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Se durante a maior parte do século XX o nome de José Lins do Rego aparece na
dianteira do “regionalismo tradicionalista do Nordeste” e do chamado “romance de
30”, 0 mesmo ja ndo se pode dizer em relacio as décadas mais recentes, sobretudo
depois de Luis Bueno, em seu monumental Uma histdria do romance de 30, té-lo de
certo modo deslocado para as margens do canone literario da década de 1930. E
bem verdade que o critico ndo deixa de considerar Menino de engenho “um passo
importante da moderna fic¢do Brasileira” (BUENO, 2006, p. 152) sobretudo por ter
substituido “a observacao pelo depoimento” e por ter diminuido a distancia entre
narrador de elite e personagens pobres, “misturando-se a elas, de uma forma ou de
outra, e renovando sua lingua” (BUENO, 2006, p. 156); ainda assim, o livro de Bueno
dedica-lhe relativamente poucas paginas. E se é fato que hoje, com excecio de Fogo
morto, a obra de José Lins é pouco estudada e estimada pela critica (comparada com
a de Graciliano Ramos, por exemplo), seu romance Pureza (1937), por sua vez, é um de
seus livros menos lidos, apesar de ter sido relativamente bem recebido na época em
que foi lancado. Seja como for, ndo se pode ignorar o fato de que a despeito do desprezo
da critica, toda a obra de José Lins continua a ser reeditada, vendida, e amplamente
apreciada: Menino de engenho, por exemplo, ja ultrapassa a 1002 edigdo, e mesmo o
pouco mencionado Pureza se encontra pelo menos na 132 edi¢do pela Livraria José
Olympio. Curiosamente, este livro, considerado menor, ou pouco representativo de
sua obra (e talvez por isso mesmo) foi o primeiro a ser traduzido para o inglés, em
1947 (REGO, 1947)?, e também o primeiro a ser adaptado para o cinema, tendo sido
lancado pelos estidios da Cinédia ja em 1940. Levaria 25 anos até que o Cinema Novo
resgatasse o Menino de engenho para as telas, em adaptacio de Walter Lima Jinior.
Nio é minha intencio propriamente defender a revalorizagio da obra de José Lins
como um todo, muito menos da muito esquecida adaptacio para o cinema feita pelo
portugués Chianca de Garcia, ja na época um estrondoso fracasso de piblico e de
critica, cujos originais, depositados na Cinemateca Brasileira, muitos ainda acreditam
estarem perdidos (ver, por exemplo, HOLLANDA, 2012, p. 211). Mas proponho, sim,

2 Anteriormente, os Gnicos romances de José Lins traduzidos para lingua estrangeira foram Moleque
Ricardo (para o russo), em 1937, e Menino de engenho, Bangué e Fogo morto (para o espanhol), todos os trés

simultaneamente em 1946.
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chamar a atencéo, primeiramente, para o significado do romance de 1937 — que
ainda guarda, além do elemento psicolégico e memorialista, algo do regionalismo
tradicionalista, e também alguma preocupacéo em representar os problemas sociais
do meio rural nordestino — enquanto obra de transi¢io, no sé em relacio a producdo
de José Lins, mas também na redefinicdo de cultura nacional que entdo se promovia
no final da década de 1930. Além disso, sua quase imediata adaptagdo para o cinema,
da qual o préprio José Lins participou, revela uma nova direcdo na producao do
periodo, de cunho mais homogeneizante do que particularista, produgio que anuncia
um movimento de exacerbada exaltacdo nacionalista, tipica do projeto cultural do
Estado Novo. Nesse sentido, a discrepéancia entre filme e romance se deve menos
a especificidade da linguagem cinematografica em relacio a literatura do que a
transformacao politico-ideoldgica pela qual passa o Brasil no final da década de 1930,
da qual José Lins foi um dos notérios protagonistas.

REGIONALISMO E NACIONALISMO

O critico que mais se preocupou com o lugar do regionalismo na literatura brasileira,
ou pelo menos que melhor articulou seu desenvolvimento foi, sem divida, Antonio
Candido. Ja em Formacgdo da literatura brasileira, quando Candido procura fazer
um panorama do “nacionalismo literario” no Brasil, o regionalismo aparece
estreitamente associado ao nascimento do romance no pais. Segundo o critico,
mesmo no romantismo o romance brasileiro nascia como uma experiéncia realista,
tentativa de retratar o real e o local de forma quase documental: “Nacionalismo,
na literatura, brasileira, consistiu basicamente [...] em escrever sobre coisas locais;
no romance, a consequéncia imediata e salutar foi a descricdo de lugares, cenas,
fatos, costumes do Brasil” (CANDIDO, 1969, p. 112). Logo, completa: “Quanto a
matéria, o romance brasileiro nasceu regionalista e de costumes; ou melhor,
pendeu desde cedo para a descrigdo dos tipos humanos e formas de vida social nas
cidades e nos campos” (CANDIDO, 1969, p. 113). Assim, para Candido a principal
heranca do romance brasileiro teria sido o que ele chama de “regides tornadas
literarias”. Por outro lado, o critico mostra como um dos aspectos desse processo
de diversificacdo regional através da literatura é a construgio de um certo olhar
exoético: “exotismo do Ceara para o homem do sul; exotismo da prépria Itaborai
para os leitores cariocas de Macedo” (CANDIDO, 1969, p. I14). Assim, o realismo na
literatura brasileira parece sempre ter estado submetido ao projeto nacionalista: “o
desenvolvimento do romance brasileiro, de Macedo a Jorge Amado, mostra quanto
a nossa literatura tem sido consciente da sua aplicacio social e responsabilidade
na construcdo de uma cultura” (CANDIDO, 1969, p. I15).

Alfredo Bosi por sua vez admite a existéncia de dois tipos de regionalismo:
“um ‘sério’, que implica pesquisa e intimo sentimento da terra e do homem”; e um
regionalismo “de fachada”, “pitoresco e elegante” (BOSI, 1969, p. 55 — grifos meus).
Bosi se refere sobretudo aquele regionalismo em que, a partir de Tavora, o escritor
regionalista escreve sobre — e em nome dela - a prépria regido. Assim, Bosi definiu
esse regionalismo anterior ao modernismo como “descricéo precisa da paisagem” e
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como retrato do homem “em funcio da paisagem fisica de uma determinada regido”
(BOSI, 1969, p. 56); segundo Bosi, “o projeto explicito dos regionalistas era a fidelidade
ao meio a descrever” (BOSI, 1983, p. 232), sendo que seu melhor resultado teria sido
atingido com, “para além do pitoresco, a pesquisa de uma possivel poética da
oralidade” (BOSI, 1983, p. 234); segundo ele, “os regionalistas tipicos esquivaram-se
aos problemas universais, concentrando-se na estilizacdo de seus pequenos
mundos de provincia, cujo passado continuava virgem para a literatura brasileira”
(BOSI, 1969, p. 56). Logo, repete a divisdo do regionalismo em duas categorias que
se opdem em termos de valor artistico ou ideolégico, assim como a definicio do
“melhor” regionalismo a partir de expressdes como “intimo sentimento” —- que
mesmo remetendo ao “instinto de nacionalidade” de Machado de Assis, no fundo
explicam muito pouco. Além disso, nota-se que se para Bosi todo regionalismo é
no fundo realista, o “bom” regionalismo deve associar-se aos problemas chamados
“universais” e expressar-se através de uma linguagem “natural”, préxima ao oral
e, com frequéncia, identificada a linguagem populars.

