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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo tragar um paralelo entre os filmes “O Invasor” (2002)
de Beto Brant e “O Bandido da Luz Vermelha” (1968) de Rogério Sganzerla em uma
tentativa de se analisar a transgressdo no cinema brasileiro. Com base no seu aparecimento na
teoria cultural, estética e socioldgica, reflete-se sobre o conceito de transgressdo dentro da
sétima arte. Busca-se, entdo, uma revisdo de suas manifestagdes na histéria do cinema
brasileiro, apontando os filmes de Brant e Sganzerla como marcos transgressores de suas
épocas: Cinema da Retomada e Cinema Marginal (década 1960). Através da avaliacdo da
recepg¢do da critica aos filmes em textos da época de seus lancamentos, as duas producdes sao
finalmente cotejadas em uma andlise filmica que busca unir imagem, bandidos, transgressio e
contexto.

Palavras-chave: cinema brasileiro; transgressao; estética; critica; cultura

ABSTRACT

The aim of this present study is to compare Beto Brant’s film “O Invasor” (2002) and Rogério
Sganzerla’s film “O Bandido da Luz Vermelha” (1968) analyzing transgression in Brazilian
cinema. Based on its appearance in the cultural, aesthetic and sociological theory, a concept of
transgression is studied in cinema. The research aims to revise the manifestations of
transgression in the history of the Brazilian cinema, pointing Brant and Sganzerla’s films as
marks of transgression of their times: Cinema da Retomada and Cinema Marginal (decade
1960). Through the evaluation of the reception of the critics about the films in articles
published at the time of their release, the two productions are finally unified in a filmic
analysis that joins image, outlaws, transgression and context.

Key-words: Brazilian cinema; transgression; aesthetic; critic; culture
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A comparagdo é um método de cultura.

Murilo Mendes

INTRODUCAO: ENTRE O DUELO E O DIALOGO

O universo estético sempre foi e serd objeto central do meu pensamento. O que faz
com que nos apaixonemos por certas imagens, que insistem em se repetir em nossa mente?
Imagens que seguirdo conosco para o resto da vida, voltando de tempos em tempos, na nossa
criagc@o; na sua recep¢do. Definindo o que somos, 0 que queremos ser € 0 que nunca seremos.

Da teoria do belo até sua abertura contemporinea, o estudo da estética vem se
modificando para além de seus termos iniciais referentes a plasticidade das imagens. Entre
nogdes de estetizagdo da vida cotidiana, experiéncia pessoal e coletiva e desconstrucio
imagética, a estética une o padronizado ao diferente. Sua percepcao estd nas imagens belas da
publicidade, no grotesco do underground, na simplicidade do dia-a-dia e no sublime dos
sonhos. Tudo isso e o restante, juntos, irrefutavelmente. Para o bem ou para o mal,
dependendo da visdo escolhida.

No cinema, a arte reflexo do século XX como Walter Benjamin pensava, a estética
encontra seu campo moderno por primazia. De arte para as massas as suas concep¢des mais
“puras”, o cinema caminhou por mais de cem anos através de pensamentos estéticos diversos,
assim como a comunicagdo. Suas influéncias tedricas vao do existencialismo na sétima arte a
presenca do paradigma lingiiistico, passando pelo prazer como resisténcia.

Se com esta evolucdo, a estética conseguiu ser mais bem compreendida em sua
amplitude cultural, por outro lado, sua instrumentalizacdo como material tedrico tendeu a
recair em dicotomias académicas, como opor a Inddstria Cultural aos Estudos Culturais e a

presuncosa incompatibilidade da semiologia com o cognitivismo. Mesmo quando ha vérias



possibilidades transdisciplinares nas escolas, o cardter de julgamento de valor parece ser
intrinseco a percepcao estética, assim como o papel da critica na anélise cinematografica.

Apesar destes esclarecimentos, ndo se busca aqui a filiagdo a uma ideologia tnica ou a
afirmacdo da imparcialidade como a necessidade atual da teoria estética. Ao contririo,
almeja-se um rigor de uma andlise tedrica sem cultos cegos e que ndo se entregue a facilidade
metodoldgica que algumas escolas de pensamento podem trazer em uma compatibilidade de
anseios.

Em se tratando de um material cultural, em que o comum e o novo, o hegemonico e o
contra-hegemonico, se misturam em uma mesma realidade, a estética resguarda o momento, o
contexto, a histéria; como em um antigo evolucionismo. Fotografias que retratam uma época
que marcou. Imagens que alteraram a vida para sempre.

A histéria do cinema estd repleta de movimentos estéticos. Encerrados em seus
tempos, deixam porém um legado para os proximos cineastas. No cinema brasileiro, ecos da
Vera Cruz e seus filmes comerciais, de uma industria cinematogrifica que nunca chegou; o
fantasma de Glauber Rocha e sua estética da fome que volta e meia cria novos seguidores; a
estética, erroneamente chamada de publicitérial, de Cidade de Deus como novo paradigma do
“cinema da retomada” para o mundo.

Desta forma, muitas vezes o contexto pode ser tdo elucidativo para a compreensao de
uma realidade estética quanto sua manifestacdo visual e os julgamentos que sdo feitos a seu
respeito. Como compreender a Vera Cruz sem abordar o sucesso anterior da chanchada e os
planos econdmicos dos anos 1950; o cinema novo sem a politica dos autores e a avant-garde
de 1960; “Cidade de Deus” e a confluéncia de artistas do cinema e profissionais da

publicidade.

" BARROS, Layo. "Estética publicitdria & linguagem cinematografica: uma andlise imagética e p6s-moderna de
Cidade de Deus". Ciberlegenda, n. 12, 2003. Disponivel em: <http://www.uff.br/mestcii/layol.htm>. Acesso
em: 10/07/2004.
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Para uma compreensio do momento estético (e talvez o seu futuro) no cinema
brasileiro, nada melhor que buscar o novo, o diferente, o transgressor; o aspecto que faz com
que um filme se destaque e, talvez, torne-se modelo; a transgressdo e seu contexto.

Este trabalho anuncia uma andlise comparativa dos filmes O Bandido da Luz
Vermelha (1968) de Rogério Sganzerla e O Invasor (2001) de Beto Brant, buscando uma
reflex@o da estética da transgressdo no cinema brasileiro e a importancia do contexto em que
ela ocorre.

Na tentativa de trazer a tona o contexto de produ¢@o do cinema unindo-o ao campo
tedrico normativo, a melhor saida encontrada para andlise foi a possibilidade de colocar em
conflito estes filmes de épocas diferentes, mas com elos de ligagdo. Elos ndo somente entre
eles, como suas caracteristicas diegéticas (personagens, narrativa) e estilisticas (direcdo,
imagem marginal), mas que referissem ao momento cultural de produg@o e a forca autoral de
seus diretores. De forma mais clara, tenta-se criar o didlogo entre o filme atual com o do
passado, para compreender a cultura cinematogridfica de nossos tempos, enfatizando a
contemporaneidade A partir disso, ampliar este duplo cinema e contexto para uma abordagem
transdisciplinar que viabilize uma leitura — dentre varias — dos fendmenos que emergem deste
embate.

No primeiro capitulo, a transgressdo € abordada de fora para dentro; de sua atuacio na
construcdo societdria para a sua abordagem dentro cinema, passando pelo universo da cultura
e vanguarda estética. Repetem-se nestas dreas, aspectos que atingem a questdo da transgressiao
em varios momentos, como a modernidade, o pés-modernismo, o debate cultural (alta e baixa
cultura), a estética do choque, até chegar aos cinemas de vanguarda e experimental.

No segundo capitulo, através de um conceito livre e ampliado de transgressdo, relata-

se na histéria do cinema brasileiro filmes e momentos importantes para o estudo,
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relacionando-os com movimentos artisticos, projetos politicos, herangas estéticas, aceitacao
do publico ou inovagdes técnicas. Sempre com a transgressdo como mote principal de andlise.

Dentre varios filmes e periodos abordados, é de se notar o interesse maior por obras
(apenas longas-metragens ficcionais) que julgo mais importantes para o nosso tema, que
seriam: Sdo Paulo — Sinfonia da Metropole (1929) de Adalberto Kemeny e Rodolfo Lex
Lustig, Limite (1930) de Mario Peixoto, Ganga Bruta (1933) de Humberto Mauro, Rio 40
Graus (1957) de Nelson Pereira dos Santos, Deus e¢ o Diabo na Terra do Sol (1962)
representando o Cinema Novo e Glauber Rocha, O Bandido da Luz Vermelha (1968) pelo
Cinema Marginal e Rogério Sganzerla, Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de Andrade, o
falso documentario de Arthur Omar Triste Tropico (1974), todo o cinema de Julio Bressane
(sem se ater a um filme ou periodo especificos) e O Invasor (2001) de Beto Brant dentro do
Cinema da Retomada. A elaboracdo deste capitulo demarca os anos 1960 como marco da
transgressdo no cinema brasileiro, delimitando um antes e um depois deste periodo.

Neste balango, os personagens de bandidos no cinema brasileiro e a avaliagdo de
textos e criticas da época surgirdo como método de andlise da transgressdo enquanto elemento
diegético e estético, respectivamente. Metodologia que serd aprofundada no terceiro capitulo,
em que finalmente o texto foca-se no dois filmes do titulo do trabalho, analisando-os em suas
construgdes imagéticas. O Bandido da Luz Vermelha como principal filme do Cinema
Marginal — movimento mais radical de experimentalismo no cinema brasileiro e O Invasor —
filme inovador, eleito o mais importante dentro da Retomada pela “Revista de Cinema™ %,

Ao unir, de maneira relacional, filmes de contextos diferentes em uma mesma unidade
dimensional, € importante pensar a imagem como “um encaixe semiotico, observiavel em

todas as linguagens num espaco de tensdo continua” (LOPES, 1999: 08). Procurando os

Disponivel em: <http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao34/retomada/index.shtml>. Acesso em:
15/10/2004.
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limites do provavel e do improvédvel que uma imagem pode trazer para sua recepcao e analise
dentro de uma estética da comunicacao.

A sedutora, porém erronea, afirmagdo de O Invasor como O Bandido da Luz Vermelha
do século XXI ou a facilidade de criticar a narratividade do primeiro em contraponto a uma
idolatria ao experimentalismo do segundo foram aspectos a todo momento negados neste
trabalho. Ao mesmo tempo, buscou-se a formulagdo de dois novos conceitos para os filmes
alternativos dos anos 60 e os da retomada: cinema bandido e cinema invasor, respectivamente.

Tentativa esta que move todo o trabalho em um desejo de escrita elucidativa e clara.
Como afirma Roland Barthes, em sua seminal aula sobre a escrita, que “o poder se apossa do
gozo de escrever como se apossa de todo gozo, para manipuld-lo e fazer dele um produto
gregdrio, ndo perverso, do mesmo modo que ele se apodera do produto genético do gozo do
amor para dele fazer, em seu proveito, soldados e militantes” (BARTHES, 1978: 27).

E neste desejo de escrita e pensar o cinema nacional, este trabalho coloca como
principal ponto metodoldgico a transgressdo; suas vdrias formas abordadas pela vanguarda
estética, modernidade e pds-modernismo, organizacdo social, enfim, cultural. Longe de um
purismo de revisdes e esgotamento do tema, porém certo de uma busca dos melhores
conceitos que sirvam para chegar ao cinema. Em uma perspectiva académica cara a um
método relacional, mas com a clareza e objetividade necessdrias para a discussdo.

Afinal, pelo novo, eu me movo.
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1 TRANSGRESSAO

1.1 TRANSGRESSAO E SOCIEDADE

Pensar a transgressao dentro da ordem social remete-nos, de alguma maneira, a uma
divisdo entre o certo e o errado; o instituido e o alternativo; o velho e o novo. O ato de
transgredir socialmente traz & nossa mente imagens como a do jovem rebelde que sai de casa
e, em outro extremo, um lider que instaura uma politica revoluciondria em um pais. Encerra-
se neste contexto, juntamente a uma necessidade de mudar o estado (ratural) das coisas, um
desejo pessoal ou motivagdo intrinseca ao humano de uma busca pelo outro, pelo fim, pelo
melhor (para ele) ou pior.

Em uma releitura de Michel Foucault e de seu Prefdcio a Transgressdo, podemos ver
a "transgressdo ndo como processo generalizado de negacdo, mas se apresenta, antes pelo
contrdrio, como filosofia de afirma¢do ndo-positiva em confronto com qualquer tipo de
transitividade" (ANTELO, 2001: 16). Transgredir, mais que meramente renegar o
institucionalizado, pede uma concordancia de ideais em sua acdo. Mesmo a transgressao
niilista ou anarquica estd decididamente firmada sobre uma filosofia de mudanca.

Quando, em um dia voltando para casa, decido tomar outro caminho que ndo o de
sempre, efetuo uma mudanca. O momento pode ser espontdneo e imediato, mas algo me
move. Se torno a utilizd-lo novamente, porque achei melhor o percurso ou qualquer outra
causa, acabo por transgredir o meu cotidiano; se volto ao percurso original no outro dia,
apenas havia “mudado por mudar”, em um “processo generalizado de nega¢do”. A quebra
com a transitividade que Ratil Antelo retira do pensamento de Foucault estd relacionada com
os resultados possiveis da transgressdo. Nesta existe uma mudanga final, em propor¢cdes

grandes ou pequenas, condizente aos seus anseios.
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Interessante refletir aqui sobre o papel do cotidiano. Afinal, ele se apresenta como
sistema de homogeneizagao das formas sociais de habitar e construir o mundo. Seu desenrolar
histérico, porém, estd diretamente relacionado ao aparecimento de formas heterogéneas. O
homem, seja o conciliador ou o transgressor, sempre definindo este embate. O fato é que a
transgressdo, mesmo que camuflada, estard representada dentro do discurso social através da
mutabilidade do mundo em decorréncia das a¢des do homem.

Em um trabalho inovador que analisa a transgressdo e a organizacédo social do mundo
europeu através de textos que vao do séc. XVIII ao séc. XX, Peter Stallybrass e Allon White
(1986) remontam a idéia de que o cotidiano do periodo renascentista ndo apenas refletia as
relacdes de poderes econdmicos, como também determinavam uma hierarquia de “categorias
culturais" (STALLYBRASS; WHITE, 1986: 02). Estas poderiam ser mais bem
compreendidas através de sua divisdo em quatro "dominios simbodlicos: formas fisicas, o
corpo humano, espaco geogrifico e a ordem social" (idem: 03). Transgredir um destes
dominios surtiria efeitos nos demais, determinando um sistema discriminatério de
classificagdo.

De maneira que, através de um esmiucar da relacdo entre proletariado e burguesia, de
narrativas como a participacdo e influéncia da empregada no interior da casa, do trabalho
manual e das festividades da comunidade, poder-se-ia perceber o aparecimento de uma
experiéncia de plenitude multisensorial que determinava uma estética popular. Esta estética
transgressora vem confrontar a necessidade de se vincular os artistas a uma alta posi¢do
social, voltando a experi€ncia estética também para as classes menos favorecidas.

Afinal, se de um lado terfamos um alto discurso facilmente encontrado na
universidade, igreja, filosofia e literatura, do outro haveria o baixo discurso residente na

pobreza urbana, nas subculturas e na marginélia.
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2

Debate que é referenciado no estudo de Mikhail Bakhtin sobre o carnaval, de
importancia primordial para a reflexdo da transgressio no cotidiano segundo Peter Stallybrass
e Allon White. O carnaval pensado no seu camuflar social de rostos e corpos, em que o
popular se afirma enquanto manifestacdo de ressonancia cultural e a burguesia se fantasia em
um sincretismo: o carnaval em seu potencial desmistificador.

Em outra vertente de estudo, Albert Cohen (1968) aborda a transgressdo em seus
termos mais claros, no crime e na delinqiiéncia, reformulando categorias de organizacio
social que podem ser colocadas como referéncia para qualquer visdo transgressora. Entre a
regra, o conformismo e a moralidade; e a possibilidade de uma transgressdo que traz o
prejuizo e abala a seguranca social dos modelos vigentes. O transgressor que adultera, burla,
furta, altera e rejeita a condicdo imposta.

No decorrer da modernidade, estes conflitos passam a ser constantes tanto
culturalmente, como artisticamente. Diante de novos valores da Revolugdo Francesa e a
evolucgdo capitalista e de tecnologias da Revolugdo Industrial, da mercadoria de produtos e do
trabalho assalariado, do Estado-Nacdo, o homem se transforma em seus modos de vida e do
cotidiano, adaptando-se a nova realidade. Em meio a uma constante nocdo de movimento,
entre um "ritmo de mudanca" e "escopo de mudancga", di-se a "natureza intrinseca das
instituicdes modernas" (GIDDENS, 1991: 15).

Para Anthony Giddens, as categorias sociais sdo renovadas em dicotomias de
"seguranga versus perigo" e "confianca versus risco" (idem: 16), o aparecimento de um
"desencaixe" (idem: 26) e um "poder diferencial" (idem: 59) que se apropria do diferente e
cria um ambiente propicio para manifestagdes transgressoras. Da mesma forma que, diante do
risco, hd a possibilidade de "reagdes de adaptagdo” (idem: 136). Todas categorias
influenciadas pelas “descontinuidades” do desenvolvimento moderno, tdo caras a transgressao

social do inicio do século passado e as vanguardas. Tépicos que, para Giddens, sdo intrinsecos
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tanto para o surgimento da era moderna, quanto para a contemporaneidade. De modo que
estariamos vivendo “as consequéncias da modernidade" radicalizadas e universalizadas e ndo
uma pods-modernidade (idem: 52). Continuando, poderia ser afirmado, um pds-modernismo
cultural e estético, mas ndo uma pés-modernidade, pois os valores pelo qual somos guiados
ainda s@o do antigo modelo. Alterados, porém nao novos.

Os tedricos do pés-modernismo, na contramao, afirmam que o periodo do pds-guerra,
a emergéncia de uma globalizacdo e Industria Cultural, a comercializacdo de bens simbdélicos
e o aparecimento das tecnologias de ponta e do mundo virtual redimensionaram o modo de
vida nas sociedades industriais de forma completa. Nao renegam as antigas categorias, mas
estas tomam um sentido novo, e ndo apenas diferente, em um universo de “espaco comum
abalado” e “tempo universal” (HARVEY, 1993: 238). Viveriamos dentro de uma légica
direcionada em que se invoca a nega¢ao da historia.

Fredric Jameson vincula ao p6s-modernismo caracteristicas como fragmentagao, falta
de profundidade, cariter da dispersdo, dissolu¢do e esquizofrenia, descentramento, niilismo,
presente perpétuo e espacial, em que a transgressdo é transcodificada para uma vasta
possibilidade de se apresentar e/ou diluir.

O autor também contrapde o modernismo e suas vanguardas a um "pds-modernismo
como dominante cultural" (JAMESON, 2002: 29). Momento de abalos nos limites entre alta e
baixa cultura, na medida em que a comunicag@o de massa facilita o acesso a arte, assim como
da inicio a manifestacdes artisticas de cunho popular/massificado. Num panorama de
massificacdo da Inddstria Cultural e de um modelo consumista norte-americano, Fredric
Jameson busca, através de andlise dos textos culturais, ver os sintomas do capitalismo tardio,
condizentes a seu espirito neomarxista. Mostra assim que “o pdés-modernismo € um pouco

mais do que mais (sic) um estdgio do préprio modernismo" (idem: 30).
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Porém esta ruptura entre modernismo e pds-modernismo, apesar de amplamente
explorada, ndo consegue chegar a uma conclusao absoluta. Obscurecido em uma banalizacdo
de seu conceito, o pés-modernismo € rondado por um “mal-estar” de coisas ndo resolvidas.
Chega a ser revisado em um duplo "pds-modernismo utépico” - "movimento da cultura e dos
textos para além de categorias bindrias opressivas" (KAPLAN, 1993: 14) através da
acessibilidade da arte - e "pds-modernismo comercial" - "radicalmente transformador do

on

sujeito, através da sua extingdo da ‘cultura’ (idem: 15), antes inacessivel e agora inexistente
por ter sido banalizada e alienada pelo comércio. Porém, acabam se reduzindo a duas visdes
antagdnicas de uma mesma realidade: a extincdo da divisdo entre alta e baixa cultura.
Refletindo-se sobre a transgressdo, a tarefa se mostra ainda mais dificil. Se por um lado, o
posicionamento cultural do pds-modernismo utdpico transgride ao propor uma arte que una
cultura de massa/popular e cultura erudita; por outro, segundo o pés-modernismo comercial, a
cultura ja estd totalmente inserida ao sistema de massificacdo consumista, em que a
transgressdo seria, talvez, uma volta a divis@o da cultura em alta e baixa.

Esta falta de uniformidade faz com que Ann E. Kaplan (1993) afirme que "¢ melhor
reservar o termo transgressao para textos que funcionem de maneira defendida por Brecht e
Bakhtin" (idem: 13) e para o modernismo em geral. Afinal, vé "o pds-modernismo e a
transgressao como conceitos tedricos incompativeis" (idem: 13).

