, dice Diegues, en
agosto de 1978, en un texto que escribid para esclarecer este
asunto: "El Cinena Novo es un rétulo vacio que sirvid para
destacar una generacidn (de la cual mucho me enorgullezco de
haber formado parte) que fundd el cine moderno (entendido como
una técnica de produccidén y un lenguaje) en Brasil.[...] El
Cinema Novo se transformd en un monumento, en una catedral
cultural que inhibe ciertamente el surgimiento de nuevos
realizadores" (32). En una de estas aclaraciones &l enfatiza que
nadie anda preguntado a Fellini dénde quedd el Neorrealismo.

En la cinta Bye Bye Brasil el cineasta persigue sus ideales
de mostrar la "cara de Brasil en términos culturales"."Carlos
Diegues continuaba buscando una gran interpretacién del pais.
Diversidades regionales, pluralidad, rescate de lo popular, eran
ahora elementos pregentes en el filme de Caca (Diegues)7y en la
politiEa cultural estatal, en proceso de mutacién con la
debilitacién del régimen dictatorial"(33). La mayor preocupacién
de la peliéula, seglin el propio director, es mostrar la v
desculturalizacién, el fin del cardcter de cultura regionalista,
en aquella época en que la televisidn era la responsable de ello
con sus programas producidos en Red Nacional. Afirma el brasilefio
tedrico de la comunicacién Muniz Sodré que en 1976 la televisién

representaba 70% del instrumental de comunicacién en Brasil (34).



La televisidn alcanzd el poder de romper con lasg culturas
regionalistas dentro del pais a partir de 1969, cuando la Rede
Globo lanzé el noticiero Jornal Nacional. A partir de ahi las
telenovelag y muchos otros programas pasaron a ser trasmitidos
por red nacional (35)

La pelicula Bye Bye Brasil cuenta la historia de un grupo de
artistas aficionados, la "Caravana Rolidei", que viaja por el
interior de Brasil en un camién. Los artistas se ven amenazados
de quedarse sin trabajo debido al surgimiento de nuevas formas de
espectdculos presentados, en especial, a través de la radio y la
televisién, El grupo se adentra al interior del pais para ofrecer
sus presentaciones a la manera del antiguo teatro popular y del
circo. La "Caravana Rolidei", compuesta por tres artistas, Lord
Cigano (Lord Gitano), Salomé y Andorinha (golondrina), muestra su
espectdculo de ilusionismo, baile y pruebas de fuerza. Los tres
artistas van desde el interior de la regién noreste a la regidn
norte en la selva amazdnica de Brasil; alli encuentran a una
pareja que les pide aventdn porque desea conocer el mar y termina
por integrarse al grupo. El viaje continua por el interior del
pais con el pueblo ya desinteresado por el espectdculo circence y
dominado por la televisién y el radio. Hay algunos trucos de
"malandragem" (trucos de astucié de personajes marginales'para
obtener dinero) cuya aparicién en la pelicula es justificado asi
por el autor: "Bye Bye Erasil privilegia un pe;sonaje que siempre
me interesd, en todos mis peliculas él estd presente, y es el

marginal brasilefio, el héroe marginal, o el malandro, la persona
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‘safa' (cinica)"(36). El malandro es uno de los personajes
populares de Rio, que configuran la cultura popular carioca, que
serd analizado en este trabajo. Los tres personajes principales
de la Caravana Rolidei eran muy comunes en la ciudad natal de
Diegues, Maceid, Alagoas. "El personaje que estaba siempre en mi
cabeza era el de la bailarina, de Salomé: la rumbera del
espectdculo nordestino (del noreste de Brasil), que es personaje
clasico" (37).

Carlosg Diegues afirma que Bye Bye Brasil "es un épico
‘malandro', una alegre aventura dramitica, un viaje sensual y
social. [...] Un redescubrimiento del pais, una revisidn, una
toma de posicién frente a nueva década que se acerca. Pues los
aflos 80 no son mis que una simple década, ellos van a preparar la
entrada en el siglo XXI, la entrada al Tercer Milenio. [...] Bye
Bye Brasil es un esfuerzo esgtético, politico vy morél en este
sentido. Fundar un cine nuevo, "mis nuevo ailn", para los afios 80,
para el siglo XXI, sin culpas ni romantismo, sin piedad ni
moralismo(38). Con esta pelicula el realizador éléanzé‘uno de sus
mayoreé éxitos a nivel mundial. Fue vista por los estadounidenses
como una pelicula muy divertida, sobre el inicio de una

civilizacién, y por los europeos como melancédlica y triste, que

‘para éstos retrataba la destruccién de un paraiso, seglin afirma

el propio Diegues(39).
Quilombo, pelicula filmada 1984, es la novena de Carlos
Diegues. Fue realizada en un periodo en que el cine brasilefio

pasaba por una fase de crisis. La produccidén de peliculas en
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esta época se habia vuelto hacia el sexo explicito, o mas bien,
se mezclaban cuestiones nacionales con el erotismo (40). Sin
embargo, se producen buenas peliculas como ésta, que trata temas
histéricos y dentro del cine considerado de gran produccién. El
cine brasilefio de gran produccién tendia en esta época hacia
temas en los que lo documental se mezclaba con la ficcidn. “Las
nuevas peliculas mezclan la ficcidn con la documentacidn,
mezclando personajes de ficcidén en medio de perscnas y
acontecimientos veridicos” (41). Esta unién de la realidad con la
ficcién empieza en la tercera trindade, en el aflo de 1969, y
sigue hasta el actual cipe brasilefio, se encuentra en muchos de
los cineastas brasilefios actuales; en especial, en los que
participaron del movimiento Cinema Novo. Para mucha gente fiel a
la historia de los negros en la época de los Quilombos, la
pelicula no retrataba la verdad, y estaba llena de ficcidn. Fue
una pelicula que tuvo mucha polémica, por hechos como, por
ejemplo, que en la historia, ambientada en el siglo XVII,
apareciesen personajes bailando samba e, incluso, nifios qﬁeA
juegan fidtbol, datos éstos que ilustran sobre las intenciones de
la cinta para retratar a la cultura popular, aln en perjuicio de
la fidelidad histérica.

La pelicula Quilombo retrata la vida de los negros gue
vivian en el Quilombo de los Palmares. Los Quilombos eran los
lugares de refugios de los negros que se resistién a ser
esclavos. El Quilombo de los Palmares fue el mis famoso en la

historia de Brasil por ser el gue resistidé més tiempo al gobierno
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colonial. Duré un siglo en una sierra en el Estado de Alagoas,
noreste de Brasil. En Palmares, sus habitantes preservaban las
costumbres y religiones africanas, producian sus propios
alimentos, tenian un lider. El primero fue Ganga Zumba, tema de
la primera pelicula de Diegues. "En Palmares se inventd una

lengua, cultura y religién nuevas, costumbres absolutamente

originales, relaciones sociales que incluian, por ejemplo, la

propiedad colectiva de la tierra y la eleccidén de los gobernantes
por el pueblo. De tal modo se organizd el Quilombo, que podemos
decir que Palmares fue una nacidén antes que el Brasil lo haya
sido" (42),

La otxa pelicula que serd objeto de estudio de esta
disertacién es Um Trem para as Estrelas (Un tren para las
estrellas), décima cinta de Diegues, realizada en 1987, periodo
del cine brasilefio en que se discutian los problemas de la
“jdentidad cultural® de la nacién. Carlos Diegues, al ser
cuestionado por un periodista sobre el problema de la identidad

cultural en su pelicula Um Trem para as Estrelas, dice: “La

_ identidad cultural del pueblo brasilefio estd en lo cotidiano de

8l; o sea, en el hambre, en la violencia, en la frustracidén, en
la locura producida por la miseria. Y la identidad no seri méjor
entendida por la fidelidad a 'vaices', por la mirada permanente
en el pasado, por la magia de una cultura nacional, 'auﬁéntica',“
sino por alguna explosién moral que acontece en la locura de las

ciudades® {43). M4s comentarios sobre esta pelicula en.el préximo

capitulo.‘
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Veja Esta Cangdo, tltima pelicula de Carlos Diegues en
largometraje, fue realizada en 1994. Es también un homenaje a la
ciudad de Rio, como Cuando o Carnaval Chegar, La Gran Ciudad y
las dos peliculas que serdn analizadas en este trabajo.

La pelicula Veja Esta Cangdo es una especie de cuatro video
clips. Son cuatro historias narradas a través de cuatro canciones
de los compositores Caetano Veloso, Chico Buarque, Gilberto Gil y
Jorge Benjor. Diegues retrata la "ciudad maravillosa" (Rio) a
través de historias que pasan en cuatro lugares diferentes de la
ciudad de Rio de Janeiro.

Actualmente trabaja en la realizacién de su mas nueva
pelicula Tieta, basada en la novela homénima de Jorge Amado.
Segiin se divulgdé en la prensa brasilefia, Jorge Amado auxilia a
Diequés en el guidén. La actriz que interpretard el papel

principal es Sdnia Braga.



5. EL CINE DE DIEGUES Y LA CULTURA CARIOCA
5.1- METODOLOGIA

Para el presente trabajo, en la perspectiva de analizar dos
peliculas del realizador brasilefio Carlos Dieques como expresidn
y reflexién en torno a lo popular en la ciudad de Rio de Janeiro,
se han tomado como referencia dos puntos de vista tedricos
complementarios.

Por un lado, un analisis socioldgico que permita establecer
una correspondencia entre la obra filmica y el contexto social al
cual ésta hace referencia; en este punto, se considerard a la
pelicula desde aquellos elementos que explicitamente hablan de
realidades externas al film mismo. La pelicula sera vista como
una reproduccién de documentos o como un retrato que (ya sea
fielmente o deforméndolos) da cuenta de fendémenos presentes en la
vida social. Sobre el filme como reproduccién de documentos
afirma Duverger: "La fotografia y el cine pueden ser considerados
como un medio de reproduccién de documentos y origina documentos
nuevosﬁ gue no pueden existir sin ellos" (1). El hecho de gque
aparezca el propio realizador en una escena de la pelicula
Lluvias de Verano," por ejemplo, es documento porgue éxprésé la
realidad, y al mismo tiempo expresa un documentoc nuevo porque
manifiesta el punto dé vista del cineasta. Se buscarid, entonces,
descubrir las similitudéé o diferencias que guarda el filme con’
los hechos sociales, con miras a descubrir el discurso sobre lo
social que la pelicula presenta. Se identificaran en la pelicula

abordada aquellos elementos que explicitamente hacen referencia
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al mundo de lo real, con el objeto de contrastar la "realidad"
presentada por el filme y la "realidad" objetiva.

Por otro lado, se utilizara un andlisis formal dirigido a
los mecanismos de significacidn presentes en las peliculas. A
través de un andlisis que tome en cuenta los mecanismos
expresivos empleados por el realizador en cada pelicula concreta,
gserd posible establecer una hipdtesis en torno a las ideas que
dicho filme es capaz de trasmitir.

En el andlisis formal, se tomard como referencia a alqunos
de los autores que, dentro de la perspectiva de las reflexiones
estéticas en torno del cine, ofrecen herramientas para
identificar los recursos expresivos del filme.

Aunque la utilizacién de las perspectivas socioldgica y
semidtica (la segunda en funcidén de la primera) se verd
justificada a lo largo de la investigaciédn como la m4s iddnea
para dar cuenta del problema planteado, resulta pertinente
deslindar las opciones elegidas de la multitud de otras
perspectivas tedricas y metodoldgicas que abordan el fendmeno
filmico,

Sera, pues, necesario hacer un somero recuento de las
diversas perspectivas tedricas que se han ocupado del anidlisis
del cine. Cada uno de estos puntos de vistas suponen principios
metodoldgicos diferentes que se manifestardn, en cada caso o
investigacién particular, en métodos analiticos distintos.

Asi, no es posible hablar de "los métodos" de analizar una

pelicula como si éstos métodos fuesen recetas de cocina cuya
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aplicacién mecdnica produjese andlisis concretos, sino de
perspectivas tedricas que conducen a elecciones metodoldgicas
particulares.,

El andlisis del cine no es una disciplina por i misma, sino
un campo de estudios del cual se ocupan las mas variadas
disciplinas, cada una con un interés diferente. Desde la
psicologia, que ya sea en la perspectiva psicoanalitica,
considera a los mensajes audiovisuales como manifestaciones
equiparables a los procesos subconscientes, o de las llamadas
"conductistas", gue se ocupan de los mecanismos de percepcidn
implicados en la recepcién de un film, hasta aquellos andlisis
antropolégicos que abordan los problemas relativos a la recepcidn
y los fenémenos culturales implicados en el consumo de los
productos culturales. ‘

A continuacién algunas de dichas teorias.

-Andlisis intertextual. A partir de las teorias del investigador
ruso Mijail Bajtin, quien considera a los mensajes estéticos como
el resultado de un intercambio entre textos diferentes, se busca
identificar en la pelicula concreta las huellas de otros textos

previos.

En su.Diccionario de las ciencias del lenguaje, Ducrot y Todorov

definen con estas palabras a la perspectiva de la
intertextualidad: "[...] el discurso mismo, [...] lejos de ser

una unidad cerrada, siquiera por su propio trabajo, eés trabajado
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por otros textos --'todo texto es absorcidn y transformacién de
una multiplicidad de otros textog'--"(2).

-Andlisis histérico. La obra filmica concreta es puesta en la
perspectiva del desarrollo de la cinematografia, ya sea como
parte de una evolucidn relativa al cine mismo, como lenguaje
cuyas reglas evolucionan a través del tiempo, o considerando al
cine como un fendmeno vinculado al desarrollo de las sociedades

contempordneas.

-Andlisis del relato. Aqui se estudian los mecanismos a través de
los cuales una pelicula cuenta una historia. El estudio de los
géneros narrativos, de los personajes y la estructura de la
historia contada. Se trata de una perspectiva que tiene su origen
en el andlisig literario y pone su atencién en las reglas
culturales a través de las cuales se organiza la realidad en un

relato.

-Anédlisis cultural o antropoldgico, Esta perspectiva da cuenta
del fendémeno del cine a partir de las implicaciones culturales
que supone, En esta perspectiva se puede ubicar al reciente libro’
del antropdélogo Néstor Garcia Canclini Los Nuevos
éspectadores(4), el cual da cuenta‘de los habitos de consumb de
productos audiovisuales por parte de los piblicos en un lugar y
momento determinados. También se pueden incluir en esta v

perspectiva a las investigaciones que abordan las aportaciones



del cine dentro del llamado “"imaginario colectivo" de las

sociedades.

-Anédlisis estético. Se trata de los trabajos realizados
preferentemente en el &mbito de la critica. Las diferentes
corrientes de la cinematografia, y las peliculas concretas, son
vistas como elecciones de los creadores frente a las reglas del
"qusto" o de la "calidad" establecidas por las obras consideradas
cldsicas. Aqui la aportacién subjetiva del investigador sirve
para valorar a los filmes y para establecer criterios de

"novedad" o trascendencia en cada caso concreto.

-Andlisis sicoldgico. Para el sicoandlisis, el cine se presenta
como la produccidén de fantasias equiparables a los suefios. La
interpretacién misma de las obras filmicas considerdndolas en

términos de manifestaciones del inconsciente, y la propia

actividad psiquica del espectador, son tomadas como pardmetros

fundamentales. Por otro lado, el an&lisis sicolégico se refiere a
los fehémenos de la percepciéh y las actitudes conduétuales que
el cine promueve en los espectadores.

El presente trabajo no pretende ser una investigacién
exhaustiva que aporte resultados originalés en lo qué se refiere

al andlisis de los recursos formales utilizados por Carlos

Diegues en sus peliculas, sino que se utilizardn algunas

herramientas de dicho-andlisis sélo en funcién de enriquecer la
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parte sustantiva de la investigacidn, que es el retrato de lo
popular de la ciudad de Rio de Janeiro hecho por el realizador.

Asi, se utilizardn las categorias basicas empleadas en el
libro de anédlisis filmico Cémo analizar un film, de Casetti y di
Chio (4). Dichos autores organizan y exponen en términos
elementales los resultadcs; de la investigacidn en torno al
fendémeno filmico realizac™. sobre todo en el ambito de la
semiologia. Dicha disciplina, que tiene su origen en el francés
Ferdinad de Saussure y el estadounidense Charles $. Peirce,
considera a los fendmenos culturales como "formas de comunicacién
basadas en cédigos subyacentes" (5). Esg decir, se analizan las
formas culturales considerdndolas en cuanto procesos de
produccién de significados seglin reglas determinadas. Dentro de
esta perspectiva, se considera al cine especificamente como la
aplicacién de cddigos especificos que sirven para comunicar
sentidos concretos. Autores como el francés Roland Barthesby el
Italiano Umberto Eco, a-partir de los afios sesenta, han
profundizado en este punto de vista, que es el que dichos autores
utilizan para‘establecer un método de andlisis. '

Es preciso anotar, sin embérgo, que'el anilisis semidtico no es
el Gnico y ni el mds importante ni el principal que serd
utilizado en esta investigacidén. Se trata, solamente, de una
disciplina que aporta herramientas'que‘contribuyen a aclarar los
significados comunicados por los filmes en cuéstién.

Otro autor cuyos trabajos serdn utilizados en esta

investigacidén es el italiano Gianfranco Bettetini, considerado
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uno de los mds importantes investigadores del fendémeno filmico
desde la perspectiva semidtica. Bettetini pone el acento
especificamente en los recursos formales de las peliculas,
dejando de lado otros aspectos tales como los argumentos, las
relaciones cine-realidad o los fendmenos vinculados al cine como
industria o su importancia cultural.