Afrédnio Coutinho (1986) é outro critico que procura distinguir duas qualidades de
regionalismo: para ele, ha um regionalismo que se confunde com “provincianismo de
mau sentido, que é deformante tanto quanto o cosmopolitismo é uma contrafacdo do
universalismo”; segundo ele, ha um regionalismo que é essencialmente “sinénimo de
localismo literario” em que se enfatiza a corlocal e o pitoresco. Finalmente, Coutinho
propoe, a partir de George Stewart, uma definicdo que tem sido por vezes reproduzida
ou parafraseada como explicacdo para o conceito de regionalismo na literatura, em
que “regido” parece se opor a ambiente urbano:

Num sentido largo, toda obra de arte é regional quando tem por pano de fundo alguma
regido ou parece germinar intimamente desse fundo. Neste sentido, um romance pode
ser localizado numa cidade e tratar de problema universal, de sorte que a localizacao
é incidental. Mais estritamente, para ser regional uma obra de arte ndo somente tem
que ser localizada numa regido, sendo também deve retirar sua substincia real desse
local. Essa substancia decorre, primeiramente, do fundo natural - clima, topografia,
flora, fauna, etc. — como elementos que afetam a vida humana na regifo; em segundo
lugar, das maneiras peculiares da sociedade humana estabelecida naquela regido e que
a fizeram distinta de qualquer outra. Esse Gltimo é o sentido do regionalismo auténtico.
(COUTINHO, 1986, p. 235).

José Mauricio Gomes de Almeida (entre outros criticos), em seu A tradi¢do
regionalista no romance brasileiro, aceita e repete a definicdo proposta por Coutinho,
reformulando-a de uma maneira que lembra também a definicdo proposta por Bosi:
“A Gnica exigéncia de validez geral para que uma obra possa ser considerada a justo
titulo regionalista é a da existéncia de uma relagdo intima e substantiva entre sua
realidade ficcional e a realidade fisica, humana e cultural da regido focalizada”
(ALMEIDA, 1999, p. 314). Ou seja, os tedricos do regionalismo com frequéncia se veem

3 André Tessaro Pelinser (2010, p. 110) aponta para a falta de rigor no uso que Bosi faz de termos como

“regionalismo tipico” e “problemas universais”.
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obrigados a lancar mao de explicagbes ndo s6 abstratas como metafisicas para definir
a literatura regionalista, sobretudo quando procuram especificar as qualidades
daquela que é considerada mais auténtica; ao falar de “intimo sentimento com a
terra” ou de literatura que “retira sua substancia” real da regido que descreve, ou
ainda daquela que estabelece “relacdo intima e substantiva” entre realidade e ficcéo,
esses criticos muitas vezes parecem assumir uma esséncia (uma substincia, uma
alma mesmo) que definiria o regional para além dos limites da representagéo. Nao
raro, tal esséncia, além de exterior aos centros urbanos do sul do pais, parece estar
escondida na terra, na tradicdo, na oralidade e, finalmente, no “povo”, sendo que o
escritor é capaz de tirar tal esséncia do mundo e reveld-la ao homem culto por meio da
escrita. Mais tarde, inclusive o proprio Antonio Candido lancaria m&o de uma nogao
de “estrutura” que iria tomar o lugar do realismo, reintroduzindo uma nova espécie
de mimesis, mas deixando o problema tdo obscuro quanto antes: “Graciliano soube
transpor o ritmo mesoldgico para a prépria estrutura da narrativa” (CANDIDO, 1956,
p- 56). Aqui a estrutura da narrativa aparece como transposicdo, quase mesmo um
espelhamento de um suposto “ritmo mesologico”, ou seja, de uma qualidade inefavel.

Assim, a questao do realismo e da observacio, resolvida provisoriamente com
anocdo um tanto romantica de “sentimento intimo”, continua insuficiente para o
entendimento da melhor linhagem regionalista do romance brasileiro. Por outro
lado, aqueles mesmos criticos que tentaram definir o regionalismo em termos re-
presentacionais, ndo deixaram de tentar defini-lo também em seu sentido histérico
e ideolégico, ou em relacio a nocoes de universalismo e cosmopolitismo. Gomes de
Almeida, por exemplo, mostra como desde o romantismo o regionalismo surge como
valorizacio das caracteristicas especificas de cada regido em oposicio ao “perigo de
descaracterizacio ou mesmo de desaparecimento das formas locais de cultura pelo
impacto de novas realidades que se vdo a cada dia tornando dominantes” (ALMEIDA,
1999, p. 315). Segundo ele,

Regionalismo coloca-se no polo oposto a cosmopolitismo — que encerra uma conotagio
de desenraizamento cultural —, nunca a universalismo. Uma obra torna-se universal
pelo seu significado e o fato de mostrar-se presa, em sua matéria narrativa, a um
contexto cultural especifico, que se propée a retratar e onde vai haurir a sua substincia,
néo a impede de adquirir sentido universal. (ALMEIDA, 1999, p. 311).

Assim, o “bom regionalismo”, ao contrario do provincianismo, define-se,
primeiramente, como uma reacio ao cosmopolitismo (sendo este definido, as vezes,
como um mau universalismo, uma forma de estrangeirismo); além disso, o “bom
regionalismo” é sempre caracterizado como universal ou universalista. Em todo caso,
reconhece-se que o regionalismo se distingue da literatura de viagens e da ficcio de
carater predominantemente exdtico ou etnografico pelo seu carater nacionalista
- seja quando o autor romantico descreve uma regido do pais que néo é a sua, com
o objetivo de afirmar a diversidade e a originalidade da nacéo brasileira como um
todo, seja quando outros, sobretudo realistas e naturalistas, expressam a intencao
de reivindicar a importancia da histéria ou dos costumes de “sua prépria” regido .

Em artigo de 1950, Antonio Candido propde a sua hoje conhecida hipétese da
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evolucdo de todo o pensamento brasileiro segundo a dialética entre localismo
e cosmopolitismo, de modo que, conforme esse &mbito de oscilacdo entre os dois
polos se reduz, mais a obra se aproxima do que ele chama de um “padréo universal”
(CANDIDO, 1965, p. 131). Assim, para Candido, o regionalismo, que durante o
romantismo teria tido o mérito de afirmar e redefinir a consciéncia local, torna-se
“género artificial e pretensioso, criando um sentimento subalterno e de facil
condescendéncia em relagio ao pais” que, “a pretexto de amor da terra, ilustra bem
a posicao dessa fase que procurava, na sua vocacdo cosmopolita, um meio de encarar
com olhos europeus nossas realidades mais tipicas” (CANDIDO, 1965, p. 136).

Candido introduz aqui um argumento de certo modo surpreendente: o sentimento
do pitoresco seria menos resultado da intencéo localista propriamente dita do que
de uma ambicio dita cosmopolita. Ou melhor, o “mau regionalismo” desse periodo
anterior ao modernismo seria reflexo de uma distdncia mal percorrida entre o
desejo de cosmopolitismo e o de localismo, distdncia que se traduz em termos de
estrangeirismo condescendente ou localismo provinciano. Bosi, por sua vez, em “O
regionalismo como programa’, situa o regionalismo do inicio do século XX como “o
lado brasileiro da oscilacido pendular nacional-cosmopolita, que marca as culturas
de extracdo colonial” (BOSI, 1983, p. 232-234). Ou seja, imagina-se que a literatura
brasileira em sua melhor manifestacio, se ndo encontra a sintese entre o cosmopolita
e o local, pelo menos deve tornar explicita a tensao que, no fundo, expressa a propria
condicdo periférica do pais. Enfim, parafraseando Antonio Candido, pode-se dizer que
o “sentimento intimo” necessario ao “bom regionalismo” (isto é, no pitoresco) se traduz
em um meio de o homem letrado encarar com olhos brasileiros “nossas” realidades
mais tipicas. Se por um lado o que define o regionalismo em geral é o assunto local, seu
valor se estabelece pela construcio de uma perspectiva especificamente nacional que
nio seja nem subalterna ao olhar europeu, nem condescendente a realidade local. O
pensamento de Candido por vezes parece estar submetido a perspectiva do nacional,
sem diferenciacGes de classe, raca, género, sexualidade, ou mesmo sem levar em conta
hierarquias regionais na definicao de nacéo.