Esta tentativa de exclusdo do termo transgressdo na andlise artistica dentro do pOs-
modernismo faz clara alus@o a necessidade de se resguardar os termos que caracterizavam o
modernismo e suas vanguardas tedricas, buscando assim uma divisdo entre os dois modelos.
Porém, a transgressdo € um conceito que nido perpassa apenas o universo da arte moderna,
sendo reformulado a novas possibilidades nesta possivel pés-modernidade. Podemos viver a

auséncia dos movimentos e manifestos, porém a transgressao atua, em maior ou menor grau,

na evolugdo da arte e da cultura. O seu diluir ndo significa sua morte.
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Fredric Jameson se refere, por exemplo, as "formas residuais" e "emergentes" de
Raymond Williams para entender o campo de for¢as de impulso cultural. Na conceituagdo da
transgressdo, existe uma "unido do grupo contra o transgressor”" (COHEN, 1968: 27) e outra
"a favor do transgressor” (idem: 28) que podem ser refletidas nestas formas simbdlicas da
sociedade e da cultura.

Desta forma, "quase todo sistema pode tolerar uma quantidade substancial de
transgressdo” (idem: 18). Mas sdo os niveis de transgressdo que determinam a inser¢do ou
rejeicdo deste objeto no proprio sistema. Tal como em um julgamento, a penalidade de um
crime pode variar mediante a opinido moral e da justi¢a; na cultura, o julgamento de valor
define em qual patamar estético uma obra de arte deve ser entendida. Critica da recepcdo que
pode ser refletida tanto pelo pensador especializado como pela audi€ncia comum.

Devemos pensar que "a pritica da transgressao... busca uma arqueologia do moderno”
(ANTELO, 2001: 07). Moderno enquanto novo, seja na modernidade ou na pés-modernidade.
“A transgressdo... como um avatar do politico" (idem: 08), como cultura.

“A transgressdo desvenda para Foucault... um campo mais vasto que nido é o da
filosofia, nem o da arte, mas o da experiéncia." (idem: 20). Se a sua atuacdo antes era

explicita e vanguardista, agora ela se situa “no recondito da interioridade" (idem: 16).
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1.2 TRANSGRESSAO E CULTURA

Para se analisar a relagdo da transgressdo com a teoria cultural é preciso analisar
anteriormente como o conceito de cultura pode ser pensado. O estudo da cultura sempre se
debateu com uma questio de foco: cultura enquanto organizacdo de uma sociedade (cultura
grega, feudalista, etc.) e cultura como valorizacdo do saber (o que é cultura ou ndo). Se seu
primeiro viés foi, na maioria das vezes, reduzido ao campo social, o segundo se firmou como
referéncia do pensar a cultura no mundo. Ser culto era ter acesso a algo privilegiado, restrito e
valorizado — a cultura como saber.

Desta forma, a cultura se mostrou um campo tradicional para os estudos baseados nas
idéias marxistas que viam nela a representagc@o da divisdo social das classes, conseqiiéncia de
uma infra-estrutura determinando uma superestrutura. A transgressio de uma cultura s6
poderia se dar através de uma mudanca radical na sua base material, a infra-estrutura. A
sociedade estaria rigidamente dividida em uma ideologia dominante e outra subordinada que
travavam uma luta.

Esta sera a posi¢do dos tedricos da Escola de Frankfurt. Ao analisarem o aparecimento
de uma massificagdo social através dos meios de comunicagdo, relacionam a cultura com a
arte. Em um mundo culturalmente banalizado pela Industria Cultural, era necessario voltar-se
para estéticas e artes utdpicas que se isolassem do sistema e redefinissem o papel de uma arte
pura dentro do capitalismo.

Um passo da teoria cultural, posteriormente, foi exatamente desvincular a cultura da
questdo do acesso. A classe operdria, mesmo estando financeiramente abaixo de uma
burguesia, ao se organizar socialmente, determinando gostos e pensares, delimitava sua
propria cultura. Ao assumir o viés antropolégico da cultura, revolucionando o conceito

valorativo, esta nova etapa renovou a teoria cultural. A cultura passou a ser vista em um “o
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estudo das relagdes entre elementos em um modo de vida global” como demarcou Raymond
Williams em sua obra “Cultura e Sociedade” (1958).

O debate cultural se modificou ao fundir popular e elite, baixa e alta cultura, em uma
mesma concep¢do. Negou-se assim o dominio das idéias e do saber enquanto dominantes
culturais, voltando-se neste momento para as praticas sociais como definidoras de uma cultura
cotidiana. Desta forma, “o argumento de Williams é dirigido contra um materialismo vulgar e
um determinismo econdmico” (HALL, 2003: 137).

O pensamento do autor britdnico ndo apenas deu inicio ao “Estudos Culturais” —
juntamente a Richard Hoggart ¢ E.P. Thompson — mas a uma sistematizacdo de andlise das
préticas sociais no modo de vida moderno. Para isso, buscando a descoberta de padrdes
caracteristicos dessas relagdes, Williams apresenta o conceito da “estrutura de sentimento” —
“hipétese cultural, derivada da pratica de tentativas de compreender esses elementos e suas
ligagdes, numa geracdo ou periodo, e que deve sempre retornar, interativamente, a essa
evidéncia” (WILLIAMS, 1979: 135).

Determinante no estudo destas praticas e relacdes, da estrutura de sentimento que
move uma organizagdo, estard a no¢do de experiéncia; o revelar do homem no momento de
compreensdo e atuagdo no mundo; a bagagem de vivéncia que o determina e sua subjetividade
atuante.

Interessante pensar que, tal como a cultura enquanto um processo, a teoria de
Raymond Williams também o era. Em seu “Marxismo e Literatura” (1977), Williams renova
seu conceito de cultura ao introduzir a nog¢do de hegemonia, cara a Antonio Gramsci. Acima
de conflitos ideoldgicos, a andlise da cultura dar-se-ia através de uma relagdo entre o
hegemodnico e o contra-hegemdnico. Dentro dela, vérias ideologias poderiam estar sendo
desenvolvidas e sua condicao processual se firmava através de “préticas culturais dominantes,

residuais e emergentes” (WILLIAMS, 1979: 124).
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O termo hegemonia deste paradigma culturalista dos Estudos Culturais se coloca no
lugar da concepcdo de ideologia trabalhada pelo paradigma estruturalista, influenciado por
tedricos como Althusser. No estruturalismo a discussdo cultural € pensada em termos
psicanaliticos, condizente a atuacio ideoldgica. A hegemonia, por outro lado, nos revela a
materialidade do debate cultural em sua percep¢do de formas conflitantes, ativas e
racionalizadas, sem se esquecer do senso comum e das categorias inconscientes.

Se “em cada pessoa encontra-se uma bagagem de nog¢des contraditorias que € chamada
de ‘senso comum’, no¢des impostas mecanicamente por varios grupos sociais” (GRAMSCI,
1957: 58-59), por outro lado, a hegemonia no pensamento deste senso comum se Vé
ameacgada, em tempos, devido a transgressdes que insistem em aparecer. Transgressdo que se
mostra essencial para a evolucao da cultura.

A contracultura exemplifica bem um momento transgressor e sua passagem. Periodo
de efervescéncia artistica e de atitudes, a contracultura atingiu a sociedade dos anos 1950 e
1960 com seus novos ideais, modos de vida, idolos e pensamentos. Do rock’n roll a beat
generation, da juventude transviada aos hippies, de Woodstock ao campus universitario, do
Maio de 68 ao AIS, do Cinema Novo ao Cinema Marginal, vérios foram os acontecimentos
que revolucionaram o modo de pensar e ver o mundo nesta época. O jovem se desvincula da
estrutura familiar e se afirma em sua capacidade de atuar. Uma nova experiéncia era
apresentada através da consciéncia etdria.

Mas, enquanto conceito, a “contracultura € a cultura marginal, independente do

. .. 3
reconhecimento oficial”

que se vincula aos anos 1960, mas que pode ser vista como uma
forma de atuacdo no mundo em outras épocas. A diluicdo do espirito radical daquele
momento, devido aos modismos hippies ou a frustracdo de um projeto politico censurado, fez

com que ocorresse um ‘“remanejamento das linhas bésicas de seu projeto inicial” (PEREIRA,

1992: 93). A contracultura, desta forma, se apresenta como mais uma categoria transgressora
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dentro da “cultura como todo um modo de vida”. Se nos anos 1960, a transgressdo da
contracultura se vinculava ao sexo livre, ao flower power e as drogas, hoje podemos perceber
seu espirito de atuagdo em manifestagdes como a cultura clubber e o ecstasy, dentro de uma
outra realidade. A transgressdo refere-se, neste sentido, ao material contra-hegemonico que

atua e renova-se contextualmente nesta cultura enquanto processo.

3 (MACIEL, Luiz Carlos, apud PEREIRA, 1992: 13)
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1.3 TRANSGRESSAO, VANGUARDA E POS-MODERNISMO

Gianni Vattimo apresenta uma proposta interessante de se pensar a vanguarda dentro
das artes. A primeira vista, a vanguarda traria sob o mote do novo o melhor para a arte: sua
renovagdo. Mas diferentemente da ci€ncia, por exemplo, a visdo de “progresso ou de
retrocesso” nas artes tem um sentido problemadtico (VATTIMO, 1996: 86). Novas técnicas de
producdo e reproducdo das imagens, por exemplo, nem sempre sdo vistas como um avanco
por parte do meio artistico que as critica como se trouxessem um ‘“‘culto 2 maquina”.

No periodo renascentista, a arte se distanciava da vida cotidiana exatamente por se
apresentar inacessivel. O acesso a grandes obras de pintores e escritores reduzia-se a poucas
pessoas que tinham poder aquisitivo para compra-las ou vé-las expostas. A autonomia da arte
burguesa se ligava a uma visdo individual, representativa da classe, distanciando-se de uma
recepcao coletiva e da praxis vital.

Dentro deste contexto, € cldssica a referéncia a Walter Benjamin e seu texto sobre a
obra de arte diante da reprodutibilidade decorrente das novas técnicas criadas na época. Muito
se afirmou sobre a perda da aura das obras devido a facilidade moderna de reproduzi-la; idéia
central na conexdo das idéias de Benjamin com o desenvolvimento teérico da Inddstria
Cultural. Porém se fala da “apreciacdo pela distracdo” como alienagdo, esquecendo-se da
vontade transgressora no texto de Benjamim em reconectar a arte a vida, diante da
possibilidade de um fazer estético disponibilizado pelo acesso as obras.

Outra vertente deste posicionamento de unir a arte com a vida veio com as vanguardas
artisticas do inicio do século (Futurismo, Dadaismo, entre outros). Seus manifestos buscavam
transgredir a arte burguesa ao utilizarem os recursos modernos que traduziam o seu tempo

através de técnicas como ready-made.
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Apesar disso, o que se viu apds a Segunda Guerra Mundial foi uma valorizag¢do das
vanguardas enquanto arte erudita e dificil. A vanguarda foi vista, paradoxalmente, como alta
cultura (HUYSSEN, 1996: 37). Por isso, serdo as escolas artisticas do inicio do século XX
tratadas como vanguardas “histdricas”, localizadas em um projeto sem sucesso (comunicagao
com o publico) caro a sua época.

Andréas Huyssen também posiciona a Pop Art neste projeto, porém dentro da
contracultura. Ao utilizar-se de recursos populares inserindo-os em um universo estético da
arte, a Pop Art buscava tanto os museus como a midia. Sua transgressdo utilizava o processo
de massificacdo de forma ironica.

Por outro lado, a estética do choque ird trabalhar a transgressdo de uma forma
diferente na vanguarda. Brecht, em seus trabalhos, analisa o teatro épico que quebrava com o
naturalismo e a narratividade do teatro, levando o espectador a saltar da ficcdo para a
interpretacdo da realidade ali apresentada — representacéo e atuacao.

A partir do P6s-Modernismo, no entanto, o choque perde a fé na critica ideoldgica
devido a diluicdo de seu impacto. “A mutacdo na esfera da cultura tornou tais atitudes
arcaicas" (JAMESON, 2002, 30). Seu uso foi massificado e o que antes chocava, passou a ser
espetdculo. Afinal, suas "caracteristicas ofensivas... ndo mais escandalizam ninguém" (idem:
30). A transgressdo comega a se desvincular do choque e do estranhamento para “movimentos
descentralizados que trabalham pela transformacao do cotidiano” (HUYSSEN, 1996: 38).

A estética no pés-modernismo para Hal Foster se configura como uma antiestética, por
perder valores que eram vistos anteriormente como intrinsecos a sua atuacdo. Ela passa de sua
visdo atemporal, universal e totalizante, para uma pratica transdisciplinar de natureza sensivel
com formas culturais engajadas em uma politica ou enraizadas de forma vernicula.
(FOSTER, 1983: xv). Ela nfo é a negacdo da representacdo, mas a afirmacdo da

desconstrugdo dela de forma a reinscrevé-la.
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Para negociar uma antiestética em um espaco em que a propria estética foi eclipsada,
deve-se passar do pensamento critico (estética como subversdo) de Adorno para uma
estratégia de interferéncia inventiva de Gramsci (idem: xvi), renovando a idéia de
transgressdo. Nao mais vincular a idéia de transgressdo necessariamente as ideologias das
“vanguardas histéricas” dos anos 1920 e reconstitui-la em um novo contexto em que a
movimentacdo de formas hegemdnicas e contra-hegemonicas defina novas categorias e etapas

para sua atuagao.
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1.4 TRANSGRESSAO E CINEMA

A busca por uma contextualiza¢do da teoria cinematogréfica se apresenta como um
dos tépicos centrais para uma nova historiografia da sétima arte. Neste caso, o contexto nao se
encerra apenas em um vasculhar minucioso de seus modos de producdo, espagos de
reproducdo ou estilos estéticos imersos em uma temporalidade. Pensa-se, ao contrdrio, em
uma confluéncia destas parcelas em uma totalidade cultural, representativa tanto em sua
capacidade cognitiva de expressdo estética, como em sua reflexd@o intrinseca de representacio
do homem, da imagem e do poder.

Paralelamente, pode-se entender que a necessidade de se ver o cinema ndo somente
como uma arte definida por uma linguagem, como na screen theory®, mas em sua fusdo texto
e contexto, se volta principalmente para uma tentativa de rever o modo de pensar a
comunicagdo e a arte no mundo moderno. Trata-se aqui da busca por uma forma
interdisciplinar de pensamento que ndo se deixe reduzir a uma corrente, mas que consiga
retirar conscientemente os conceitos primordiais para o método relacional tdo pertinente ao
estudo estético. No caso da transgressdo no cinema, localizar sua caracterizacdo dentro de um
contexto — movimentos e filmes — e perceber a modificagdo das categorias estéticas
vinculadas a ela em cada momento.

Ao se tratar de cinema e histdria, a representagdo passa a ser uma questdao central na
andlise da sétima arte. Como o homem € visto e se vé a partir dos filmes. Por isso, grande
parte dos novos estudos cinematograficos passou a integrar cada vez mais o antigo, mas
sempre importante, debate entre alta cultura e baixa cultura. A entrada dos Estudos Culturais
no cinema se deu principalmente neste momento em que a teoria se voltou para o espectador

enquanto objeto de fala (andlise espectatorial). Ao contrdrio de uma valorizacdo do cinema
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autoral e critico, a énfase era dada a recep¢do dos filmes da chamada Inddstria Cultural. O
espectador, ndo mais visto como passivo, constrdi sua singularidade social e € construido a
partir da midiatizagdo.

Trata-se de revisitar e revisar termos como a hegemonia gramisciana e a “cultura como
todo um modo de vida” (WILLIAMS, 1979). O discurso atual sobre cinema costumeiramente
recorre a dicotomia cinema norte-americano e cinema estrangeiro, enfatizando o viés
econdmico de produgdo sempre como definidor de uma férmula dominadora de se fazer
filmes. A recaida tedrica ao economicismo e a refutacdo ao capitalismo dentro de uma
Inddstria Cultural banalizante pode ndo ser errdnea, mas definitivamente ndo traduz a
totalidade de acdes presente neste universo.

Este posicionamento, muitas vezes, vincula a questdo da transgressio cinematografica
a uma necessidade de se combater o cinema de Hollywood e de se afirmar nacional-
revoluciondrio. A transgressdo no cinema, no entanto, deve ser vista de maneira aberta em
formas simbdlicas contra-hegemdnicas do que necessariamente em projetos ideoldgicos. Ela
pode se ligar a um movimento cinematogréfico ideoldgico, mas pode se apresentar de outras
formas, coexistindo em uma multiplicidade. O que define a transgressdo, no cinema, é sua
condi¢do de ser o outro ao hegemdnico e ao convencional.

Da mesma forma que Raymond Williams em todo seu trabalho tentou definir uma
possivel sociologia da cultura, ha de se destacar uma tentativa de se definir uma sociologia do
cinema (JARVIE, 1974; SORVIN, 1977), mas agora em uma abertura transdiciplinar para a
compreensdo do cinema como fendmeno cultural.

Neste ponto, as escolas da screen theory sdo, ironicamente, de imensa valia para as
novas teorias, pois alertam para uma possivel natureza lingiifstica do cinema. Quando

trabalhamos a recep¢do e producdo no cinema, estamos envolvidos ndo somente com seus

4 . ~ ) . . . .
Denominagdo dada aos estudos do pds-68 que viam o cinema, acima de tudo, como texto e linguagem,.
Também conhecidos como grand theory.
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meios, mas com toda a construcdo do contato entre o objeto artistico e a sociedade. A
linguagem e a estética, em sua concep¢do mais ampla, ultrapassam os limites da cultura para
além de seu local de producgdo. Atinge, portanto, o aparecimento e movimento cotidiano de
formas hegemodnicas e ndo-hegemonicas no imagindrio do espectador. Formas que estdo
totalmente vinculadas com os modos de se compreender a narratividade (literatura), a
sonoridade (musica) e a plasticidade (artes pictéricas), entre outras caracteristicas artisticas
que dialogam com o carater audiovisual do cinema. Se um filme possui uma estrutura linear,
ele serd melhor compreendido pelo publico em geral antes por sua aposta na narrativa cldssica
que propriamente por seguir um modelo norte-americano de cinema. Da mesma forma, o caso
de um efeito sonoro envolvente ou uma fotografia clara e com brilho. Estes recursos
simbdlicos de aceitagdo formam o individuo desde o momento em que desenvolve a
capacidade de compreender o estar no mundo, o bom e o ruim. Antes de denotarmos uma
manipula¢@o por parte de um cinema convencional, precisamos pensar 0 quanto estes aspectos
estdo relacionados com as convengdes de uma teoria do belo e da linguagem, bem anteriores
ao cinema e a Industria Cultural.

Assim como a visdo do espectador ndo-passivo redefiniu o prazer como resisténcia na
audiéncia dos blockbusters, com a ampliacdo de acesso aos chamados circuitos de cinema de
arte, 0 mesmo passou a ter uma maior interagdo com obras tidas anteriormente como dificeis
e, até mesmo, a aprecid-las. Se este “nomadismo espectatorial” (MASCARELLO, 2002), do
homem que transita por diversos gostos, estd sendo acompanhado por uma evolugéo tedrica,
como podemos pensar o cinema autoral, antigamente exclusivo da alta cultura e que se liga a
idéia de transgressdo, no dinamismo cultural contemporaneo?

A teoria do autor, em seu principio, estd vinculada a uma “personalidade estilistica e
tematicamente reconhecivel” (STAM, 2003: 104). Este “autorismo” (idem, 102) define a aura,

em volta da obra, tdo defendida pela Nouvelle Vague e seus primeiros autores que acabavam
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caindo, muitas vezes, em um culto cego a ela. O percurso da conceituagdo de cinema de autor
vem acompanhado da chamada “morte do autor” (BERNARDET, 1994). Da mesma forma,
acabava-se, novamente, em um reducionismo em que o “autorismo” se transmutava em uma
denominada unidade estilistica de obra.

Trabalho mais gratificante que tentar definir o autor no cinema contemporaneo passa a
ser repensar este debate dentro de um novo horizonte cultural. Paisagem em que o espectador
¢ ndmade, a cultura se reinventa cotidianamente e a homogeneizagdo é percebida dentro de
intimeras possibilidades heterogéneas. O cinema de autor atualmente, mais do que politico e
estilistico, é cultural. Sua busca, pessoal ou ndo, é contrdria ao que se apresenta hegemonico,
sendo este ndo mais especificamente americano, europeu, hollywoodiano ou qualquer
definicdo redutora.

Acima de um posicionamento utdpico, o cinema de autor € transgressor em outro
patamar, também politico, porém em termos estéticos. Ele reposiciona seu modo de ver o
cinema para uma andlise tanto do experimentalismo da imagem, como da representagdo na
sétima arte. Entre ecos dos pensamentos de Benjamin e Brecht sobre o anticlimax do teatro
épico e do antiilusionismo redireciona-se a transgressdo para um ‘“‘cinema de desmistificacdo”
(STAM, 1981).