Las investigaciones de Bettetini se dirigen especificamente
a las formas en que funcionan los cdédigos cinematograficos, y en
ese sentido sus reflexiones serdn citadag alli donde contribuyan
a aclarar los recursos empleados por Diegues para comunicar sus
prépias ideas.

En resumen, el andlisis formal utilizado en este trabajo se
centrard en la identificacién de los mecanismos expresivos que se
utilizan en las peliculas que serdn estudiadas. Los autores
citados no son los Gnicos y, probablemente, seipodrian agregar
otros; sin embargo, para los fines que se persiguen, complementar
la investigacidén en torno a lo popular en la obra de Carlos
Diegues, resultan representativos de aquella perspectiva y
aportah las categofias basicas del anilisis formal.

E]l presente trabajo intentard descubrir la manera en que los
dos filmes de Carlos Diegues analizados recrean lé,cultura
popular carioca. Ellb implica situarse en la dindmica cine-
realidad propia del andlisis sociolégico. Sin embargo, antes de
entrar propiémente‘en el método analitico utilizado, seré |

pertinente aclarar el uso que se le darad al concepto de realidad.
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Al contrario de lo que dicta el uso comin, el concepto de
realidad no puede ser adscrito a lo que la experiencia comin
sefiala como lo "verdaderamente existente" o a lo que la evidencia
inmediata sefiala como tal, puesto que tales formulaciones son
siempre resultado de procesos culturales. Lo real es siempre
aquello que la propia cultura sefilala como tal.

Asi, el término "realidad" serd utilizado en dos sentidos:
en el primero y mds elemental, lo "real" serd entendido como
sindénimo de lo verdadero, en oposicidén a lo ficticio; esto es
especialmente vdlido cuando se habla de obras narrativas como el
cine, donde se puede separar el componente de ficcién de una
pelicula de los componentes que hacen referencia a hechos
verdaderos. En otro sentido, lo "real" hard referencia a esas

formulaciones simbdlicas producidas por una cultura dada que

‘permiten ordenar la experiencia de una colectividad. El propio

contexto en el cual sea utilizado el término aclarard en qué
sentido se lo usa, adem&s de que se buscard aclarar su
utilizacién cuan&o.se juzgue necesario. Lo freal" sdlo se vuelve
tangible y operativo para los individuos en la vida cotidiana,
por ello, tanto.en lo "real-verdadero" como en lo real que
Thompson llama conjunto de "formas simbdlicas" (6), la dimensién
de la vida cotidiana serd él referente permanentemente utilizado.-
Sera utilizado el método analitico con acercamientos
semiético y socioldgico, para estudiar lo cotidiano de las
clases populares de Rio a través de dos peliculas de Diegues. El

acercamiento semidtico serd para estudiar las peliculas partiendo
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del principio de que el film es un texto, o sea, un conjunto de
signos que reunidos tejen el sentido general del mensaje. Bl
acercamiento socioldégico analizard al contenido del filme
{especificamente lo popular) como interpretacidn y reflejo de la
realidad social, que se manifiesta en los personajes. Francesco
Cesetti y Federico di Chio afirman con relacién al andlisis
socioldgico: "Se pueden utilizar los instrumentos de la
socliologia, afrontando el film como una representacidn mas o
menos completa del munde en el que operamos, como un espejo y a
la vez como un modelo {para algunos se tratard mds de un espejo y
para otrog mis de un modelo) de lo social' (7). Se seguirdn los
elementos de andlisis de un film segin pardmetros de estos dos
autores italianos arriba citados para realizar los andlisis
formal y sociolbgico de las peliculas a ser estudiadas en este
trabajo. Tales elementos son los siguientes:

1. Segmentar, que significa subdividir el objeto en sus
diferentes partes.

2. Estratificar, que quiere decir investigar de forma
transv;rsal, no lineal, las partes individualizadas, con el fin
de captar los diversos elementos que forman el todo analizado.

3. Enumerar y ordenar, que significa trazar las diferencias y las
~semejanzas en ld estructura y en la funcién. Es la descripcidn
del objeto de estudio.

4.  Recomponer y modelar, que es la reconstruccidn del todo que ha

gido desgcompuesto para describirlo,
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El texto filmico, dicen los autores, debe ser dividido en
episodios, secuencias, encuadres e imdgenes, junto con los
elementos como espacio, tiempo la accidn, los valores figurativos
y el comentario musical, para luego establecer relaciones entre
estos elementos, para responder a interrogantes tales como "¢Qué
relariones existen entre la misica y la ambientacién escénica en
la secuencia X?" (8).

En relacién a la estructura narrativa de los filmes, los
~nres establecen la distincidén entre las peliculas narradas a
+nir de segmentos llamados “episodios", y agquellas construidas

. or medio de la sucesidén de "secuencias"., Ambos elementos,
considerados como unidades del relato y del contenido, se
encuentran en las dos peliculas estudiadas.

Filmes de episodios son, segin los autores, aguellos en los
cuales cada segmento narrativo expone pequeilas historias
independientes entre s8i; en cambio, la narracidn por secuencias
supone la divigidén de una sola larga historia en segmentos
completos, los cuales aparecen como dependientes unos de otros.

"Los films de episodios son muy pocos. Cuando nos referimos
a unidades fundamentaleé del'contenido de un film se habla més
comﬁnmehte de secuencias' (9). El analisis propuesto por estos
dos estudiosos tiene gue tomar en cuenta los signos de buntuacién
ae una pelfcula en los films de secuencias, es decir, los
recursos a través de los cuales se practica el paso entre una
secuencia y otra. Son los varios cédigos de edicién que indican

las fronteras de cada secuencia, tales como disolvencias, cortes.
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directos, cortinillas, etcétera. Para los films de episodio,
dicen Casetti y di Chio, se recurre a muchas otras maneras de
demostrar el paso de un episodio a otro; puede ser a través de un
titulo o de cambios de una época para otra que indica inicio de
otra trama o saltos en el tiempo o en la historia(10).

Las dos peliculas objeto de estudio de esta tesis encajan en
las dos modalidades de filmes explicadas. Lluvias de Verano en la
modalidad de episodios y Un Tren para las Estrellas en la de.
secuencias,

Carlos Diegues ha realizado hasta la fecha once
largometrajes, de los cuales cinco tienen como tema la ciudad de
Rio de Janeiro, como una especie de homenaje a esta metrdpolis.
Estos filmes son: A Grande Cidade (La gran ciudad, 1966), Quando
o Carnaval Chegar (Cuando llega el carnaval, 1972), Chuvas de
Verdo (Lluvias de verano, 1978), Um Trem para as Estrelas (Un
tren para las estrellas, 1987) y Veja esta Cangdo (Vea esta
cancién, 1994).

Para ser analiéadas en este trabajo como peliculas
portadsras de cultura carioca fueron elegidas dos: Lluvias de
Verano y Un tren para las Estrellas, por ser las mis récienﬁes
realizadas sobre esta ciudad, con excepcidén de Veja esta Cahqéo,

“cinta que a nivel internacional gélo ha circulado en festivales,
ain. no presentada en México. Las dos peliculas elegidas éomd
objeto de estudio de esta tesis, fueran filmadas en periodds en
que la cultura popular en el cine brasilefio estaba en,di3cuéi6n

por los sectores involucrados en ella. Lluvias de Verano fue
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realizada a finales de la década de los 70, en un momento en que
se discutia sobre la cultura nacional, en el periodo en que
"emergen lasg concepciones de 'hombre brasilefio', de respeto a las
‘diversidades regionales', de identidad nacional"(11). De 1974 a
1980, el cine brasilefio estd con la mirada puesta en las
pricticas culturales populares, sin la preocupacién de lo
cientifico, de acuerdo con José Mario Ortiz Ramos. Dicho
investigador cita a Nelson Pereira dos Santos como el cineasta
que asumi® el papel de "tirar la primera piedra" en esta
tendencia, con la pelicula O Amuleto de Ogum (El amuleto de
Ogum), en 1974. Esta pelicula tiene como escenario la Baixada
Fluminense (lugar ya explicado en el capitulo sobre la ciudad de
Rio) y trata de un hombre que tiene el cuerpo cerrado, o sea, que
tiene proteccidn de las entidades de las religiones afro-
brasilefias. En O Amuleto de Ogum, Nelson Pereira dos Santos
mezcla la Umbanda (culto afro-brasilefio) con el género policial
(12) .

En el periodo de 1980-1987, el cine se encuentra en una fase
caracterizada por las dificultades en la economia del pais,
mientras la censura se estd aflojando, segln José Mario Ortiz
Ramos, -quien afirma que los cineastas de ese momento
"...ehcuentran un cine con tradiciones en el abordaje de grandes
cuestiones nacionales y cargando un segmento marcado por el
erotismo" (13).

Para descubfir lo que Diegues expone.en sus cintas, se hard

ahora las sinopsis argumentales y en seéguida los andlisis de las
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peliculas mencionadas para identificar lo popular de Rio en estas

obras, siguiendo pasos del método de andlisis mencionado.

5.2-SINOPSIS ARGUMENTAL
5.2.1-UM TREN PARA LAS ESTRELLAS
Esta pelicula fue realizada en un momento histérico y

cultural, a fines de los 80, en el cual el cine brasilefio
abandona la primacia de los temas politicos como su preocupacidn
principal y se orienta a los problemas culturales. Se trata de
*...una superacién de las posturas mds rigidas y ambiciosas del
pasado, asi como un cierto cansancio por las interminables
discusiones sobre politica y economia del cine, deslizando un
énfasis en las cuestiones estéticas y culturaleé"(14). Carlos
Diegues habla en entrevistas de esa época sobre el placer de
filmar, scbre la importancia del cine en su propia vida
cotidiana, y penetra en los conflictos de la juventud con Un. Tren
para las Estrellas(15). Un periodista cuestiona a Diegues sbbte |
este film en cuanto el cardcter de identidad cultural, pﬁesto que
uno de los protagonistas es un muchacho que lucha paréycbnsegﬁir
dinero para ir a vivir en Nueva York y el otro es un joven que
toca saxofdén en un grupo de rock. Diegues contesta}diciendo'qﬁe
la identidad cultural estd ahora en la miseria del pueblo, en el
cotidiano de las grandes ¢iudades, que es ingenuidad cregf que
identidad cultural esté en las raices culturales.

La pelicula empieza con Vinicius o Vina, un saxofonista

joven, diciendo que no va a perder la oportunidad que le dieron



de tocar con el famoso cantante de rock Cazuza. Habla hacia la
foto de su padre (ex-misico), pegada en la pared, y dice que le
llamaron del estudio invitdndole para tocar con Cazuza en la
grabacidn de un disco. Baja las escaleras de un edificio en el
suburbio de Rio donde vive para ir a hablar con su amigo Drime y
pedirle dinero prestado. La madre de Drime (portuguezacién del
inglés "dream") es ciega y reconoce la voz, pregunta: ¢Es
Vinicius (Vina) hijo mio?

Vina vive con un tio anciano que tiene un taller de
compostura de radios y televisores. La madre de Vina trabaja en
Copacabana haciendo streap tease y no vive con él. Drime vive en
el mismo edificio de Vinicius, con su madre ciega. El y su madre
trabajan en un mercado vendiendo frutas. El suefio de Drime es
irse para Nueva York. Trabaja pensando en juntar dinero para
irse.

Vina tiene una novia llamada Nicinha que trabaja como
vendedora en una boutique. Ella sale con él para cenar con el
dinero que recibid de la'gfabacién con el cantante. Ellos van a
un lugar alto, desde el cual se ven edificios y cerros. Hécen el
amor y no van a comer, pasan mucho tiempo ahi juntos, Vina invita
Nicinha, su novia, a vivir juntos porque un dia él serd rico.
Ella regponde: -iCae en la realidad Vina! Vina toca el saxofénvy
cuando termina de tocar Nicinha no estd. Vina acude a la policia
a pedir ayuda para encontrarla. El comisario promete ayudarlo a

encontrar a su novia y lleva a Vina a un local de prostitucién a
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buscarla. Vina no cree que su novia esté en eso. A partir de ahi
inicia una aventura con la policia en blisqueda de su novia.

Vina busca otra vez al amigo Drime en el mercado en el cual
labora como vendedor, y la madre de éste habla con ellos diciendo
que su hijo trabaja para comprar un televisor; ellos van a otro
lugar de mercado y fuman marihuana. Drime, sofiador, oyendo wmisica
en su walkman, dice: -Debe ser padre ser americano, pronunciar
aquellas palabras lindas, girl, beautiful, love, crazy, yo no
muero sin conocer Nueva York. Drime dice a Vina, mientras este
toca el saxofdn, que su padre le llevaba al aeropuerto para ver a
los aviones, cuando era nifio. El creia que todos iban para Nueva
York, y cuando llegaban a all4d todo era mucha luz, como confeti.

Drime sale corriendo a encontrarse con Jacaré, un
delincuente. Vina, molesto, le piegunta qué quiere con aquel
tipo,

Vina va a casa de Nicinha (ubicada en la zona sur) para ver
si los padres de ella saben alguna noticia de su paradero.
Encuentra en el elevador del edificio de Nicinha al padre de ella
tomando cerveza. No queria entrar a la casa porque se aburria con
la esposa, que era muy superficial. Vina llega al departamento y
encuentra a la madre de ella que se quedd dormida viendo
televisién. El grita y ella pregunta si él es un ladrén. Después
descubre que es Vina, el muchacho que habia llamado por teléfono
muchas veces para saber donde estd Nicinha. Le hace-unas
preguntas. sobre su profesién, y después dice: -Mi hija merecia

cosa mejor, estudié mucho. La vieja cuenta que todos sus hijos se
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fueron y sélo quedd Nicinha. Pregunta Vina cdmo conocié Nicinha
viviendo tan lejos, puesto que Vina vive en 2l suburbio.

Vina sale y en el elevador se encuentra otra vez con el
padre de Nicinha borracho hablande de futbol.

Vina por la noche toca con un grupo de rock en Copacabana y
en medio del bar se encuentra un borracho pidiéndole que toque la
melodia Blue Moon. Hay una confusidén y los asistentes al bar
golpean al borracho, considerdndolo fuera de lugar en aguel
ambiente de rock. Mientras toca, Viha reconoce en el bar a una
muchacha que trabaja en la misma tienda que Nicinha y deja el
esce :ario para buscarla. Vina pide informacién a la muchacha, que
no i ibe nada sobre su novia, Salen juntos a la calle con el
i acho. Vina toca Blue Moon y después se va con la muchacha en
“ arro de ella. Esta quiere hacer el amor con Vina dentro del
c...0, pero pide que antes la golpee. Vina, desconcertado, la
golpea y sale caminando por las calles de Copacabana hasta la
puerta de la casa de éhows donde trabaja su madre; alli duerme,

" después de ver la fotografia de ella desnuda en un cartel &n-
frente de la casa de espectdculos. Su madre, de nombre Camila en
el espectdculc, aparece y pregunta por qué él no se va a doimir
en la casa. El le pide ayuda para encontrar a Nicinha. Ella lo
regafia, y dice que &l se quiere sentir muy importanté séloxporque
ama, k

Vina va & pedir ayuda en un periddico pafa encontrar a su

novia. Llega en el periédico y un reportero que cubre notas



criminales estd yendo a ver un cuerpo de una muchacha en una
favela (cinturén de miseria) y Vina va junto con é&l.

Vina y el periodista llegan a la favela, donde también se
encuentra el comisario de policia, y ven el cuerpo de una
muchacha que fue asaltada y asesinada cuando iba a ver una
"santinha". En esa favela habia mucha gente que iba a visitar la
"santinha" (santita), una muchacha que hace milagros. En los
jacales los sambistas tocan canciones hablando de esta santinha,
que estd amarrada en una cruz, como si estuviera crucificada,
pero el comisario prohibe que se le pongan clavos y que la
lastimen.

Un hombre de la favela aprovecha para denunciar a los
periodistas los problemas de falta de drenaje. Hay mucha agua
sucia y dicen que los nifios, cuando no mueren ahogados, mueren de
fiebre. Los habitantes piden al periodista que los ayuden a salir
de ahi.

El periodista pregunta al comisario qué pretende hacer la
policia frente a la gente qué éree en la Santinha y se congrega
en la favela. El comisario responde; -Mientras ellos estén dentro
de la ley no puedo hacer nada. Aunque bien querria distribuir
unos golpes para acabar con eso. El comisario afirma'que él no
puéde hacer nada yvaprovecha para decir griténdo: "iGente burra,
es por eso que el eurocpeo no nos respeta!" Del otro lado de la
favela un grupo de hombres toca tambores y canta canciones sobre

la Santinha.
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Vina sale de la favela junto con el periodista y va a hablar
con el editor del peridédico para a ver si éste se interesa por el
caso de su novia (de Vina) y lo publica en los periddicos. Entra
en la redaccidn del periddico y descubre que el jefe es el mismo
hombre que le pidid que tocara Blue Moon. Este dice que puede
publicar el asunto, siempre que Vina aparezca primero como
responsable por la desaparicién, para luego exculparlo. Vina no
acepta y se va.

Vina va a hablar con su madre otra vez. Ella pregunta si &l
quiere dinero, &l responde que no. Ella le pregunta gi su dinero
huele mél, afirmando que cada quien vende lo que tiene, que
siempre ha sido asi. Vina pide que le ayude a encontrar Nicinha.
Ella responde que va a preguntar en algunos lugares. En el
momento en que Camila habla con su hijo aparece un enano y la
llama para empezar el show. Vina entra para ver a su madre actuar
y le aplaude. Hay un pequefio piblico, que parece desinterésédo en
la presentacidn de Camila.