Em andlise inspirada pela obra de Michel Foucault e Edward Said, o historiador
Durval Muniz de Albuquerque Jr. analisa como foi que se inventou a “Regido Nordeste”
enquanto “um objeto de saber e um espaco de saber” (ALBUQUERQUE JR., 1999, p. 22).
Albuquerque procura rastrear o modo pelo qual o préprio nordeste foi constituido
discursivamente e como é que surge ao mesmo tempo um novo objeto e uma nova
maneira de se ver que viria a ser chamada de regionalista. O Nordeste (e, no fundo,
qualquer “regido”), nesse caso, nio deve ser entendido como uma realidade geografica
e cultural que se oferece ao conhecimento, mas sim em sua oposicéo a tudo aquilo que
se entende como a realidade de Sdo Paulo ou Rio de Janeiro, e dentro de uma batalha
pela hegemonia na representacdo da nacao. Tal regionalismo nordestino se consolida
durante os anos 1920 enquanto reacdo as “mudancas que estavam destruindo as
espacialidades regionais” (ALBUQUERQUE JR., 1999, p. 47), e certos elementos sio
particularmente enfatizados no estabelecimento dessa narrativa: em particular a
seca, 0 cangaco, o banditismo, o messianismo, o coronelismo etc. Ja com Euclides
da Cunha surgira a ideia do sertdo nordestino a partir do ponto de vista urbano e
sobretudo paulista, enquanto “o lugar onde a nacionalidade se esconde, livre das
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influéncias estrangeiras” (ALBUQUERQUE JR., 1999, p. 54). Além disso, o historiador
mostra como o discurso da seca (sobretudo a partir da seca de 1877) contribuira
em grande parte para unificar a constituicio de discursos geograficos, climaticos,
econdmicos e culturais sobre o Nordeste: “Este discurso das secas vai tracando assim
uma zona de solidariedade entre todos aqueles que se colocam como porta-vozes deste
espaco sofredor” (ALBUQUERQUE JR., 1999, p. 59).

Albuquerque (como outros estudiosos antes dele) define o regionalismo nordestino
que surge na década de 1920 como eminentemente nostalgico e mostra como o Nordeste
que foi inventado nas primeiras décadas do século XX e em substituicdo a antiga
divisdo Norte/Sul, fundava-se na saudade e na tradicdo (ALBUQUERQUE JR., 1999, p.
65) — mesmo que os termos norte e sul continuem a ser usados metonimicamente, o
primeiro para significar nordeste, ou simplesmente Pernambuco, e o segundo para se
referir a Sdo Paulo. Por um lado, o regionalismo nordestino aparece como uma reagio
dos intelectuais (em sua maioria reunidos em Recife) 3 ameaca modernizadora do Sul,
reacdo que quase sempre se manifesta como idealizacio do passado senhorial e, ao
mesmo tempo, da tradigdo popular e folclérica. Assim, a oposi¢ao entre “modernistas”
e “regionalistas” em Pernambuco reflete rivalidades econémicas, politicas e inclusive
disputas entre faccoes oligarquicas. O conceito de regionalismo nordestino se delineia
dentro de tal contexto de disputas e rivalidades. Assim, os interesses comuns, politicos
e econdmicos, das “elites regionais” se configuram enquanto tradicdes e culturas (e
até mesmo origens histéricas e raciais) compartilhadas, de modo que uma série de
“praticas regionalizantes” sedimentam a ideia de uma regionalidade nordestina
(ALBUQUERQUE JR., 1999, p. 305). Por outro lado, como se viu, o Nordeste aparece
também no discurso do Sul, sempre em contraste com o urbano, o cosmopolita, o
moderno e o transgressor representado pelas grandes capitais. Além disso, nos dois
polos o Nordeste vai se definindo também como problema (veja-se o ensaio de José
Américo de Almeida (1980), A Paraiba e seus problemas, que teve sua primeira edicio
em 1923) e, com Gilberto Freyre, ele se torna uma questdo e um objeto de estudo para a
sociologia e, com o romance de 1930, para o realismo social.

De fato, a questdo em torno do regionalismo, nacionalismo e cosmopolitismo se
consolida como programa na década de 1920, dando origem a intensos e prolongados
debates. Enquanto em Sdo Paulo o movimento modernista se configura a partir de
um projeto que se declara ao mesmo tempo nacionalista e cosmopolita, no ambiente
intelectual de Recife e, sobretudo, com os primeiros escritos de Gilberto Freyre, o
regionalismo se manifesta como um programa tradicionalista, a principio mais
sociolégico do que propriamente literario. Um dos marcos desse novo momento
regionalista é a publicacdo a partir de 1923 da Revista do Norte — que passa a incluir,
em 1925, o subtitulo “Aspectos da vida regional”. Neroaldo Pontes de Azevedo
classifica a proposta da revista como uma forma de “localismo, mais do que
propriamente regionalismo” (AZEVEDO, 1996, p. 113). E nessa revista que Gilberto
Freyre publica, em 10 de agosto de 1924, um ensaio-manifesto intitulado “Do bom
e do mau regionalismo”, em que se opde ao que ele chama de “a tirania mistica do
exdtico, em prejuizo ou com sacrificio, as vezes, de to boas tradicoes locais” (apud
AZEVEDQO, 1996, p. 221). Segundo ele, o bom regionalismo (ou “patriotismo local”,
como ele mesmo chama), define-se pelo desejo de se defender as tradigdes locais
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contra “o furor imitativo” dos falsos cosmopolitas. Os dois regionalismos seriam
reflexos da divisdo politica e econémica que se manifestava entdo no pais; ou seja,
o separatismo e a “imposicio dos interesses locais [do sul do pais] sobre os gerais”.
Freyre termina seu artigo em tom profundamente nostalgico: “é possivel que também
o Recife volte ao espirito e as sugestoes do seu passado” (apud AZEVEDO, 1996, p. 222).

Assim, Freyre nem sempre opGe regionalismo a cosmopolitismo, mas sim a um
“mau” cosmopolitismo paulista, sinénimo de imitacdo da cultura europeia. Para ele,
o regionalismo se manifesta em sua forma mais perfeita néo no sertdo, nem mesmo
no engenho, mas na (sua) cidade do Recife, onde se consolida e se traduz a sintese
entre a vitalidade do local e a abertura cosmopolita. Assim, para Freyre, Recife (ao
contrario de Sdo Paulo) é a0 mesmo tempo a mais moderna (sem ser modernista) e
a mais brasileira (sem ser provinciana) “regido” do Brasil. Com o regionalismo de
Freyre, o conceito de regido deixa de ser diretamente identificado a cultura rural ou
da provincia, mas se torna expressao de uma suposta forca aglutinadora dos centros
urbanos do Nordeste, em particular Recife — no fundo, ele mesmo, Freyre, encarnaria
melhor do que ninguém essa forca — ou seja, ponto ideal de intersecgdo e traducéo entre
o provinciano e o estrangeiro, entre o tradicional e o moderno, entre o rural e o urbano.

O romance regionalista da década de 1930 ndo abandona o aspecto realista e
etnografico, mas se constréi a partir de tipos e de algumas daquelas mencionadas
tematicas canonizadas pelo regionalismo das décadas anteriores que se tornaram
definidoras da realidade do Nordeste: a fome, a seca, o banditismo, o cangaco. Pode-se
dizer que aqui é onde se destaca o papel do escritor como testemunha, o texto como
documento e a literatura como testemunho ou deniincia. Gilberto Mendonga
Telles, em “A critica e o romance de 30", lembra o critico Sérgio Milliet, para quem o
romance do Nordeste ofereceu “a prova palpavel de que somos com efeito um vasto
hospital, e um hospital sem médicos, nem enfermeiros”; segundo Milliet, o romance
do Nordeste revelou “exploracao impiedosa do homem pelo homem e a importancia
do homem dentro da natureza hostil” (apud TELES, 1983, p. 61). Porém, ao mesmo
tempo que se constitui como retrato mais ou menos realista ou etnografico de grupos
subalternos, o romance de 1930 se torna também, cada vez mais explicitamente, uma
espécie de autobiografia da elite. Em Ficgdo e confissdo, Antonio Candido discute a
importancia da memoéria na obra de Graciliano Ramos e conclui que tanto os textos
escritos em terceira como os escritos em primeira pessoa revelam a voz de alguém
que testemunha: “no 4mago da sua arte hi um desejo intenso de testemunhar sobre
o homem, e que tanto os personagens criados quanto, em seguida, ele proéprio, sdo
projecoes desse impulso fundamental, que constitui a unidade profunda de seus
livros” (CANDIDO, 1956, p. 98). Ja em José Lins, Candido aponta uma trajetéria oposta
a que identifica em Graciliano Ramos. Segundo ele:

Enquanto certos escritores se tornam grandes engolfando na subjetividade, José Lins
do Rego se realizou integralmente a medida que delas se libertou, destacando uma
visdo objetiva do mundo dentre as penumbras do tateio autobiografico. Por isso, seria
o caso de arriscar o paradoxo e dizer que apenas aparentemente a memoria constitui
o elemento fundamental na sua arte, pois ele cresceu a medida que foi se libertando
dela (CANDIDO, 1959, p. 34).
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No prefacio de sua primeira coletdnea de ensaios (1942), José Lins comenta o
periodo de nove anos que viveu em Macei6 (1925-1934) e aproveita para recordar o teor
de alguns dos artigos que escreveu para o Jornal de Alagoas: “Debati o modernismo. Fui
muitas vezes injusto com os autores do movimento. Acertei em muitos lances” (REGO,
1942, p. xiii). Mas é no prefacio a Regido e tradi¢do, de Gilberto Freyre, publicado um
ano antes, que José Lins contrapde diretamente o movimento modernista ao projeto
regionalista de Freyre:

Gilberto criticava a campanha como se fosse de uma outra geragio. O rumor da Semana
de Arte Moderna lhe parecia muito de movimento de comédia, sem importéncia real.
O Brasil néo precisava do dinamismo de Graga Aranha, e nem da gritaria dos rapazes
do Sul; o Brasil precisava era de se olhar, de se apalpar, de ir as suas fontes de vida, as
profundidades de sua consciéncia. (REGO, 1968, p. 24).

Com a mesma intencao de relativizar a importancia do movimento modernista
deflagrado em 1922, José Lins escreve a partir de 29 agosto de 1953, no jornal O Globo,
uma série de textos quase que exclusivamente dedicados a demonstrar a primazia
do Nordeste na cultura brasileira, publicada em livro no ano de sua morte. José
Lins volta a tratar da obra de seu amigo e mestre Gilberto Freyre, com quem teria
concebido um movimento “paralelo ao desencadeado em S&o Paulo e Rio”; segundo
ele, Freyre, com seu tradicionalismo, pretendia “transformar o chdo do Nordeste:
de Pernambuco num pedaco do mundo” (REGO, 1957, p. 23). O livro termina com
um longo capitulo em que o autor narra a histéria do cangaco, confundindo assim
a literatura com a realidade, ou fazendo da realidade tradicional nordestina (que
ele procura resgatar) a mais auténtica matéria para a literatura brasileira. Mas a
postura patriético-regionalista em Gltima analise serve também para legitimar o
intelectual de uma elite como representante de todo o povo “nordestino”, inclusive e
principalmente as classes subalternas.

Ao identificar realismo a regionalismo, inventavam-se realidades e paisagens que
em obras de ficcdo apresentavam-se como se fossem de fato acessiveis em toda a sua
transparéncia ao escritor regional, e comprovaveis pela autoridade daquele que se
apresenta como testemunha local. Tal inten¢io néo desaparece nem mesmo quando
o objetivo declarado dessa literatura era menos de espelhamento do que de dendncia
social. Por isso, a ideia de que cabe a um o grupo articular os problema de todas as
regides — geograficas, econdémicas, culturais ou ideoldgicas — continuaria encontrando
certo respaldo. Ou seja, se o regionalismo etnografico sobrevive na literatura brasileira,
este é um fenémeno que nio pode ser dissociado da europeizacdo do mundo. Como
nota Ligia Chiappini Moraes Leite, uma das chaves para se compreender a persisténcia
do “regionalismo” pode estar na seguinte questao: “Até que ponto a manutencido das
nossas desigualdades regionais, como reflexo das desigualdades econémicas e sociais
internacionais, dd margem a uma producio literaria enformada por essa luta?” (LEITE,
1994, p. 700). Mas, se de fato as desigualdades sociais e mesmo a divisdo de trabalho séo
nacional e internacionalmente definidas em termos geograficos, o regional no Brasil e
no mundo globalizado ja ndo pode ser entendido em termos estritamente geograficos,
mas sim em termos étnicos.
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Vale lembrar um dado fundamental ja indicado por Antonio Candido em
relacdo a vida literaria no Brasil durante todo o periodo discutido aqui sob o
ponto de vista do regionalismo: “Os analfabetos eram no Brasil, em 1890, cerca
de 84%; em 1920 passaram a 75%; em 1940 eram 57%” (CANDIDO, 1965, p. 164).
Assim, a responsabilidade (nem sempre desprovida do sentimento de culpa) de
representar o pais ou a regido na maioria das vezes acabava ficando nas méos
de uma pequena elite letrada, com seus proprios interesses econdmicos, politicos
e ideolégicos. Por isso, Candido por sua vez vé o regionalismo como “uma etapa
necessaria” “Ele existiu, existe e existird enquanto houver condicdes como as
do subdesenvolvimento, que forcam o escritor a focalizar como tema as culturas
rusticas mais ou menos & margem da cultura urbana” (CANDIDO, 2002, p. 87). O
paradoxo latente nesse processo de representacio é que a elite intelectual muitas
vezes transformava a critica a modernizagéo e ao progresso em nostalgia por
um passado aristocratico inserido numa paisagem tradicional e por uma cultura
popular auténtica com a qual muitas vezes queriam se identificar. De modo que o
desejo de se enfatizar a especificidade do “local” em relacdo ao nacional (ou mesmo
ao global) acabava mascarando a heterogeneidade que é préopria ndo sé6 de toda
regido, mas também do préprio centro em relacido ao qual o regional se define.
Apesar dos romancistas nordestinos da década de 1930 terem reivindicado para si
a posicao de sujeitos do discurso regionalista, retomando de certo modo o proposta
identitaria de Franklin Tavora (1842-1888), a distdncia entre o homem letrado e
o objeto da representacio regionalista reproduz a do regionalismo das décadas
passadas. A principal novidade introduzida pelo regionalismo tradicionalista do
Nordeste, sobretudo na versdo desenvolvida por José Lins do Rego, é seu aspecto
psicolodgico e autorreflexivo, que muitas vezes expressa a culpa do protagonista (ou
do autor) em relacio ao seu proprio privilégio de classe.

PUREZA, 0 ROMANCE (1937)

Ao ser publicado em 1937, logo depois de Usina (volume que encerra o chamado ciclo
da cana-de-aglcar), Pureza foi entado considerado o menos regional dos romances de
José Lins do Rego (que a essas alturas ja vivia no Rio de Janeiro havia trés anos). Lacia
Miguel Pereira chegou a sugerir que esse seria um romance “sem o acicar, sem as
recordacdes da infancia”, que poderia se passar em qualquer outro lugar, e “que nio
esta escravizado a literatura regionalista” (PEREIRA, 1990, p. 321-322). Mais tarde, em
seu classico estudo sobre o autor paraibano, José Aderaldo Castello classifica-o entre
os chamados “romances independentes”, sem no entanto deixar de relaciona-lo com o
universo do engenho das obras anteriores (CASTELLO, 20071, p. 149). Entre os criticos
mais recentes, Luis Bueno dedica-lhe menos de uma pagina que, no entanto, ndo deixa
de ser esclarecedora. Segundo ele, ao contrario do que alguns criticos afirmaram (e,
lembra, Graciliano ja havia notado), o romance é “tdo regionalista quanto Menino de
Engenho ou Usina”. Por outro lado, acrescenta, a reputacgao alcancada pelo regionalismo
tende a ocultar o lado “essencialmente introspectivo e psicoldgico” dessa e de outras
obras de José Lins do Rego (BUENO, 2006, p. 4I5).
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De fato, além de se passar em uma cidadezinha na divisa de Pernambuco com
a Paraiba, ao lado de uma estacio ferroviaria da Great Western, ndo ha como néao
reconhecer todo o ambiente rural, os nomes de engenhos paraibanos (como o Gameleira
e 0 Maravalha), os nomes e sobrenomes de membros da familia do prdprio José Lins,
assim como de alguns dos personagens dos seus romances anteriores, como os Melo
e os Cavalcanti. E, apesar de relativamente menos pitoresco e menos autobiografico,
nota-se que os temas centrais do romance permanecem praticamente os mesmos
dos anteriores: a nostalgia, a impoténcia moral e sexual, o fracasso, a hipocondria, o
medo da morte, a visdo romantica da natureza restauradora, o sentimento de culpa do
bacharel diante da miséria alheia e do préprio privilégio de classe