Se os Estudos Culturais abriram o debate do cinema transgressor — desmistificador -
aderindo-o ao popular, na formulagdo de um possivel contra-cinema, torna-se necessaria uma
volta as teorias formativas deste pensamento, dentro da histéria do cinema, para uma busca
fidedigna aos melhores conceitos que podem ser utilizados no cendrio contemporaneo.

Nos anos posteriores a Grande Guerra, com o aparecimento do Neo-Realismo e dos
novos cinemas, a teoria cinematografica tentou uma afirmacao de um papel artistico do meio
que era anteriormente rejeitado por grande parte da critica cultural. Suas formulagdes

fenomenoldgicas e sobre o “autorismo” apresentavam estas novas estéticas em andlises de



30

filmes que se contrapunham a um academicismo ou lancavam um novo olhar sobre uma
realidade, dando origem a uma verdade de cinema enquanto arte.

Nos estudos de cinema, André Bazin determinava, em sua "ontologia da imagem
fotografica" (BAZIN, 1992), as diretrizes para um trabalho tedérico de cinema do real que
resguardasse a condi¢do indicial de sua origem. Colocava no centro do seu fazer estético a
situacdo de tomada (prise de vue) da cena, definidora de recursos como plano-sequéncia,
profundidade de campo e mise-en-scéne. Categorias que resguardavam a “integridade espago-
temporal do mundo pré-filmico” (STAM, 2003: 95) e transgrediam o formalismo de um
cinema classico dogmatizador.

Como cinema de autor, pdde-se perceber uma reformulacio da arte como texto em que
a escrita da imagem passou a ser mais importante que a sua verossimilhanca imagética.
Paralelamente, a escrita sobre a imagem, por parte da teoria assim como de revistas como a
Cahiers du Cinema, inaugurou uma frente de sempre se estar pensando o cinema da
atualidade. Diretores como Truffaut exerciam seus papéis de criticos culturais defrontando-se
contra o chamado “cinema de qualidade” calcado em uma narratividade linear literdria, mas
nao deixando se levar por pensamentos totalizantes. Reafirmavam e elevavam, por exemplo, o
“cinema popular independente norte-americano de Nicholas Ray, Robert Aldrich e Orson
Welles” (STAM, 2003: 103).

Tardiamente, em uma revisdo deste periodo, juntamente as renovacdes que surgiram
posteriores a ele como o duplo "imagem-movimento" e a "imagem-tempo" de Gilles Deleuze
nos anos 80, muitos conceitos foram levados para defender uma guerra ao cinema ianque,
principalmente posterior a Star Wars e a expansdo do cinema arrasa-quarteirdo. Entre
confusdes como a associacdo da "montagem transparente” de Bazin — referente ao cardter
literdrio das produgdes de sua época - a montagem do cinema americano (LAURENCIN,

1998), percebe-se uma necessidade atual de se focar o cardter contextual intrinseco a teoria
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cinematografica. Da mesma forma que, ndo interessa a histéria do cinema a morte dos
conceitos, mas a continuidade dos mesmos. O cinema experimental, por exemplo, era visto
em suas primeiras inscricdes tedricas como naturalmente nao-linear. “Ao contrario, o cinema
que se proclama ndo-narrativo, porque evita recorrer a um ou a alguns tragos do filme
narrativo, sempre os conserva em certo nimero” (AUMONT, 1995: 93).

O cinema experimental serd de grande importancia no surgimento e consolidacio de
categorias estéticas para a transgressdo. Pensamos aqui o termo experimental num sentido que
se aproxima de seu primeiro uso em 1503, no livro “Chirurgie” de Guy de Chauliac, assim
como no “Dictionnaire de la Langue Frangaise” de 1863, em que o experimental é aquilo que
“se funda sobre a experi€ncia”; a busca por diferentes possibilidades de combinacdes e
criagdes através da experiéncia.

Um filme € determinado por vérios fatores em sua realizacdo, indo da criagdo do
roteiro aos elementos fundadores do ser de filmagem. A alteragfo radical de um destes pode
acarretar um resultado final inovador e/ou desastroso, mas que firma, em uma andlise simples
do caso, uma experiéncia estética transgressora no campo cinematografico.

O manifesto futurista de Filippo Tommaso Marinetti de 1909 ja condicionava ao
cinema esta condi¢do experimental. Juntamente aos irmaos Corradini (Bruno Corra e Arnaldo
Ginna), o pintor Giacomo Balla e os poetas-dramaturgos Remo Chiti e Emilio Settimelli,
Marinetti langava o manifesto “La Cinematografia Futurista” que anunciava ser necessario
libertar o cinema como um meio de expressdo, para ser uma ‘“nova arte imensamente mais
vasta e mais agil que todas aquelas existentes”. Os filmes para os futuristas seriam analogias
da realidade, de discursos e poemas, pesquisas musicais, estados de alma, exercicios
cotidianos, vitrines de acontecimentos, dramas de despropor¢des, equivaléncias lineares,

plasticas, crométicas, palavra, tempo e espago em movimento cinematografado.
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O cinema experimental também serd objeto central de estudo de Carlos Adriano na
formulagdo de um conceito de cinema paramétrico-estrutural (ADRIANO, 2000). O conceito
de Carlos Adriano se volta para filmes que se atentam a temporalidade do cinema através da
condicdo indicidtica do fotograma e do dispositivo, valorizando a estrutura e partes da
captagdo do filme em detrimento do todo.

Nesta vertente temos Adebar (1956-57) de Peter Kubelka (Austria), Twice a Man
(1963) de Gregory Markopoulos e Lost, Lost, Lost (1976) de Jonas Mekas, estes ultimos,
americanos, na linha de diary films e performances. Peter Kubelka, por exemplo, é visto como
o inventor do ‘“cinema métrico”. Adebar (1956-1957), Schwechater (1957-1958) e Arnulf
Rainer (1958-1960) formam o cinema métrico que determina que “o cinema ndo é movimento
(é a proje¢do de imagens estdticas num determinado ritmo de impulsos de luz) e se faz na
articulaco entre cada fotograma individual (¢ entre os fotogramas, entre imagem e som, que
o cinema se manifesta)” 5

Outro exemplo transgressor é o filme do canadense Michael Snow, "Wavelength"
(1967), “que dura 45 minutos e que é tdo somente o percurso de um zoom, de seu campo mais
aberto, que mostra o interior de um loft, at¢ seu campo mais fechado, para focalizar a
fotografia de uma onda estourando no mar”. 6

No caso do cinema brasileiro, Carlos Adriano ird observar Julio Bressane, Andrea
Tonacci, Arthur Omar e Caetano Veloso (“O Cinema Falado” de 1986) como exemplos de
cineastas experimentais. Os filmes destes diretores sdo de extrema importdncia para o

aparecimento de novas linguagens e influéncias estéticas no cinema brasileiro.

"Texto de Carlos Adriano e Bernardo Verobow sobre Peter Kubelka para o site Trépico.
<http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/1518,1.shl>. Acesso em 23 de novembro de 2005.

Carlos Adriano para o texto de José Augusto Ribeiro sobre Matthew Barney no site Trépico.
<http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2512,1.shl>. Acesso em 29 de outubro de 2005.
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A transgressdo enquanto no cinema experimental, diante de dicotomias e didlogos,
recebe na obra de Jean Mitry um grande passo para transcender os paradigmas associados a
ela. Mitry relativiza realismo e formalismo em um mesmo questionamento estético da relacio
da imagem com o objeto representado. A imagem € a representacdo de um olhar
transformador. Olhar que traz novos significados a realidade através de seu poder imagético,
transformando a concepgdo do espectador sobre os objetos, tanto em cena, como no mundo.

A possibilidade de um filme se afastar da narrativa, privilegiando a estética, mas ao
mesmo tempo referenciando a psicologia da narracdo, o transfigura para seu estado artistico
(o virtual). Este dltimo momento € referente a reducdo exacerbada que Mitry compde dos
significados essencialmente poéticos que levaria alguns filmes a um estatuto da arte
(experimentalismo ao extremo). Ndo nos interessa esta divisdo entre experimental e
convencional, mas sim a confluéncia dos meios em um exercicio cinematografico enquanto
producdo cultural.

Atendo-se aos pensamentos de Mitry sobre o momento de recepcdo (experiéncia), é
interessante notar que os mesmos conseguem quebrar o paradoxo presente nas definicdes do
cinema experimental. Chamado de cinema de autor, de vanguarda, underground,
independente, alternativo, entre outros nomes’, esta concepcdo funde-os em sua
experimentacdo imagética e narrativa em que todos os elementos sdo importantes para a
definicdo do significado virtual e cultural criado durante a recepgao.

No Brasil, transgredir no cinema teve vdrias significacdes histéricas. Diante de
conflitos culturais, a transgressdo definiu uma vanguarda (Limite) e uma neovanguarda (o
tropicalismo de Macunaima); um paradigma eterno (cinema novo) e um suicidio

paradigmaético (cinema marginal em seus cinco anos de existéncia). A transgressao no cinema

7 . . . , e e . .

Sheldon Renan e Jairo Ferreira dedicam boa parte dos capitulos iniciais em seus respectivos livros Uma
introdugdo ao filme underground e Cinema de invengdo a discussdo da polémica dos termos que designam o
cinema experimental.
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brasileiro estd ligada a luta contra seu estado de subdesenvolvimento como Paulo Emilio
Salles postulava.

Finalmente, a transgressdo firma-se neste trabalho com uma figura simbdlica contra-
hegemdnica na experiéncia estética. Suas faces de atuacdo serdo determinadas por categorias
estéticas diversas definidas por um contexto ao qual se deve estar sempre atento.

Primeiramente, a transgressdo se liga a estética do choque e do estranhamento das
vanguardas histdricas, mas passa a se distanciar destes termos quando nos aproximamos da
contemporaneidade. Fator que poderemos notar através do impacto diferenciado que temos da
violéncia e da sexualidade em “O Bandido da Luz Vermelha” e, trinta anos depois, em “O
Invasor”. No cinema brasileiro, estas categorias estardo presentes em varios momentos,
sempre de forma atuante diversa.

A transgressdo pode ser trabalhada historicamente através de categorias técnicas como
a utilizacdo de novos recursos técnicos ou formatos inovadores e que vao de encontro aos
outros utilizados em suas épocas, se ligando a nocdo de inovagdo. Tal acontecimento possui
diferentes patamares de atuacdo, podendo ser uma transgressdo radical de um novo
movimento cinematogréfico (Cinema Marginal), como a resisténcia na direcdo de um cineasta
inovador inserido em um formato comercial (Alberto Cavalcanti, Humberto Mauro e Beto
Brant).

Outra categoria da transgressao refere-se a maneira como a representagdo € trabalhada.
Questdes sociais, retrato moderno da cidade, personagens e realidades nacionais (o
cangaceiro, o sertdo e a favela), o banditismo e a politica serdo apenas alguns dos aspectos
que serdo analisados em uma tentativa de representacdo transgressora. Ndo é a presencga
destes elementos que ird definir um filme transgressor, mas a forma e o contexto em que sao

trabalhados.
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A parddia, a ironia e a alegoria sdo também categorias estéticas que podem ser
conectadas a questdo da transgressdo, valendo novamente de fatores como ineditismo,
vinculac@o a um projeto de cinema ou diferenciacdo notavel em relagdo as demais produgdes.

Sdo varios os aspectos que serdo trabalhados durante a histéria do cinema brasileiro.
De uma maneira geral, a transgressdo se liga a idéia do novo, sendo este talvez a razdo maior
de sua existéncia. Porém o que se busca afirmar neste trabalho, principalmente, € a relagdo da
transgressdo com o contexto da critica; da presenca ou ndo de uma transgressdao em maior ou
menor grau no cinema brasileiro e as conseqiiéncias de sua atuacao.

A transgressdo, neste sentido, serve para refletirmos sobre o passado e o presente do

cinema brasileiro e vislumbrarmos seu futuro.
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2  TRANSGRESSAO NO CINEMA BRASILEIRO

Cinema alternativo brasileiro. Uma expressdo como esta pode soar paradoxal em um
pais em que a prOpria pratica cinematografica nacional tem se apresentado, em grade parte,
alternativa ao mercado. Se o problema ja atinge o chamado cinema convencional, em relacio
aos experimentais, a questdo se agrava. Afinal, parece que quanto mais experimental e
transgressor um filme se apresenta, mais ele se afasta de uma possibilidade de divulgagdo e
comunicagdo com o publico. Por isso, boa parte da fatura experimental de nosso cinema esta
vinculada a producgéo de curtas-metragens, video-arte, 16 mm e Super 8, como nos anos 1970.

Desta forma, de um modo geral, a critica nacional ndo ird se centrar no cinema
experimental no momento de valorizac@o da transgressdo no cinema. O chamado “cinema de
autor” serd o ponto de referéncia da vanguarda nos textos criticos. Nota-se aqui que o
chamado “cinema experimental”, apesar de também autoral, ¢ inovador demais em sua
linguagem, ndo somente para o ptblico, como também para uma historiografia tradicional do
cinema. Desta forma, por exemplo, um cinema como a nouvelle vague serd mais pertinente a
critica impressa devido a sua transgressdo comunicdvel e ao sucesso de seus diretores, do que
as novas linguagens visuais dos experimentalistas nova-iorquinos da mesma época.

A questdo do autor demora a se definir como referéncia para os criticos, tanto
internacionais, como os brasileiros, e ndo serd aceita por todos. O fato € que a transgressao
para a critica estard conectada mais a Godard e seus longas ficcionais do que a Kubelka e seus
curtas experimentais. O enfoque do presente trabalho em longas de fic¢do di-se, neste
sentido, principalmente pelo fato de a questdo da recepcdo da critica impressa ser trabalhada
em grande parte do texto.

Jean-Claude Bernardet em “O Autor no Cinema” (1994) faz um balanco da critica no

Brasil e a questdo do cinema de autor. O autor credita Rubem Biafora, B.J. Duarte, Antonio
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Muniz Vianna e Francisco Luis de Almeida Salles como criticos que, na metade do século
passado, aceitam em parte a politica dos autores, tdo cara a critica francesa.

No fim dos anos 1950, Walter Hugo Khouri, ainda critico de cinema, faz algumas
analises utilizando o termo autor dentro de uma possibilidade de autorismo cinematografico.
Presenca esta garantida em grande parte ao elogio a obra de Ingmar Bergman, na qual o
critico tragca uma linha autoral entre suas obras. Isso é ainda mais notdvel analisando-se
posteriormente a obra de Khouri enquanto cineasta. Nesta, o diretor sempre busca enredos,
personagens e situagdes em que a incomunicabilidade e a efemeridade do tempo se fazem
presentes em uma tentativa autoral cara a Antonioni e, novamente, a Bergman.

Paulo Emilio Salles Gomes, nos anos 60, aceita a politica dos autores, a0 mesmo
tempo em que duvida dela. Em seu texto “Artesdos e autores” (SALLES GOMES, 1981:
337), o critico tenta derrubar o fetichismo em volta do termo autor, principalmente, se
percebermos Paulo Emilio como um dos criticos mais engajados para o estabelecimento do
cinema nacional e de sua histdria. A politica dos autores é, de certa forma, excludente e para
um critico como ele, que em sua obra valoriza a chanchada e outros formatos comerciais de
cinema no Brasil, tal atitude ndo parece ser a melhor opcdo a ser filiada.

Outro critico que também faz uso do termo “cinema de autor” nesta época é Gustavo
Dahl. Mas, ao mesmo tempo, o critico percebe a ineficiéncia do modelo econdmico de uma
cinematografia autoral como o Cinema Novo. Tanto que serd chamado de reaciondrio por sua
geracdo, sendo o oposto do Glauber Rocha, enquanto critico, em sua “revisdo critica do
cinema brasileiro”. Para Glauber Rocha o cinema brasileiro ndo somente necessita buscar sua
vertente autoral, como transformar o cinema como meio de expressdo do nacional através de
sua estética. O autor, literalmente, revisa a cinematografia brasileira até sua época sob um

olhar claramente influenciado pelo autorismo dos anos 1950/1960.
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Desta forma, se por um lado temos o cinema experimental por exceléncia —
performance, diary movies, super 8 - e por outro, o cinema de autor “cldssico” — nouvelle
vague, novo cinema alemao — o pensamento critico fica dividido em como pensar a referéncia
primeira de transgressdo no cinema. No caso deste trabalho, em que a importincia do
aparecimento de um cinema alternativo dentro da histéria da sétima arte brasileira se faz
presente, opta-se pela abordagem da transgressdo em suas diversas acepgdes dentro dos filmes
e periodos abordados, como anteriormente proposto. Claudio da Costa esclarece um pouco

esta possibilidade ao afirmar que:

"Experimental ndo é a qualidade de um estilo, mas a transgressao de
todos os estilos e todos os géneros. Nao é, portanto, uma adjetivagao
de um momento da histéria da arte cinematogrifica, mas a
substincia que atravessa todos os tempos sempre no limite entre nao
ser ainda histérico, mesmo que, o sendo ja... Originar e desaparecer:

essa € a obsessdo da imagem experimental” (COSTA, 2000: 93).

O autor também vé que “para Bressane, um certo cinema brasileiro sempre buscou a
transgressdo como sua substancia experimental” (idem: 92). Ele diz isso exatamente pelo fato
de Julio Bressane ser, talvez, o maior cineasta experimental do pafs, conseguindo rodar seus
longas-metragens de tempos em tempos. Bressane afirma que o cinema brasileiro nasceu
experimental na medida em que as primeiras imagens registradas no Brasil foram dentro de
um barco na Baifa de Guanabara pelos irméos Segretto. O filme, hoje destruido, ja possuia
uma imagem que refletia a oscilagdo do mar e quebrava com as normas estiticas de um
cinema classico da época. Neste sentido, “o experimental estd, entre outros indicadores, pelo
inusitado” (BRESSANE, 1995: 153), tal como a imagem transgressora de Segretto.

Nao se busca neste trabalho valorizar qualquer erro de producdo ou incapacidade de

narrar como um fator intencionalmente transgressor por alguns cineastas brasileiros. Afinal,
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temos uma histéria de cinema e todos os filmes aqui analisados ja4 passaram pelo crivo de
vdrios criticos e tedricos. Mas quando o documentarista Major Thomaz Reis registra, em
1923, a expedicdo de Rondon ao Alto do Xingu e para isso utiliza, de forma inovadora, a lente
plana e faz close nos indios, Bressane acredita estar diante de um material inusitado em que se
pode ligar o cinema brasileiro ao experimental. (idem: 154)

O cinema de Bressane pode ser visto como uma lacuna nesta andlise que se segue,
porém acredito que seus filmes trabalham a transgressao de uma forma tdo particular que seria
impossivel resgatar apenas um deles dentro da histéria do cinema brasileiro. Boa parte de seus
filmes estd na revisdo, mas Bressane ndo € o centro deste estudo — afinal, voltar-se a eles
levaria o presente trabalho a um outro final ¥ Da mesma forma que ¢é tratado Carlos
Reichenbach que, por seu viés pessoal-autoral durante sua longa producdo, ird se aproximar e
distanciar do cinema transgressor em diferentes momentos. Mas € dele o achado para o
capitulo que se segue. "Eu gosto da palavra transgressdo, pois assim é possivel abranger desde
os filmes de Mojica Marins (nosso Z¢ do Caixdo) até Mario Peixoto. Quer algo mais

transgressor do que Limite (1930), por exemplo?" .

8 Ver: ADRIANO, Carlos; VOROBOW, Bernardo (Orgs.). Julio Bressane: Cinepoética. Sao Paulo: Massao
Ohno Editor, 1995.

? Carlos Reichenbach fala ao Portal SESC SP
(http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/subindex.cfm?paramend=1&IDCategoria=3168). Acesso em 20/05/2005.
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2.1 CINEMA PRE-SESSENTA

Quando se pensa nos primoérdios da transgressdao no cinema brasileiro, logo se véem a

mente “Limite” (1930) — estréia radical de Mério Peixoto na direcdo. Porém a opcdo pela
transgressdo ja vinha sendo cultuada por certo cinema que, de tempos em tempos, surgia para
trazer algo de novo para as telas tupiniquins.
E cldssica a referéncia ao periodo de 1908-1911 como sendo a Belle Epoque do
cinema brasileiro com varias produgdes sendo realizadas e um verdadeiro alvoroco no meio
artistico, ansioso pelas novidades técnicas vindas de fora. Mas ndo s6 o maquindrio era
importado, como também a estética dos filmes aqui produzidos. O cinema de fora, neste caso,
se fortaleceu em nossas terras ndo somente pelo viés do distribuidor, como também através
das primeiras revistas especializadas em cinema que se voltaram para Hollywood e suas
estrelas. Além disso, a Primeira Guerra Mundial dificultou o nosso acesso ao material de
filmagem no mesmo periodo.