Vina se dirige a su casa y en la entrada de su edificio un
nifio canta sentado en la bénquéta y otro nific come pan. Entra a
su departamento y el tio esté dormido con todos los aparatos
prendidos (radio, televisidn, ventilador). Vina hace un
cigarrillo de marihuana y oye tocar la puerta. Hecha él.
cigarrillo en la taza del bafio {creyendo que era el comisgario) y
cuando abre la puerta ve a Bel, una antigua amiga, que quiere
‘hacer el amor con él para embarazarse. El 1o quiere ser padre

pero ella dice que va a dormir con otros hombres en este dia para
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no saber de quién es el hijo, que va a ser sdlo de ella. Ellos
hacen el amor. Luego aparece Drime, quien lo bugca diciendo que
lo necesita para ayudarlo en un robo con Jacaré. El sdlo necesita
manejar un carro. Jacaré ya habia estado mirando a una pareja de
viejos para robarlos. Drime espera que con el dinero del robo
podrd irse para Nueva York. Vina dice que no ird a robar con
ellos. Que él es misico y no ladrdn; ademds, al dia siguiente ira
a tocar en un importante concierto.

Al otro dia Vina estd en frente de su edificio (el cual se
ve lleno de ropas colgadas en las ventanas y en la azotea); habla
por teléfono pfiblico cuando llega el comisario y grita: “:y el
mensaje de la pirafia (la puta)? Se lo mostraste a todo el mundo,
menos a mi". El comisario se refiere a un poema escrito por
Nicinha que le habia regalado el padre de ella.

El comisario dice a Vina: -jSe comieron a la santinha, debe
ser una atleta! (refiriéndose a que ella fue vioclada). Vamos y en
el camino me explicas lo del papel. Ambos llegan a la favela,
donde un hémbre negro la habia violado. Santinha sonrie contenta
y el négro también. Junto a la cruz donde estd amarrada la
Santinha el hombre se acerca a ella dice: -Mi Santita, mi
Santita. La Santita le sonrie. La policia llega y el hombre huye
y se esconde entre los jacales, pero un nific lo ve y grita: -
iAqui estd! De pronto empiezan a caer del cielo wuchos granos -de
arroz 'y frijol, Una sefiora {la abuela de la Santita) que estd
junto a ella dice: -iEs este el lugar! Fue Jesis que mandd a mi

nieta a hacer lo que estéd haciendo.
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En medio de los granos gque caen, el hombre negro, llamado
"Zumbi" por la Santinha, huye en un barco (la favela estd a la
orilla del mar en la zona norte de Rio) con la ayuda de Vina que
corria entre los granos con la cava feliz. Vina lo llama para
andar rdpido y huir de la policia. Mientras tanto, la Santinha
dice en la cruz: -Nadie agarra mds Zumbi de los Palmares.

Vina finalmente resuelve irse a ayudar al amigo Drime. Se
encuentra con €1 y pide gue desista del robo con Jacaré. Drime no
retrocede porgue guiere el dinero para irse para los Estados
Unidos. Enfrente al edificio del robo, Vina espera a Drime y
Jacaré en un carro, de pronto sale Jacaré corriendo. Se oye un
tiro. Vina pregunta por Drime y Jacaré responde gue recibid un
tiro; ellos no sabian que el viejo tenla un arma. Jacaré huye en
el carro sin esperar al amigo. Vina no quiso irse con €l por
esperar a Drime. Drime baja herido las escaleras del edificio.
Vina sale con él y lo esconde debajo de un viaducto, pues la
policia ya los andaba buscando. Cuando el dia amanece los dos
amigos toman el metro para el suburbioc y Drime muere. Viﬁa‘sale Yy
lo deja muerto sentado en un asiento del metro. Sale caminando
del metro,

Por la noche Vina estd tocando en un concie;to de{Caéuza y
llega el comisario con Nicinha en un coche, llevdndola para la
cdrcel. El pide al comisario que deje'que Nicinha entre ﬁp poco
para verlo tocar por Gltima vez antes de que fuera detenida. El
comisario lo permite, Vina crea una confusién en el ambiente del

concierto, donde todos se golpean, y desaparece con su novia. Van
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para un lugar alto. Ella explica que huyd de &1 para no
involucrarlo en la mafia. Ella estaba trabajando como avién (que
es la persona que acerca los clientes a los locales de venta de
droga). Se besan en una azotea y se despiden. El toca y se acerca
un helicdptero volando sobre los edificios mientras amanece. Vina
dice: -No soy yo que hace el sol nacer, pero anuncio su

existencia.

5.2.2 LLUVIAS DE VERANO

Lluvias de verano (1978) es una pelicula que narra muchas
historias ocurridas en una zona suburbana de Rio de Janeiro. Para
comentar lo que ocurre en este vecindario, un grupo de vecinos
masculinos se relne en un bar (ubicado en la calle donde casi
todo ocurre en la pelicula) para tomar cerveza o café y charlar
sobre su vida cotidiana y sobre los crimenes cometidos en la
ciudad de Rio o sobre futbol. Estos son siempre los temas de
converéacién de los conocidos del vecindario. La mayor parte de
la trama de la pelicula se desarrolla en la calle, las casas de
los vecinos y en el bar. .

Carlos Diegues, en entrevista con la investigadora Silvia
Oroz, dice que Lluvias de Verano es fruto de ciertas
iluminaciones, de hechos que leyd en periddicos. "Una vez hice un
cuaderno que se llamaba 'Violencia en los afios 70'. Recortaba de

los periddicos noticias, como la del payaso que viola una nifia,
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linchamientos en la calle, etc. Usé mucho de esa antologia de la
violencia para la pelicula®(16).

Lluvias de verano estd compuesta de muchos hechos ocurridos
en el acontecer cotidiano del suburbio carioca. "Son catorce
historias, catorce conflictos que se desarrollan sin que se
perciba, de una manera muy equilibrada" dice Diegques(17).

La pelicula busca narrar historias en torno de la realidad
de los cariocas de clases medias y bajas de la zona suburbana de
Rio. Para obtener la veracidad de los hechos, Diegues se trasladd
al barrio Marechal Hermes, Zona Suburbana de esta ciudad, un mes
antes de las filmaciones. En los dias que estuvo en esta colonia,
el realizador convivid con los vecinos., El guién, afirma el
cineasta, fue modificado en algunos de sus relatos a partir de la
convivencia con los habitantes del vecindario donde filmé la
pelicula(18).

Hay, en Lluvias de Verano, una escena que muestra un
egspectdculo de cabaret en el que una actriz sin éxito se corta
las venas en el escénério, y el piblico cree que es parte del
espectdculo. Carlos Diegues dice que a partif de esta escena le
viene la idea de realizar su filme Bye Bye B;asil.

Para hacer una sinopsis argumental de Lluvias de Veréno, se
seguird linealmente el desarrollo que presenta la pelicula,
dividiéndola en unidades narrativas (no necesariamente
identificables con los "episodios" que mis tarde ge analizardn).

Este primer paso el an&lisis, puramente descriptivo, serviri

como guia para identificar mds adelante los elementos que serén
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considerados significativos para establecer el sentido general
del filme.

La pelicula empieza con un "prélogo", previo a los créditos,
en el cual el personaje central, gue aparecerd como testigo y
centro de las acciones, el jubilado don Alfonso, estd
despidiéndose de sus compafiercs en su trabajo. Don Alfonso recibe
un pastel y una pluma de regalo, porque va a jubilarse. El toma
el tren del suburbio de Rio lleno de gente. Coincidentemente, y
en una manifestacidn "en clave" de las intenciones del filwe,
aparece, como uno de los pasajeros dei tren suburbano, el propio
Carlos Diegues leyendo un periddico de la tarde, cuyo titular
principal dice: “"Bandido Lacraia. {traducido al espafiol como
'‘Alacrdn')". La aparicién del realizador, como un extra entre la
multitud, refuerza la idea manifestada por &l mismo en el sentido
de ofrecer al filme como un retrato realista de los personajes
populares, pues don Alfonso comparte de este ﬁodo el mismo hivel
de realidad que el director de la pelicula. Ademés,(esﬁe hecho
muestra lo comentado por el realizador al respecto de la
imporgancia que juegan en la trama las informaciones noticiosas.
El mismo Lacraila se convertird posteriormente en‘un personaje de
la pelfcula. ‘

Tras la secuencia de créditos, don Alfonso llega frente a su
casa vestido de traje; antes de entrar llama a un vecino, don
Lorenso, y dice: "Don Lorenso, nunca més voy a quitarme-el
pijama."‘Deépués, camina por la calle con don Lorenso. De regreso

del paseo, ‘en la puerta de su casa estdn los vecinos con un



130
"bloco de carnaval", con mucha gente cantando y bailando samba.
El duefio del bar aparece con botellas de cerveza en los brazos.
Los entrega a don Alfonso y dice que debe marcharse porque los
clientes se quedaron solos.

Todos estan frente a la casa de don Alfonso cuando llega una
vecina, de edad avanzada, y felicita el festejado. Su hermana le
grita desde el interior de su casa: "Isaura, te vas a perder la
telenovela". Ella regresa con su hermana y don Alfonso dice:
"Megeras!" (mujeres malas).

El amigo Lorenso pregunta a don Alfonso qué ocurre y €l no
responde nada. Afuera, el carnaval continda con el "bloco"
tocando y bailando. Uno de los vecinos, Juraci (llamado también.
Pereba, "sarnoso", en espaifiol), les invita a entrar a la casa de
don Alfonso para poner las cervezas en el refrigerador.

La vecina dofia Held pregunﬁa a don Alfonso si la hija de él,
que vive en la zona sur de Rio, va a venir, para que ella pueda
pedir unos tips sobre la bolsa de valores, en la que el esposo de
la hija es inversionista; mientras, el esposo de dofia Heiébesté
en el teléfono pidiendo noticias sobre un amigo que estaba en el
hospital, pero murié. Vuele a llamar para otros lﬁgares y habla
sobre muchos asuntos cotidianos. '

La empleada de don Alfonso le pide que suba con ella al
segundo piso de la casa; porque quiere presentarle a sﬁ hqvio
Honério, quien resulta ser el bandido llamado Lacraia (Alacrén)
buscado por la policia. Don Alfonso la acompafia. Ella aice Que

van a escapar para el estado de Goids y qgue el hermano de Lacraia
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los va a ayudar. Aunque don Alfonso no estd de acuerdo en que el
bandido se quede en su casa, lo acaban convenciendo y él permite
que se quede sdlo hasta el otro dia, porque en este dia la casa
estaba llena de sus amigos y él no podia pasar por la sala para
irse. Baja y pide que la empleada baje también. El otro amigo
sigue hablando por teléfono. Dice: "Abelardo: jvivo!"

La profesidn de don Lorenso es payaso y le regala a don
Alfonso una fotografia del payaso Guarand, su personaje.

Pereba comenta a don Alfonso que Lacraia estaba en una choza
en la favela Serrinha escondido con su novia, segin habia dicho
la policia. »

Dice Pereba: "Sanhago (uno de los personajes del filme) hizo
hasta un samba." Don Alfonso pregunta sobre Lacraia, Pereba dice
que de esta vez van a matar el Lacraia.

"Lacraia salié disparando con dos pistolas, parecia la
guerra en el Vietnam", comenta Pereba.

Llega la hija de don Alfonso que vive en la Zona Sur, con su
maridq~Gera1dinho. Dofia Held pregunta a Geraldinho si &l ain se
acordaba de ella, desde que él vivia en el barrio y era novio de
Dodora (su esposa). Pide que él le ensefie cémo ganar dinero en la
bolsa. El no le presta muéha atencién a ella y se levanta. Held
sigue hablando y afirma que quiere guardar dinero para los nietos
que espera que su hijo Paulinho le dé.

Dodora, la hija de don Alfonso, dice a éste: "iQué peﬁa que
mi madre no esta aqui hoy! ¢Verdad, padre?" En este instante, su

esposo le llama para irse, pero ella quiere quedarse porque no ve
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su padre hace muchos meses. Geraldinho dice: "jNo seas hipdcrita!
Nog pusimos de acuerdo en que ibamos a quedarnos poco..." Ella lo
manda a 81 a irse solo a los brazos de sus amantes. Geraldinho
dice: "iNo seas vulgar! Eso es 1o que pasa por casarse con una
mujercita de suburbio". Ella: "{Grosero, dbénde piensas que
estabas antes de aprender a sacar dinero de los imbéciles, antes
de aprender a engailar log tontos!"

El: "Pero trabajé dia y noche para aprender a sacar dinero a
los tontos y olvidar que este barrio existe. Ti no, por mis que
te esfuerces no vas a quitar de ti este mal olor de mierda, td
nunca te vas a quitar este olor de orina de este barrio de
mierda".

Abelardo en el teléfono: "Murid!". Geraldinho pregunta:
"eQuién?" Abelardo: "Era un hombre mis joven que yo". Held:
"Desconecta este teléfono, Abelardo; es por esto que mandé quitar
el nuestro alld de casa".

Geraldinho se va, se escucha arrancar el carro y Dodora
Grita: "jHijo de puta!" Finalmente ella sale corriendo cuaﬁdé oye -
el ruido del carro y pregunta a Geraldinho si é1 iba a dejarla
alli, antes de marcharsa.

Don Alfonso: "Mal vi a mi hija crecer, cuando me di cuenta
de g2 ya era una mujer",

Paulinho, hijo de dofia Held y don Abelardo, entra con su
novia, gue tiene edad para ger su wadre. El padre,vcuando ve a la
novia de su hijo, se marcha. Los amigos don Alfonso convencen a

la novia de Paulinho para actuar, pues es actriz. Ella responde
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que eso no es posible, porque ella es una actriz dramdtica.
Pereba sube al segundo piso de la casa y trae una lampara, coloca
luz y ella declama aquello que a Paulinho le gusta. Held dice
para don Alfonso: “jQué gran actriz! ella ya actud al lado de
Tdnia Carrerc (famosa actriz brasilefa)®". Held dice que ella iba
a ser pianista, pero su familia no se lo permitid.

Don Alfonso pregunta a Sanhago por el samba que hizo. Este
responde que el samba escrito por él ya no le pertenece, pues lo

vendid.

SABADO

El sdbado por la maflana, don Alfonso es informado por
Lurdinha, su empleada, de que Lacraia y ella vieron a una nifia en
la casa de don Lorenso el payaso, parecia la nifia raptada que
salié en los periddicos. Don Alfonso no les cree, pero va a hacer
una visita en casa de su amigo para ver gi descubre algo. Vuelve
diciendo a Lurdinha que no hay nada. Por la noche, Pereba y
Abelardo pasan a la casa de don Alfonso para invitarlo al teatro
donde éctﬁa la novia de Paulinho, pues supieron que estaba
trabajando en un teatro popular, totalmente diferente de lo que
ella les habia contado. Fueron de curiosos y al llegar alld,
Pereba, al verla bailar con traje de cabatétera y‘mostrando las
nalgés pafa la platea, le grita; "iActriz dramdtical... ;Yo soy
una actriz dramdticai" y empieza a declamar. Sr. hAbelardo:
v¢Dénde estad Ténia Carrero..."? Paulinho, que estaba sentado en

las primeras gillas, sale enojado con ella y avergonzado con su
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padre. El abraza a su padre y grita: "Nunca mds quiero ver a
Virginia®. Virginia, la actriz, muy amargada, interrumpe su acto
y abandona el escenario, para reqresar y declamar para Paulinho,
quien después de oirla regresa; ella cae sobre el escenario,
pues, gegiln se descubre, se habia cortado las venas de las
mufiecas, el piblico aplaude y él sube al escenario para abrazarla
y le pide disculpas. Lleva la actriz al hospital. Paulinho dice a
su padre que cuando Virginia mejore ge van a casar. El viejo sale
comentando en la calle con don Alfonso que mujer que trabaja
fuera de casa no sirve, y menos ain si lo hace mostrando su
cuerpo, Don Alfonso dice: "A lo mejor ella no sabe hacer otra
cosa para sobrevivir', Don Alfonso lleva a don Abelardo a su
casa, habla un pocc con dofia Held que le cuenta sus penas. Que ya
no tiene relaciones sexuales con su esposo (Abelardo) porque &1
dice que una gota de esperma corresponde a la pérdida de 40 de
sangre. Don Alfonso vuelve a su casa y Lurdinha y Lacraia estaban
cantando a los orixds (divinidades africanas). Cantaban a Ogum
diciendo gque con sus poderes y armas iban a salvarlo. "iMe ayuda

mi gefior Ogum!" Lurdinha canta y Lacraia habla y pide a Ogum que

‘lo salve de la policia.

DOMINGO

En el domingo, don Lorenso hace una presentacién en la calle
para los nifios del vecindario. Don Alfonso estd asistiendo al
espectdculo cuando mira para la puerta de su vecina Isaura, donde

ella se encuentra. Alfonso ve a lLacraia y Lurdirha en la ventana



de su casa y les grita: "Salgan de alli". Pereba aparece a su
lado.

Dodora, la hija de don Alfonso, llega en su automdvil y
llama a su padre para irse con ella. Juraci (Pereba) se sube al
coche junto con ellos. Van a buscar un departamento de la
supuesta amante de su esposo. Llegan al edificio y el portero
estd escuchando fitbol por la radio. Ellog entran. Tocan el
timbre y cuando la puerta se abre encuentran al esposo de Dodora
vestido de mujer, junto a otros dos hombres, uno de trusa y el
otro también vestido de mujer.