Pouco antes, em casa, pensara no meu palacete da Madalena. Na alegria que poderia
criar pelas suas salas, pelas suas roseiras, pelas suas arvores. E, andando, a toa, fui
me sentindo muito s, muito incapaz de tudo. Invejava os casebres, os pobres do alto.
Invejava tudo. Podia parecer uma safadeza minha confessar semelhante coisa, eu que
erarico, que dispunha do que desejava. (REGO, 1987, p. 1.021).

No fundo, é como se dessa vez o autor paraibano quisesse levar suas antigas
obsessdes a exaustdo; é como se agora, pode-se dizer, ja quase sem félego, a voz do
seu narrador, retomando a narrativa em primeira pessoa abandonada nos dois
romances anteriores, soasse um tanto exaurida, como um suspiro asmatico, ou
como o testamento do Gltimo herdeiro de uma familia de aristocratas moribundos.
Ao mesmo tempo, José Lins exacerba e reelabora o que ja anteriormente se
manifestava de decadente e pés-roméntico em toda sua obras. Ndo por acaso, Pureza
é dedicado a Manuel Bandeira, tuberculoso de vocacéo e autor do conhecido poema
“Pneumotoérax”, de 1930, cujo eco melancélico reverbera em todo o romance, e
sobretudo em suas Ultimas linhas, como se vera adiante.

O inicio de Pureza é notavelmente parecido com o de Menino de Engenho, retomando
também alguns dos temas centrais de Bangué. Cercado de mortes na familia desde os
oito anos de idade, o jovem Lourenco de Melo, bacharel de 24 anos, conhecido como
Lola, vive em um casardo no Recife, obcecado com a morte e o medo de ter herdado
uma doenca que na verdade ndo é hereditaria, mas sim contagiosa. Sem diagnosticar
nada além de uma “predisposicdo de familia”, seu médico o aconselha a ir viver no
campo, onde ele buscara se reabilitar no contato direto com a natureza. Lola decide
entdo passar uma temporada em um vilarejo chamado Pureza, tornando-se assim
ele mesmo a corporificacio da doenca, a fonte do contagio e a origem da corrupcéo.

Ao se encontrar com Antonio Cavalcanti, o chefe da estacio ferroviaria, Lola se
comove pelo drama da decadéncia da aristocracia nordestina. Tratando-se de um
projeto literario mais idealizado (ou reprimido) do que assumidamente almejado,
o interesse do escritor pela decadéncia do patriarca é uma constante em grande
parte obra de José Lins, atravessando todo o ciclo da cana-de-acucar, até se realizar

4 Sobre a figura do fracassado no romance de 1930, sobretudo sob o prisma de Mario de Andrade, ver: Marques,
2015.

5 Nesse sentido, os textos de juventude, anteriores a carreira de romancista. Ver: Rego, 2007.
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por completo em Fogo morto, de 1943. Mas, para os protagonistas dessas obras, isso
nio passa de um vago interesse, ja que eles nunca chegam a realizar seus projetos
literarios, e o ciclo trata, paradoxalmente, de um romance que nunca seria escrito.
Alias, ao ser perguntado, em 1936, sobre o novo livro, o préprio José Lins duvidou
de sua capacidade de escrevé-lo: “Sera um livro dificil porque com ele pretendo ir
além de tudo o que ja fiz até hoje. Um romance que pelo assunto talvez esteja acima
de minhas forcas” (REGO, 1936). Em todo caso, em Pureza, o aspecto heroico do tema
da decadéncia apenas se anuncia. E se de fato ha um esgotamento tematico nesse
regionalismo, com suas raizes ténues e a cor local ja meio desbotada, ele por vezes
revela certo desejo de se desregionalizar, e até mesmo de se universalizar para além
do local e pitoresco, tendo Thomas Hardy como seu ideal, sempre inalcangavel®:

A histéria do chefe da estagdo Antdnio Cavalcanti dava um romance de félego,
compacto, cheio de sopro poético, como os ingleses sabem fazer. Um Thomas Hardy
faria da vida do chefe da estacdo de Pureza qualquer coisa de grande. A tragédia
de um fim de raga, com toda a poesia da desolagdo. Um dia os Antonios Cavalcanti
encontrariam intérprete na altura de suas dores. (REGO, 1987, p. 940).

Assim como nio fora o asmatico Carlos de Melo das primeiras obras, ndo seria
este seu parente distante, Lourenco de Melo, tuberculoso por antecipagio, quem
escreveria o verdadeiro romance da decadéncia do patriarca, ja que seu maior
interesse é, para néo dizer o préprio umbigo, o seu mundo mais imediato dos
traumas sexuais e familiares; e longe da chamada “erotolepsia” de Thomas Hardy,
o emasculado Lola (e o género do nome ja o indica) de José Lins vive em um estado
de passividade melancélica, oriundo ndo somente da angastia hipocondriaca, mas
também de um trauma sexual na adolescéncia, que chegara inclusive a levantar
suspeitas sobre sua (hetero)sexualidade. Tal feminizacdo do bacharel, em si mesmo
um tema literario recorrente no inicio do século, explica-se no romance como o
resultado do excesso de autocritica daquele que ndo se adapta a nova ordem, drama
que se torna ainda mais contundente no confronto do letrado que supostamente se
vulnerabiliza perante a virilidade esponténea e natural do homem do povo: “Quando
ele [Chico Bembém] parava no meu alpendre, me sentia como se estivesse com uma
vergonha exposta” (REGO, 1987, p. 1.022).

Lutando contra sua debilidade fisica e moral, o jovem Lola, meio parasita,
meio vampiro, passa a se alimentar da narrativa do outro, perversamente criando
situacoes para que eles, ou mais frequentemente, elas, contem-lhe as histérias de suas
vidas. Finalmente, seu alheamento e passividade chegam a atingir niveis patologicos,
a ponto de seu médico prescrever-lhe uma solucio que oscila entre a linguagem da
psicologia, da politica e do teatro: “O Senhor é um espectador. E o seu mal. Intervenha,
seja alguma coisa, mesmo um comparsa. Entre na vida” (REGO, 1987, p. 952).

Apesar de participar como figurante em uma vida que néo é propriamente a sua,
para Lola o contato com a natureza e com o povo (ou seja, a “vida”) tem um efeito
restaurador, mas apenas temporario, convertendo-se logo em fonte de panico de

6 Sobre a presenca de Hardy em Bangué, ver: Camilo, 2004.
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contagio e de corrupgio. Assim, se o ator secundario ou espectador por um momento
acredita ter se tornado protagonista das vidas com as quais se depara, logo sua
generosidade se deixa denunciar como mero disfarce. O préoprio romance chega a
assumir um ar quase gotico, beirando o terror de Jekyll e Hyde, quando a posicdo
de privilégio daquele que explora e se apropria da narrativa alheia o faz se sentir
a0 mesmo tempo arrogante e culpado, e a vulnerabilidade confessada ndo consegue
esconder sua hipocrisia: “Eu estava feliz como se fosse dono do mundo. Vidas alheias
dependiam de mim. Podia mudar a vida dos outros. Surpreendi-me como se houvesse
cometido um crime e um olhar impiedoso me perseguisse. Aquilo era um prazer de
monstro” (REGO, 1987, p. 1.036).