Mas, acima de todas as dificuldades de producdo, o cinema brasileiro enfrentou o
preconceito por parte de publico e critica ao ndo ser compreendido dentro de seus modos de
expressdo. Parte devido a frustrante tentativa de se copiar os modelos estrangeiros de
realizacdo; parte pelo fato de ndo possuir uma cultura técnica e narrativa bdsica para se
desenvolver sob um aspecto eminentemente nacional.

Em 1923, revistas como “Paratodos” e “Selecta” elogiavam o cinema americano em
detrimento ao brasileiro. Paulo Lavrador, editor da Selecta, chegou a afirmar sobre o cinema
nacional que “seria melhor que ndo existisse” (SALLES GOMES, 1981: 58). A passagem do
aparato do cinema mudo para o falado, posteriormente, também seria um problema para nossa
sétima arte na medida em que ndo se sabia como seria a aceitacdo do publico ao escutar o

portugués na tela. Somente em 1929 seria produzido o primeiro filme brasileiro sonoro
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“Acabaram-se os Otdrios” de Luiz de Barros, mas ainda ignorado neste momento pelo
sucesso de outras produgdes do cinema mudo.

Ainda em 1923, Almir Alves langa a obra “Jodo da Mata” dentro do chamado ciclo
campineiro. Este ¢ um de seus seis filmes realizados (dentre outros inacabados) que nao
possuem mais cOpias para nossa apreciacdo. O filme traz um registro do universo do caipira
dentro de uma autenticidade dramadtica que se afastava do estereotipo cOmico com que
comumente a personagem era vinculada nas narrativas. O filme ndo somente buscava um
retrato novo e fiel do meio, como renovava a percepcdo cinematogrifica de um individuo
tradicional do universo brasileiro, ao retird-lo das comédias pejorativas e trazé-lo para uma
representacio realista. (MACHADO JUNIOR, 1987: 112)

“Jodo da Mata” representa no cinema uma continuidade da onda nacionalista que
comecou nos anos 10 com Monteiro Lobato, a reedi¢cdo dos livros de José de Alencar e a
dificuldade dos filmes estrangeiros de chegar ao Brasil durante a Primeira Guerra Mundial.
Seu cardter transgressivo vai da escolha da personagem ao modo de representacio utilizado.

Em Séo Paulo, a maioria do cinema era produzido por imigrantes que buscavam temas
brasileiros, mas os apresentavam sob o olhar estrangeiro. A gestualidade era rebuscada para
nossos padrdes e reportavam o modo de vida e gesto europeu e americano. Nos anos 20, o
realismo cénico era pequeno, havia um engessamento do gesto e os movimentos do ator
seguiam uma férmula de representacéo estrangeira.

José Medina foi um dos primeiros cineastas brasileiros a trazer a representacdo de Sdo
Paulo na realidade de suas ruas e personagens marginais para o cinema. Dez anos apds o
sucesso de seu filme “Exemplo Regenerador” (1919), Medina langou o classico curta do
periodo mudo “Fragmentos da Vida” (1929), também produzido por Gilberto Rossi, baseado

no conto “Soap” do escritor norte-americano O. Henry.
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Trata-se da histéria de um homem que, diante da morte do pai, promete ser honesto e
trabalhar para o resto da vida. A produ¢@o mostra que, ao contrario do prometido, ele prefere
uma vida de dcio, passando boa parte do filme vagando pelas ruas de Sdo Paulo ao lado de um
companheiro marginal. Influenciado pelo parceiro, participa de um roubo e vai preso.
Arrepende-se, porém tarde demais.

O filme se desenvolve em uma seqiiéncia de locagdes que mostra o crescimento da
cidade, assim como as mudangas no convivio humano dentro desta nova realidade fisica.
Podemos até mesmo ver conseqiiéncias disto no aparecimento de personagens urbanas
transgressoras como o malandro — o amigo do protagonista — que representa o caminho do
mal; e o vagabundo — a personagem principal — que apenas ndo trabalha e, devido a
ociosidade, acaba participando das ac¢des do amigo'’. Além de se voltar para as regides
periféricas da cidade, “Fragmentos da Vida” transgride ao trazer, em seus letreiros de cinema
mudo, uma tentativa de utilizar uma linguagem informal na escrita dos mesmos — como se
estivéssemos lendo/escutando as falas das personagens representadas (MACHADO JUNIOR,
1987: 121).

O filme ¢ um dos primeiros no cinema nacional a trazer para a tela a figura do
marginal e do bandido. Tais personagens também passam a ser comuns no cotidiano urbano
devido ao aumento populacional, do desemprego, do comércio ilegal e tantas outras
decorréncias da cidade moderna. “A virada do século marcou o surgimento do contexto
perfeito para o aparecimento do criminoso urbano” (VUGMAN, 2000: 239). No cinema
americano, Scarface, gangsters e bandidos povoavam o imagindrio da platéia, que possuem
conhecimento destas pessoas, mas ndo sabem como elas sdo; como agem. Estas personagens
serdo perfeitas para o exemplo da transgressdo dentro do universo filmico e muitas vezes

representardo a necessidade de um cinema transgressor. No cinema nacional, o malandro serd

10 Pode-se tracar um paralelo das personagens principais deste filme com as de “O Invasor”. Giba (Alexandre
Borges) — o malandro — que consegue levar Ivan (Marco Ricca) — o vagabundo — a participar do crime.
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uma versdo tupiniquim deste marginal, porém dentro de uma aproximagdo com o publico,
afastando-se assim do radicalismo de bandidos como o cangaceiro e o préprio bandido da luz
vermelha.

Da mesma forma, nos anos 1920, a cultura mundial passava por uma efervescéncia em
todas suas dreas, alterando suas narrativas, conveniente com a evolugdo urbana que ocorria
rapidamente em todos os espagos e os movimentos de vanguarda que se alastravam pelos
grupos artisticos. Na literatura, o cotidiano das cidades como construgéo literaria em todo o
segundo capitulo de “Ulysses” de James Joyce, a vida na cidade nas obras de John dos Passos
e “Berlim Alexanderplatz” de Alfred Déblin. No cinema, Griffith, o expressionismo alemao,
o realismo poético francés, o surrealismo, os experimentos de Vertov e Pudovkin e o cinema
Tusso.

E deste periodo dois filmes que irdo se inscrever na histéria da vanguarda ao tratar da
relacdo cidade e tempo para dentro da construcdo filmica: “Paris que Dorme” (1924) de René
Clair e “Somente as Horas” (1926), filme francés do brasileiro Alberto Cavalcanti. Enquanto
o primeiro ird influenciar diretamente o cliassico “O Homem com a Camera” (1929) de
Vertov, o segundo serd tido como um dos principais filmes do periodo a materializar a
passagem do tempo na imagem. Através da referéncia visual a reldgios, lentes que deformam
a imagem, olhos, a fusdo de um burro de carga com um carro, as nuvens e cenas de banhos, o
filme de Cavalcanti traz uma outra representacdo da cidade. Com cromatismos e
enquadramentos inovadores, “Somente as Horas” transgride a fotogenia dos anos 1920 ao
captar a passagem das horas em um primérdio do formato clipe.

O fascinio pela cidade perpassou fortemente o percurso da evolucdo destas inovacdes
técnicas no cinema. Boa parte delas foram fundamentadas a partir de brincadeiras, pequenos
filmes experimentais e animacdes que se utilizam da velocidade da captagdo. O diretor

alemao Walter Ruttman foi um deles e atingiu o sucesso internacional com seu filme “Berlim
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— Sinfonia de uma Metrépole” (1927) que registrava cenas da cidade de Berlim, sem uma
16gica narrativa, mas que demonstrava o avanco da urbanidade da capital. “Berlim” chegou ao
Brasil através da distribuidora UFA e logo influenciou o cinema daqui 4vido por novas idéias.

“Sdo Paulo — Sinfonia da Metrépole” (1929) dos hingaros Adalberto Kemeny e
Rodolfo Lex Lustig foi o resultado brasileiro da onda de sinfonias que atingiram o mundo.
Sinfonia era o termo utilizado para definir todos estes filmes que brincavam com o
experimentalismo das imagens, entre a realidade e a encenagcdo, sem uma historia
documentada e contada, mas aleatéria, tendo apenas as cenas da cidade como foco, no caso
deste filme. Este semi-documentdrio, no limite entre o registro e a manipulacdo, busca um
sincronismo entre a sinfonia sonora e as imagens apresentadas. Menos radical que a
realizacdo alema, “Sao Paulo — Sinfonia da Metrépole” comecga com cenas curtas equivalentes
ao ritmo da sinfonia, mas passa para planos longos no decorrer do filme, demonstrando ainda
uma certa incapacidade de tornar a realizag@o do filme equivalente ao projeto inicial.

A Sdo Paulo representada no filme é um caso exemplar de progresso: escola
organizada e criancas educadas para a cidadania; penitencidria limpa e presos sauddveis e
amistosos; a producdo continua do trabalho e o dinamismo dos carros e do transito. Ndo ha
problemas gritantes e tudo parece correr perfeitamente dentro do sistema efetivo de
continuidade da familia e do meio urbano. Visto hoje, o filme pode ser extremamente
criticado por estes pontos, mas pode-se pensar que a sinfonia poderia nfo sair perfeita se nao
se encaixasse ao projeto ufanista dos dois diretores em mostrar uma possibilidade de cinema
brasileiro e vida urbana “de qualidade”.

Tanto que atingiram seu objetivo. Criticos como Guilherme de Almeida Prado
chegaram a elogid-lo como “primeiro filme nacional que conseguiu ndo nos envergonhar, e

pelo contrério, envaidecer-nos” " Esta visdo enaltecedora do filme em relacdo a Sdo Paulo é

' Guilherme de Almeida em critica no O Estado de Sdo Paulo, apud MACHADO JUNIOR, 1989: 22.
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também um dos fatores que distanciam o filme de Kemeny e Lustig, do “original” de
Ruttman, que se centra mais na confusdo da vida moderna do que nos avangos obtidos com
ela.

“Sdo Paulo — Sinfonia da Metrépole” mostra-se um produto brasileiro inspirado em
uma inovacgdo vinda de fora, bem cara a idolatria a vanguarda estrangeira que, vez ou outra,
assola e inspira manifestacdes artisticas daqui. Seu ponto de vista nacionalista € compativel a
pensamentos modernizantes vigentes na época. Podemos ver prédios e construcdes, mas nao
as drvores que habitavam os lotes de toda a cidade. A periferia € pouco mostrada em meio a
uma possibilidade de expansdo da cidade, enquanto o centro e bairros nobres como
Higiendpolis e Perdizes povoam a tela a toda hora.

Mas a transgressdo desta sinfonia ndo estd na representacdo que traz, mas na
apresentacdo que cria. Sua composi¢@o visual é extremamente transgressora para os padrdes
cinematograficos impostos naquele momento no pais. A sincronia entre as maquinas e a
musica, a danca das luzes do Anhangabad em meio a noite e os relégios nas ruas da cidade
com seus ponteiros marcando as notas musicais sdo algumas das cenas que revolucionaram o
olhar do espectador brasileiro carente de no¢des de ritmo e montagem 4gil que depois viriam
a ser tdo comuns no universo cinematografico.

Em contraposicio ao elogio a modernizacdo em “Sao Paulo - Sinfonia da Metrépole”,
apenas um ano depois, “Limite” (1930), filme mudo de Mario Peixoto, traz uma visao realista
e poética sobre a conturbada relagdo moderna entre homem, natureza e cidade de sua época.
Contando uma histdria principal entrecruzada por trés situacdes, possiveis flashbacks, o filme
comeca com um homem e duas mulheres em um barco. Sao ndufragos. Temos a histéria da
primeira mulher, ex-detenta, fugitiva, que ndo conseguiu se adequar ao trabalho repetitivo na
cidade. A outra mulher, desperta de seu sono prostrado do inicio do filme, é revelada como

também em fuga, porém da monotonia e depressdo de seu casamento com um pianista
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bébado. O homem, um vidvo, que tem um romance com uma mulher casada que, depois,
revela-se leprosa, o que o leva ao desespero. Entre as histérias, o mar, a prostracdo, o vento e
a falta de perspectiva. Uma longa tempestade encerra o filme que traz, ao fim, a primeira
mulher agarrada a um destroco.

Mario Peixoto viveu parte de sua juventude em Paris e Londres e 14 teve a
oportunidade de entrar em contato com novas cinematografias, como a alema e soviética, e 0s
movimentos de vanguarda. Além de poeta e romancista, “Limite” € seu tnico filme finalizado
e, por muito tempo, foi mais comentado do que visto. Com sua restaura¢do, que nao possui
todos os planos do original, o filme teve mais uma oportunidade de ser disseminado dentro da
cultura cinematografica brasileira, tendo sido escolhido o maior filme de nossa histéria em
uma lista realizada por criticos, em 1988, pela Cinemateca Brasileira. Pelos nomes de seus
outros dois projetos inacabados de 1931 (“Onde a Terra Acaba” e “Maré”), percebe-se uma
possivel continuidade dos temas de sua primeira obra, em uma busca de aprofundamento
deles e definicdo de uma linha autoral, porém nao alcangada.

Existe em “Limite” uma imagem simbolo de sua histéria, icone do cinema brasileiro: a
face perdida de uma mulher a olhar para a cimera, com seus cabelos caidos e um olhar
indecifravel. A face demonstra toda a impoténcia e perplexidade do homem diante da
imensiddo da natureza. Ela olha para cdmera como se esta fosse o mar. Os cabelos captados,
no filme, estdo sempre em balanco, como o barco e o vento que prenuncia a tempestade. O
filme € construido visualmente através de pequenos detalhes que ressaltam a materialidade do
corpo inscrito na natureza infinita: os cabelos a voar, as partes do barco, o horizonte. Os olhos
da atriz expressam com transparéncia a sensacdo humana das personagens — a falta da
maquiagem pesada, o cardter palpavel do ator contido em frente a camera. A regido de
Mangaratiba serve de locag@o perfeita para o filme com seus elementos risticos: a pequena

cidade, as drvores retorcidas, a praia, o bosque, o brejo, as janelas e muros destruidos pelo
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tempo. “Limite” é um filme de poesia; filme de planos longos, de fusdes temporais,
enquadramentos inovadores e musica angustiante de Erik Satie.

A transgressdo de “Limite” contradiz o senso comum de sua atuacdo em movimentos
de vanguarda como o futurismo. A cidade moderna ndo € apresentada de forma gloriosa,
idolatrando a maquina do progresso. O trabalho € representado como fatigante para a primeira
mulher, quando ela precisa ficar atrds da maquina-de-costura. A modernidade de “Limite”
estd na sua relagdo entre o tempo (no cinema e no mundo real) e a natureza (o filmico e o
cinematografico). Os personagens sdo prostrados, sem vontade propria, deixando se levar pelo
movimento maior do tempo e do espago. Paulo Emilio utiliza o termo “pasmaceira” para
caracterizar o estado de espirito nestes filmes brasileiros em que parece ndo acontecer nada —
tal como “Porto de Caixas” (1962) de Paulo César Saraceni, “O Patio” (1959) e outros filmes
de Glauber Rocha, segundo o autor. Condi¢do humana que influencia também os movimentos
de vanguarda baianos dos anos 50, o neoconcretismo de Oiticica e o primitivismo na pintura.

Fala-se ainda de uma possivel ruptura de Mdrio Peixoto em relagdo ao cinema cldssico
do qual Humberto Mauro seria o principal expoente. Veremos depois que a afirmagdo sobre
Mauro é, de certa forma, errbnea, mas que o cinema de Peixoto é, de fato, extremamente
inovador em relagdo aos demais filmes brasileiros. A quebra estd em quase todos os planos do
filme. Da ciAmera no chdo ao rosto cortado ao meio; da montagem andrquica ao final aberto.
Construgdo filmica que levou cineastas como Sergei Eisenstein a afirma-lo como genial e
filme estrutural; Glauber Rocha a louvd-lo como primérdio do cinema de vanguarda
brasileiro, para depois ignora-lo como filme erudito, ligando-o a uma consciéncia concretista;
Julio Bressane a deslumbrar-se com tamanho desprendimento de um filme de estréia. E de
Bressane a reflexdo que sintetiza o espirito transgressor de Mario Peixoto no momento de
realizacdo do filme. “No ‘Limite’ di-se uma transgressdo. A camera na mao é colocada na

altura do pé” (BRESSANE, 1995: 155).
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Mas “Limite”, como em sua histdria, € um barco solitario no cinema brasileiro de sua
época, no radicalismo de sua transgress@o. No mesmo ano de sua produgdo, por exemplo,
fundava-se a companhia cinematografica Cinédia de Adhemar Gonzaga no Rio de Janeiro,
que trazia como carro-chefe de sua producdo comercial a comédia musical. Seus filmes
dividiam-se, principalmente, em musicais carnavalescos e chanchadas que marcariam a
carreira de atores como Grande Otelo, Oscarito, Derci Gongalves e Z¢é Trindade. A chanchada
seria a escolha também da Atlantida que seria inaugurada dez anos depois.

Antes do surgimento da Cinédia, dois cineastas brasileiros ja se destacavam no cenério
de nossa sétima arte e iriam se juntar posteriormente naquela companhia cinematografica.
Tinham sido produzidos em 1928: “Barro Humano” de Adhemar Gonzaga — fundador da
Cinédia — e “Brasa Dormida” de Humberto Mauro — aliado de Adhemar durante os anos da
Companbhia.

“Brasa Dormida” ja demonstrava o virtuosismo visual do diretor e é considerado por
alguns seu filme mais complexo, com a utilizacio de inovadores travellings (LOBATO, 1987:
87). O cinema de Humberto Mauro corria paralelamente dentro daquele que viria a ser
chamado Ciclo de Cataguazes. A sua entrada na Cinédia sé foi possivel devido a unido dos
ideais nacionalista de Mauro e do produtor da companhia. Adhemar Gonzaga tinha o sucesso
de seu cinema popular, mas acreditava e buscava a possibilidade de um cinema com discurso
nacionalista que se aproximava do génio intuitivo de Humberto Mauro. Conhecedor e curioso
da técnica, Mauro trabalha através da simbologia a representacdo brasileira em sua esséncia.

Em “Tesouro Perdido” (1927) ele conversa com Adhemar na busca por inovacdes
técnicas para seu filme. Nesta producio, o diretor utiliza uma teleobjetiva inventada por ele
mesmo e aperfei¢oa os cendrios, em clara inspiragdo em Griffith.

“Ganga Bruta”, seu filme mais expressivo, foi langado em 1933. O filme tinha sido

feito dentro do espirito de realizagdo de Humberto Mauro que costumava ser ator, cendgrafo,
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fotdgrafo, roteirista, montador, diretor e até maquinista, atuando em todos os setores possiveis
para suprir a escassez de recursos.

O filme foi mal recebido pela critica, que chegou a afirma-lo como “o pior filme de
todos os tempos”, assim como havia ocorrido com “Limite”, anos atrds. Somente apds sua re-
exibicdo em 1952 na 1* Retrospectiva do Cinema Brasileiro e sua restauracio, o filme obteve
sua consagragao.

A histéria mostra um engenheiro que mata sua esposa na lua-de-mel porque ela o trafa.
O filme € contado em flashback, quando podemos ver as suspeitas do noivo durante o namoro
e o crime. Absolvido, vai para o interior e se isola do mundo, duro e seco como o material
residual que d4 nome ao filme.

Além do dominio técnico do diretor, o filme inova ao trazer uma carga nacional a
melancolia daquele homem imerso na natureza do interior e da seresta que entoa suas
reminiscéncias. Temos uma proximidade forte com os objetos filmados, denotando uma
materialidade do que se passa a nossa frente. A carga sensual do filme transgride seu tempo
na plasticidade da apresentacio naturalista da cena de sexo entre Durval Belline e Déa Selva.

Nao a toa, Glauber Rocha iria apontar “Ganga Bruta” como um dos vinte maiores
filmes em sua “Revisdo Critica do Cinema Brasileiro”, colocando Mauro como o pai do
cinema brasileiro, tendo influenciado o Cinema Novo do autor baiano e sua estética da fome.

Nos anos 1930, o cinema brasileiro foi dominado por producdes populares e
chanchadas como “Ald, Ald, Carnaval” (1936) de Adhemar Gonzaga. Também do ano deste
filme é o convencional “O Rei do Canga¢o” de Benjamin Abrahdo, mas que traz, em uma das
primeiras oportunidades, o bandido transgressor por exceléncia de nosso cinema: o lampiao.

Em 18 de setembro de 1941, no Rio de Janeiro, a Atlantida Cinematografica ¢ fundada
por Moacyr Fenelon e José Carlos Burle que, inspirados em Hollywood, buscavam a

industrializacdo do cinema nacional. Eles queriam atingir o alto publico que adorava as
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producdes norte-americanas aproveitando-se do publico popular das chanchadas. O resultado
foi um novo formato musical, ainda chanchada, mas com um sabor de parddia e gozagao.