Alfonso, después de ir al bar a tomar una cerveza para
desahogarse, va otra vez a casa de Lorenso para intentar saber
algo sobre la nifia, pues Lurdinha le dijo que la vio otra vez.
Don Alfonso dice a su vecino que queria conocer'el segundo piso
de su casa, para ver se era igual al suyo. Al subir ve un colchdén
en el piso y le pregunta para qué lo utiliza. El payaso responde
que es para hacer sus gimnasias. Revisa un cuarto 1ieno de cosas

para el teatro. Grita de ahi en direccién a su casa: "jLurdinha,

-aqui no hay nadal"

Juraci (Pereba) dice a don Alfonso: "La muchacha es su
sirvienta, pero al muchacho, ya lo vi en los periédicos. También
es por eso que usted no quiso que yo entrara otro dia para sacar
las cervezas del congelador, porque tiene mucha gente en su.
casa", v

Aparece un bloco de samba tocando en la calle. Lurdinha

avisa que Honério (Lacraia) quiere irse. Don Alfonso pide que se
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quede hasta que venga el dinero que el hermano de él (del

bandido) le va a mandar.

LUNES

En el lunes don Alfonso sale con Lurdinha y Lacraia en un
taxi. Pasan en casa de la familia de Lacraia a fin de tomar el
dinero para que él pueda viajar para el estado de Goids con su
novia. Mientras viajan, el taxista habla mal de su esposa. Llega
don Alfonso con el dinero y un collar que la madre le manda a
Lacraia. Dice Alfonso: "Su madre dijo que es Ogum, pero para mi
es San Jorge". Lacraia besa el collar antes de ponérselo en el
cuello, Van directo para la estacidn de autobuses.

Cuando don Alfonso regresa, su calle estd llena de gente y
la policia estd buscando a Lacraia. Juraci pregunta.a don Alfonso
por Lacraia, &l responde que no. sabe nada. La policia muestra una
camisa sucia de sangre, Alfonso dice que nada sabe. Juraci
(Pereba) ofrece un tercio del dinero de la recompensa por
denunciar a Lacraia para don Alfonso. Don Alfonso, ante la
policia, dice que quiere un abogado. Juraci aumenta la oferta a
la mitad de lo que va a ganar de la policia por habef entregado a
Lacraia. ’

Cuando la policia estd a punto de llevarse a don Alfonso por
la sospecha de haber ayudado a Lacraia, Lorenso habla con uno:de
los policias. El policia grita: "jSefior comisario, venga acédl"

Llega don Abelardo y dice a Alfonso: "Paulinho se amigd

(estd viviendo) con aquella mujer",
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La policia sale de la casa de Lorenso con el caddver de la
nifia que habia sido raptada unos dias antes, que estaba enterrada
en el patio de la casa del payaso.

Alfonso se acerca y le prequnta: "“¢(Por que usted hizo eso?"
Lorenso: "Usted no podia ir preso, es un hombre de bien".

Insiste Alfonso: "iNo es esto, es la nifia!" y Lorenso
responde: "No lo sé don Alfonso, no lo sé". La policia se lleva a
don Lorenso. Pereba pregunta a la policia: "¢Y é1 (Alfonso)?" La
policia muestra la camisa sucia de sangre a don Alfonso. Aparece
Sanhago, el que dijo que compuso un samba, quien dice: "{Ah, esta
camisa es mial! Bebi mucho otro dia en caga de don Alfonso y me
corté con una botella, luego grita: ";Dejen a don Alfonso en
paz!" Don Alfonso, refiriéndose a Lacraia: "El no se va a
transformar en fiambre (muerto), ellos no lo van a agarrarlo®.

Pereba dice, disculpdndose por haber hecho la denuncia:
"{Qué pasal yb necesito ganar mi vida, cuando yo me jubile voy a
poder ser bueno".

Don Alfonso regresa a éu.casa y toca a su puerta Isaura, la
vecina‘mayor de edad con la que él a veces coqueteaba. La mujer
dice que fue a ver como se sentfa &l. Ellos hablan y oyen.mﬁsica
romédntica de Francisco Alves, Dice don Alfonso a Isaura: "Mi ’
intérés por usted crecid despacio, como la lluvia cayendé} y de
pronto se transformd en inuﬁdacién“. Ambos hacen ‘el amor después
de unas cervezas y de haber hablado sobre sus vidas, mientras
llueve. Terminan de hacer el amor y dicen: "jNosotros podemos,

podemos!" Isaura dice a Don Alfonso que la vida es como una
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lluvia de verano, sibita y pasajera que se evapora al caer. Don
Alfonso comenta que parece una letra de samba. Ella responde: -
Es de aqui del barrio mismo. Isaura va para su casa y sus
hermanas estaban preocupadas con ella porque no habia llegado en
la hora de siempre. Don Alfonso sale a la puerta y toma lluvia

con alegria.

MARTES

Temprano don Alfonso pone su silla a frente de la casa, pasa
Isaura lo saluda, y él dice: "Un dia mis de jubilado. No tengo
nada para hacer". Cuando ella se va, él agarra la silla y entra
para su casa.

Sanhago viene por la calle llegando del trabajo (de la
fabrica), se encuentra con su mujer y sug hijos. Le da un beso a
su mujer y sigue andando por la calle a camino de casa. All4
adelante pasa el tren suburbano mientras Sanhago camina con su

familia. Fin.

5.3. ELEMENTOS PARA UN_ESTUDIO DE LO POPULAR

El andlisis socioldgico de los filmes pone el écento en
aquellos elementos de las peliéulas que generalmente se les
denomina "el contenido", es decir los conceptos comunicados por
el mensaje, y su relacién a la vida social. El cine, y la obra de
arte en general, no pueden ser consideradbs COomo. un mero trasiado
mecénico de lo réal‘al mensaje estético. Sin embargo, si'es

posible considerar al cine y las creaciones estéticas ya sea como
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un "reflejo", en el sentido de que manifiesta una vigidn
particular (fiel o deformada) de las condiciones sociales, o como
un "modelo" de lo real, es decir, como una formulacién de un
mundo paralelo que explica al verdadero. El arte, para la
perspectiva sociolégica, es producto de la vida social, y como
tal recoge de ésta sus materiales, conformados sobre todo por
representaciones de lo real compartidas por la sociedad en un
momento histérico dado. Con esos materiales, comunes a la
sociedad, el cine construye representaciones a través de las
cuales es posible descubrir los distintos valores, ideas y
creencias existentes en la sociedad.

Las representaciones simbélicas presentes en la sociedad se
hacen tangibles y manipulables en el caso de una obra filmica, de
tal forma que a través del andlisis del cine es posible descubrir
los elementos de la realidad presentes en la obra filmica y sobre
los cuales se construye la ficcién,

En esa manipulacién realizada por la obra filmica frente a
lo real, ya sea a través de la intenéiéﬁ de reproducir lo
existente reépetando las reglas del mundo cultural y
convencionalmente llamado "real" (la teoria del "reflejo"), o por

medio de aquella ficcién que genera sus propiaskreglas y produce

.posibilidades alternativas frente a lo real, como una manera de

representar simbélicamente y de cuestionar lo cominmente aceptado
como tal (la perspectiva de los "modelos"); en ambos casos, la
obra filmica apunta a una interpretacidén mds que a una mera

reproduccién de lo existente. Los dos modelos suponen una'
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manipulacién de los elementos que la realidad ofrece, una
manipulacién en la cual subyacen las perspectivas tanto
ideoldgicas como estéticas o culturales del realizador.

El andlisis sociolédgico busca, pues, descubrir esas
intepretaciones con respecto a lo real presentes en todo filme
posible.

El investigador mexicano Alejandro Rozado (“Cine y Realidad
Social en México") explica asi la perspectiva socioldgica para el
andlisis filmico:

"La 'verdad' desglosada por una pelicula no depende -para la
sociologia- de la 'fidelidad realista' con que reproduce el
mundo, ni de la posible coherencia racional de sus proposiciones
filmicas, mucho menos depende del alineamiento ideolégiéo que
asuma frente a los conflictos sociales particulares; depende, -en
cambio, de la coherencia entre los valores que dramatiza y el
marco social que los propicia:. [...] la verdad, entbnées, se
atisba en los contenidos del cine, pero se sitﬁa-fuéra de é1
mismo, en la conciencia colectiva [...]"(19).

El objetivo del presente trabajo no es el de reaiizar un
analisis exhaustivo desde este punto de vista gobre las peliéulas
de Carlos Diegues.seleééionadas; sin embargo, se tomaran algﬁnos
de los elementos sefialados que permitan ampliar el andlisis,
yendo més ailé del recorrido pér,lo-que la pelicula dice por si
migma y tratando de descubrir la'ﬁcoherencia" entre sus

contenidos y el "marco social".
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Reconocer los "modelos" de lo real que se presentan en el
filme ayudara a determinar qué discurso sobre la realidad plantea
la pelicula, y a qué distancia de la vida social se sitia ésta.

Es con la misma preocupacién por descubrir lo real en el
interior de la pelicula que resulta vdlida la intencién de
determinar los elementos en ella que pueden ser considerados
"reflejos" de lo existente. Es decir, en el camino de descubrir
el comentario que el autor hace en torno a la realidad social,
resulta indispensable distinguir entre aquellos elementos que son
ficcién pura y los que responden a situaciones verdaderas.

Un primer elemento de Lluvias de Verano en el cual es
posible descubrir una intencién de convertir a hechos verdaderos
en uno de los referentes principalesg, es la aparicién del propio
realizador como "figurante" en una de las escenas iniciales del
filme. Como ya se sefiald, ello contribuye a establecer una
"intencién" de abordar la realidad mucho mayor que en el caso de
un filme de ficcién pura, en el cual el mundo narrado obedece a
reglas.distintas‘que las que rigen en el mundo del espectador.

LA presentacidén de escenas cotidianas, que pueden ser
compartidas por el espectador como parte de su propia
experiencia, como un largo viaje en tren suburbano (en este caso
la duracién de la escena contribuye a hacer del hecho algo
cotidiano y corriente, cercano a la experiencia del espectador),
o escenas de barrios en los que aparecen nifios jugando fitbol
callejero o, para los espectadores brasilefios, la reproduccién

del habla popular de los barrios cariocas, aparecen como la
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“marca™ de una intencién de ofrecerse como representaciones de la
realidad.

En Lluvias de Verano hay, en suma, la intencidn explicita de
establecer una coherencia entre el modelo de realidad presentado
vy los modelos de realidad presentes en la vida cotidiana del
espectador. Esta correspondencia entre el mundo narrado y mundo
vivido por el espectador (a la cual podemos llamar en el dmbito
del relato "verogsimilitud®) define'al esquema simbdélico que
subyace en Lluvias de Verano, y poco importa si cada espectador
concreto conoce o no esa realidad a la cual se hace referencia,
pues lo significativo es que, gracias a este procedimiento, ain
aquellos espectadores que no compartan el contexto cultural del’
filme serdn capaces de comprender que no se trata de un mundo’
arbitrario, sino de uno en el cual la ldgica de la ficcién
filmica obedece a esquemas simbdlicos previos, propios de la
realidad a la cual se hace referencia.

En este contexto, no estard fuera de lugar considerar a
Lluvias de Verano como una especie de 'ensayo" que pone en escena
y reflexiona en torno a la cultura popular carioca a partir de
las situaciones concretas'presentadas. ‘

Este eleménto, presente en el filme y no sflo producto de un
andlisis a posteriori interesado en descubrir referencias
aocioiégicas (algo que por lo demds seria v4lido afin en el caso
de una cinta qgue no manifestara tales intenciones), justifica por

si solo la atencién que se le otorgard a los personajes y
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situaciones presentadas, ya sea como "modelos" o como "reflejos"

de lo real

5.4. CULTURA POPULAR y PERSONAJES POPULARES
UN TREN PARA LAS ESTRELLAS
Serén separados los personajes que representan lo popular en

la ciudad de Rio para ser analizados en el siguiente paso:

-Santinha, las creencias populares.

-samba sobre la santinha.

-Nicinha en la mafia.

-Prostitutas en la casa donde buscan a Nicinha.

-Madre de Vina, el streap tease en Copacabana.

-Vina que sueila en ser rico y famoso.

-Dreame el désilusionado carioca que quiere irse del pais y hasta
se transforma en ladrén para lograrlo.

-La favela, criminalidad.

-Padre de Nicinha viejb.jubilado que toma cerveza y odia a la
espos; por fitil y enojona.

-Madre de Nicinha, vieja fitil y preocupada con solo ve? la
televisién y no le preocupa lo que pasa con su propié hija.
-Comisario que teni: ganas de dar golpes a la gente qué_adoraba a
Santinha.

-Periodista que quiere divulgar la noticia de Nicinha si le deja
que ponga distorsionéda la noticia. Inicialmente hasta poner Vina

como el culpable del desaparecimiento de ella.
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-La madre de Dream, ciega que vende frutas en el mercado.
-Jacaré, el ladrdén amigo de Drime, el tipico bandido que se
preocupa sdlo por si mismo.
-La muchacha que quiere hacer el amor con Vina para tener un
hijo, no le preocupa quién sea el padre.
-La compaflera de Nic}nha que quiere que Vina le golpee para hacer
el amor con ella en el carro.
-El ladrén que roba el walkman de Dream y después lo devuelve,
cuando descubridé que no tenia mucho para robar.

-El negro que viola a Santinha.

LLUVIAS DE VERANO

Es posible reconocer en esta pelicula los elementos
populares, a partir de los personajes, para ser analizados, de
esta manera:
-Don Alfonso es el tipico jubiladq que estd giempre en el
vecindario platicando de varios asuntos ya sea en el bar o en la
calle. - -
-Sanhago es el retrato del hombre negro trabajador. Sienté,placer

en platicar a sus amigos que fue jugador cuando era joven pero

“dejé el futbol porque en un juego le rompieron la pierna. Es

autor de un samba. Ahora trabaja en'una fabrica. Va en tren a

trabajar.
-Lacraia es el tipico bandido de las mafias. El joven que cuando
era adolescente salid de un tiroteo. ileso, disparaba como cowboy,

seqgin comentarios de la gente amiga que acostumbra tomar cerveza
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y comentar casos del acontecer cotidiano. Lacraia logra huir de
la policia y mientras estd escondido reza a Ogum, la divinidad
protectora de los guerreros y los trabajadores que utilizan
herramientas de metal, como herreros u obreros, segin los cultos
afro-brasilefios, para que ninguna bala entre en su cuerpo y
ninguna cadena lo aprese.
-Lurdinha, la nuchacha que representa una mujer del pueblo que
ama al bandido Lacraia y cree en Ogum. Junto con su novio cantan
y ruegan a esta divinidad para que les protejan.
-Juracy (Pereba) es el malandro actual con resquicios de malandro
de antafio. Es el tipico estafador, pero sin ensuciarse mucho las
manos. Es el hombre que busca vivir a través de transas. No le
preocupa entregar don Alfongo, su supuesto amigo, a la policia
para recibir dinero, cuando Lacraia se escondia en casa de él.
~-El payaso es el hombre que representa el fracaso de las artes
populares como el circo, cuando el progreso llega a la sociedad
con la televisién, radio y cine. El personaje don Lorenso es el
antiguo payaso que vive practicamente de sus recuer&os, de los
buenos tiempos del circo. El es el hombre que robavuna‘niﬁa, la
mata y la entierra en su patio. Aparentemente era tranquilo y no
haria algo asi.
-Virginia, la actriz de shows populares representa équi el
espectdculo para el pueblo, segin el propio director de la
pelicula. Ella aparece-en una- escena en que la geﬁte que la ve no

separa la realidad de la fantasia. Hay un momento en que ella se
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corta las venas y el piblico aplaude creyendo que eso forma parte
del espectdculo.

-Isaura es la tipica solterona que trabaja para sostener sus dos
hermanas mayores. Su vida es estar detrds de un mostrador de una
tienda de suburbio, durante el dia, y por las noche ver
telenovelas con sus hermanas. Un dia ella hace el amor con don
Alfonso, gue la queria hacia mucho tiempo. Los dos descubren que
aln pueden amar.

-Geraldinho tiene las caracteristicas del malandro llamado de
malandro de corbata y capital por Chico Buarque en la misica
mencionada anteriormente. Es el hombre que seglin su mujer Dodora
engafia los tontos. El mismo afirma que trabajdé mucho para
aprender a engafiar a los imbéciles y que no quiere volver al
suburbio.

-Dodora, 1a hija de don Alfonso que se casa con‘Geraldinho, el
estafador, y vive en la zona sur de Rio, en una zona de clase
acomodada. Ella no pierde la mania de decir palabras obscenas en
medio de una fiesta con amigos de su padre. Su esgposo dice que
ella no va a perder el olor a mierda del suburbio. La llama
vulgar, y realmente ella comporta como tal cuando lo llama de
hijo de puta, a gritos en una fiésta.

-Held es la sefiora que caracteriza las mujeres ya grandes e
infelices. Cuando joven quiso ser pianista y la familia no la
dejd. Tiene un hijo, Paulinhé, el novio de la actriz decadente,

que estudia y no trabaja. Ella quiere invertir en la bholsa de
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valores para que quede para sus nietos que ella cree que Paulinho
le va a dar.

-Abelardo, tipico jubilado que no encuentra qué hacer y cuando
tiene un teléfono cerca de él no para de hablar para sus viejos
amigos., Es el hombre tradicional que afirma que una mujer no debe
trabajar fuera de casa, y muchos menos mostrar las nalgas y los
pechos como hace la novia de su hijo, la actriz Virginia,
-Paulinho el hijo dnico que pasa la vida haciendo cursos,
Representa el hijo tnico un tanto imbécil, muy protegido por la
madre,

-El taxista, el hombre desilusionado con la vida, Llega a su casa
cansado después de un dia de trabhajo duro, &u mujerllo ignora y
ain le dice que no lo quiere. El platica eso para desahogarse con
los pasajeros aln sin los conocerlos. Verano para &l es cuando el
80l estd muy caliente y el asfalto blando y no como es para
muchos, para ver mujeres desnudas en las playas, afirma él cuando
lleva Lacraia y Lurdinha a la terminal camionera.