Assim, Lola vé-se repetidamente confrontado com o préprio privilégio de classe,
revelando sob a mascara da simpatia pelo outro a marca indisfarcavel (e monstruosa)
de um vampiro; a antecipacio de seu desmascaramento o leva repetidamente de volta
ainércia e a melancolia, invertendo os signos da miséria e, finalmente, justificando
a propria condicdo psiquica como sendo mais tragica do que o sofrimento material
do outro que - conforme ele quer acreditar —, apesar de tudo, confia no futuro. O
pobre bacharel considera a sua tristeza (justamente por ser injustificada) a maior do
mundo, maior inclusive do que a dos “pobres das casas que tinham um chiqueiro de
porco fedendo, do que o senhor de engenho Resplendor, do que Antonio Cavalcanti,
do que o cego, do que Felismina, que chorava” (REGO, 1987, p. 968). Finalmente Lola
reconhece pesarosamente que buscava nas histérias dos pobres e dos vizinhos nada
além de consolo e a confirmacao do préprio privilégio: “O meu caso era este: eu vivia
dos outros. Do que meu pai me deixara, de Felismina, de Margarida (REGO, 1987,
p. I.004). A culpa de classe, diga-se, é uma das faces do préprio romance social do
Nordeste. Graciliano Ramos chega a confessi-la ao amigo Portinari:

Dizem que somos pessimistas e exibimos deformacées; contudo as deformacdes e a
miséria existem fora da arte e sdo cultivadas pelos que nos censuram [...]. Desejaremos
realmente que elas desaparecam ou seremos também uns exploradores, tdo perversos
como os outros, quando expomos desgracas?. (Carta a Candido Portinari, 13 fev. 1946)".

Mesmo ao comparar-se a vampiros e parasitas, Lola cultiva a culpa melancélica
de uma elite que, numa tradicdo que persistiria nas letras nacionais e na musica
popular, “sente inveja desta gente que vai em frente sem nem ter com que contar”.
Assim, o narrador também confessa:

Invejava os casebres, os pobres do alto. Invejava tudo. Podia parecer uma safadeza minha
confessar semelhante coisa, eu que era rico, que dispunha do que desejava. Muito bom
um sujeito qualquer, cheio de conforto, cheio de todas as vantagens, desejar a felicidade

dos pobres, que viviam como porcos. Puro disfarce, malandragem. (REGO, 1987, p. 1.021).

No final, enquanto a miséria idealizada do outro se apresenta em sua realidade
subalterna, a fraqueza e a covardia do bacharel se revelam como uma “méscara”

7 Série Correspondéncia Ativa, Fundo Graciliano Ramos, Arquivo IEB/USP.
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(REGO, 1987, p. 1.058) que esconde a natureza do monstro. Mas o germe do
sentimento de responsabilidade social do protagonista acaba ndo vingando, pois é
inibido por um excesso de autocritica doentia que afasta o aristocrata da esséncia
da “vida”, idealizadamente representada pelo povo que, ao contrario dele, ndo
parece ter nenhuma consciéncia do tempo e da histéria. Mas, se a confessada
idealizacdo roméntica e a falsa autopiedade denunciam a inautenticidade do seu
impeto generoso, ao expor o que ele chama de “mascara de covarde”, ou aquele
seu mais “puro disfarce”, o monstro se converte novamente em médico, e o horror
gotico se transforma em registro memorialista. O que enfim redime o narrador
cristdo é a presumida sinceridade da confissdo, que faz da reminiscéncia o
verdadeiro e salutar trabalho de purificacao.

Logo, o contato excessivo com a natureza comega por corromper e desorientar o
protagonista desse neorrealismo sempre em crise, mas, em Gltima analise, reaparece
enquanto remédio quando associado a voz auténtica e supostamente desprovida
de autorreflexdo do poeta popular. Quando no final do romance o protagonista
abandona Pureza, acompanhado da negra fiel e servil, é a arte do poeta popular que
vai dar o tom (mas nio o contetido) do drama universal, numa revisao sentimental,
nostalgica e roméntica daquele fatalismo afirmativo reminiscente do tango
argentino de Bandeira: “E no trem das duas abandonei Pureza, com Felismina. Ainda
guardo nos ouvidos a rabeca de Ladislau, que naquele dia caprichou mais na tristeza”
(REGO, 1987, p. 1.060).

Removido do mundo e removido de si mesmo, o narrador melancélico de Pureza (que
nunca revela nada sobre sua vida presente ou sobre o tempo da enunciacio), finalmente
encontra a cura da doenca de bacharel na cultura popular: torna-se assim testemunha
exclusiva da obra do povo, que toca sé para ele, e cuja fonte se preserva em algum
lugar do passado. Como se tivesse, com Pureza, finalmente expiado a culpa do romance
social, José Lins testaria a seguir, com Pedra bonita (1938), um novo projeto de inspiracdo
verdadeiramente popular e removido do memorialismo dos romances anteriores. No
entanto, no romance seguinte, Riacho doce (1939), o narrador culpado e melancélico
permanece ausente, mas o contato do homem do povo e da terra com, no caso, a mulher
europeia, vai trazer o desgaste da forca vital do mestico, sem verdadeiramente reabilitar a
satde da raca europeia. A atracdo da mulher estrangeira pelo outro — seja pela professora
judia, seja pela boneca espanhola, ou pelo brasileiro afrodescendente —, o desejo pelo
outro, cuja diferenca racial representa as forcas teliiricas e a espontaneidade da cultura
popular dos trdpicos, carrega um nova ameaca de destruicio e desagregacio, frustrando
toda promessa de satude, salvacdo ou liberdade. Parece frustrar-se a prefigurada
possibilidade de uma fraternidade nacional multiétnica nesse enredo em que o contato
entre as ragas continua a levar a esterilidade, deixando apenas marcas na paisagem
cultural e na literatura que ainda se alimenta de fontes populares. Porém, o projeto de
um Brasil multiplo, harmoniosamente multiétnico, sem divergéncias politicas, sem
contaminacoes, viria a se manifestar um ano depois da publicacio de Riacho doce, com
toda a sua virilidade (e contradicoes), na literatura, mas no cinema de Chianca de Garcia,
com quem José Lins colaborou no roteiro e didlogos®.

8 Para uma discussio recente sobre o regionalismo no cinema, ver: Autran, 2010.
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PUREZA, O FILME (1940)

Figura1-Joca (Jaime Pedro Silva) e Felismina (Conchita de
Moraes) no filme Pureza, direcdo Chianca de Garcia, 1940.
Producéo Cinédia. Fonte: Arquivo Alice Gonzaga/Cinédia

Em sua versdo cinematografica, Pureza (1940) perde qualquer especificidade
regional, psicologica ou memorialista, para se tornar, bem ao gosto estado-novista
das bandeiras queimadas, um mosaico que se quer representativo de toda a cultura
e politica brasileiras. A acdo é transferida do Nordeste para um interior da Regido
Sudeste que nada tem de caracteristico, com locacGes em municipios dos estados
de Sdo Paulo e Rio de Janeiro (CINEDIA, s/d). Alias, a prépria estacio que d4 nome
ao filme deixa de ser um referente concreto, pois no romance, Pureza, apesar do
seu evidente significado metaférico, era de fato o nome de uma estacio da Great
Western do Brasil, no municipio de Timbatba, préoximo a divisa entre Pernambuco e
a Paraiba, nalinha que ligava o Recife a Pilar, a cidade onde nasceu José Lins (BRASIL,
2017).Ja o titulo do filme tem como referente, antes de mais nada, a obra literaria do
escritor nacional, José Lins do Rego. E a estacdo de Pureza, por sua vez, inteiramente
construida nos estudios da Cinédia, estaria supostamente situada na Leopoldina
Railway, que cobre os estados do Rio de Janeiro, Espirito Santo e Minas Gerais, em
um interior do Brasil antes mitico do que geograficamente identificavel.