O periodo também € caracterizado pela unido da Atlantida com o poderoso grupo de
exibi¢do de Luis Severiano Ribeiro, que garantia a distribuicao de seus filmes; e da realizacio
de filmes institucionais para o DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) dentro do
Governo Vargas. Reflexo de um controle do Estado dentro do cinema que, na mesma época,
proibiu Orson Welles de filmar no pais, com medo de uma exposi¢do de nossas mazelas.

Porém a chanchada, apesar de seu formato comercial, simplicidade narrativa e de
producdo, também € marcada por um cardter transgressor em suas parddias autoconscientes.
Tanto que viria a influenciar o revolucionério Cinema Marginal nos anos 1960. Dentro de um
espirito de que ““se incorpore a contribui¢do miliondria de todos os erros” como disse Oswald
de Andrade, a chanchada trazia um espirito de brincadeira distante do cinema convencional
valorizado como culto e exemplar pela critica. Com sua cenografia basica e pobre, a
Chanchada ria despretensiosamente da nossa incapacidade de filmar como os filmes
americanos, como iria afirmar Paulo Emilio décadas depois, mas definindo um senso de
humor bem brasileiro para nosso cinema'?. Sdo deste periodo parddias a filmes americanos
como “Nem Sansdo, Nem Dalila” (1954) e “Matar ou Correr” (1954), ambos de Carlos
Manga.

Contréria a chanchada, a Vera Cruz foi a Companhia Cinematografica brasileira que
mais pensou alto em termos de cinema industrial e comercial no Brasil. Também foi a que
mais errou. Fundada em 4 de Novembro de 1949, pelos industriais paulistanos Franco
Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho, em S@o Bernardo do Campo, a Vera Cruz tinha
uma grande estrutura de esttidios, atores e técnicos. Estes ultimos, boa parte vindos de fora,

como o diretor da Companhia, Alberto Cavalcanti que veio para o Brasil exclusivamente para

12 o 1 . . . < . . -
Alguns criticos filiam o cinema de Mazaroppi a esta linhagem porém dentro de um cinema comercial caipira.
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este cargo. Problemas de administragdo, concentragdo de poder, falta de distribuicdo e
divulgacdo fraca e concorréncia estrangeira logo levaram a Vera Cruz a derrocada.

E dificil encontrar transgressdo dentro de uma producio tio convencional como a da
Vera Cruz. O mais fécil seria afirmar a néo existéncia deste aspecto em seus filmes. Mas nio
€ 0 que percebemos ao pesquisar a reavaliagdo de algumas destas produgdes. “O Cangaceiro”
(1953) de Lima Barreto, por exemplo, serd visto por Julio Bressane como um exemplo
transgressor dentro da Vera Cruz, chamando-o de ‘“parddia acablocada do western”
(BRESSANE, 1995: 156).

Alberto Cavalcanti, diretor da Companhia, foi um dos diretores aclamados na
vanguarda francesa, como vimos em ‘“Somente as Horas” (1926). No Brasil, Cavalcanti
percebeu que Limite era uma lenda aqui, mas ndo pdde ver o filme na época da Vera Cruz
(CAVALCANTI, 1976: 47). Se o tivesse visto, talvez o diretor teria se arriscado mais nas
producdes que realizou em seu pais, como fizera na Europa. Mesmo assim seu filme “O Canto
do Mar’ (1954) é encarado, de certa forma, como transgressor ao filmar externas com
preciosismo técnico, mesmo estando na companhia dos grandes estiidios. Levando a andlise
para outra abordagem, Glauber Rocha critica-o em uma “estetizacio do social” dentro de um
desequilibrio criativo. (ROCHA, 1992: 310-311), pensamento caro ao diretor, critico ferrenho
da Vera Cruz.

Mas nido s6 do fim da Vera Cruz é marcada a década de 1950. Os anos dourados sdo
lembrados também por fatos como o Governo Juscelino Kubitschek, a Bossa Nova, a
Arquitetura de Oscar Niemeyer e o Teatro de Arena. Ainda n@o tinhamos uma arte
revoluciondria, mas estio aqui os principios de um pensamento critico.

Durante o declinio da Vera Cruz, o meio cinematogréfico ja se movimentava para
pensar a producdo nacional e discutir modelos e estéticas para nosso cinema. Em 1951 e 1953

ocorreram congressos € mesas redondas em Sdo Paulo e Rio de Janeiro que determinaram
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filiagdes criticas e novos rumos da cinematografia brasileira nos anos 1950 e 1960. “Desses
debates, da derrocada dos estiidios paulistas e da reavaliacdo da produgio carioca originaram-
se filmes que vieram afirmar entre nds a produc¢éo independente” (FABRIS, 2003: 77).

“Rio, 40 Graus” (1955) de Nelson Pereira dos Santos é o filme emblematico desta
producdo. Ele ndo apenas inaugura o Cinema Novo no Brasil, como representa um ‘“‘cinema
efetivamente engajado” (FABRIS, 2003: 77). “Agulha no Palheiro” (1953) de Alex Viany, “O
Grande Momento” (1958) de Roberto dos Santos e “Rio, Zona Norte” (1957) também de
Nelson Pereira dos Santos completam esta produgdo dos anos 1950.

Os dois filmes de Nelson Pereira dos Santos possuem um forte vinculo estético com o
Neo-Realismo italiano que tinha acabado em 1951 com “Umberto D de Vittorio de Sica. O
cinema italiano neo-realista chegou ao Brasil em 1947 com “O Bandido” de Alberto Lattuada
que precede em um ano a estréia do classico “Roma, Cidade Aberta” (1945) de Roberto
Rossellini por aqui. Assim como influenciou a Nouvelle Vague e o New American Cinema
Group, o Neo-Realismo também ird influenciar o Cinema Novo.

A relag@o de Nelson Pereira dos Santos com o Neo-Realismo serd dialética por trazer
uma visdo da realidade social através de aspectos brasileiros. Temos as filmagens externas, o
uso de ndo-atores e o descuido pensado da produgdo, mas também a alegria carioca, o
malandro, a favela e outros elementos nacionais que se distanciam da fatura italiana.

O filme retrata a descida do morro de cinco meninos negros para a Cidade
Maravilhosa. Vendedores de amendoim, eles perambulam pelas ruas em um domingo de sol.
Favela e burguesia sdo reveladas lado a lado em seu contraste. A presenga do amigo malandro
(Jece Valaddo) e de ladrdes compdem o painel social de um dia escaldante no Rio de Janeiro.
A cena final de “Rio, 40 graus” mostra uma festa do morro, ao som de musica de candomblég,

em que lirismo e documento se misturam.
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Est4 no filme a esséncia de uma genealogia de um bandido brasileiro, decorrente da
pobreza e urbanizacao descontrolada de nossas cidades, além da figura do malandro carioca,
que volta e meio aparece em nossas telas. Da mesma forma, o filme traz “a urgéncia em
redefinir-se uma cultura nacional para que nela se integrem elementos da cultura erudita e da
popular” (FABRIS, 2003: 81). Um cinema popular com uma nova estética e a estética do
povo a servigo de um cinema trasngressor.

O objetivo didético deste cinema engajado nio foi alcancado, ji que os filmes ndo
obtiveram repercussdo junto ao publico, mas se tornaram referéncias para o aparecimento de
cineastas inovadores e conscientes como Carlos Diegues e Glauber Rocha, que afirmaram

terem se tornado cineastas apds o impacto de “Rio, 40 graus”.
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2.2 CINEMA DOS ANOS SESSENTA

O controvertido cinema dos anos 1960 € marcado pelo debate entre Cinema Novo e
Cinema Marginal e, por este ser um estudo sobre transgressao, ela também serd o foco neste
embate. Mas alguns filmes deste periodo, que ndo estavam ligados diretamente aos dois
movimentos, também se mostram importantes para a anélise.

“Cinco Vezes Favela” (1962) de cinco diretores diferentes levava as telas o projeto
engajado do CPC (Centro Popular de Cultura) e é provavelmente um dos filmes mais politico
de nossa histéria; “Noite Vazia” (1964) de Walter Hugo Khouri e seu cinema sobre a
burguesia decadente e efémera caro a Antonioni; “Sdo Paulo S.A.” (1965) de Luis Sérgio
Person e a angustia da vivéncia na cidade grande; o cinema de José Mojica Marins e seu Zé
do Caixdo; e o sucesso “O Assalto ao Trem Pagador” (1962) de Roberto Farias, com seu
“bandido sem glamour, Tdo Medonho (Elieser Gomes)” em contraponto ao “branquinho de
olhos azuis conhecido como Grilo (Reginaldo Faria)” (ORICCHIO, 2003: 191).

Acima de uma avaliagdo qualitativa, sdo todos filmes e cineastas que inovaram de
certa forma um aspecto ou outro em suas cinematografias; porém nada que se equipare ao
Cinema Novo e Cinema Marginal. Na medida em que a andlise percorre o tempo, ndo sé o
cinema brasileiro se estabelecia, como também o cinema mundial. Muitas vezes, o que
anteriormente era transgressdo dificilmente podia ser encarado como tal no momento
posterior. E se nos anos 1960 existiam perspectivas transgressoras no cinema nacional
conectadas com o que ocorria fora do pais, elas estdo primordialmente localizadas na “estética
da fome” e/ou na “estética do lixo”.

O Cinema Novo tem na “Revisdo critica do cinema brasileiro” de 1963 e em “Uma
estética da fome” de 1965, ambos textos de Glauber Rocha, os fundamentos do pensamento

critico de cinema para qual o movimento se propunha. A questdo nacional, em busca de uma
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esséncia, era tema central do Cinema Novo que também era caracterizado por um 6dio as
oligarquias, valorizagdo do sertdo, existencialismo sartriano, repudio as guitarras e Jovem
Guarda, critica a uma industria cultural e discussdo sobre o CPC e a esquerda. Em se tratando
de cinema, atacam a Vera Cruz como os modernistas atacaram os poetas parnasianos.

O ano de 1964 é marcante para o movimento com a presenga de trés obras-primas que
levam sua marca: “Vidas Secas” (1963) de Nelson Pereira dos Santos, “Os Fuzis” (1964) de
Ruy Guerra e “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) de Glauber Rocha.

“Deus e o Diabo na Terra do Sol” é a sintese do Cinema Novo. Temos a realidade
nacional na pobreza nordestina, marcada pelo cangaco, coronelismo e na literatura de cordel
que inspira a narrativa do filme. A linguagem metaférica eleva a recepcdo do filme para
categorias alegoéricas em funcdo de uma estética revoluciondria e reveladora. O referencial
imagético e narrativo a literatura de Euclides da Cunha e Guimardes Rosa. Sua estética
transgressora que leva o lema “uma cdmera na mao e uma idéia na cabeca” se faz valer na
radicalidade com que filma as imagens do sertdo (camera-na-mao, close, montagem vertical)
ou na corrida final da dupla central do filme.

No filme, o vaqueiro Manuel, explorado pelo Coronel Morais, mata o patrdo e foge
com sua esposa Rosa. Perseguidos, aderem ao grupo messidnico do beato Sebastido que
promete curas aqueles que o seguirem em seu catolicismo ritualistico. Ao ver o sacrificio de
uma crianga, Rosa mata Sebastido. O restante do grupo serd morto por Antdnio das Mortes,
matador de aluguel dos coronéis e da Igreja Catdlica. Manuel e Rosa fogem novamente e se
juntam a Corisco, diabo loiro e ex-companheiro do finado Lampido. Segue-se outra vez o
aparecimento de Antdnio das Mortes que mata e degola Corisco. Manuel e Rosa agora fogem
em direcdo ao mar.

O beato Sebastido e Corisco representam respectivamente Deus e o Diabo, ambos

resultados extremos da fome da miséria do sertdo e alvos faceis de Antdnio das Mortes, que
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representa o poder do coronelismo e da Igreja Catdlica. Com a morte dos dois, € em uma
montagem em que texto falado e imagem ndo coincidem, ao som dos versos finais cantados
por Sérgio Ricardo e compostos por Glauber Rocha ("a terra é do Homem / néo é de Deus
nem do diabo"), Rosa e Manuel correm para o mar na esperanca que ele vire sertdo, terra.
Longe das deformagdes da miséria, talvez haja uma possibilidade de libertacdo, revelando
uma face poética de Glauber Rocha.

A imagem do populismo e do lider serd recorrente na cinematografia de Glauber
Rocha. Em “Terra em Transe” (1967), talvez seu filme mais radical, o autor leva as ultimas
conseqiiéncias as categorias alegéricas de um cinema que representa a realidade de um pas.
Em meio a ditadura, seu filme traz a nacdo Eldorado, protétipo de um pais em constante
faléncia moral e sem lideres que possibilitem um futuro melhor. A alegoria foi um dos
principais aspectos transgressores em sua obra e ird influenciar todo um modo de pensar o
nacional no cinema brasileiro.

Dois anos depois viriam “O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro” que volta
ao universo do sertdo e “Cancer”, para muitos o filme udigrudi do diretor baiano. O primeiro
visto como a op¢do comercial de Glauber Rocha para reviver o modelo cinemanovista
decadente a época e o segundo como a op¢ao intima para amigos e conhecedores.

A diminuicdo do respaldo do Cinema Novo coincide ndo somente com o militarismo
crescente no pais, mas com o a fundacio do Instituto Nacional de Cinema (INC) em 1966. O
INC, ja em seu primeiro momento, foi liderado por diretoria universalista. Diferente dos
nacionalistas, aos quais se filiava o Cinema Novo, os universalistas refutavam a idéia de
valorizacdo do cinema em busca de uma esséncia nacional, o que ird afastar o INC da
producdo transgressora. Fldvio Tambelini, diretor do INC, e Walter Hugo Khouri eram dois
dos representantes desta ala que acreditava numa estética universal do cinema, possivel a

qualquer pais e género.
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Os universalistas criticavam o esteticismo do Cinema Novo idealizador de uma arte
culta (Portinari, Villa-Lobos) que valorizava a estética popular e ndo a cultura de massas. Para
eles, os limites entre cultura popular, culta e de massa ndo fazia mais sentido e o cinema
deveria visar sua comercializacdo. Visdo que ia completamente de encontro com a estética da
fome de Glauber Rocha que “por esta definicdo o cinema se marginaliza da industria porque o
compromisso do cinema industrial é com a mentira e a exploragdo” .

Ao tentar existir fora do circuito, ndo se alinhando as regras impostas pelo mercado e
pela politica, o Cinema Novo via cada vez mais a impossibilidade de filmar suas idéias. A
rigidez do pensamento de Glauber Rocha acabou espantando parte dos diretores
cinemanovistas do movimento.

Sdo de Glauber Rocha as seguintes idéias: “O INC tem uma visdo colonial do cinema,
quer que o cinema brasileiro seja imitagdo do cinema americano, e isto ndo pode ser. O
cinema brasileiro, posto que cinema oprimido, é oponente natural do cinema dos EUA... o que
queremos é que o Cinema Novo seja o cinema brasileiro: comunicando-se com o publico,
tendo seu préprio mercado, exportando” (ROCHA, 1981: 153-155)

Em “Brasil em Tempo de Cinema”, Jean-Claude Bernardet percebe que o Cinema
Novo busca retratar 0 povo em seu projeto cinematografico, porém acaba por retratar a
propria classe média a qual pertenciam seus diretores.

Longe do radicalismo de Glauber Rocha, aos cineastas restava filmar dentro do
esquema do INC e “neste sentido ‘Macunaima’ (1969) de Joaquim Pedro de Andrade, ‘Os
Herdeiros’ (1969) de Carlos Diegues e ‘Como era gostoso o meu francé€s’ (1971) de Nelson

Pereira dos Santos s@o suas possibilidades-limite” (RAMOS J, 1983: 66-67)

13 ROCHA, Glauber. “Uma estética da fome”. Revista Civiliza¢do Brasileira. Rio de Janeiro: junho de 1965.
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Antes porém, o Cinema Marginal viria a radicalizar ainda mais as possibilidades de
um cinema fora do INC, ao mesmo tempo em que refutaria o cinema produzido pelo cineasta
baiano poucos anos antes.

O Cinema Marginal, ou cinema de inven¢@o como prefere Jairo Ferreira, durou de
1968 até por volta de 1973 em uma constante producido cinematografica independente na
regido da Boca do Lixo paulistana. Ferndo Ramos busca na palavra “margem” a condi¢do a
que estava atrelado este cinema ao trazer os excluidos e o submundo para o primeiro plano. A
escassez de recursos, neste caso, era inversamente proporcional a criatividade de seus
diretores que pareciam se inspirar no espirito da literatura modernista de Oswald de Andrade.

Carlos Reichenbach diz hoje que o cinema da Boca trocou a subversao pela
transgressﬁo”; o revoluciondrio pelo bandido em clara alusdo da passagem do centro das
atengdes do Cinema Novo para o Cinema Marginal. Com o lancamento do elogiado “A
Margem” (1967) de Ozualdo Candeias, os criticos conservadores e/ou universalistas
apropriaram-se do filme para destruir “Terra em Transe” de Glauber Rocha, lancado no
mesmo ano. “Auténtico cinema caipira” (RAMOS J, 1983: 68), Candeias apresenta um
romance insélito entre personagens irreais encenado as margens do Rio Tieté. O filme
conseguia trazer uma carga experimental para um material cldssico e palatdvel para a critica
conservadora que afirmava que o filme é como os outros deveriam ser, mas nao eram.

Porém durante o lancamento do filme, ndo havia um contexto da Boca do Lixo na
midia. Tanto que autores como Ferndo Ramos consideram “A Margem” como exce¢do, sendo
o Cinema Marginal inaugurado, segundo o autor, com “O Bandido da Luz Vermelha”, “Hitler
no III Mundo” de José Agripino de Paula e “Jardim de Guerra” de Neville d’ Almeida, todos
de 1968. Ferndao Ramos inclui ainda “Cancer” de Glauber Rocha, famoso como o filme

udigrudi do diretor baiano, porém sem se aliar ao movimento.

' Carlos Reichenbach em entrevista a Pedro Dantas
<http://www.ondeestaamericalatina.com/oeal/noticia_destaque_22.html>. Acesso em 15/07/2005.
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Ao contrério, Glauber Rocha ird contra as idéias do Cinema Marginal, chamando-o de
velha novidade por ndo inovar em seus conceitos, apenas transmutando sua idéia anterior de
“uma camera-na-mao e uma idéia na cabeca” 5.0 debate era constante, mas a polémica maior
veio anos depois quando Rogério Sganzerla — icone marginal — e Helena Ignez — sua mulher,
estrela do “Bandido” e ex-companheira de Glauber Rocha — sairam na capa do “Pasquim”
com a chamada “Helena — A Mulher de Todos — e seu homem”. No artigo, os dois denegriam
o Cinema Novo como intelectualista e alardeavam a idéia de um cinema descompromissado.

A repercussio de “O Bandido da Luz Vermelha” trouxe luz para a obscurecida Boca
do Lixo e os marginais foram destaque na midia. “A Mulher de Todos”, seu segundo filme,
foi um sucesso absoluto gracas a uma insinuante Helena Ignez, tanto no filme como em seu
cartaz. Era a sexualidade transgressora que depois viria a ser banalizada nas pornochanchadas.

O Cinema Marginal trouxe uma “estética do lixo” ao valorizar tépicos renegados pela
arte e cultura erudita, aproximando-se do aspecto suburbano, até mesmo abjeto, que
caracterizava a Boca do Lixo. Suas producdes independentes eram marcadas por cenas do
“ndo-sentido”; por uma capacidade de parddia e auto-ironia que lembrava a chanchada
referenciada através da presenca nos filmes de atores esquecidos deste periodo.

Se o Cinema Novo era rural e literdrio, o underground ird se aproximar da
comunicagdo de massa e da urbanidade. Seu cinema mostrava-se pessimista com o pais que
era visto sem solucdo, afundado no Terceiro Mundo. Este posicionamento trouxe uma
“valoragcdo do negativo” (RAMOS, 1987: 81) em que o negativo pode ser tdo bom quanto o
positivo esteticamente. Apesar de ndo afirmar uma influéncia direta, a estética do lixo ird se
ligar ao Tropicalismo, ao manifesto antropofagico e a vanguarda. “Bla bld bld” (1968) de
Andrea Tonacci utiliza materiais de arquivo de imagens de manifesta¢des em Pequim e Paris,

cara a técnica do ready made. “A Heranga” de Candeias transporta “Hamlet” para o universo

15 ROCHA, Glauber. “Udigrudi: uma velha novidade”. Arte em Revista. N° 5, Sdo Paulo: Kairés, maio de 1981
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rural em que didlogos sdo substituidos por sons de passaros (VIEIRA, 2000: 171). “Sem Essa
Aranha” (1970) de Rogério Sganzerla foi todo filmado em poucos planos-sequéncia.