-La madre de Lacraia,‘que no aparece pero que envia a su hijo un
collar‘de Ogum. La sefiora adepta de las sectas afro-brasilefias
que cree que el collar le va a ayudar a su hijo a seguir su
destino para el estado de Goi&s con su novia Lurdinha huyendo- de
la policia.

-Cardoso el duefio del bar. El sefior que vive trabajando en el bar
atendiendo a sus clientes. Lleva cervezas en las casas de los

vecinos cuando lo piden por teléfono.
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-El portero del edificio que oye fitbol por la radio cuando
llegan Dodora con su hijo, su padre y Pereba en busca de
Geraldinho. Este hombre aparece como el tipico apasionado por el

fathol.

5.5, EL ESTUDIO DE LOS CONTENIDOS
LLUVIAS DE VERANO

El primer elemento que es posible reconocer en la sinopsis
de esta pelicula es la marcada cdntinuidad que se establece entre
las diferentes escenas, situaciones y personajes. En lugar del
procedimiento clédsico de narracién por "secuencias", en las que
tiempos y espacios auténomos se suceden siguiendo una puntuacién
entre ellos tales como disolvencias, elipsis o cortes entre
tiempos y espacios no contiguos, en este caso hay una narracién
por "episodios". Dentro de un tiempo y espacio lineales, se
presentan unidades narrativas que desarrollan anécdotas,
vinculadas entre si, pero no dependientes una de otra.

En Lluvias de‘Verano héy,ipues, un esguema narrativo
diferente al del cine industrial tradicional, cuyos relatoaise
. dividen en unidades témporales auténomas, segin un argumento
Gnico. En este caso, hay va:ias tramas paralelas, determinadés
por los distintos personajes que participén en ellas, y ia
continuidad se establece por la unidad de espacio (de‘lugares) Y
de tiempo (el transcurso de cuatro dias) en los cuales se

desarrollan las acciones.
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Este elemento contribuye a convertir a la pelicula en una
egpecie de “"fresco", un "mural" por asi llamarlo, de muchos
elementos que comparten un mismo espacio de representacidn, en el
cual se ofrece un panorama general sobre la vida de un suburbio
de la ciudad de Rio de Janeiro.

Se trata de un procedimiento existente en muchas otras obras
de la cinematografia mundial, tales como Paisa, el cldsico del
neorrealismo italiano de Roberto Rosellini, en la cual a partir
del hilo conductor del progresivo avance de las tropas
estadounidenses sobre el territorio italiano en la Segunda Guerra
Mundial, se narran distintos episodios que forman un panorama
sobre la sltuacién de aquel pais en esa época; en un caso mis
reciente, se podrian citar la cinta del estadounidense Robert
Altman, tal como Vidas Cruzadas (Short Cuts), en la que distintos
personajes vinculados entre si ofrecen un panorama sobre la vida
en la ciudad de Los Angeles o Suefios, del japonés Akira Kurosawa,
que expone historias independientes que ofrecen una muestra de
las diferentes facetas del Japbén del fin de siglo. En el cine
brasiléﬁo se pueden rastrear intenciones similares en obras como
el clésico Rio 40 Grados, de Nelson Pereira dos Santos, en la que
el paso entre distintos personajes cariocas durante un dia
domingo sirve para ofrecer una visién totalizadora de la ciudad a
fines de los- afios 50.

El recurso del "fresco", a partir de episodios
interconectados, se encuentra,vpueé, codificado en el lenguaje

filmico como una manera de representar un amplio panorama de lo



real a partir de personajes y situaciones concretas, y la
presente pelicula lo utiliza con la intencidén mds o menos
explicita de constituirse en un "muestrario” de tipos humanos y
de situaciones sociales.

De este modo, no resulta arbitrario considerar al filme
analizado como una "representacidn" de la realidad social, con
ambiciones totalizadoras. Una investigacidén que tome en cuenta
tanto los elementos formales del filme como de los hechos
representados en €1, contribuird a aclarar la manera en que el
autor (o el discurso filmico) abordan su tema, en este caso, la

vida y los personajes populares de Rio de Janeiro.

UN TREN PARA LAS ESTRELLAS.

El cambio de perspectiva que Cérlos Diegues pone en préctica
en Un Tren para las Estrellas, en relacién con Lluviag de verano,
es radical. En términos de estructura narrativa y de estilo
visual, ésta cinta, realizada casi una década después que
aquella, utiliza un procedimiento que se encuentra en una
situacidn précticamente opuesta a la primera. Aqui ya no se trata
de un relato en el cual se presenten anécdotas paralelas, sino
que hay una sola anécdota, un solo argumento, que sirve como hilo
conductor de toda la trama. '

Aunque no se. trata de una pelicula que pueda ser englobada
dentro de las convenciones del suspenso, es decir, no se trata de
un filme de género, él mecanismo emparenta a.la cinta con las

peliculas del modelo hollywoodense en las cuales existe un suceso.
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inicial que promueve el interés del espectador, un desarrollo en
el cual ese guceso ofrece variantes y distintas posibilidades,
entre las cuales una sola es la correcta, que se expone en una
conclusidén. Existe también un "héroe" en el sentido tradicional,
es decir, un personaje central que aparece como receptor de los
sucesos, y quien, armado de caracteristicas ideales como
honestidad, amor o valentia, debe convertirse en elemento activo
de la trama para resolverla a su favor. Egtos elementos, y no
s6lo los asuntos tratados por el filme, ubican a Un Tren para las
Estrellas en un estilo mds cercano al llamado cine "comercial'
que Lluvias de Verano.

Sin embargo, como se apuntd mds arriba, esto no significa
una concesgidn de Diegues en busca de un éxito comercial, sino que
se trata de una éleccién estética que ayuda a comunicar un
sentido especifico para el filme. Una eleccidn que, por lo demds,
se vincula al momento histérico en el cual se realizé el filme Yy
a las preocupaciones del autor en ese momento. A diferencia de
Lluviag de Verano, donde se abordaba una cultura popular
tradicional, la cual se encqntraba en un paulatino proceso de
destruccién, aqui el dmbito en el cual se mueve la accidn es
justamente aquella nueva cultura popular firmemente arraigada en
la cultura de masas, la cual alcanza su concrecidn en elementos
como el rock, el cine de aventuras y los modos de vida
estadounidenses.

‘Asi, la utilizacién de un esquema. narrativo mds cercano a

los usos de la cultura de masas sirve como mecanismo para
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retratar las formas en que los individuos reproducen {desde el
ambito de lo cotidiano) las nuevas formas culturales dominantes.

8i la "tradicién" que el personaje central de Lluvias de
Verano hacia suya se ejemplificaba en la cancién "Caminemos', en
Un tren para las estrellas el saxofonista Vina recoge la
tradicién del jazz representadc por el misico estadounidense de
los afios 40 y 50 Charlie Parker, y si los escenarios en la
primera hacian referencia a una especie de "isla" de lo popular
tradicional en medio de la gran éiudad, ahora los personajes
viven justamente en aquellos edificios masificados a los cuales
se hacia referencia antes como simbolos de la deshumanizacién
contempordnea,

Este cambio de perspedtiva para abordar un misme asunto (el
de la cultura popular) se pone en préctica, pues, no sélo en los
elementos tematicos, los cuales se abordardn con mayor extensién
mas adelante, sino también a partir del estilo narrativo de la
cinta. En este aspecto, por ejemplo, el factor “tiempo“ resulta
determinante. La pelicula narra la historia de un 5oven
saxofonista durante algunas semanas y su aventura en busca de su
novia desaparecida, mientras intenta conseguir tiabaﬂo como
misico junto a intérpretes famosos, tareas gue cuenta cén poco
tiempo para llevar a cabo, Toda‘la trama estd estructurada a
partir de situaciones en las cuales no hay mucho tiempo, como el
personaje de Drime, quien necesita dinero con rapidez para viajar
a Nueva York, o el propio Vina, quien dice que debe conseguir'ser

escuchado por el plblico, los wmisicos y los productores cuanto



153
antes, Esto, que aparece como un comentario del filme en relacién
a la generacién de jovenes que busca retratar, se apoya en un
relato que recorta las duraciones de cada escena pasando entre
una y otra sin transiciones.

Desde la primera secuencia, en la que aparece Vina tocando
el saxofén durante la noche, accidén que se interrumpe con el
sonido de un reloj despertador, que aparece en cuadro. La escena
ge corta para presentar a Vina corriendo escaleras abajo de su
edificio, donde se encuentra con Drime y en corte directo se ve a

Vina volviendo a entrar en la casa en que vive. Una secuencia que

funciona a través del corte entre tomas que interrumpen acciones,

es decir, a través de la eleccidén por parﬁe del realizador de
determinados momentos que explican acciones mds amplias, y un
reloj que funciona como punto de partida para toda la historia
que narra la pelicula, simbolizando a ese mundo régﬁlado por un

tiempo rigido y deshumanizado.

De este modo, Un tren para las Estrellas, junto con ofrecer

un relato estructurade a partir de secuencias independientes que

presenhan los momentos‘més significativos de cada accién segtin ‘un
argumento nico, a la manera del cine tradicional, utiliza
también el esquema de las secuencias para présentar las
personalidades de los personajes y el cardcter del mundo al cual
pertenecen. Personajes en-una continua carrera contra el
tiempo, jovenes en su mayoria, quienes se encuentran enfreﬁtados
a la vida tradicional de los adultos”(representadoé por el tio de

Vina y por la madre de Drime) cuyos tiempos transcurren a un
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durante la noche), y un mundo que aparece entrecortado,
discontinuo y contradictorio (en oposicién al mundo lineal
tradicional), en cual se mezclan las mds diferentes tradiciones
culturales, personajés de diferentes contextos y escenarios
miltiples y cambiantes.

5.6. LOS ESPACIOS

UN TREN PARA LAS ESTRELLAS

En un relato que salta continuamente entre secuencias de
cardcter discontinuo, cada una de las secuencias aparece marcada
por una fuerte metonimia; es decir, ante la ausencia de
continuidad, los hechos y objetos mostrados se convierten en
extractos de réalidades mucho mds amplias que las mostradas. Cada
hecho mostrado "representa' de este modo a muchos hechos
ausentes.

Este procedimiento es empleado especialmente en lo que se
refiere a los escenarios de las acciones; loé cuales aparecen
comb referencias respectd dé los personajes y de las situaciones
mostradas.

El primer espacio mostrado, durante la secuencia inicial,
que funciona como una especie de prélogo de todo eljfilme, es la
habitacién de Vina. En un gran acercamients, la cémara recorre el
lugar, mientras aparecevla mano de Vina poniendo un disco('y se
muestran portadas de discos que ofrecen tanto una imagenvdel
personaje como de los cruces culturales en los que se sitda el

filme, con fotos de Charlie Parker junto a las del compositor
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popular brasilefio Gilberto Gil, autor de la misica incidental del
filme, quien practica esos mismos cruces culturales, en su caso
entre el rock y la misica popular bahiana de origen africano,

De un modo similar funciona la aparicidén de los edificios de
departamentos en los que viven Vina y Drime, esgpecie de
multifamiliar que alberga a cientos de familias y donde se pone
de manifiesto la masificacién de la vida contemporinea.

Aunque seria evidentemente errdneo considerar a Un Tren para
las Estrellas como un recorrido exhaustivo por todos los estratos
gociales y por todos los escenarios posibles de Rio de Janeiro
(lag intenciones del filme no se dirigen a una visién de conjunto
regpecto de la ciudad, sino respecto de los cruces culturales del
Rio contemporaneo), si es posible reconocer en el filme la
intencién de presentar una muestra de diversos escenarios tipicos
de la urbe, siempre en funcidén del tema enunciado.

As{ aparecen escenarios en los cuales se manifiesta el
encuentro entre distintas formas culturales,. como la boupique en
la que trabaja Nicinha, en la cual es posible reconocer las |

tiendas de clase media alta que abundan en la zona sur de Rio,

. especie de importacién de formas culturales europeas y

estadounidenses, en las cuales, sin embargo, se realiza una
mezcla entre las modas que surgen en la propia ciudad y las
influencias extranieras.

El centro nocturno en el que trabaja la madre de Vina es
también manifestaciéﬁ de aquella tensién entre lovtradicional y

lo "moderno", en las reminiscencias de las diversiones
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tradicionales y el cardcter comercial que adquieren la wmisica,
vestuarios y bailes de carnaval en el contexto de un club
nocturno.

La representacion de lo directamente popular aparece en las
secuencias dedicadas a las favelas, donde apavecen los habitantes
mas pobres de la ciudad, cuyas formasg culturales se encuentran
(al menos por lo que muestra el filme) préacticamente marginadas
de las masivas. Es)significativo que la cinta no realiza un
juicio al respecto, es decir, no idealiza la situacidn de los
pobres como representantes de una "auténtica® cultura popular, ni
presenta con ninguna especial virtud al samba o al sincretismo
entre el cristianismo a los cultos afro-brasilefios. Se trata, en
cambio, de otra.manifestacién de la caida de los medelos
culturales populares tradicionales, en la medida en que éstos
sélo permanecen en las zonas wds pobres,

En Un Tren para las Estrellas, los personajes son
constantemente contrastados con la gran ciudad, desde el momento
en que Vina toca el saxofén en la azdtea dé un edificio, o pﬁando
sale del estudio de grabacién y se lo ve perdido entre la
multitud; también ocurre lo mismo en las escenas en las que Vina
y Nicinha hacen el amor, cuando se encuentran en la azotéé de un
edificio y contemplan la bahia. Con estas tomas se remarcé, pof
un lado, el carécter minﬁscuio de los personajes y sus historias
personales frénte a la gran ciudad, que los convierte en anénimos
habitantes cuyas vidas resultan insignificantes; pero,:alvmismo

tiempo, se expresa también su cardcter de representacién de las
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vidas de millones de otros individuos. Asi, se refuerza el
cardcter de Un Tren para las Estrellas y sus personajes, de

"modelos" que ayudan a comprender lo real.

LLUVIAS DE VERANO

La ambientacidn escénica de esta pelicula es en una calle
donde vive la mayoria de los personajes, la casa del protagonista
y en el bar ubicado en esta misma calle, donde los hombres se
encuentran para charlar mientras comen o beben algo.

Incidentalmente aparecen otros espacios, como la habitacién
de un hotel o una calle con edificios de departamentos.

Aunque la accién de Lluvias de Verano se desarrolla en un
barrio evidentemente popular, en el cual viven empleados de
comercios, obreros y funcionarios menores, el escenario esté
lejos de hacer referencia a las "favelas" o poblaciones
marginales, en las que habitan los sectores més marginéles y
miserables de Rio de Janeiro. Se trata, mids bien, de Qn barrio
del cual es posiblé adivinar que en alguna época albergé a
habitantes de una clase media en ascenso, la cual se encuentra
hoy en ¢amino de un progresivo empobrecimiento (ninguno de los
personajes parece tener perspectivas de mejoramiento eﬁ su nivel
de vida). Un barrio antiguo que alberga atGn formas de vida y de
relacionés socialeé que la modernizacién de la ciudad y las
transformacioneé en las relaciones sociales que ésta implica,

tienden a hacer desaparecer.
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Se trata, pues, de una especie de reductc donde sobreviven
formas de convivencia cotidiana entre vecinos que tienden a
desaparecer. Asi, resulta significativo el hecho de que los
personajes protagdnicos se encuentren en la llamada "tercera
edad", es decir, se trata de ancianos, y que el propio barrio se
encuentre destinado a la desaparicién con la construccién (segin
dicen los personajes) de un viaducto que pasard por alli y
obligard a demoler el barrio,

En cuanto a los escenarios, éstos comparten esa idea
fundamental, convirtiéndose en manifestaciones de un mundo en
vias de desaparecer; por contraste, aparecen otros escenarios que
muestran el nuevo tipo de vida que se impone., Este Gltimo es el
caso de los edificios de departamentos que aparecen como fondo de
la escena en que el bandido Lacraia y Lurdinha‘huyen en un taxi,
ayudados por don Alfonso, y van a casa de la madre del primero.
Aunque no aparece la madre, es posible adivinar su presencia y
sus caracteristicas a través de ese escenario de edificios muy
grandes, relativamente moderncs (en el sentido de‘construidos
recientemente) pero en ruinas. Un escenario en el cuél la vida
comunitaria del barrio parece imposible (el propic hecho de que
los personajes se encuentren en toda la escena en el ‘interior del
taxi refuerza la idea de un sitio inhéspito), y donde ée adivina
el hacinamiento de sus habitantes.

En oposicién, el barrio de la historia‘esté presentédd de
forma tai que continuamente se resalta la vida comunitaria QUe

alli se desarrolla. En la calle, la cdmara ocupa un lugar'tal que



permite la construccién de un espacio en el cual circulan los
distintos personajes entre varios puntos: la casa de don Alfonso;
la calle central, que se convierte en una especie de plaza
piblica donde se reiinen los habitantes del barrio (ya sea para
una representacidén de artistas populares, para un partido de
futbol callejero, para un desfile de samba o para compartir los
sucesos gue les atafien); la casa de don Lorenso, el payaso, que
se ubica al otro lado de la calle, y el bar, donde se relinen los
personajes para hablar entre si. Esporddicamente aparecen otros
escenarios que pueden ser entendidos como representaciones
también del conflicto entre los viejos y nuevos estilos de vida:
un cine y un teatro de espectdculos populares.