Lancado durante um dos periodos mais magros da cinematografia nacional,
o filme foi uma grande aposta da Cinédia, que anteriormente havia produzido
musicais como Ald Ald Carnaval (1935) e Bonequinha de seda (1936), e foi amplamente
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divulgado na imprensa. Seu produtor, como se sabe, era um deslumbrado pelo cinema
norte-americano, a favor da importacéo e do livre-comércio, e contra o controle do
Estado sobre a importagio de filmes estrangeiros (ver BERNADET, 2009, P. 54-58).
Com Pureza, pretendia-se elevar o nivel da producéo nacional aos patamares
hollywoodianos, com cenarios carissimos e equipamento importados dos Estados
Unidos (anunciava-se, por exemplo, o uso inédito de equipamento pesado Superparvo
com equipamentos leves Eyemo). O diretor portugués Chianca de Garcia, que havia
acabado de dirigir, com enorme sucesso, Aldeia de roupa branca (1938), é trazido de
Portugal especialmente para realizar a superproducio. Dados seu esquecimento
e a enorme importancia de sua carreira, vale a pena fazer, a seguir, uma breve
retrospectiva da trajetoria do cineasta portugués.

Hoje praticamente ignorado na historiografia da cultura brasileira e portuguesa,
Eduardo Chianca de Garcia (1898-1983) foi, além de cineasta de renome, também um
prolifico diretor de grandes espeticulos de revista e pioneiro da TV no Brasil. Chianca
fundara em 1928 a importante revista Imagem, em que defendia a introducéo do
cinema sonoro. Seu primeiro filme silencioso, Ver e amar (1930), ainda em Portugal,
inspirava-se no teatro de revistas e fora idealizado como pano de fundo para o
carnaval. Mais tarde, dirige O trevo de quatro folhas (1936), com a estreia de Procépio
Ferreira no cinema (que a seguir atuaria em Pureza), além de A rosa do adro (1938) e 0
sucesso regional-folclérico Aldeia de roupa branca (1939), filme com nimeros musicais
e a participacio da fadista Herminia Silva. Aldeia e Pureza compartilham do mesmo
estilo de filmagem, com algumas cenas consideradas antolégicas, tributarias do
cinema russo de Sergei Eisenstein. Convidado pelo empresario teatral José Loureiro,
partiu para o Brasil em junho de 1939, com a intencéo de passar 15 dias, mas acabaria
por permanecer por mais de 40 anos, sem nunca ter voltado a terra natal. No Rio de
Janeiro, depois de Pureza, dirigiu ainda 24 horas de sonho (1941), também da Cinédia.
Assumiu entdo a direcdo artistica do Cassino da Urca, tendo produzido inimeros
espetaculos (varios com Luis Peixoto), tais como Os trés ébrios (1943), Ruas que cantam
(1945), Sonho de circo (1945) e Sonhos cariocas (1946), até o jogo ser proibido no Brasil,
em 1946. A seguir deslocou-se para o Teatro Carlos Gomes, onde produziu inimeras
revistas e espetaculos de teatro ligeiro, como A velha atriz (1946), Um milhdo de
mulheres (1947), O rei do samba (1947), Beijos, abragos e amor (1948), Escindalos de 1950
(de 1950, com Bibi Ferreira, Mara Rubia e Jardel Filho), Mulher, espelho das cidades
(1952), a comédia musicada Paris 1900 (1952) e A tiinica de Vénus (1952). Consta que o
show Essa nega fuld, baseado no poema de Jorge de Lima (com Fernanda Montenegro
e Dalva de Oliveira), foi apresentado mais de mil vezes. Entrou para a TV Tupi ja
em 1951, onde dirigiu, além de revistas, programas de teleteatro, como O corddo, de
Artur Azevedo, e Antigona, de S6focles (1952, ambos com Fernanda Montenegro),
Cyrano de Bergerac (1951), de Edmond Rostand, O avarento, de Molieére, (1952), EI Cid
(1952), de Corneille, A comédia dos erros e Otelo (1952), de Shakespeare, Coragdo delator
(1953), baseado em um conto de Edgard Allan Poe, e Os trés mosqueteiros (1954), de
Dumas. Na celebracio do IV Centenario de Salvador, em abril de 1949, produziu
um grandioso desfile histérico retratando a histéria da cidade, com 1.200 atores
amadores nos papéis de figuras como Manuel da Noébrega, Padre Antonio Vieira e
Castro Alves. Em 1960, Chianca produz, para o Festival Rio, o que se considerou o
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maior espetaculo teatral da histéria nacional até entdo, com 1.800 artistas no palco
ocupando um terco do Maracanazinho. Produziu ainda a igualmente grandiosa
Alegoria das trés capitais (escrita por Josué Montello), espetaculo encenado no alto
do palacio do Congresso, por ocasido da inauguracio de Brasilia, na noite de 23 de
abril de 1960. Mais tarde viria a ocupar o cargo de diretor da Sociedade Brasileira de
Autores (SBAT) e redator de sua revista. Apaixonado pela Bahia, o portugués Chianca
de Garcia compds alguns sambas classicos, como “Exaltacio a Bahia” (em parceria
com Vicente de Paiva, gravado por Heleninha Costa em 1943) e “A Bahia te espera”,
em parceria com Herivelto Martins, para o espetaculo Vem, a Bahia te espera (1945),
com Grande Otelo e Linda Batista (PINA, 1983; GARCIA, 2004). Segundo a revista O
Cruzeiro (1947, p. 18), Chianca teria também revelado o ator e dramaturgo Abdias do
Nascimento. Mais recentemente foi homenageado pela Portela, no carnaval de 198,
Enfim, a impressionante trajetéria do artista portugués revela um raro compromisso
com a cultura brasileira e, em especial, afro-brasileira. Se sua relagdo com Getuilio
Vargas ndo parece ter sido particularmente estreita, sua colaboracio com o projeto
de exaltacio nacionalista do Estado Novo é inegavel, como se vé nos versos de um de
seus sambas: “Salve a baiana/ Com sandalia e balanganda/ Vai mostrar ao mundo
inteiro/ Nosso samba brasileiro” (“Exaltacdo a Bahia”).

Com dialogos do proéprio José Lins? (que escreveria, um ano depois, também os
dialogos de O dia ¢ nosso, de Milton Rodrigues), Pureza anuncia, ja nos créditos iniciais,
o projeto do Estado Novo de adaptar obras literarias nacionais para o cinema, ao
mesmo tempo que da continuidade ao género musical e carnavalesco da Cinédia que,
anteriormente havia produzido filmes como Alg, Al6, Brasil (1934), Alé Alé, Carnaval
(1936) e Bonequinha de seda (1936). Mas, apesar do investimento em um elenco de peso
e nos equipamentos importados dos EUA, do prémio oferecido pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda, e de ter sido eleito melhor filme do ano pelo Clube de Fas,
o fato é que o filme foi um verdadeiro fracasso. A critica da época condenou o filme
em varios niveis, mas uma das constantes é que ele teria destruido a obra de José
Lins com regionalismos inverossimeis. Sem querer julgar o valor estético do filme,
o que interessa notar é que, financiado e premiado pelo recém-criado Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP), Pureza é um marco do projeto cultural e politico do
Estado Novo, em particular em seu propdsito de assimilar diferencas regionais e na
formulacdo de uma identidade nacional ao mesmo tempo diversificada e sem raizes.