Julio Bressane foi um dos principais cineastas do periodo, juntamente a Rogério
Sganzerla. Sdo do Cinema Marginal dois de seus maiores filmes “O Anjo Nasceu” (1969) e
“Matou a Famdilia e foi ao Cinema” (1969). A transgressao na obra de Bressane é tamanha que
em “O Anjo Nasceu” a tela permanece negra por varios minutos.

A transgressdo serd um dos fatores recorrentes na analise do fim do Cinema Marginal.
Bressane e Sganzerla, ao fundarem a produtora Belair, tiveram ampla liberdade criativa em
seus projetos independentes. Em apenas trés meses a produtora realizou seis longas,
demonstrando que era possivel surgir cinema nas piores condi¢des, mesmo que isso se reflita
na tela.

“Na produgdo da Belair, continuava-se a experimentar o limite da especificidade do
suporte cinema, levando a imagem filmica contemporanea a busca de um encontro com a
imagem fotogrifica, com a musica popular, com chanchada, enfim, com a cultura de massa”
(COSTA, 2000: 20).

Mesmo com o sucesso de alguns filmes da Boca, o Cinema Marginal ndo tinha planos
de se estabelecer como industria, mas buscava o publico via o tom popularesco de suas
producdes. Porém o anseio por uma experimentacdo e transgressdo cada vez maiores,
demonstrou o carater suicida do movimento que em poucos anos se extinguiu durante o inicio
da ditadura.

“Macunaima” (1969), neste momento, serd a imagem simbolo do fim dos anos 1960.
Em meio a institucionalizagdo do AI-5 e da presenca artistica do “Rei da Vela”, “Kuarup”,
“Terra em Transe” e da Tropicdlia, “Macunaima” ndo é somente a representacdo limite da
passagem do espirito revoluciondrio do Cinema Novo para o cinema multifacetado dos anos

1970. O filme de Joaquim Pedro de Andrade é exemplo no nosso cinema de uma
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nacionalidade antropofigica em que a distor¢do se transforma em categoria estética e o
nonsense se faz brasileiro. Através de seu her6i alheio politicamente e com identidade
mutdvel, tal como o bandido de Sganzerla, o filme é a metafora de um cinema brasileiro que
ainda estava por vir.

Macunaima € o herdi que nasceu na selva e de negro passou a ser branco. Foi para
cidade grande usufruir a vida moderna, seus medos e prazeres. O filme narra suas aventura e
foge da busca do absoluto “seguindo a trilha de Mario de Andrade, no sentido de uma
preocupacdo com um verdadeiro inventdrio cultural” (RAMOS J, 1983: 82). Nao ha légica
comum para os acontecimentos da historia, tal como o livro e tal como o Brasil representado.
Lidamos com um universo particular, ndo mégico, mas distorcido da realidade.

A antropofagia de Macunaima €, ao mesmo tempo, “literal e cultural” (VIEIRA, 2000:
171) em seu canibalismo. “O Curupira oferece um pedaco de carne de sua perna para o herdi;
a guerrilheira Cy (Dina Sfat) devora Macunaima sexualmente; a esposa do magnata Pietro
Pietra (Jardel Filho) tenta cozinhar Macunaima vivo num paneldo”. (Idem: 172)

Diferente das categorias alegdricas do Cinema Novo, o filme de Joaquim Pedro de
Andrade ird buscar uma ‘“reducdo da cultura brasileira a uma ‘cultura baiana-mestica’”
(RAMOS J, 1983: 83). Mesmo que nao reflita em suas imagens, a obra ird se inscrever em um
momento de internacionalizagdo da cultura, em que a esséncia nacional ndo mais se apresenta
como resisténcia, mas em um exotismo distorcido.

A transgressdo de “Macunaima” se d4 exatamente através da distor¢do da realidade
representada. Nada que podemos pensar que ird acontecer, de fato acontece. Macunaima é um
herdi errante que transgride valores sociais minimos e o cotidiano sem perceber. O humor do
filme se liga diretamente a esta distor¢do, projeto evidente da realizacdo através da

participacdo de atores da chanchada como Grande Otelo, Zezé Macedo e Wilza Carla. A trilha
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sonora também traz cantores classicos da Chanchada, como Dalva de Oliveira, Angela Maria
e Nelson Gongalves.

Macunaima é o ‘“cinema-possivel diante dos ecos nacionalistas, da radicalizacdo
‘marginal’, da pressdo tropicalista, e principalmente diante da questdo que aflige e diferencia
o cinema — a necessidade de pensar o choque, agucado na época, entre a expansdo do mercado
de bens simbdlicos e a estreiteza do mercado do filme brasileiro” (RAMOS J, 1983: 82).

Mas nem todos os cineastas continuardo fiéis aos principios do Cinema Novo e
Marginal ou tentardo encontrar novas formas de transgredir em meio a ditadura. Parte deles
ird migrar para o cinema comercial, principalmente com as facilidades de produgdo vindas
com a fundag¢do da Embrafilme em 1969. Neville d’ Almeida, por exemplo, serd o diretor de
“A Dama do Lotac¢do” (1978), uma das maiores bilheterias da década de 1970, que vinha no
encal¢o da fama das pornochanchadas.

O manifesto do Cinema Cafajeste liderado por Jodo Callegaro dentro da Boca do Lixo
foi uma das primeiras apostas na comercializacdo da sexualidade. Porém os fatores de
escandalo e choque, que levaram filmes como “As Libertinas™ (1968), “Audacia” (1969) e “O
Pornégrafo” (1970) a serem produzidos pela Boca, estdo longe da visdo comercial que
norteou a realizacdo das pornochanchadas.

Da mesma forma, para quem se adequasse aos modelos impostos pela ditadura, a
Embrafilme disponibilizava ajuda em todos os setores, como descrito em suas incumbéncias
primeiras: “A distribuicdo de filmes no exterior, sua promocdo, realizacdo de mostras e
apresentacdo em festivais, visando a difus@o do filme brasileiro em seus aspectos culturais,
artisticos e cientificos, como 6rgdo de cooperacdo com o INC, podendo exercer atividades
comerciais ou industriais relacionadas com o objeto principal de sua atividade (AMANCIO,

2000: 23).
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Aos diretores fiéis a um dos projetos de cinema restou lutarem sozinhos contra a
ditadura e o cinema comercial. Rogério Sganzerla e Glauber Rocha se exilaram do paifs,
lancando obras esporddicas que ndo conseguiram repercussdo como seus filmes anteriores.
Diante da materializacdo do niilismo de outrora, constata-se que a geragdo sessenta sofreu do

mal do bandido da luz vermelha: “sozinho a gente nédo vale nada”.
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2.3 CINEMA POS-SESSENTA

O cinema dos anos 1970 foi marcado pelas maiores bilheterias da nossa histdria.
“Dona Flor e seus Dois Maridos” (1976) e “A Dama do Lotacdo” (1978) tiveram
arrecadagOes impecdveis (10.735.305 e 6.508.182 de espectadores, respectivamente) e Sonia
Braga foi a estrela da década. Por outro lado as pornochanchadas continuavam sendo
produzidas em larga escala, caracterizadas pelo erotismo mais sugerido do que aparente.

Com a consolidag¢do da ditadura e do AI-5, a transgressao ficou fora de questdo na
producdo cinematografica nacional. Pelo menos, dentro do circuito tradicional de exibigdo.
Por outro lado, varias produgdes irdo incorporar aspectos filmicos e temas que caracterizavam
nio s6 o Cinema Marginal e Cinema Novo, como o cinema de vanguarda que vinha de fora.
Diante de uma era pés-moderna que se iniciava e do liberalismo econdmico, era cada vez
mais ficil o cinema comercial ndo somente entrar em contato com inovacdes técnicas e
filmografias alternativas, incorporando-as ao seu formato convencional. Existe um
redimensionamento da transgressao enquanto categoria estética.

Pensar a transgressdo e a vanguarda estética a partir da década de 1970, desta forma,
torna-se uma tarefa mais dificil. Critérios que foram utilizados na nossa histéria para
caracterizar filmes como “S@o Paulo - Sinfonia da Metrépole” e “Ganga Bruta” ji estdo
inseridos dentro de um modo de produgdo. Sexualidade, violéncia e parédia comegam a pedir
novas abordagens para terem um sentido revelador como anteriormente.

O cinema de Arnaldo Jabor, por exemplo, ird trabalhar em “Toda Nudez serd
Castigada” (1973) e “O Casamento” (1975) com Nelson Rodrigues, autor referéncia em
termos de transgressdo. Porém, mais que transgressivas, as duas grandes obras de Jabor dio

continuidade a uma linhagem de adaptagdo marcada por “Macunaima” de Joaquim Pedro de
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Andrade. Carlos Diegues traz “Xica da Silva” (1979) e “Bye Bye, Brasil” (1980) voltando-se
para o interior do Brasil, mas sem o olhar de um nacionalismo critico de outrora.

Leon Hirszman se apega as obras que inspiram “Sao Bernardo” (1972) e "Eles Nao
Usam Black-Tie” (1981), criando excelentes filmes em narrativas classicas. Da mesma forma,
Hector Babenco que se volta para a violéncia e exclusdo social em "Lucio Flavio - o
Passageiro da Agonia" (1977) e "Pixote - A Lei do mais Fraco" (1980). Filmes de suma
importincia para a histéria de nossa sétima arte, mas que refletem ndo apenas o estado de
nossa censura ditatorial e seu cinema financiado pelo Estado, como uma cultura
cinematografica no limite do mercado e do autorismo.

A idéia de cinema transgressor, neste momento, ird se aproximar da producdo
audiovisual dos neoconcretistas e cineastas experimentais. A producdo destes artistas serd
primordialmente em curta-metragem, tendo José Agripino de Paula, Edgar Navarro e Paulo
Bruzky como grandes representantes. Este dltimo ird cunhar o termo “quase-cinema” para o
cinema experimental que trabalha a especificidade do cinema e seu dispositivo, se afastando
da narrativa tradicional. Inspirados em Duchamp, Man Ray, Bufiuel, Warhol, surgiram
trabalhos em cinema de artistas pldsticos como Arthur Omar, Antdnio Dias, Lygia Pape e
Artur Barrio.

“Triste Tropico” (1974) € o filme experimental em longa-metragem desta producio,
dando continuidade & cinematografia que Arthur Omar vinha desenvolvendo em curtas. O
filme narra a falsa biografia do Dr. Arthur, personagem ficticia criada pelo diretor para
enganar o espectador, fazendo-o repensar sobre a forma como a informacdo pode ser
manipulada para nossa recep¢do. A obra foi incluida entre os 15 melhores filmes brasileiros
numa enquete da Revista Vozes de agosto de 1980, e selecionada para uma retrospectiva
histérica do cinema brasileiro no Festival dos Trés Continentes em Nantes (Franca — 1982),

entre apenas 10 outros filmes.
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A histéria do Dr. Arthur é narrada através de figuras carnavalescas dos anos 70,
letreiros, slogans, imagens de catequizacdo e perseguicdo aos indios, episddios messidnicos,
entre outras informacgdes desconexas. Ndo ha sincronia entre imagem e som. O espectador
busca entender o elo das imagens e dados biograficos, principalmente quando percebe que o
Dr. Arthur ndo existiu. O publico necessita de um sentido final. Fato que leva Omar a
confundir ainda mais o jogo entre verdade e mentira ao utilizar-se de legendas, explicagdes e
até um almanaque do Dr. Arthur, dando veracidade cientifica para a farsa apresentada.

O filme foi feito durante o Governo Médici, periodo duro da ditadura, e este é
remetido em um discurso de Hitler ao fim do filme. As referéncias ndo param por ai e buscam
em Os Sertoes, de Euclides da Cunha, Eisenstein, Godard e Glauber Rocha elementos para
uma personagem nacional sincrética e, a0 mesmo tempo, fake.

Longe da linearidade discursiva, a montagem vertical é utilizada para confrontar
imagem e som em uma estética transgressora sobre a verdade e os sentidos. O filme é uma
critica a antropologia, afirmando-se como “anti-documentario” ou “falso documentério”, ja
que para Arthur Omar, “todo documentdrio é obra de antiquario” (OMAR. 1997: 193).

O termo anti-documentdrio foi cunhado por Arthur Omar, em 1978, que criticava
ferreamente o documentdrio tradicional no texto “O Anti-documentario, Provisoriamente”.

A montagem de Omar utiliza-se de todos os elementos de um documentario
tradicional, incluindo letreiros e arquivos, para perguntar qual a realidade expressa por ele. O
que é a verdade em um projeto que serd montado previamente. Este radicalismo de sua
montagem levou Jean-Claude a compara-la a de “O Bandido da Luz Vermelha” em ensaio
para o catdlogo especial da mostra de Cinema Marginal em 2001 realizada pelo CCBB.

Rogério Sganzerla, longe desta nova tradicio experimental do cinema brasileiro
durante seu exilio na Europa, volta ao Brasil sete anos depois e lanca “O Abismo” (1978). Seu

filme mostra que Sganzerla, por outro lado, entrou em contato com os experimentalistas
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europeus, o que transformou seu cinema em relagdo ao passado. Na mesma época, Glauber
Rocha estava de volta ao pais depois de cinco anos fora, langava “A Idade da Terra” (1980) e
parecia ter passado por experiéncias parecidas com as de Rogério Sganzerla.

A verve experimental que marca suas carreiras no fim da década de 1970 parece
refletir também a volta de uma amizade - como anotou Jairo Ferreira no “Folhetim” - e da
confluéncia de ideais de dois génios de nosso cinema. Seus dois filmes continuam, porém,
incompreendidos em suas cinematografias, talvez por resistirem a um didlogo com o cinema
que ocorria em nosso pais.

Outros cineastas do Cinema Novo e Cinema Marginal que continuam a trazer novas
obras sdo Nelson Pereira dos Santos e Julio Bressane, respectivamente. Em “Memodrias do
Carcere” (1984) Nelson Pereira dos Santos volta a visitar o universo de Graciliano Ramos que
havia sido adaptado pelo diretor em “Vidas Secas” (1963). Porém, longe do Cinema Novo e
com outro foco, seu filme traca o percurso autobiografico do escritor durante sua prisdo no
Estado Novo em mais de trés horas de duragdo. Se em sua obra dos anos 1960 Nelson Pereira
dos Santos trazia a luta do sertdo e da seca para a estética de seu filme, agora a poética de seu
cinema dos anos 1980 se adequava ao cardter de registro da obra autobiografica de Graciliano
Ramos. O filme se faz uma obra-prima humanista incontestdvel em sua perfeicdo discursiva,
porém distante de um cinema transgressor. O efeito, neste caso, vem através da historia e nem
tanto da imagem.

Julio Bressane, por outro lado, apresenta “Tabu” (1982) que para Carlos Adriano,
especialista no diretor, ird sistematizar toda sua obra em uma reflexdo singular sobre a
tradi¢do cultural brasileira e suas relagdes com as outras (ADRIANO, 1995: 145). O cinema
do ex-marginal mostra-se em uma passagem de sua radicalidade dos anos 1960 para a poesia
experimental que ird caracterizar sua producdo posterior. Protagonizado por Caetano Veloso,

em uma narrativa fragmentada, o filme entrecruza alta e baixa culturas com pornografia. A
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continuidade da obra de Bressane serd marcada por uma transgressdo dentro de um projeto
particular de cinema, como podemos ver em outros de seus filmes da década de 1980: “Bras
Cubas” (1985) e “Sermdes” (1989).

Estas obras singulares de diretores consolidados demarcam a primeira metade da
famosa “década perdida”. “Anjos do Arrabalde” (1986) de Carlos Reichenbach e “As Sete
Vampiras” (1986) de Ivan Cardoso também demonstram que aqueles que se vincularam ao
Cinema Marginal de antigamente encontraram um lugar na cinematografia nacional no
decorrer dos anos 1980.

Em meio a cineastas consagrados, “A Hora da Estrela” (1985) de Suzana Amaral e “A
Marvada Carne” (1985) de André Klotzel se destacam perante a critica. Nao sdo obras que
conseguem delimitar um novo tipo de cinema, mas mostram uma mistura de estilos e géneros
na produgdo de sua época. “A Marvada Carne” aparenta ser uma “ficcdo fingida” em que a
histéria contada flerta entra a chanchada, parédia e o cinema de Mazzaropi, sem definir um
foco na brincadeira. “A autenticidade niao € um dos valores do cinema pés-moderno” (PUCCI,
2003: 71) e isso ird influenciar bastante o cinema do final da década.

O “Jovem Cinema Paulista Dos Anos 80” era a classificacio para o cinema de Aloysio
Raulino, André Klotzel, Sergio Toledo, Suzana Amaral, Roberto Gervitz e que teve na trilogia
paulistana da noite seu exemplo maior: “Cidade Oculta” (1986) de Francisco Botelho, “Anjos
da Noite” (1987) de Wilson Barros e “A Dama do Cine Shangai” de Guilherme de Almeida
Prado.

Influenciados por cineastas como Jean Jacques Beineix, Brian de Palma, David Lynch,
Terry Gilliam e Ridley Scott, estes filmes “buscam equiparar Sdo Paulo as grandes
metrépoles como Nova lorque que se torna o grande modelo” (BARBOSA, 2001: 284). Neste
sentido lembra o acontecimento que foi “Sao Paulo - Sinfonia da Metrépole” para os anos

1920. Mas estamos na pdés-modernidade e se antes a referéncia era uma forma de inovar
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técnica e esteticamente, agora sua atuacdo serd vinculada a idéia de pastiche, simulacro,
auséncia de originalidade, falta de profundidade e nostalgia.

Esse cinema ird se aprofundar em uma atmosfera midiatica através de sua “dupla
estrutura” (BERNARDET, 1985: 76) que alia a narrativa tradicional e linear ao gosto pela
fragmentacdo, porém longe de uma atitude transgressiva. O efeito visual, neste caso, importa
mais para um esteticismo cool que para a revelacdo de uma nova experiéncia. Era a forma
inovadora encontrada de “tentar uma reaproximagao com o publico, quebrando o isolamento
que caracterizou a maior parte da producdo do Cinema Novo e do Cinema Marginal” (PUCCI,
2003: 169).

O cinema paulistano do fim da década de 1980 é um signo da falsa diversidade de
estilos que ird caracterizar a producio dos anos 1990. Cinema literdrio, comédia caipira, estilo
poético e pdés-modernismo sdo apenas versdes antigas para termos de um espirito

cinematografico que parece ainda dominar nosso cinema.
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2.4 CINEMA DA RETOMADA

z

O Cinema da Retomada ou “renascimento” do cinema brasileiro ¢ marcado pela
derrocada da Embrafilme durante o Governo Collor e a aprovacdo da Lei do Audiovisual.
Demorou algum tempo para que a mentalidade do meio cinematogréfico brasileiro esquecesse
o formato de financiamento direto da Embrafilme e assimilasse a rentncia fiscal como meio
indireto de obtenc¢do de recursos para producao dos filmes.
A crise politica e econdmica do periodo em que a lei foi aprovada também dificultou a sua
atuacgdo.

Porém com o lancamento de "Carlota Joaquina - Princesa do Brasil” (1994) de Carla
Camurati, o cinema brasileiro voltou a vislumbrar uma possibilidade de aumento de produgéo,
trazendo assim o termo “retomada” como designagdo deste periodo. O filme ultrapassou o
nimero de um milhdo de espectadores, marca que hd tempos sé vinha sendo batida por filmes
infantis protagonizados pela apresentadora de TV Xuxa e pelos Trapalhdes.

Seguiram-se a ele “O Quatrilho” (1994) de Fabio Barreto, “O Que € Isso,
Companheiro?” (1997) de Bruno Barreto e “Central do Brasil” (1998) de Walter Salles,
filmes que além do sucesso de publico, obtiveram indicacdes ao Oscar de melhor filme
estrangeiro, o que trouxe o cinema nacional novamente a agenda da midia.

Esta producdo foi marcada por um formato convencional de cinema, de fécil
comunicacdo com o espectador e respaldo considerdvel da critica. De fato vemos a critica
aqui ainda em um papel condescendente com estas produgdes, dentro de uma politica de
incentivo a uma “volta” do cinema nacional. Excetuando-se “Central do Brasil”, que também
venceu o Urso de Ouro no Festival de Berlim, boa parte desta produgdo comercial seria

esnobada esteticamente em revisdes nos anos 2000. O que ndo reflete o fato de o filme ter
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sido criticado por parte da teoria e critica cinematografica, ao tentar se vincular a uma fatura
cinemanovista e neo-realista para camuflar sua esséncia melodramaética e convencional.

A critica também elegeu, paralelamente, alguns filmes de novos diretores como o
cinema alternativo dos anos 1990. “Um Céu de Estrelas” (1996) de Tata Amaral, “Baile
Perfumado” (1996) de Paulo Caldas e Lirio Ferreira e “Os Matadores” (1997) de Beto Brant
foram os principais representantes deste periodo inicial do Cinema da Retomada.