La casa de don Alfonso eg el principal escenario de
interiores que aparece en la pelicula. Es en varios sentidos el
centro de las acciones, pues es alli el Gnico lugar donde en
algin momento llegan a reunirse todos los personajeh.

Asi, la casa de don Alfonso no s8lo aparece como una
maperializacién de las caracteristicas de este peréoﬁaje, con
muebles antiguos que alguna vez fueron manifestacién de
prosperidad y hoy se encuentran en decadencia, 105 cuales hacen
pensar, al mismo tiempo, en estilos de vida arcaicos y en un
biénestar que ya no existe; ademds de aparecer como'v ,
representacién de su propietario, la casa de don Alfonso puede
ser vista como manifestacidn de los modos de vida de todos los

personajes.
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5.7. LOS PERSONAJES POPULARES Y VIDA COTIDIANA
LLUVIAS DE VERANO

Para poner en marcha el andlisis socioldgico de los
personajes, la realidad sera estudiada en base a lo cotidiano de
la gente, la manera de vivir de cada sujeto en una comunidad
determinada. Segln Agnes Heller, cada individuo vive de manera
diferente su cotidianidad, y solamente en lo que se refiere a la
manutencidén de la especie, o sea, s6lo la parte animal del
hombre, acttta de la misma manera en la cotidianidad. "En la vida
cotidiana de cada hombre son pogquisimas las actividades que tiene
en comin con los otros hombres, y ademds éstas sblo son idénticas
en un plano muy abstracto. Todos necesitan dormir, pero ningund
duerme en las mismas circunstaﬁcias y por un mismo periodo de
tiempo; todos tienen necesidad de alimentarse, pero no en la
misma cantidad y del mismo modo" (20).

La realidad serd interpretada aqui como lo cotidiano de que
habla Agnes Heller, la manera de vivir de las personas en una
sociedad. Esta vida cotidiana es para la investigadora citada "la
reproducecién del hombre partiéular. [...] el particulaf nace en
condiciones sociales concretas, en sistemas concretos de
eXpectativas, dentro de instituciones concretas" (21), Eso
significa que el hombre debe aprender a usar el sistema de leyes
de la sociedad en que vive y el.modo de vidafdél estrato social
al que pertenece para poder sobrevivir, Héllef ejemplifica esto

con un indio de América, que si no'aprende las huellas que debe
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recorrer en una selva muere (22). Para el hombre moderno, dice,
si no aprende a atravesar la carretera puede morir,

En base a estas diferencias de c¢émo cada sujeto vive su
cotidiano es que serd analizado cada personaje. Las instituciones
sociales presentan las normas de la vida cotidiana de una forma
establecida, pero la gente las realiza a su manera. "La
apropiacién de las cosas, de los sistemas de usos y de
instituciones no se lleva a cabo de una vez por todas, ni
concluye cuando el particular llega a ser adulto. [...] El
particular, cuando cambia de ambiente, de puesto de trabajo, o
incluso de capa social, se enfrenta continuamente a tareas
nuevas, debe aprender nuevos sistemas de usos, adecuarse a nuevas
costumbres" (23) .

Lo popular se manifiesta en las dos peliculas que son objeto
de esta disertacidén a través del trabajo y de las manifestaciones
culturales, ya sea lo popular tradicional o lo popular masivq. El
cineasta demuestra la contradiccién que existe entre estas dos
formas de la cultura popular, una. contradiccidn entre lo.moderho
y lo tradicional.

Frente 51 trabajo, en Chuvas de Verdo el anciano se jubila, .
la anciana falta a un dia de trabajo cuando la policia llega a la
calle para llevar el bandido y don Alfonso por habeflo’escondidoA
Isaura representa a una seflora honesta que trabaja hace muchos
aflos a tras de unkmostradér de tienda de suburbio para sustentar
a sus hermanas mayores. El dia de la confusidén en la calle ella

resuelve faltar al trabajo.
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Cardoso tiene su bar y atiende ademds en lag casas de los
vecinos llevando cervezas cuando le piden por teléfono. En su bar
reldne al vecindario para hablar de sus asuntos cotidianos. Hay
otros personajes que representan varias modalidades de trabajar,
o de no hacerlo, como la figura del malandro Pereba que entrega a
la policia a su viejo amigo don Alfonso para sacar dinero de la
policia cuando encuentre Lacraia en el escondite de Don Alfonso.
Sanhago es el obrero honesto que no permite que don Alfonso sea
encarcelado y miente para salvarlo frente a la policia, cuando
dice que la camisa sucia de sangre es suya, que se cortd con un
pedazo de botella. El payaso estd viviendo de los recuerdos de
los buenos tiempos, antes de que los medios de comunicacidn le
quitara su prestigio en la sociedad, como .agente de :
entretenimiento al piblico. En la figura de este personaje lo
popular se manifiesta en el cruce entre el trabajo y la cultura.
El trabajo para sobrevivir y la cultura para informar y
entretener. Lorenso sufre los cambios culturalés, lo trédicional
sustituido por lo moderﬁo;bLa televisién y el cine vienen a
reemplazar su trabajo en el circo. La pelicula planteé esta
cuestion, de lo moderno yvlo'tradiciOnal. El viejo don Alfonso,
por ser un’hombre bueno tradicional saiva al bandido,‘de las
garras de la policia, y el payaso don Lorenso que alguné'vez fue
famoso en €l personaje del payaso Guarand. Pefo}en la época del
progreso, de los medios masivos, no le queda‘més que recuerdos .y
actuar en la vecindad para los nifios de ahi en el domingo.

También en esta contradiccidén entre lo moderno y lo tradicional
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estd la actriz decadente (Virginia) que actiia en teatro popular,
en el antiguo teatro de revista como vedete. Blla dice a la gente
que ya actud con Tdénia Carrero, actriz famosa de telenovelas.

Otra manera de ver el trabajo totalmente diferente de los ya
citados hasta ahora es Geraldinho, yerno de don Alfonso, que para
cambiarse de barrio de suburbio para el barrio elegante de la
zona sur de Rio tuvo que estafar a la gente, como &l mismo afirmd
en casa de su sueqro cuando su mujer lo acusd de engafiar a los
imbéciles., El representaria las perspectivas que el sistema
soclal imperante ofrece como posibilidades de movilidad social a
los habitantes del barrio; solamente las de integrarse a las
formas de competencia capitalista, en las que se gana dinero "a
costa de los imbéciles”, participéndo Qnicamente en aquellos
resquicios que el sistema permite a los sectores de clase media
empobrecida, mds cercanos a la estafa (el "malandraje de corbata
y capital" del que habla Chico Buarque) que a las reglas apegadas
a la ley del capitalismo moderno, al cual €&l np~tiene acceso.
Pero Geraldinho es a la vez es el hombre con fantasias de ser
mujer. Lo atrapa su mujer con otro hombre con un vestidé igual al
suyo. Tal escena alcanza un valor simbdlico pof el caracter el
personaje. Por debajo de su apariencia de éxito social,:

Geraldinho esconde una “doble vida" que es la de aquel

tarribista" que intenta ocultar su verdadero ser ante los demds.

‘Bsto, por supuesto, no implica un comentario en torno a la

homosexualidad del personaje, sino sobre los afanes de

"mimetismo" ante lo que &l percibe como el mundo del ‘“éxito".

A
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Don Abelardo, el jubilado que habla todo el tiempo por

teléfono cuando ve uno cerca, representa al tradicional sefior
noralista que no acepta que su mujer trabaje fuera de la casa y
odia Virginia, la actriz que es novia de su Unico hijo Paulinho.
Ella, ademds de ser grande para él, trabaja y muestra el cuerpo
al piblico. Dona Held, esposa de Abelardo vive fuera de la
realidad, a(n aceptando que su hijo tenga a Virginia como novia,
espera que un dia él le dé nietos. Graba unas canciones al piano
para estos nietos que ella espera. Ella no es muy feliz como
mujer. Su esposo ya no hace el amor con ella. Estudié piano
cuando era nifia pero la familia no quiso que fuera una pianista
profesional. Dodora, hija de Don Alfonso casada con el malandro
de "corbata y capital" es la tipica mujer vulgar del pueblo que
atn silendo rica no tiene la compostura perteneciente a las reglas
de una mujer educada. En la fiesta de jubilacién de su padre
grita fuerte palabras obscenas a su esposo Geraldinho cuando él
se iba sin ella. Aunque la falta de educacién no aparece como
caracteristica propia de lo popular, porque no todos los .

personajes que forman parte de este cotidiano popular-actian como

_este personaje, el cineasta quiso en esta peliculas mostrar las

varias maneras de actuar de.lo cotidiano popular. Como yq:fug
dicho, io cotidiano no‘es igual para todos en una misma sbciédad.
Con relacién al trabajo, ya se pudo ver varias formas de
concebirlo por los diferentes peréonajes. Lo viejo‘sg entrecruza
con lo nueﬁo. Lo popular tradicional se contrxapone con lo popular

masivo, producido por los medios masivos de comunicacidén
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propiciado por el progreso. El progreso a todo instante muestra
en esta pelicula su cara. En el inicio y fin del film se habla de
que pasard un viaducto en aquella calle y todo cambiard. La
pareja de viejos oyen al cantante de temas populares roméﬁticos
de los afios 50 Francisco Alves, con nostalgias de aquellos
tiempos pasados, y hacen el amor cuando creian que no podian
hacerlo por ser viejos, como si el sexo fuera cosa de los jévenes
solamente. Ellos gritan con alegria que ellos pueden también
hacer el amor cuando lo logran.

Lurdinha, la sirvienta de don Alfonso, aprovecha su lugar de
trabajo para esconder a su novio Lacréia, bandido peligroso
buscado por la policia. Lacraia es el lnico verdadero "favelado"
(habitante de los barrios marginales) de la narracién. Es el
hombré que fepresenta al "lumpen", aquellos habitantes de Rio que
se encuentran fuera de toda posibilidad de acceso al trabajo
convencional y se dedican a actividades que van‘desde,ocupaciones
ocasionales a la mendicidad, el robo o el crimen. E1 représenta
una dq-las modalidades del malandro actual. No el malandro de
antafio. El es bandido de mafia, de los cerros, de las favelas. Es
el criminal gue nunca queda en la circel, pues~consigue escapar o
huye antes de ser encarcelado. En ese caso su madre lo protege,
asi como su novia y don Alfonso. Esta proteccién que .
eSponténeamente le ofrecen don Alfonso o Lurdinha‘se vincula con‘
los casos reales en que la propia poblacién protege a estos
criminalea, ya sea cuéndo ellos ayudaﬁ fihan:ieramente a los

habitantes de determinados cerros o favelas, o porque encarnan al
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mito popular tradicional del bandido justiciero que se enfrenta
armado en contra de los poderosos. La propia pelicula no deja de
idealizar al personaje, que es el \inico personaje masculino
verdaderamente guapo, y aparece continuamente con el torso
desnudo.

Otra contradiccién de lo moderno con lo tradicional en lo
popular aparece cuando la madre de Lacraia le manda a éste una
cadena con la imagen Ogum (dios de la guerra en la mitologia
afro-brasilefia) y don Alfonso, que en ese caso representa lo
moderno, no cree en esa divinidad, que es parte de la cultura
tradicional; para él Ogum es San Jorge.

Las hermanas de Isaura, de quienes sdlo aparecen sus voceé
en ia cinta, siempre hablan de telenovelas. Representan a gran
parte de la poblacidén moderna que sabe todo lo que pasa en las
telenovelas. Son personas que tienen a la televisidn como su
forma de entretenimiento. Por otra parte, ello muestra la
presencia de lo masivo moderno en contradiccidén a lo masivo
tradicional, presente a través del circo con el viejo Lorenso, el
antiguo payaso, Yy la actriz decadente de teatro de revista de
barrio. La televisién y el cine ocupan el lugar del circo en la
actualidad,

Los grupos de gente disfrazada bailando carﬁaval que apafece
algunas veces en la pglicula es la forma de representar esta |
cultura popular que caracteriza la cultura popular carioca por
excelencia, En el momento én que don Alfonso llega a suvcaéa

lhego de su Gdltimo dia de trabajo, los amigos del vécindario le
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hacen una fiesta y en este instante pasa un bloco de carnaval,
grupo de "fuliones" disfrazados tocando tambores, bailando vy
cantando el samba. La figura del sambista caracteriza esta
manifestacién cultural del brasilefio y en egpecial del carioca
{(de Rio), por todo lo ya explicado anteriormente en el capitulo
sobre cultura de Rio. Aqui no aparece en forma masificada del
carnaval para el turismo, sino del carnaval de barrio, de la
alegria de la gente, como era antes de que llegara a ser lo que
es hoy, con mucho lujo hecho mds para el turismo de que para la
diversién del pueblo. Pero en esta pelicula Diegues busca el
carnaval y el samba en su forma tradicional y lo presenta en la
forma de alegria para el pueblo, con un grupo pequeiio de

danzarines disfrazados para la ocasidn, en las calles del barrio.

UN TREN PARA LAS ESTRELLAS

En esta pelicula lo popular masivo se mezcla con lo popular
tradicional, sobresaliendo lo masivo? En el caso de Vina, que
toca saxofén en grupos de rock y piensa un dia ser famoso, es
evidente la caracterizacién de lo masivo, Con el personaje Drime,
el amigo de Vina, se muestra una lucha para salir de 1o’popu1ar
tradicional para acceder a lo masivo. Salir de su modo de trabajo
que .eg una forma tradicidnal, como ‘vendedor de frutaS'y verdufas
en uﬁ mercado, para ir vivir y tréﬁajar en Nueva York. Para
obtener estos objetivos Drime se transforma en ladrén. Intenta
asaltar a una pareja de viejos y sale herido, y luego muere sin

concretar su suefio, Es el personaje que representa a muchos
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jévenes que viven sin perspectiva, sin ilusién en una ciudad de
Brasil como Rio de Janeiro que no ofrece una condicién de vida
considerada digna para todos sus habitantes. Hace algunos afios
habia un slogan en esta ciudad que decia: "La salida para la
crisis de Brasil estd en el Aeropuerto Internacional". Era el
periodo en que mucha gente abandonaba Brasil para trabajar en
otros paises.

Vina es moderno en su forma de trabajo, pues toca en grupos
de rock, pero es tradicional en la vida amorosa. Cuando su novia
Nicinha desaparece y se va a trabajar con la mafia, é1 como un
gran romdntico se la pasa buscdndola. En la bidsqueda a su novia
Vina tiene como aliado a un comisario que adopta la "modernidad"
dominante y que no cree en las creencias populares tradicionales.
En una favela, Vina acompafia a este comisario a descubrir un
cuerpo de una muchacha asesinada cuando iba a ver la Santinha. La
Santinha (Santita) hace milagros y el pueblo va a visitarla y
pedirle ayuda. El comisario tuvo ganas de golpear a la gente que
apoyaba a Santinha. No hizo porque la ley protege a la‘gente con
relacién a su libertad de creencia, como lo dijo €l. Mas dijo que
los brasilefios son burros, que es por eso que la gente del
extranjero no cree en ellos. Mientras el comisario cree asi, log
sambistas de la favela cantan un samba en homenaje a Santinha,
gue en este momento hace un milagro, dejando que caigan semillas
de cereales en la favela. La tia de Santinha dice que fue

Jesucristo quien la mandé alli para acabar con el hambre de los,
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brasilefios. La creencia popular en la Santinha se contradice con
lo que piensa el delegado moderno.

La introduccién de un "milagro' en el contexto de una cinta
que funciona segin las leyes "realistas" del mundo verdadero,
aparece como una explicita metdfora de algo que el propio
espectador se debe encargar de interpretar. En el contexto en el
que se presenta tal hecho, el de los cruces culturales, de la
contradiccidn entre las formas de la cultura de la masas y la
cultura popular tradicional, este hecho puede ser visto como una
manifestacion de la fuerza de las formas tradicionales de cultura
(representadas por las creencias sincréticas), y por el samba
(pagode) que se toca en las favelas, cuyas formas de vida
contindan siendo operativas manteniéndose ajenas a las formas
culturales contemporédneas, manifestadas tantoc en la cultura de
masas como en la educacidén oficial que ha recibido el comisario
de policia.

La sefiora ciega, la madre de Drime representa la mujer
popular tradicional, que trabaja en un mercado de suburbio con su
hijo. Vive ilusionada con el hijo, que un dia le va a comprar una
televisién a color. Mientras, Drime planea un robo péra poder
huir de aquella vida y irse para Nueva York, ciudad en la que
siempre quiso vivir. O sea, &1 quiere salir de esta vida de
muchacho bueno que trébaja con la madre para sobrevivir para ir a
una otra vida mds moderna, vivir en Nueva York y hablar el |
inglés. A él le encantan las palabras en inglés, que para él

representan lo moderno, y lo masivo, El rock y las peliculas
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estadounidenses que entraron en Brasil como principales
representantes de la cultura de masas, encarnan la idea de lo
moderno para grandes sectores de la poblacién.

El tio de Vina arregla aparatos de radio y televisién para
sobrevivir; es un modelo tradicional de trabajo porque es el
trabajo en la casa, gracias al cual entra dinero de vez en cuando
para vivir, No es el obrero segin el modelo moderno, que sale de
madrugada y llega por la noche a la casa después de una larga
jornada de trabajo. La paradoja se encuentra, sin embargo, en que
su forma de trabajo tradicional, cercanc al artesanal, estd
fundado en la existencia de los mismos aparatos modernosg que
representan la superacidén de su modo de vida., El apoya a su vez a
su sobrino que toca saxofén con rockeros.