Ao contrario do romance, a histéria ja ndo se passa no Nordeste, mas
provavelmente na Baixada Fluminense, em uma estacdo da Leopoldina Railway.
A trilha sonora, orquestrada por Radamés Gnattali, é do baiano Dorival Caymmi,
que havia chegado ao Rio de Janeiro em 1938, e inclui cancoes hoje classicas, tais
como “O samba da minha terra” (Qque, segundo consta, foi composta especialmente
para o filme), “Cantiga” e “O que é que a baiana tem”. Além da ostensiva fusio das
culturas regionais, o filme reforca a critica ao jogo e a boémia que, apenas sugerida
no romance, aqui se torna central, sobretudo na figura cémico-caricata do chefe da
estacdo, Antonio Cavalcanti (Procépio Ferreira), que ja ndo traz qualquer marca do

9 Segundo o préprio José Lins, “muitas vezes os personagens se distanciam da fonte original, mas ainda sdo da

mesma carne e do mesmo espirito” (O CRUZEIRO, 1940, p. 8).
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passado aristocratico da familia do engenho que se via no romance. Ao contrario
de Lola, o personagem molengio do romance de José Lins, o protagonista do filme,
inicialmente apresentado como doutor Jorge (Sérgio Serrano), assume ares de
malandro sedutor; e, em vez da doenca pulmonar, ele convalesce de um ferimento
fisico, a principio tomado como resultado de um acidente de automével. Como no
romance, ao chegar em Pureza, o bacharel mobiliza os cuidados das duas filhas
do chefe da estagdo. Primeiramente, atrai Margarida (Nilza Magrassi), a loira
cosmopolita que sonhava com a capital ou, segundo uma de suas falas, que sentia
desejos “de fugir, de vencer, de triunfar!”. A exaltacdo do progresso e do Brasil
moderno fica evidente no momento em que Margarida sobe no trem em sua fuga
para a capital do pais: a dianteira da locomotiva esta coberta com a bandeira do
Brasil. Isolado em Pureza, jovem doutor decide ent&o seduzir a simpléria Maria Paula
(Sonia Oiticica) que, mesmo prometida ao pobretdo Chico Bembém (Roberto Acicio),
nio consegue resistir a seu charme.

Particularmente representativa do projeto cultural estado-novista é a cena na
primeira metade do filme, em que os personagens todos, ricos e pobres, cantando
e dancando “Mamaée eu quero”, partem do vilarejo para a usina local, onde ocorre
um baile de carnaval. O espetaculo que ali encontram inclui apresentacgoes variadas
da cultura do pais: samba, frevo, maracatu, bumba meu boi, caboclinho, baianas,
candomblé e modas caipiras, todas elas confortavel e entusiasmadamente assistidas
por espectadores sentados em uma espécie de mezanino ou camarote, como se
estivessem no teatro ou no Cassino da Urca. O filme converte-se assim em uma
verdadeira “Aquarela do Brasil”, incluindo desde uma seresta sob a “merencéria
luz da lua”, até o “rei congo no congado” ou a “mae preta no cerrado”. Além disso, a
negra Felismina, que no romance representa a memoria viva da escravidao, fiel ao
patrdo branco a quem acompanha até o fim, no filme torna-se mais uma figura do
folclore nacional, permanecendo na provincia depois da partida do protagonista.
Interpretada pela atriz cubano-brasileira Conchita de Moraes, em blackface, e vestida
como uma verdadeira mammy dos filmes norte-americanos, Felismina é o retrato da
“mae preta no cerrado”, espécie de Tia Anasticia transformada em figura decorativa
na paisagem cultural brasileira —, ou seja, apenas na tintura da epiderme, ja que esta
nacdo desregionalizada oculta as diferencas no exato no momento em que as exibe.

Outro aspecto importante da transposicdo do romance para a tela é a figura do
“moleque” Joca (Jaime Pedro Silva). Na obra de José Lins, o menino, chamado Lulis,
havia fugido do engenho Jugara, propriedade do coronel José Joaquim, tendo sido
tomado como criado por Lola, no qual despertaria constantes e profundos sentimentos
de culpa social. No filme, Joca é uma espécie de trickster que, logo nas primeiras
cenas, prega pecas e se aproveita do cego Ladislau (Sadi Cabral). Quando se descobre
que esta sendo perseguido pelo antigo patrdo, que o mantinha cativo para pagar as
dividas deixadas pelo pai, todos os moradores do vilarejo se comovem, protestando
contra a injustica e lembrando que ja nao se vive nos tempos da escraviddo. Apesar
desse discurso pretensamente modernizante e igualitario, o destino da crianca
negra é tragico. Ao tentar escapar descendo o rio em uma canoa, acaba despencando
e desaparecendo em uma cachoeira. Vale dizer que a longa sequéncia se tornou
antolégica, tanto pela montagem frenética, de estilo eisensteiniano, como pela
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performance do menino Jaime Silva, unanimemente considerado a verdadeira estrela
do filme. De fato, o personagem canta, danca e parece ser a inica figura espontanea
no meio de atuagoes artificiais e pomposas. Mesmo assim, tanto o moleque como a
negra Felismina apenas confirmam estereétipos nacionais, agora reforcados pelos
tipos introduzidos pelo cinema norte-americano®.

Finalmente, tdo significativo quanto o desenraizamento espacial da cultura
regional, ha também uma curiosa recontextualizacdo histérica, com o objetivo
explicito de reescrever e oficializar o passado recente do pais. Pois, enquanto o
romance se passa durante os primeiros anos (1914-1915) da Primeira Guerra Mundial,
descobrimos, 14 pelo final do filme, que a narrativa se passa durante o inicio dos
anos 1930; que afinal o verdadeiro nome do protagonista nio é Jorge, mas sim
Lourenco Silveira; e que ele teria sido o chefe da chamada “revolugio fracassada”
(provavelmente, a constitucionalista de 1932), tendo vindo a vila de Pureza, ndo para
se recuperar de um acidente de automével, como fora apresentado no inicio, mas
sim foragido, depois de ter sido ferido em combate. Ao ter sua identidade descoberta,
Lourenco tenta fugir, mas logo em seguida se revela que ele acabara de ser anistiado
por um decreto do governo™. No final, todos o perdoam, e o ex-revolucionario parte
para o Rio de Janeiro, onde podera finalmente se juntar com Margarida; enquanto
isso, Maria Paula, resignada, aceita o matuto Bembém como esposo. Assim, com o
duplo casamento, o filme confirma o projeto de unificacio nacional e a resolucio do
contraste entre a provincia e a capital, nacéo e regido, ou entre o arcaico e o moderno.

CoONCLUSAO

O contraste entre o romance de 1937 e o filme de 1940 aponta para uma evolucio
da narrativa regionalista — sobretudo em sua veia eminentemente sentimental e
passadista —na direcdo de um renovado discurso nacionalista, triunfante, heroico e
homogeneizante, associado a figura de Getilio Vargas, do qual José Lins ndo deixou de
participar mais ou menos diretamente. E nesse contexto que devem ser lidas as outras
obras do romancista publicadas no periodo, tais como o praieiro Riacho doce (1939),
ou o carioca Agua mae (194I). Mais importante, porém, é considerar o fato de que o
prestigio atingido pela sua obra a tornara objeto ideal para o projeto de renovacio
do cinema nacional de ambigGes internacionais na virada para a década de 1940.
Além disso, devido ao seu carater, digamos, “independente”, ou seja, menos preso a
paisagem e histéria regional do que os livros anteriores do autor, o romance Pureza
parece ter sido a obra que mais se prestava ao projeto nacionalista. Acrescente-se
a isso o fato de que, enquanto estrangeiro, e particularmente por ser portugués,
Chianca de Garcia ndo denotava uma imediata identificaco, cultural ou genética,
com qualquer parte especifica do pais. Ou seja, o filme Pureza tinha tudo para se

10 Sobre a assimilacdo de estereétipos do cinema norte-americano pela cultura brasileira, ver: Braga-Pinto,
2018.
11 Em 28 de maio de 1934, concedia-se, através do Decreto 24.297, a anistia a todos os participantes do

movimento revolucionario de 1932.
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tornar um emblema da cultura nacional estado-novista, ndo fossem as inegaveis
deficiéncias de roteiro e de direcdo. Mesmo assim, ainda hoje alguém podera se
comover com algumas cenas, como a mencionada fuga do moleque Joca, ou com
muitos de seus nimeros musicais, com a trilha sonora de Caymmi, ou com o desfile
de dancas regionais nacionalizadas. Nesse sentido, o filme e também o romance que
o inspirou permanecem objetos privilegiados, porém heterogéneos, para a reflexdo
em torno de um periodo fundamental na definicdo da cultura brasileira.
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