Se o aparecimento da transgressdo era problematizado nos anos 1970 e 1980 com o
pés-modernismo, expansdo dos blockbusters americanos e declinio de um pensamento de
cinema de autor, no Cinema da Retomada, tal percepcdo seria ainda mais dificil, como
veremos.

Este novo cinema alternativo ndo apresentava nenhuma mudanga radical e também
nio desafiava profundamente nenhum formato j4 estabelecido. Vale lembrar aqui que, mais
do que eleger filmes bons ou de qualidade, esta andlise busca uma contextualizacdo da
transgressdo em filmes nacionais. Mediante isto € interessante notar a presenca da violéncia
em “Um Céu de Estrelas”, do cangaceiro em “Baile Perfumado” e do bandido em *“Os
Matadores”. Tema e personagens relevantes neste estudo, mas que nao ultrapassam o limiar
da representacio para um novo universo estético nestas realizagoes.

O cangaceiro agora é um “proto-revolucionario” (XAVIER, 2001: 80) que bebe
wiskey importado e se relaciona bem com o elemento estranho que adentra a seu bando — o
cinegrafista que registra o grupo de Lampido. O uso de mangue beat e rock como
acompanhamento sonoro nio se sustenta enquanto novidade, soando finalmente como
oportunismo junto a imagens banais — o que nio deixou com que relangassem a discussio
entre a alta cultura e a baixa cultura, vendo-se no filme “um tratamento de igual para igual”

(NAGIB, 2000: 123)
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A violéncia de “Um Céu de Estrelas” ainda é reflexo de um cinema que busca no
abjeto e no sangue a possibilidade de choque, tal como faria Roberto Moreira anos depois em
“Contra Todos” (2004), em um exagero de situagdes que ndo leva a questdo a ser repensada.
Da mesma forma, o bandido de “Os Matadores” serve apenas para transgredir as estruturas de
um roteiro ainda facilmente influenciado pelo cinema independente americano do inicio dos
anos 1990, caro a Quentin Tarantino. Sobre a personagem do filme de Brant, Ismail Xavier
afirma que “os bandidos ndo fazem mais do que exibir a violéncia dos ressentidos... sdo
figuras do expediente pragmdtico, sem maiores horizontes; no limite, sdo profissionais do
crime” (XAVIER, 2001: 80).

“O Bicho de Sete Cabecas” (2000) de Lais Bodansky, mais tarde, também foi centro
das atencdes em seu langamento, mas mostra-se um exemplo de filme em que a caréncia
cinematografica da realizadora é confundida como inovagdo estética pela critica. O filme, mal
acabado, volta seu olhar também para uma personagem marginalizada, porém estd longe do
preciosismo estético que acompanha uma experiéncia transgressora.

Alguns cineastas consagrados continuaram a filmar durante a retomada, com maior ou
menor exposicdo. Ruy Guerra, Hector Babenco, Ana Carolina, Walter Hugo Khouri, Paulo
César Saraceni, Domingos de Oliveira, Djalma Limonji Batista e Carlos Reichenbach foram
alguns dos diretores que produziram longas ficcionais. Dentre algumas boas realizacdes e
outras impregnadas por um engodo modernista e/ou saudosista, a de Julio Bressane foi a que
trouxe um cinema transgressor, caro a filmografia inica do cineasta. Bressane ultrapassou o
limite de cinema nacional, criando uma obra prépria com discursos e idéias que vdo e que
voltam, sempre dentro de um experimentalismo imagético constante. Pode-se dizer tudo de
Julio Bressane, mas nunca que se sabe sobre o que serd sua nova obra. O fato de ndo ter um

filme que englobasse todo seu cinema ou um consenso critico sobre algum filme dele como
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sendo uma obra-prima, preferiu-se deixar este estudo para especialistas16 no autor e apenas se
apontar uma obra ou outra durante o trabalho.

Vale lembrar aqui o fato de Rogério Sganzerla ter passado boa parte da Retomada
imerso na pesquisa sobre a visita de Orson Welles que resultou nos documentarios “Nem
Tudo € Verdade” (1986), “Tudo € Brasil” (1997) e “O Signo do Caos” (2005). O peso da
transgressdo em “O Signo do Caos”, seu longa ficcional derradeiro, é suficiente para
transformar qualquer producdo “radical” do Cinema da Retomada em um projeto de novela.
Tal filme serd reavaliado ao fim do trabalho.

Mas o Cinema da Retomada, pelo menos o retratado na midia, passa longe destes
velhos conhecidos de nosso cinema. O foco aqui sdo os novos valores, tais como Fernando
Meirelles e seu “Cidade de Deus” (2002), o filme mais comentado do periodo, e Breno
Silveira e “Dois Filhos de Francisco” (2005), a maior bilheteria.

Parte dos filmes destes novos diretores serd criticada por seu vinculo com a televiséo e
a publicidade. Vinculada a “versdo industrializada e mercadoldgica do nacional-popular”
(XAVIER, 2000: 99) que ja imperava no primeiro periodo da Retomada, ao trabalhar temas
sociais, esta producdo serd alvo da critica e teoria do cinema por uma estetizacio da violéncia
e da pobreza. A “cosmética da fome” '7 de Ivana Bentes, em trocadilho da “estética da fome”
de Glauber Rocha, foi o principal termo utilizado para designar os filmes da Retomada que
nao problematizam aqueles temas em suas abordagens.

A personagem do marginal, bandido e/ou favelado voltard a ter papel de destaque em
algumas produgdes como “Cidade de Deus”, “O Primeiro Dia”, “Como Nascem os Anjos” e

“O Invasor”, mas com enfoque diferente de suas demais representacdes no passado. Arnaldo

16 ADRIANO, Carlos; VOROBOW, Bernardo (Orgs.). Julio Bressane: Cinepoética. Sao Paulo: Massao Ohno
Editor, 1995.

7 BENTES, Ivana. “Da Estética & Cosmética da Fome”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 08 jul. 2001. Caderno
B, p.1-4.
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Jabor'® analisa que se no Cinema Novo apresentava uma estrutura social que justificava o
bandido e no Cinema Marginal dos anos 1960 e 1970 havia uma atra¢io por marginais-herdis,
agora existe uma “anomia” em atuacdo, uma busca do nada.

O bandido serd uma das “figuras do ressentimento” que surgem no Cinema da
Retomada como anota Ismail Xavier. O ressentimento afeta ndo somente a caracterizagio de
algumas personagens, como do cinema de hoje ressentido por ndo conseguir se equiparar ao
cinema brasileiro do passado. Sobre o polémico “Cronicamente Invidvel” (2000) de Sérgio
Bianchi o autor diz “A violéncia dos pobres entre si e os surtos coléricos de personagens
fracassadas é expressdo de uma experiéncia social marcada pelo senso de impoténcia diante
das engrenagens, vivéncia em becos sem saida que, no médximo oferecem uma figura
intermedidria, um capataz qualquer, para onde pode ser canalizada a revolta” (XAVIER,
2001: 97).

“Cronicamente Invidvel” foi um marco do Cinema da Retomada por apresentar um
niilismo ausente nos demais filmes. A producdo causou furor ao ser langada, reanimando os
debates entre tedricos e critica. Novamente sobrou entusiasmo e faltou discernimento quanto
ao projeto de cinema de Bianchi que traz o esquematismo e a polémica em graus demasiados
para um cinema transgressor eficaz em seu poder de revelacao.

Mas o filme de Bianchi aponta para o aparecimento de uma nova etapa do Cinema da
Retomada. O aumento da quantidade e qualidade de filmes alternativos leva a critica a ser
mais rigorosa na eleicdo de novos trabalhos relevantes.

Em 2002, “O Invasor” de Beto Brant, “Madame Satd” de Karim Ainouz e “Amarelo
Manga” de Claudio Assis marcam esta nova etapa da transgressdo no cinema brasileiro.
Diferente das décadas passadas, estes filmes ndo se filiam a um projeto cinematografico, mas

possuem inovacao imagética e consciéncia histérica que os levam a um poder revelador tdo

8 JABOR, Arnaldo. O Estado de Sdo Paulo, 16/04/2002. Apud ORICCHIO, Luiz Zanin. Cinema de novo - Um
balango critico da retomada. Sao Paulo: Estacdo Liberdade, 2003.
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caro ao cinema transgressor. Sao filmes que representam a transgressao possivel neste Cinema
da Retomada.

A transgressdo € apresentada nestes filmes ainda aliada a questdo da violéncia e a
camera-na-mao como recurso inovador. Sao categorias estéticas que marcaram os anos 1960,
mas que, aqui, ndo buscam o choque de antigamente, agora banalizado. A transgressdo de “O
Invasor” e dos outros filmes estd diretamente ligada a forma como estas categorias sio
retrabalhadas para uma perspectiva muitas vezes negada anteriormente: a busca da
representacio narrativa.

“O Invasor” possui uma narrativa assimildvel para o publico, condizente ao contexto
de “renascimento” do cinema nacional. Mesmo assim ndo deixa de ser transgressor, ao
compor um trabalho amargo e dificil para 0 mesmo espectador. A cdmera-na-mao constante,
muitas vezes em plano-sequéncia, colabora para o efeito desesperador da narrativa. A
violéncia agora ndo é estampada, mas camuflada na desigualdade social, revelando de forma
niilista o caos social para o publico.

Durante a andlise do filme, poderemos ver melhor alguns aspectos, porém pode-se
afirmar de antem@o que a transgressio de “O Invasor” estd intimamente ligada a
representacio da corrupgdo brasileira, fator que permeia toda a construcdo estética do filme.
Da mesma forma que serdo importantes a representacdo da rebeldia e do homossexualismo
em “Madame Satad” e da cidade de Recife e da inércia social em “Amarelo Manga”.

O ano de 2002 também fecha, para alguns estudiosos, o periodo da Retomada. Além
desta producio alternativa consistente, “Cidade de Deus” (2003) e “Carandiru” (2004) batem
recordes de bilheteria, parecendo demonstrar que o cinema nacional j4 tinha se restabelecido
em termos de produgdo e projecao.

Outros cinemas também aparecem com preciosismo narrativo e novas abordagens

visuais, porém distantes da transgressdo estética dos filmes de Brant, Ainouz e Assis. “Cidade
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Baixa” de Sérgio Machado e “Cinema, Aspirina e Urubus” de Marcelo Gomes, ambos de
2005, trazem um universo particular e intimo para um cinema nordestino cansado de
estere6tipos. “O Homem que Copiava” (2003) e “Houve uma vez dois verdes” (2002) de
Jorge Furtado renovam o eixo narrativo dos roteiros tradicionais.

Um certo cinema literdrio atinge as telas com o “Um Copo de Colera” (1999) de
Aluisio Abranches e “Outras Estérias” (1999) de Pedro Bial em que a escrita literdria
transparece na narratividade da tela. Caso exemplar deste cinema, “Lavoura Arcaica” (2001)
de Luis Fernando Carvalho nos apresenta uma experiéncia estética inica que une realismo,
tradicionalismo literdrio e vanguarda imagética que nos faz repensar se uma nova
possibilidade de categoria para a transgressdo nfo estaria em um cinema como o seu. Caso
isolado deste periodo, diferente da “transgressdao possivel” de “O Invasor” na Retomada,
temos aqui uma transgressio a ser pensada para o futuro de nosso cinema. Em meio a um
turbilhdo de imagens trabalhadas em computador e com quebras narrativas, em que sexo e
violéncia passam longe de um sentido revelador na experiéncia estética, voltar-se a
simplicidade e a narrativa literdria parece ser mais inovador. “Lavoura Arcaica”, assim, € um

“filme intenso” '’

com seqiiéncias de transe e beleza plastica que tem lugar de destaque numa
revisdo da Retomada.

A discuss@o sobre a necessidade de um cinema transgressor para a sétima arte
brasileira atual mostra-se necessdria para o surgimento de novas estéticas. A visdo de cinemas
nacionais alegdricos contra o cinema norte-americano como previa Fredric Jameson, que para
alguns “ja fora redutora em seu tempo, tornou-se hoje inécua” (NAGIB, 2000: 117). Mas
como pensar um cinema transgressor brasileiro em tempos tdo apoliticos.

Ismail Xavier discute a questdo da representabilidade dentro do novo cinema nacional

citando Abbas Kiarostami como exemplo de cineasta que se dirige igualmente a quem

' VALENS, Grégory. Positif. N° 502, dez 2002, p. 69.
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“discute politica e ao cinéfilo mais empedernido” (XAVIER, 2000: 97). Sdo vdrias as
cinematografias mundiais que atualmente repensam o mundo em uma nova perspectiva
estética. Lucrecia Martel (“O Pantano” - 2001), Jia Zhang-Ke (“O Mundo” - 2004), Gus Van
Sant (“Elefante” — 2003) e Apichatpong Weerasethakul (“Mal dos Trépicos” — 2004) sdo
apenas alguns dos exemplos que poderiam nortear este debate. Eles sdo autores de um cinema
transgressor tanto filmico como cinematogréfico.

“O Invasor” e os demais filmes alternativos da Retomada nos apresentam uma
experiéncia estética em que a transgressdo ainda ndo alcanca o cardter inovador que estas
outras producdes internacionais conseguem. Sdo filmes transgressores, mas longe da
amplitude das obras mais representativas do Cinema Novo e Cinema Marginal, por exemplo.

Porém, diferente daqueles que defendem que o termo “transgressdo” deve ser
resguardado as ‘“vanguardas histéricas” e sua estética do choque, esta producdo
cinematografica mundial comprova que a transgressdo continua sendo um aspecto definidor
de uma nova experiéncia estética no cinema, mesmo que dentro de categorias que

antigamente ndo pareciam se ligar a ela.
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3 CINEMA EM DOIS TEMPOS

A andlise estética de uma obra de arte é fundamentada em varios aspectos, muitos
deles com uma importincia maior na andlise, dependendo da proposta do analista. Cara a
Poética (Poesis) de Aristételes, a descricdo, por exemplo, se volta para o processo de
constru¢do da obra de arte, assim como o filésofo grego prescrevia a criacio dos dramas
teatrais em suas andlises. O pensamento estético do séc. XVIII, desenvolvido principalmente
na Alemanha, por outro lado, centra-se na reflexdo sobre a experiéncia da obra de arte. A
unido (e algumas vezes, banalizacio) destas duas correntes serd a forma encontrada por boa
parte da critica contemporénea para a constru¢cdo de suas resenhas em jornais e revistas.

Em se tratando de cinema, Jacques Aumont (1995) também constréi uma divisdo no
posicionamento do texto critico em relagdo a obra. Para o autor, uma andlise pode ser
referencial (transcendente, no texto original) — quando o analista utiliza-se de conceitos pré-
existentes, referéncias a obras-primas e mestres para compO-la — ou imanente — em que a
experiéncia por si s6 de ver o filme é discorrida no texto, sem informagdes anteriores.

Na composicio da critica de arte, costuma-se pensar o texto em trés partes: andlise,
comentdrio e interpretacdo. Durante a andlise, o critico faz a segmentacdo e descri¢do da obra,
tece comentarios pessoais e estéticos sobre esta e por fim busca uma interpretacdo da obra
dentro de um contexto, podendo criar até mesmo pardbolas e metiforas. Lembremos, neste
dltimo caso, a importancia do texto “Contra Interpretacdo” de Susan Sontag (1966) que se
atenta a tendéncia interpretativa da critica que desenvolve excelentes andlises para, ao fim,
resumi-las a uma interpretacao forcada ou desnecessdria.

A atual critica cinematografica de jornais e revistas, principalmente brasileira, tem se
firmado cada vez mais comentadora de filmes que propriamente analitica. Boa parte desta

nova linhagem critica deve-se ao pequeno espaco em jornais e revista para a circulagdo de
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textos e ensaios aprofundados sobre a sétima arte. Mas, ao mesmo tempo, a critica vem se
fundindo a um jornalismo académico, em que a descri¢do da experiéncia é deixada de lado,
em privilégio a resenhas que apenas endossam certas cinematografias.

A andlise aqui proposta, ao se autoproclamar comparativa, atentando-se para a
importancia historica dos filmes e dos pensamentos criticos vinculados a eles, ird se voltar
mais para a descri¢d@o e andlise relacional das obras, do que para a minha experiéncia estética
ao ver os filmes separadamente. A experiéncia aqui descrita justifica-se no meu entendimento
da co-relacdo da transgressdo estética presente nos dois filmes e bandidos.

Ao se utilizar de criticas que sairam nos jornais e revistas a época do langcamento dos
dois filmes, a andlise comparativa do “O Bandido da Luz Vermelha” e “O Invasor” mostra-se
também referencial, dentro dos pressupostos de Aumont. O uso das andlises do filme de
Sganzerla, como as de Jean-Claude Bernardet (“O V6o dos Anjos”) e de Ismail Xavier
(““Alegorias do Subdesenvolvimento”), também ratifica esta proposta do trabalho, mesmo que
os dois livros tenham servido mais como guias de referéncias histéricas presentes nas
imagens, do que métodos de abordagem. Afinal, “O Invasor” e o cinema contemporineo
serdo o ponto de partida desta andlise. A partir do filme de Beto Brant, volto-me para a obra
de Rogério Sganzerla, na busca de uma comparacdo historica, critica e estética. Da mesma
forma, a interpretacdo ndo caird sobre o caso especifico de cada filme, mas sobre a atuagdo de
ambos em suas épocas.

A importancia das resenhas criticas para o trabalho € constante pelo fato de lidarmos
com consensos no meio jornalistico da critica cinematografica: “O Bandido da Luz
Vermelha” como o grande filme representativo do Cinema Marginal, movimento de

radicalismo estético sem precedentes no nosso cinema, e “O Invasor” como um dos mais
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filmes mais importantes, sendo o mais”, do convencionalmente chamado Cinema da
Retomada.

E interessante notar que, mesmo com o sucesso dos filmes em listas, balancos e
revisdes criticas de seus periodos, a época de seus lancamentos, uma parte da critica impressa
nio gostou das producdes. Mostra-se que, em se tratando de avaliacdo estética e cinema,
sempre havera dissidentes mesmo quando falamos de cldssicos e obras-primas instituidas. No
caso dos dois filmes, foram muitos os desgostosos e, curiosamente, estes escreverem criticas
semelhantes, mesmo com os mais de trinta anos que os separam.

“O Invasor” foi criticado, boa parte, devido a forma como a realidade social foi tratada
na tela. Apesar de defini-lo como “o representante mais bem-sucedido de uma linhagem
moderna no cinema brasileiro”, Almir de Freitas®', em seu texto “Violéncia Vazia” para a
revista “Bravo!”, diz que “‘O Invasor’ reitera o senso comum sobre a realidade cadtica do
pais”.

Inserindo-o entre produgdes brasileiras que, amparadas na produgdo literdria, vinham
tentando dar conta da realidade do pais, Almir de Freitas acredita que “o que se acabou
cristalizando foi um género que simplesmente imita o imagindrio coletivo, hesitante entre o
mero entretenimento de suspense € o denuncismo vazio.”

“Um Céu de Estrelas” (1997), “Buffo Spallanzani” (2001) e “Latitude Zero” (2001)
sdo alguns dos filmes criticados na resenha devido ao tratamento superficial em que “o
realismo procurado soa morno”. Diferentemente de “Domésticas” e “Cronicamente Invidvel”,
filmes considerados exemplares nesta abordagem segundo o critico. Se pensdssemos no que

se tem como instituido sobre o Cinema da Retomada, seria de se estranhar a critica ao

20 Lista da Revista de Cinema. Disponivel em:
<http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao34/retomada/index.shtml>. Acesso em: 28/03/2005.
2L FREITAS, Almir de. “Violéncia Vazia”. Bravo! V. 5, N° 55, p. 44-48, abril de 2002.
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elogiado “Um Céu de Estrelas” e a idolatria a “Domésticas”, filme criticado amplamente por
sua cegueira social.

A abordagem social também foi ponto de acusagdes em relacdo a “O Bandido da Luz
Vermelha”. Ida Laura®, quando do langamento do filme, diz que ele “pode ser considerado
um produto tipico do pensamento engajado politicamente, que, procurando retratar a
realidade, dela se afasta, caindo nos mesmos erros que procura denunciar”. Os acertos do
filme, segundo a critica, estaria na cimera dinimica que acompanha o personagem versatil de
forma autobiogrifica. Estes elogios se parecem aos feitos a “O Invasor” no texto da revista

(k&

“Bravo!” anteriormente comentado. Apesar de ndo gostarem das produgdes, ambos 0s criticos
percebem que s@o filmes que buscam estar a frente do cinema convencional produzido em
suas épocas, definindo uma linhagem moderna.

Almir de Freitas ainda critica “O Invasor” ao dizer que o roteiro parece montado
através de noticias de TV - Estado corrupto, policia bandida, impunidade disseminada, o
contraste periferia e centro — e que s resta ao espectador ir concordando com tudo. Em
contraposi¢do, a critica Isabela Boscov™, em matéria elogiosa ao filme para a revista “Veja”,
v€ nesta montagem do roteiro das “desculpas que estdo todos os dias nos noticidrios” uma
aproximacao inédita a realidade e ao universo de corrup¢io que nos rodeia.