La madre de Vina, Camila, trabaja en una casa nocturna en el
barrio de Copacabana, donde centenares de tufistas de diversas
partes del mundo asisten en busca de placer. Ella es una mujer
mayor, lo que hace que tenga un pequefio piblico. Representa a la
mujer carioca que trabaﬁa en la vida nocturna alimentando la fama
de la ciudad de Rio de Janeiro como el. "Paraiso del Seiq“.

El Periodista editor de un periédico representa lo masivo de
los medios de comunicacién. Cuando Vina le pide ayuda ﬁara
encontrar a su novia, el periodista le hace proposicionés que - se
contradicen con los hechos reales, con tal de tener populéridad y
ganar publico. Vina no lo acepta.

Nicinha es ia muchachavmoderna que no acepta la tradicional

forma de trabajo para sobrevivir. Entra a la mafia para conseguir
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dinero. Rie de Vina cuando éste dice que un dia va a ser rico.
Ella cree que eso es imposible. Dice a él que "caiga" en la
realidad. Para ella el método de trabhajar en una tienda, como era
su caso, no le bastaba. Deja a sus padres, madre fuatil que no
sale de frente a la televisidn, y del padre jubilado cque no
aguanta la esposa que tiene. Ella deja también a Vina, que para
ella es un sofiador a la manera antigua, y salta a una manera mas
rapida de ganar dinero, que podria ser considerado como
manifestacién de la lucha y de la interrelacién entre lo
tradicional y lo moderno.

Jacaré es el tipico ladrén sin escriipulos que no pensé dos
veces en dejar a su supuesto amigo Drime sélo en casa de la
pareja de viejos cuando este recibié un tiro al intentar
robarlos. Se escapd solo cuando se dio cuenta de que Drime estaba
herido. Vina logra tocar con un cantante de rock muy famoso de
entonces, Cazuza. Termina su actuacién en la pelicula cuando estd
tocando en un concierto con dicho cantante y el comisario lo
busca para que swe encuentre con Nicinha que él habia encontrado
trabajéndo para la mafia. En ese momento él logra salir con
Nicinha y esta le cuenta los motivos por los cuéies se fue. El
toca y otra vez desaparece su novia. En ese instante él se
concientiza de la manera de pensar de Nicinha y ya no la busca.

' Otro recurso a través delycual la‘peligula ofrecé una
muestra de la interrelacién entre lo tradicional y lo moderno es
el samba, que en esta pelicula aparece én su forma més

tradicional, con un grupo de pagode, que es una variacién del
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samba actual tocada en los barrios populares con mucho sonido de
tambores, cantando sus composiciones sobre la santinha; sin
embargo, el género musical también es producido y distribuido de
forma industrial por la grandes compafiias fonograficas y
radiofdnicas. Esta modalidad del samba representa lo popular mas
popular, es el llamado "samba de cerro", de pobres, que se
diferencia del samba propiamente dicho, cantado por cantores
populares y cultos como Chico Buarque, Paulinho da Viola o Jodo
Bosco entre otros.

El cineasta no dejoé de representar al futbol en esta
pelicula. En el elevador de un edificio de zona sur, el padre de
Nicinha (la muchacha que desaparece) imita a un comentarista de
partidos de futhol, mientras toma una cexveza. No es necesario
decir que el futhol para los brasilefios es casi como una
religién, lo que no representa solamente la gultura de Rio, sino
de todo el pais; aunque que en esta pelicula retrata »
especificamente la ciudad de Rio.

La prostitucién no aparece sgolamente en la figura dé_la
madre de Vinicius que hace streap tease en Copacabana, sino en
una prostitucién de mds bajo nivel que es mostrada cuando'el'
comisario va a una casa de prostitucién a buscar Nicinha. Va a un
lugar decadente, feo, con aires de lo popular més pobre, con
travestis y mujeres prostitutas. Esto se puede interpretar como
el otro lado de la prostitucidn, diciendo que ésta ‘no es
solamente practicada para el turismo, sino que hay para todos los

gustos y condiciones econémicas y sociales.



5.8. MUSICA

La misica en Lluvias de Verano estd caracterizando los
recuerdos del personaje cuando don Alfonso oye un disco del
cantante Francisco Alves, que simboliza ademds lo tradicional; en
oposicién, aparece lo romdntico meloso cuando sale Geraldinho
vestido de mujer oyendo Roberto Carlos (ejemplo de aquella
variacién de la misica romdntica tradicional hacia formas
masificadas); también se escuchan samba y chorinho (una variacidn
del samba mas romdntica y mas lenta) retratando el gusto popular,
del pueblo en general. En la comemoracién de la jubilacién de don
Alfonso sus amigos del vecindario traen un bloco de carnaval (un
grupo disfrazado cantando bailando y tocando tambores). En otra
ocasidén aparece este grupo en la calle demostrando este lado
carioca, alegre, segin el cual, pase lo gue pase, el samba es
sagrado 'y la gente no pierde la alegria de vivir.

En Un Tren para las Estrellas, en cambio, la mﬁsica‘eécé
represéntando en casi toda la pelicula el hibridismo cultural,
ain cu;ndo pone el acento en la cultura de‘masas. El personéje
protagonista es un misico que toca saxofén en grupos de rock,
como' se. menciond en la sinopsis y en el‘aﬁiiisis.‘ .

5.9.
EL TIEMPO

El tiempo es uno de los elementos bdsicos del lenguaje
cinematogrdfico. A diferencia de otros lenguﬁjes, como el

literario, por ejemplo, donde la narracién "representa' un tiempo
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externo y autdnomo al mensaje mismo, el relato filmico se
construye en el tiempo, es decir, la duracién misma del mensaje,
de la emisidn, posee un cardcter significativo,

La relacién existente entre el tiempo representado y el
tiempo en el cual se desarrolla la representacidn, dice el
semidlogo italiano Gianfranco Bettetini(24), es uno de los
elementos fundamentales del lenguaje cinematogrdfico, equiparable
a otros elementos como la imagen, el color o los sonidos. La
forma en que a través de una duracidén real, medible en el tiempo
de la emigidn, se representa un tiempo ficticio aparece como uno
de los factores que ayudan a aclarar "el sentido" de un filme.

"[El tiempo del film] es materia de expresién en la misma °
medida que la objetualidad profilmica, que la banda sensible de
la pelicula, el sonido indiferenciado, la luz, el color,
etcétera.®(25).

En este contexto, estudiar las representaciones temporales
‘de una pelicula dada‘ayudaré a establecer una hipétesis'sobre el
tipo de realidad que la cinta pretende expresar.

Aplicando esta perspectiva a Lluvias de Verano, es posible
encontrar varias caracteristicas especificas en su manera de
representar el tiempo. _

v Como se habia apuntado mds arribé, el tiempo de Lluvias de
Vefano ge presenta como cotidiano, “real', en el gual se busca
reproducir simbdlicamente las duraciones efectivas de los hechos
presentados. Miehtras que el relato filmico tradicional estd

constyuido a partir de elipsis explicitas, en las cuales se



175
interrumpe una accidén para pasar a otra en un tiempo diferente
volviendo evidente que hay un transcurrir de tiempo entre ambas
con recursos tales como fundidos, sefialamientos del propio
argumento, relojes o transformaciones de obijetos, en Lluvias de
Verano los "saltos" temporales estdn enmascarados bajo la
apariencia de una accidn ininterrumpida.

En esta pelicula, como en la mayoria de los filmes, y como
en toda obra narrativa, en las cuales se da cuenta de las
transformaciones de objetos o personajes en el tiempo, hay pasos
entre "momentos" diferentes y sucesivos; sin embargo, en este
caso se le quita el énfasis a los "saltos" temporales y se
acent@ia la idea de continuidad, algo que refuerza la idea de un

transcurrir de vidas y situaciones cotidianas, en las cuales nada

-

"extraordinario" acontece.

Dicho de otro modo, se trata de escenas que reproducen (asi

s6lo sea simbdlicamente) una temporalidad realista, y los cortes

entre las escenas buscan pasar inadvertidos, es decir, se

pfesentan comoe. no significativbs.

Aigunos ejemplos:

En la brimera escena, tras la aparicién de los créditos, se
w2 a don Alfonso llegar al barrio desde la estacidn ferroviaria .
flo sabemos porque a sus espaldas pasa un tren). El personaje
camina por la calle y llega a las puertas de su casa, donde dice
que se pondrd un pijama y jamds se lo éuitéré. Luegb, en corte
directo, vemoé a don Alfonso tomar el pijama dezun cajén vy,  acto

seguido, aparece caminando por la calle con el pijama puesto,
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A pesar de que entre estos tres momentos (Don Alfonso en la
puerta, toma el pijama, camina con él puesta) hay elipses
temporales, éstas no contradicen la idea bdsica de continuidad
entre los tres actos. El relato corta los "tiempos muertos'
existentes entre uno y otro momento, sin embargo, simbdlicamente,
se trata de un acto continuo, que sigue la misma légica de las
acciones de la vida cotidiana.

Algo similar ocurre en el episodio de la fiesta en casa de
don Alfonso, que se realiza la noche del viernes, la cual tiene
una gran relevancia dentro de la cinta, pues presenta a los
diversos personajes y situaciones y sienta las bases de las
diversas tramas paralelas que luego se desarrollarin. Se trata,
ademas, de la Unica ocasidn en la que todos los personajes del
filme aparecen reunidos,

Aqui, la fiesta, que en tiempo real habria durado varias

horas, se desarrolla en una duracidn en el relato de minutos. El

procedimiento empleado consiste en pasar de un personaje a otro

en corte directo, como cuando don Lorenso, el payaso anuncia que
el domingo ofrecerd una funcién gratuita y acto seguido vemos al

obrero Sanhago reparar una llave del agua; los doa hechos se

presentan como inmediatamente contiguos, a pesar de que en tiempo

real podrian estar separados por una duracién mis larga; ain
cuando entre los hechos presentadog existe una elipses temporal,
ésta permanece oculta, enmascarada, no significante. Lo mismo
ocurre cuando una conversacidén se interrumpe para presentar a la

sirvienta que anuncia: “Seflor Lorenso: su hija llegd"; para el
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relato esto ocurre Come un suceso continuo, a pesar de que en
“tiempo real® podria haber transcurrido un periodo de tiempo mas
laxgo.

El recurso de presentar hechos separados en el tiempo como
inmediatos, aparece ofreciendo una ilusidn de continuidad, la
cual propone una representacidn temporal que, simbdélicamente,
reproduce el tiempo de la vida real. Este procedimiento se repite
a lo largo de toda la cinta, y en los casos en que hace un corte
temporal mis largo, como es el paso de un dia a otro, acoumpaiiado
dei letrero que indica el dia del que se trata, esta interrupcién
en la continuidad también reproduce a la experiencia real, pues
la disolvencia a negros implica el transcurso de una noche, y al
dia siguiente la accibén se retoma a partir de la referencia a
hechos ocurridos la noche anterior, como la lémpara que sirvid
para iluminar a la actriz, que por la mafiana del sdbado continda
encendida.

En resumen, se puede afirmar que la factura formal de la
cinta se dirige en todo momento a respetar la ldgica de los
sucesog existentes en la vida cotidiana, en lugar de establecer
una légica impuésta artificiaimente por el relato,

El reconocimiento de una “"intencién" de la pelicula en estos
elementos, es decir el hecho de no considerarlos como.elecciones
gratuitas por parte dél autor éiqo como "marcas' que se dirigen a
configurar un universo coherente y completo de significado,

ayudarad a establecer el "comentario" sobre lo real que el filme

propone.
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Un Tren para las Estrellas obedece a reglas tradicionales de
representar el tiempo. Hay secuenclas en el sentido de saltos
entre espacios y tiempos diferentes, con indicaciones que vuelven
explicitos tales cambios. Se utiliza un "argumento" en el sentido
tradicional, es decir, un suceso que ge convierte en el motor que
empuja el desarrollo de distintas acciones; en egte caso se trata
de la desaparicidén de Nicinha. La bisqueda de la muchacha,
misteriosamente desaparecida, sirve como motivacidn de los actos
de ios personajes y como elemento que vincula entre si a los
personajes.

5.10. UNA "REPRESENTACION" DE LO REAL

A partir de la hipétesis (sobre la cual ya se ha insistido’
en las paginas precedentes) de que Lluvias de Verano se ofrece al
espectador como una representacién explicita de lo real, como una
representacién de un mundo que responde en su légica al del
verdaderamente existente, se pueden establecer interpretaciones
que vinculen a log mundos representados con el real.

Un primer elemento que puede ser identificado como uno de
los sentidos existentes en el filme es la reflexién en torno al
conflicto entre los modos de vida arcaicos que subsisten en el
barrio representado, y las nuevas formas culturales que amenazan
su existencia. En términos de cultura popular, se puede afirmar
que para Diegues el conflicto se resume en la oposicién entre la
cultura promovida por los medios masivos de comunicacién (o'por
la masificacidn de la vida contempordnea en general) frente a los

ugos populares tradicionales.
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Un mundo que paulatinamente perece a la vista de los
personajes; asi se puede entender al personaje de Abelardo, un
anciano cuya ocupacién principal consiste en averiguar por
teléfono la salud de una larga lista de conocidos de su edad que
guarda en un cuaderno, tachando a aquellos que van muriendo; en
el mismo sentido se puede entender la presencia del payaso
Lorengo, representante de una forma de cultura popular que se
encuentra en proceso de extincién frente a las formas de
diversidén masivas, y quien durante un didlogo con don Alfonso (el
cual tiene lugar, significativamente a las puertas de un cine)
afirma: "El trabajo estd escaso, losg circos se estdn acabando,
pero la culpa es de..."

Lorenso no termina su frase, del mismo modo en que Diegues
evita presentar una obvia moraleja en torno a la realidad
presentada. Sin embargo, la aparicidén de una sala de cine como
fondo durante el didlogo, la constante lectura de los peridédicos
sensacionalistas que reportan crimenes, las telenovelas que la
vecina Isaura y sus hermanas ven cada noche, no dejan dudas sobre
el motivo del desempleo de Lofenso.

Ninguno de los jévenes que aparecen en la historia parecen
vzner la posibilidad de rehacer una fofma de vida similar a-la de
sus padres, y tanto Paulinho, el eterno estudiante, como el
bandido Lacraia o Pereba, elvvividor, encarnan en s{ mismos el
declive de la forma de vida que aln subsiste en el barrio.

Hay varios signos eﬁ Un Tren para las Estrellas que. indican

lo.real. Los mds comunes son los representados por Nicinha, la
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muchacha que entra a la mafia porque no se encaja en el sistema
de trabajo convencional y por Drime, el joven pobre que lucha
para salir de Bragil para Estados Unidos. Estos son hechos reales
en las dltimas décadas. Los jdvenes buscan una alternativa de
vida y de trabajo saliendo del pais para otros desarrollados.

En las dos peliculas de Diegues analizadas en esta tesis lo
popular se manifiesta tanto en las modalidades tradicional cuanto
en la magiva, asi como en la tercera modalidad, de lo popular
como las formas de resistencia cotidiana de las clases menos
favorecidas econdémicamente, de que hablan los estudiosos Garcia
Canclini y Martin Barbero. En Lluvias de Verano lo popular
tradicional tiene mds peso, mientras que en Un Tren para las
Estrellas predomina lo popular masivo en la figura del rockero,
el personaje principal. En la primera lo tradicional se
manifiesta en la figura del jubilado don Alfonso.

En la cinta Un Tren para las Estrellas hay marcas evidentes .
del hibridismo cultural del cual habla Néstor Garcia Canclini. Se
mezclan claramente cultira masiva con tradicional, y pequeﬁas
seflas de la alta cultura. Lo tradicional se manifiesta en las
creencias populares en la figura de la Santinha, en el grupo de
sambistas- pagodeiros, en la forma de trabajo del tioyde.vinicius

(arreglar aparatos en su departamento); la alta cultura puede

-estar presente en la figura del comisario que se dice culto, con

" muchos estudios y por ello no puede aceptar que la gente crea en

la santinha, incluso llama a la gente de burra, por estar en la

favela adorando a la santa.



Lo masivo estd presente en casi toda la historia, en el
rockero Vinicius y en los grupos para los cuales toca, y en la
madre de Nicinha que ve mucha televisgidn.

La tercera modalidad del popular como las propias luchas de
lo cotidiano de la gente pertenecientes a las clases
trabajadoras, es posible ejemplificarla con: la madre de Vina, la
mujer que hace streap tease en Copacabana para sobrevivir (como
ella dice: cada quien vende lo que tiene) o las denuncias de los
residentes de la favela donde existe una Santinha que hace
milagros. También se puede juntar a esta (ltima modalidad de lo
popular, las tomas de la fachada del edificio donde viven los
protagonistas (Vina y Drime), con aspecto de maltrato y pequefios
sus espacios. Es una forma de retratar lo popular a través del
tipo de vivienda de los personajes. No demuestra pobreza de
favela (cinturén de miseria), mds bien, el grupo heterogéneo,
viviendo su cotidiano en la batalla para sobrevivir, segin la
tercera concepcidén de lo popular antes mencionada.

En Lluvias de Verano hay una preocupacién por retratar lo
pbpula; tfadicional, mientras que en Un Tren para las Estrellas
se muestra la cultura masiva, sin una preocupacidén por |
criticarla. La cultura de masas aparece como parte de ﬁna
sociedad "moderna", algo ejemplificado por el rock, eﬁi
contradiccién a lo tradicional, en la escena del hombre qﬁe le
pide a Vinficius (rockero) QUe togue el tema "Blue Moon", en un

bar donde tocaba rock. Lo contradictorio estd en la reaccién del
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pliblico que oia al rock y se opone al hombre que pedia el jazz de
la década de 50,

El cineasta interpreta la realidad social (formula modelos
sobre lo real) en la medida en que habla de ella a través de sus
personajes. La refleja cuando retrata determinados hechos
caracteristicos de lo popular, como si realmente estuviera
fotografiando el modo de vivir de la gente, También se puede
decir que lo que hace reflejar la realidad en Lluvias de Verano
es el hecho de haber sido realizada en base a noticias de los
periddicos cariocas. Es como una especie de crénica de la vida
suburbana de la ciudad, donde Diegues se permite hacer un retrato
de lo real, de lo cotidiano de los cariocas,

En Un Tren para las Estrellas la realidad se refleja en el
personaje de Cazuza, un misico que realmente existia en la época
de la realizacién del filme, y no cambié su nombre.en la pelicula
para su participacidn caracterizado Eomo cantante exitoso.
Vinicius toca saxofén con este cantante en un gran concierto, que
es su momento de revelacidén como misico.

En cuanto a la interpretacién (modelo) y/o reflejo de la
realidad, se puede decir que en ambas peliculas se interpreta mis
que refleja la realidad social de las clases populéres derla
ciudad de Rio, porque en la mayoria de los personajes se
representan hechos cotidianbs, que podrian ser o ﬁo verdaderos.
Sin embargo, se puede considerar el reflejo del cotidiano de
determinados personajes que manifiestan la cultura popular

carioca  (de Rio), a través de los hechos reales mencionados, como
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es el caso de los recortes de periédicos que el cineasta usd para
reproducir gran parte de los episodios en Lluvias de Verano.
También, como se menciond anteriormente, Diegues convivié con el
vecindario donde filmd la pelicula Lluvias de Verano un mes antes
de las filmaciones a fin de retratar mejor la vida cotidiana de
las personas que viven ahi. Incluso é1 afirmé que hizo algunos
cambios en el quidn después de haber convivido con la gente del
suburbio carioca. Diegues cuenta que convivid con algunos de los
personajes, tales como el taxista que peleaba mucho con su esposa
y el hijo que siempre se la pasaba haciendo cursos y no paraba
nunca de estudiar pagado por los padres.'Con estos hechos es
posible creer en un reflejo della realidad, realidad considerada
como el dia a dia de las personas. Lo que ellas hacen para
sobrevivir y para divertirse, elementos bdsicos de lo cotidiano.

En el .capitulo referente a la cultura de Rio, se describid
como una manifestacién de la cultura popular a los personajes del
*Jogo do Bicho", sin embargo, esto no aparece por lo menos de
foxrma clara en las dos peliculas estudiadas. Este elemento puede
estar Emplicito en el "banquéro" del Bicho (los cabecillas |
millonarios, que manejan este juego ilegal) en el personaje de
Geraldinho de Lluvias de Verano, que puede ser considerado un
"malandro de corbata y capital’, que engafia a los tontos, como se
afirma en la pelicula mencionada. Los deméds personajes y las
manifestaciones de la cultura popular de Rio presentados‘en este
trabajo, se encuentran retratados en las dos peliculas

analizadas, como se puede comprobar en el capitulo anterior.
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Los elementos mds conocidos de la cultura de Rio son: el
samba, carnaval, cultos afros-brasilefios, el fdtbol, el comercio
del sexo en Copacabana, y el "malandragem". Dieques en estas
peliculas hace un homenaje a la ciudad de Rio y la vez critica y
divulga los diversos problemas sociales existentes en esta
metrépolis.

Es importante subrayar que en la ciudad de Rio no viven sélo
malandros y prostitutas, como en muchas ocasiones aparecen
divulgados en el extranjero a través de los medios de
comunicacién, en especial en la ocasidn del carnaval. Hay que
resaltar que gran parte de la poblacidén de Rio vive como
cualquier otra persona de cualquier parte del mundo. No hay de
negar que la mujer brasilefia es bastante extrovertida, alegre, en
especial la carioca. Como ya mencioné antes en la parte sobre
cultura de Rio, la manera de ser abierta y extrovertida del
carioca tiene mucho que ver con la filosofia de las gectas
religiosas afro-brasileflas. Se caracteriza por hacer lo que dicen
sus respectivos "santos' (espiritus) y no cargar muchos
prejuicios. Como la mayor parte de las familias que aparecen en
Lluvias de Verano, hayktambién uha porcién de la poblacién
carioca que puede ser calificada "tradicional”, que simplemente
vive una vida como la de cualquier otré persona, con prejuicios,

como . es el caso de don Abelardo, padre de Paulinho, que no acepta

que su hijo se case con la actriz Virginia porque ésta es

vedette, que trabaja mostrando el cverpo semi-desnudo y, ademis,

mucho mayor gque su hijo.



Aungue las dos peliculas de Carlos Diegues responden a
momentos de la historia y del cine brasilefios diferentes, y a
periodos de la actividad creativa del realizador que respondian a
intereses distintos, entre ambas es posible descubrir el
desarrollo de una reflexién que puede ser considerada como la

bisqueda de una definicién de lo popular en la ciudad de Rio de

Janeiro.
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CONCLUSIONES

El andlisis de esta tesis se enfocd a descubrir el uso de lo
popular carioca (originario de Rio de Janeiro) en dos peliculas
de Carlos Diegues, que (seqgin la hipdtesis planteada) se
constituye en un estudio del reflejo e interpretacidén de la
realidad social. El escenario es la ciudad de Rio de Janeiro. A
lo largo de la investigacidn se considerd como reflejo de la
realidad a los elementos tomados directamente de lo existente, es
decir, los usados por una colectividad dada, y como
interpretacién la creacién de modelos culturales propios de‘los
filmes, a través de los cuales se pretende formular conceptos en
torno a algin aspecto de lo real.

Los elementos para el anédlisis fueron tomadﬁs de lo que se
considera como vida cotidiana de los personajes que representan
las clases populares. Lo cotididané es interpretado aqui como la
manera de vivir, divertirse y trabajar de cada ser humano en una
sociedad én el dia a dia. Cada personaje de las peliculas

representa cdmo viven los cariocas considerados pertenecientes a

las clases populares, consumidores y creadores de la cultura

llamada popular.

Desde la caida de los modelos culturales tradicionales,
représentada en los ancianos de Lluvias de Verano, y el
surgimiento de una nueva generacidn marcada por formas culturales
propias, mezcladas con la cultura de masas, preséntes en Un Tren
para las Estrellas, el cine de Diegues ofrece en si mismo una
investigacién sobre el advenimiento en Brasil de lo que se ha

llamado "la modernidad", y su impacto en las capas populares. Es
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decir, la forma en que los grupos subalternos perciben, desde su
vida cotidiana, los cambios introducidos en el pais en las
dltimas dos décadas. Como afirma Garcia Canclini, la "modernidagd"
no llegd a los paises de América Latina de la misma manera en que
llegd para los paises desarrollados. Lo que ocurrid, en cambio,
fue la creacidn de un "hibridismo” que mezcla los wmds diversos
niveles de cultura. Esa mezcla, la manera concreta en que se
realiza en una sociedad y en un momento dados, es quizd el
principal elemento que es posible extréer de las peliculas de
Diegues estudiadas.

Reiterando lo mencionado en la conclusién del andlisis
filmico, las tres modalidades de lo popular {(lo tradicional, lo
masivo y las formas de resistencia) desarrolladas en este trabajo
son mostradas en las peliculas Lluvias de Verano y en Un Tren
para las Estrellas. La primera pelicula hace una especie de
critica a la pérdida de las tradiciones culturales tradicionales,
incluso aparece una especie de nostalgia de los tiempos pasados.
Pero la critica se dirige también a la cultura llamada popular de
masas, cuando esta toma el lugar de la popular tradicional.

La pelicula Un Tren para las Estrellas, en cambio, puede ser
6cnsiderada como un ejemplo de lo que Garcia Canclini llama
hibridismo cultural. Las formas culturales modernas meéclan las
tendencias culturales en sus tres niveles: la cultura de masas,
la tradicional y la alta cultura. Diegues, en esﬁa cinta, mezcla
personajes llamados cultos (representantes de la alta cultura)

con los demds niveles de la cultura, Tales niveles son: lo
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popular masivo, tradicional y lo popular como el propio cotidiane
de las clases subalternas.

En cuanto a la cultura y su representacidén en el cine, se
podria hablar de distintos niveles de percepcién de la realidad a
través de las peliculas. Tomdndose en cuenta la definicidn dada
al concepto “realidad" como un conjuntc de formas simbdlicas
socialmente aceptadas, es posible afirmar que dichas formas
simbélicas permiten representar la realidad y también permiten
mentiy, porque entender la realidad es decodificar las formas
simb6licas. La decodificacién de formas simbdlicas puede
correspondex o no con la realidad, o apénas crear modelos de lo
existente, sin el compromiso de la veracidad. Los modelos no
necesariamente son verdaderos, y pueden ser manipulados en la
representacién de lo real.

En Lluvias de Verano las formas simbélicas consideradas
reales, como reflejos de la realidad, pueden ser ejemplificados
con los siguientes elementos: el barrio, que existe tal como
éparecé y que indica lo tradicional; el tren suburbano, y el
nombre de uﬁa actriz famosa, de televisién, Ténia Carrero; citada
por los personajes en el teatro. Estos elementos, afn. cuando se
integren a una ficcién, que es el filme, aparecen representando
una realidad de la cual participa el espectador de la ‘pelicula, vy .
por lo tanto indican un nivel de realidad familiar y cotidiano.

La creacién de modelos, por otra parte, representa una
realidad mas abstracta, simbdlica, que puede ser “"real" o no,

como es el caso de la actriz que en medio de la representacidén
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ficticia, ge corta las venas y la gente la aplaude creyendo ser
ficticio también. Este personaje y el del payaso, por ejemplo, no
hacen referencia al mundo real sino a conceptos que existen en el
mundo real. El caso de la actriz, se puede interpretar, a un
nivel gimbélico, como la encarnacidn de las diversiones y los
espectdculos populares tradicionales, y como una materializacidn
del conflicto entre el arte que reproduce la realidad y arte-
espectdculo, elementos ambos presentes en las preocupaciones de
Diegues. El personaje del payaso simboliza también las
tradiciones populares, en este caso en conflicto con la cultura
de masas, especialmente el cine y la televisién, que terminan con
el viejo circo y lo convierten en algo anacrénico.

Se puede concluir que el cine es un medio de trasmisidn de
cultura porque utiliza las mismas formas simbdlicas de la
cultura para trasmitirlas y reproducirlas. Para captar la
realidad de determinada cultura se requiere de ciertos
conocimientos para descifrarla, lo mismo pasa con la realidad de
los mensajes culturales reproducidos. por ei cine.

Lbs receptores de los mensajes del cine pueden entenderlos o
no, los comparan o no con la realidad, porque la realidad no es
percibida de la misma forma por todos. Algunos espectadoreé,
independiente de que el mensaje trasmitido esté reflejando o
creando modelos de la realidad, no captarédn el contenido real-del
mensaje que el director quiere trasmitir,

Por ello, mas all& del estudio de las cintas por si mismas,

esta investigacién puede ser complementada a través de un estudio
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del receptor (de campo), aln cuando esa tarea escapa a las
intenciones del trabajo. Un futuro trabajo complementario
congistiria en ir a Rio investigar en que medida se cumple las
hipétesis desarrolladas a lo largo de la investigacién.

El anilisis de las relaciones entre cine y realidad, es
decir de los problemas de la representacién de lo real a través
de la obra filmica, ofrece un sinnimero de posibilidades (y
también de problemas) que este trabajo sélo ha pretendido abordar
desde algunas de sus vertientes. El cine, como producto de una
cultura en una sociedad y en un momento determinados, permite
descubrir aquelias formulaciones simbdlicas presentes en la
sociedad, y contiastarlas con lo que el investigador descubre eﬁ
su acercamiento a los fendmenos reales.

En el caso del cine de Carlos Diegues esta posibilidad de
utilizar a la obra filmica como una suerte de "documento" sobre
las formas simbdlicas de una sociedad se ve acentuada por la
intencién explicita del realizador por emplear al cine como una
reflexién en torno a lo social. A diferencia del cine industrial,
ejemplificado por el modelo hollywoodense, donde lo real se ve
enmascarado bajo la simple reproduccién de los mecanismos de la
cultura de masas, en Diegues hay un interés por trascender a esos
mecanismos y ofrecer un punto de vista particular sobré su propia
sociedad. Se trata, pues, de un cine que, mis alld de los valores
estéticos que pudiera tener, responde a las necesidades de auto
conocimiento.de la sociedad brasilefia contemporinea; este trabajo

ha buscado participar en ese proceso propuesto por el cine de
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Diegues, el de la indagacidn sobre la realidad de Brasil, y en
particular de la ciudad de Rio de Janeiro. Junto con ello, y
siguiendo la perspectiva de Diegues, se ha buscado recuperar el
valor de aquellos elementos de la ciudad que sistemdticamente han
gido ignorados por la generalidad de los historiadores oficiales
que s6lo se ocupan de los "grandes acontecimientos" (y sdlo
recuperada por los intelectuales progresistas o por los

artistas), la del pueblo, la de la gente comin y corriente.
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FILMOGRAFIA DE CARLOS DIEGUES(largo metraje)
1964- Ganga Zumba

Produccidn: Carlos Dieques, Jarbas Barbosa, Pabajara Filmes.
Guidén: Carlos Diegues, Leopoldo Serran y Rubem Rocha Filho.
Misica: Moacir Santos

Actores: Luiza Maranhdo, Jorge Coutinho, Léa Garcia, Antdnio
Pitanga, Tereza Rachel, Cartola, Eliezer Gomes.

1966- A Grande Cidade

Produccidén: Carlos Diegues y Mapa Filmes

Guidén: Carlos Diegues y Leopoldo Serran

Misica: Heckel Tavares, 2é& Kéti y Villa-Lobos

Actores: Antédnio Pitanga, Leonardo Vilar, BAnecy Rocha, Joel
Barcellos, Maria LGcia Dahl.

1969- Os Herdeiros

Produccidn: Carlos Diegues, Jarbas Barbosa y Condor Filmes.
Guidn: Carlos Diegues

Misica: Heitor Villa-Lobos 'y Cangbes Populares.

Actores: Odete Lara, Sérgio Cardoso, Mario Lago, Isabel Ribeiro,
pPaulo Porto, Grande Otelo, Jean Pierre Léaud, André Gouveia.

1972- Cuando o Carnaval Chegar

Produccién: Carlos Diegues, Mapa Filmes, Luiz Buarque . de Hollanda
y K. Eckstein.

Guidn: Carlos Diegues _

Actores: Maria Bethinia, Chico Buarque,. Nara Ledo, Hugo Carvana,
Antdnio Pitanga, Wilson Grey, Ana Maria Magalh3es, José Lewgoy Yy
Elke Maravilha.

1973- Joanna Francesa

Produccidén: Nei Sroulevich y Pierre Cardin.

Guidn: Carlos Diegues

Misica: Chico Buarque de Hollanda y Roberto Menescal.

Actores: Jeanne Moreau, Pierre Cardin, Carlos Kroeber, Helber
Rangel, Rodolfo Arena y Lélia Abramo.

1976- Xica da Silva

Produccidén: Jarbas Barbosa, Terra Filmes y Embrafilme.

Guién: Carlos Diegues y Jodo Felicio dos Santos.

Misica: Jorge Ben y Roberto Menescal.

Actores: Walmor Chagas, Zezé Mota, Elke Maravilha, Rodolfo Arena
y José Wilker. '



1978- Chuvas de Verédo

Produccién: Carlos Diegues, Embrafilme y Alter Filmes.

Guidn: Carlos Diegues

Misica: Herivelto Martins, Jararaca, Macalé, Mautner, Brahams,
Roberto Carlos, Galati, Waldir Azevedo

Actores: Jofre, Soares, Cristina Aché, Miriam Pires, C(Carlos
Gregério, Grancinda Freire, Jorge Coutinho, Emanuel Cavalcante,
César Pereiro, Rodolfo Arena, Daniel Filho, Sadi Cabral vy
Marieta Severo.

1979- Bye, Bye Brasil

Produccién: Luiz Carlos Barreto, Walter Clark, Cao Braga e Aries
Cinematografica.

Guidn: Carlos Diegues

Misica: Chico Buarque y Roberto Menescal.

Actores: José Wilker, Betty Faria, Fabio Jinior, Zaira Zambelli,
Principe Nabor y Jofre Soares.

1984- Quilombo

Produccién: Augusto Arraes

Guién: Carlos Diegues

Misica: GIlberto Gil

Actores: Antdnio Pompeo, Antdénio Pitanga, Zezé Motta, Toni
Tornado, Grande Otelo y Vera Fischer.

1987- Um Trem Para as Estrelas

produccién: CDK Productores y Chrysalide Films.

Guién: Carlos Diegues y Carlos Lombardi.

Misica: Gilberto Gil

Actores: Guilherme Fontes, Taumaturgo Ferreira, Milton Gongalves,
Miriam, Pires y Ana Beatriz Wiltgen.

1994- Veja esta Cangdo

Produccidn: Carlos Diegues

Guidn: Carlos Diegues

Misica: Caetano Veloso, Chico Buargue, Jorge Benjor 'y Gilberto
Gil _ .

Actores: Débora Bloch, Fernanda Montenegro, Fernando Torres,
Fernanda Torres.
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