Tal procedimento de representacdo de um caos social é entendido pelo critico Paul
Julian Smith24, da revista britanica “Sight and Sound”, como definidor do sucesso de critica
do filme no Brasil. Mas que para audiéncias de fora, ele “aparece apenas como um thriller
competente, mas surpreendentemente ndo-envolvente”.

O ndo-envolvimento com a trama € outro dos aspectos que parte da critica levantou

tanto em relagdo a “O Invasor” como a “O Bandido da Luz Vermelha”. Foi dito que o filme

de Brant “trabalha bem a primeira hora com o tema do medo, mas depois tenta resolver todos

22 ANEXO 14 — LAURA, Ida. “O Bandido da luz vermelha”. 08 de dezembro de 1968.
2 ANEXO 11 - BOSCOV, Isabela. “Ele estd entre nés”. Revista Veja, 03 de abril de 2002, p 119.
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I” # ¢ ainda que possui “uma histéria repleta de furos” *°. Com

os problemas sociais do Brasi
“O Bandido da Luz Vermelha”, José Carlos Avellar’’ avalia que “de modo radical, O Bandido
procura retratar o subdesenvolvimento, colocando-se no lado de dentro”, mas que em uma
obsessdo pelo retrato desta condigdo social em suas imagens inovadoras, acaba por ter uma
atitude suicida em relacfo ao publico. “Por isso o filme age realmente como um bandido, isto
agride a platéia. Em termos de cinema, ele faz uma agressdo semelhante aquelas das
encenacdes teatrais de José Celso, dos textos de Plinio Marcos ou José Vicente, da Tropicélia
de Caetano e Gil”

Outra critica estrangeira que analisou “O Invasor” foi a de Grégory Valens®® para a
tradicional francesa Positif. Porém, desta vez, a resenha veio com elogios para filme como
“um thriller original e inquietante” e a interpreta¢do de Paulo Miklos — atuacdo que rendeu
outras excelentes comentdrios como veremos no decorrer da andlise. Atitude diferente a da
recepg¢do do critico brasileiro Luiz Carlos Merten” que chega a afirmar que “o que incomoda
em ‘O Invasor’ € a inesperada isen¢do do diretor”. Tal conclusdo em relagdo a direcao de Beto
Brant €, no minimo, estranha ja que o filme se mostra, a todo momento, um projeto pensado
esteticamente com questionamentos sociais e representativos, podendo ser criticado ou ndo.

A resenha de Merten demonstra uma dualidade sobre o cinema brasileiro atual. A
critica que ndo consegue identificar tracos autorais e transgressdes intencionais nos filmes

produzidos — em grande parte por nio existirem — e os diretores que ndo possuem um

posicionamento declarado em relagdo aos seus proprios filmes e ao cinema nacional de hoje.

2* ANEXO 01 — SMITH, Paul Julian. Sight and Sound. V. 12, N° 10, p. 58, Out. 2002.

% ANEXO 09 — LEMOS, Renato. “Mestre do medo visceral”. Jornal do Brasil, 05 de abril de 2002, Caderno
Programa, p. 05

26 ANEXO 10 — CAMACHO, Marcelo. “Bom argumento desperdicado”. 06 de abril de 2002, Caderno B, p. 08.
27 ANEXO 16 — AVELLAR, José Carlos. “O Bandido da Luz Vermelha”. Jornal do Brasil, 17 de maio de 1969,
Filme em Questao.

28 ANEXO 02 — VALENS, Grégory. Positif. N° 502, dez 2002, p. 69.

% ANEXO 05 — MERTEN, Luiz Carlos. “Ninguém presta e o espectador fica meio perdido”. O Estado de Séo
Paulo, 05 de abril de 2002, caderno dois, p. 03.
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Na época do lancamento de “O Bandido da Luz Vermelha”, ao contrario, era facil
encontrar entrevistas e até ensaios polémicos de Rogério Sganzerla em jornais e revistas.
Despreocupadas do julgamento popular, suas opinides lutavam por um estado de mudanga
através de seu cinema. Sganzerla chegou a afirmar a razio de ser de seu filme: “provar que
comércio e inteligéncia ndo sio forcas inconcilidveis” em declaracio 2 Gazeta™. Razdo que ia
de encontro a dois dos pensamentos da critica tradicional. A primeira que um objeto de arte
deve ser culto; e a segunda que seu filme, mesmo inovador e “inteligente”, se comunica com
o publico através de sua inferéncia popular declarada. Os criticos desgostosos ndo sabiam se
criticavam o filme por ser comercial e polémico, j4 que diante deles tinham um exercicio
radical de montagem; ou se criticavam por ser dificil, sendo que ao mesmo tempo ele era pop.
A declaracdo de Sganzerla, no entanto, ainda imperava, como seu cinema.

No balango sobre os vinte anos de “O Bandido da Luz Vermelha” em 1988, Jodo
Carlos Rodrigues31 reavalia a recepcdo do filme nos anos 1960. A polémica em cima do
diretor parece ter surtido efeito. A critica, de modo geral, reagiu bem. Mas o que mais
impressiona foi o fato de ter sido “cortejado pelos criticos da direita” e repudiado pelos
“cardeais da esquerda”, estes ressentidos e conectados ainda ao Cinema Novo. A direita, por
sinal, depois veria que o filme e seu diretor se tratavam na verdade de uma esquerda ainda
mais extremista.

Quanto a “O Invasor”, € dificil afirmar uma recep¢do geral por o filme ser tdo recente
e pela critica contemporinea dos veiculos de comunicacdo ndo ser tdo radical em suas
palavras como antigamente. Mas nota-se uma divisdo na avaliagdo a época de suas primeiras
exibi¢des, com uma valorizagdo posterior por parte de cineastas, criticos adoradores, ensaistas

e, finalmente, na revisdo dos dez primeiros anos de Retomada.

39 ANEXO 13 — RABELLO, Rui. “Filme comercial, mas inteligente”. A Gazeta — 06 de julho de 1968.
3l ANEXO 17 - RODRIGUES, Jodo Carlos. “Vinte anos de bandidagem”. Cine Imagindrio. V. 3, n° 29, abril de
1988, p. 3.
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Uma coisa € certa: tanto “O Invasor” como “O Bandido da Luz Vermelha” estdo
inscritos dentro do ambiente de formacdo da critica que repercute. Filmes paulistanos por
exceléncia, espelham a cidade e o pais dentro de um projeto de cinema. Assim como José
Geraldo Couto, também articulista da Folha de Sdo Paulo, Mario Sergio Conti*? afirma que
“com O Invasor, Sdo Paulo ganha uma existéncia cinematogrifica a altura de sua
complexidade protéica”.

No fim de suas filmagens, em matéria especial também da Folha® e quando ainda era
previsto como tendo o nome de “Mao Negra contra o Luz Vermelha”, o filme de Sganzerla
era visto como “um esfor¢o de renovagdo nao apenas no cinema feito aqui em S@o Paulo, mas

em todo o Brasil”.

3.1 FILMES

“O Invasor” conta a histéria de dois sécios em uma empresa de engenharia e
construgdo, Ivan (Marco Ricca) e Gilberto “Giba” (Alexandre Borges), que resolvem
contratar um criminoso, Anisio (Paulo Miklos), para assassinar o terceiro socio do
empreendimento. Ivan, antes mesmo do crime, passa por uma crise de consciéncia. Apds a
execucdo do plano, a crise de Ivan aumenta com a entrada do assassino Anisio na vida dos
dois sécios. Este passa a freqiientar a empresa, querendo participagdo nos negdocios, e comega
a namorar Marina (Mariana Ximenes), filha do sécio assassinado por ele préprio. A historia
se divide neste momento em duas partes: de um lado, Ivan comeca a ter um relacionamento
com uma mulher que conhece em clube noturno, Claudia (Malu Mader), e pensa em fugir; do

outro, Anisio apresenta o mundo da periferia para Marina e esta o leva para noite paulistana.

32 ANEXO 06 — CONTI, Mario Sergio. “Estilhacos viram um todo multifacetado”. Folha de Sdo Paulo —
Tlustrada, 05 de abril de 2002, p. 14.
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A resolucdo do filme se instaura quando Ivan descobre que Cldudia €, na verdade, uma
mulher contratada por Giba para seguir seus passos. Em um surto de desespero, Ivan conta
todo o plano de assassinato para um delegado de policia que o leva até o encontro de Giba e
Anisio. O delegado, no entanto, é conhecido de Giba e passa a este a decisdo do que fazer
com o desesperado Ivan. O final aberto mostra a imagem de Marina dormindo.

“O Bandido da Luz Vermelha” é um filme livremente inspirado na personagem que se
tornou famosa na década de 1960 nos noticidrios de crime no Brasil. Primeiro narra-se
rapidamente a infancia do bandido na periferia. Depois o mesmo ¢é apresentado, j4 famoso
como o “Bandido da Luz Vermelha” (Paulo Villaca) na Boca do Lixo, cometendo crimes —
assaltos a casas e estupros. Em um de seus primeiros roubos, surge a personagem do delegado
Cabecdo (Luiz Linhares) que ird persegui-lo por todo o filme. Ndo ha razio aparente para as
acOes do bandido que age insanamente a todo o momento. Mas percebe-se, através de suas
falas e de uma mala secreta, uma crise existencial de sua personalidade. Aparece outra
personagem, J. B. da Silva (Pagano Sobrinho) — mafioso e politico corrupto que controla a
Boca do Lixo através do bando do Mao Negra. Neste momento, o bandido passa a se envolver
com Janete Jane (Helena Ignez), personagem feminina tipica da boca, que o trai descobrindo
sua identidade ao abrir sua mala e entrando para o grupo do Mao Negra. O bandido, também
se infiltra no bando, para se vingar de Janete Jane. Desesperado com sua identidade revelada e
depois de maté-la, o bandido foge da policia. Durante a fuga, em um terreno baldio, comete
suicidio ao se enrolar em fios de alta tensdo. O delegado Cabecdo que o perseguia, ao se

aproximar do corpo, acaba por morrer eletrocutado também.

3 ANEXO 15 — FASSONI, Orlandi Lopes. “’Luz Vermelha’: um filme de reflexdes, sexo e tiroteios”. Folha de
Sdo Paulo, 28 de maio de 1968.
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3.2 PRIMEIRAS CENAS

“O Invasor” comega com um grande plano-sequéncia filmado com cimera-na-méo
que acompanha a chegada dos sécios Ivan e Giba do carro até a entrada deles em um
botequim. Nao ha descri¢do do lugar, mas nota-se a apreensdo dos dois por estarem l4. Nao
pertencem aquele local. Finalmente olham em direcdo a cAmera que estd colocada distante.
Percebemos entdo que o olhar que nos guia é de uma pessoa — camera subjetiva. Os dois se
sentam a mesa onde esta pessoa esperava-os. Fecham uma negociacdo que ndo nos é revelada,
mas que se trata do assassinato do terceiro sécio que ocorre ainda no primeiro tergo de filme.

Incomodado com a mudez de Ivan, entramos em contato pela primeira vez com a
personalidade e linguajar de Anisio, o invasor, que se irrita com Ivan. “E, e ai, e o cara af, ndo
fala nada, que que é, € cana, é ganso, qual que €?”” O negdcio estd feito. (Figura 01)

Nesta primeira cena do filme percebemos o tom que levard a obra até o fim. A camera-
na-mao serd o recurso estilistico mais utilizado na producdo. Ficamos sempre nesta
movimentacdo rapida, com a sensagdo de que algo estd para acontecer. O plano-sequéncia
também é recorrente e a camera-subjetiva mostra-se invasora como a personagem de Anisio.
Somos colocados como ele, mostrando que ndo saberemos razdes aparentes para suas acoes.
O espectador € jogado em meio a mise-en-scéne para sentir-se invasor de uma situacéo a qual

ndo compreende.

Figura 01
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Em “O Bandido da Luz Vermelha”, os letreiros eletronicos de um cinema nos
apresentam os créditos do filme e a chamada “um filme de cinema de Rogério Sganzerla”, em
clara pretensdo de polemizar sua producido. Sabemos de imediato para que o filme veio.
Segue-se entdo a frase “Um génio ou uma besta?” e a imagem de uma esfinge com os escritos
“O Destino do Homem”. Tais frases referem-se ao bandido que ndo tem uma identidade
definida.

A produgdo € narrada por uma dupla de radio sensacionalista, uma voz feminina e uma
masculina, que contam os passos do bandido e buscam a identidade do mesmo. Suas vozes na
banda sonora t€ém pouco sincronismo com as imagens. Dificulta-se a compreensio do que é
mostrado, devido ao fato de a identidade do bandido ser apresentada de forma pulverizada e,
muitas vezes, de forma enganosa.

De inicio, temos uma bricolagem de cenas para compor o primeiro momento do filme,
antes da aparicdo do bandido. Diferente de “O Invasor”, tenta-se tracar um perfil do Bandido
da Luz Vermelha, porém com informagdes duvidosas. Confundem-se as imagens de sua
infancia na periferia de Tatuapé com as de uma “Guerra total na Boca do Lixo” como escrito
nos letreiros. Os narradores decretam ‘“‘estado de sitio no pais” ao mesmo tempo em que
classificam o filme como “um faroeste sobre o terceiro mundo”. (Figura 02)

Ao mesmo tempo, a voz do bandido interfere na narracdo soltando frases
paradigmadticas sobre a sua consciéncia. “Quem sou eu?”’, “Eu sei que eu fracassei” e “Eu
tinha que avacalhar. Um cara assim sé tinha que avacalhar” sdo pensamentos do bandido que
aparecem neste inicio e serdio repetidos durante o filme. E o mote principal que nos é gritado.

Os recursos utilizados no inicio de “O Bandido da Luz Vermelha” sdo minimizados
pelo efeito da montagem. Temos camera estética, camera-na-mao, foto de arquivo e planos
gerais, mas todos sem os efeitos comuns de seu uso isolado, devido a sensacdo perturbadora

que a montagem nos oferece. Se em “O Invasor” o ato de acompanhar a histéria é



88

experimentado através do uso camera-na-mao e da alterndncia de foco narrativo (uma hora
focam-se os acontecimentos de Ivan, outra os de Anisio), em “O Bandido da Luz Vermelha”
estamos diante de uma montagem multifacetada em que raramente o que nos € narrado parece

tratar exatamente do que € mostrado.

Figura 02

3.3 BANDIDOS I - ANISIO & LUZ VERMELHA

A apresentac¢do de Anisio em “O Invasor” ocorre depois de mais de vinte minutos de
pelicula exibida. Sua personagem ndo é somente invasora na histéria, como também na tela.
Anisio € um marginal que quer fazer parte do “negdcio”; ndo ser mais um excluido. Na época
do lancamento do filme, a escolha de Paulo Miklos para o papel ndo foi o tnico fator que
chamou a atengdo para o invasor. A personagem Anisio ultrapassou sua condi¢do excluida e

. . P 4 . ..
coadjuvante e foi destaque na midia. Marcelo Coelho®* chegou a escrever o ensaio “A histéria

3 ANEXO 07 — COELHO, Marcelo. “A Histéria do bandido que roubou o filme inteiro”. Folha de Sdo Paulo.
10 de abril de 2002. Ilustrada, p. 10.
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do bandido que roubou o filme inteiro” para a Folha de Sao Paulo refletindo sobre a
personagem.

Antes de seu rosto, temos seu crime. Ivan e Giba chegam a cena do crime em que seu
socio foi assassinado, assim como sua mulher. Ndo vemos os corpos das vitimas, nem
sabemos como tudo ocorreu. A critica internacional percebeu este posicionamento. “Para um
thriller que mostra a natureza cotidiana da violéncia, ele surpreendentemente nio possui
sangue” ». Beto Brant optou por esta abordagem em todo o filme, tanto que ndo temos
imagens de violéncia fisica. (Figura 03)

A cena do crime € iluminada através das luzes dos carros de policia em meio a
escuriddo. A ambientag@o, sempre em camera-na-mao, ¢ dada pela imagem do terreno baldio
em que o carro é encontrado e pela rea¢do de Ivan e Giba que fingem ndo saber o que
acontece, porém chocados com a materialidade da morte do sécio. Toda a cena §é

acompanhada pela musica “Ninguém presta”, sonoridade hardcore do grupo Tolerancia Zero.

Figura 03
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“Ninguém presta” — Tolerdncia Zero

“Bem-vindo ao pesadelo da realidade
Vocé ndo consegue fugir da estupidez
Do crime da sua mente falando daquela puta vadia
Grampeada por todos

€ como prego em seu olho

Nio tem que se esconder

do mediocre que € a burguesada
Todos sao doentes, eu, vocé

A vadia, todos doentes

Ninguém presta

Bem-vindo ao pesadelo da realidade
Bem-vindo ao pesadelo da realidade
Eu, vocé a vadia

Ninguém presta”

“Ninguém presta” refere-se claramente & condicio de corruptos e assassinos de Ivan e
Giba. “Bem-vindo ao pesadelo da realidade” aponta para o inicio do conflito do filme em que
as personagens vao se revelando ainda mais passiveis a corrup¢cdo humana. A musica di o
tom fatalista que dominard o filme, assim como os raps que serdo utilizados no decorrer deste.
A musica continua na segunda seqiiéncia do velério do casal e perpassa a entrada de
uma terceira seqii€ncia, marcada agora pela cAmera subjetiva. Estamos novamente no corpo

de Anisio que finalmente nos serd revelado. Invadimos o prédio da construtora, nio

3 ANEXO 02 — VALENS, Grégory. Positif. N° 502, dez 2002, p. 69
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respondemos as pessoas que tentam nos barrar, até chegarmos ao escritério de Ivan. Somos
Anfsio e o olhar invasor do diretor. (Figura 03)

A identidade do bandido da luz vermelha j4 tinha sido aludida nos primeiros minutos
de filme pela narracdo, através de sua infancia e do relato de seus crimes. Porém ndo temos
ainda seu rosto.

“Alguns anos depois”, diz a locutora, e o bandido surge subindo um muro para invadir
uma casa. Nosso primeiro contato com ele também é em uma invasdo, mas logo vemos toda
sua acdo. O bandido, em pouco tempo de projecdo, rouba, estupra, mata, debocha e bagunca.
Temos violéncia e sangue. Estas acdes sdo apresentadas em tom de farsa, mas isto representa
o bandido enquanto personagem do filme, em seu limite entre o fingimento e a sua realidade.
(Figura 04)

Ao som de samba, musicas das chanchadas e cldssicos do cinema, “O Bandido da Luz
Vermelha” brinca com as referéncias musicais compondo a misceldnea que é o bandido.
Todas as musicas importam para a construcio de cinema de Sganzerla, mas nio refletem uma
fungdo narrativa como as usadas por Beto Brant. As vozes de locucdo na banda sonora
servem mais para o despertar do espectador sobre o que € mostrado, em papel equivalente a
musica do Tolerancia Zero e Sabotage em “O Invasor”. Mas ambos buscam na vertente

popular uma mescla no uso das sonoridades escolhidas.

Figura 04
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3.4 IRONIA & DEBOCHE

Anisio e o Luz Vermelha sdo bandidos debochados. Riem da prépria situacdo de
marginais. Falam a lingua popular; Anisio com a lingua da periferia e o bandido com a da
Boca do Lixo. Nao possuem limites na hora de abrir a boca.

Anisio, logo que invade o escritério de Ivan, solta seu linguajar causando
estranhamento aos sdcios e ao espectador. De cara, percebemos que Anisio pertence a outro
mundo, diferente do nosso e do cantor Paulo Miklos. O ator foi auxiliado por Sabotage para
trazer maior realismo as falas, que foram reelaboradas pelo rapper, o que € claramente notado
na tela. Quando perguntado do porqué de ter matado também a mulher do sécio no esquema,
Anisio responde: “Ndo tive op¢do, mano. A mina olhou, olhou com aqueles olho esbugalhado
pra mim. Eu enquadrei os dois, cheguei, que quando que eu cheguei 14, mano, ela olhou na
minha cara com aquele olho, descabelada. Naquilo tudo, deu uma maior goela, fez pra todo
mundo ouvir, eu po...Af eu cheguei, chamei nos tauros cara...artigo morto.”

Nesta mesma seqiiéncia, Anisio chama a secretdria de “maior carndo”, mostra as jéias
da mulher assassinada sem se preocupar, pede dinheiro e diz que “um dia acaba” — ironizando
que ird voltar — invade os outros departamentos da empresa dando palpites aos funcionarios.
Ainda, em outros momentos, dd ordem para um pedo-de-obra, diz que ndo ird sair da vida dos
sOcios e que “ndo tem conta bancdria que me tire daqui” e, com citimes, ameaca um amigo de
Marina em uma casa noturna ao dizer: “Seu rostinho cor-de-rosa, 14 no morro, serve pra fazer
moldura na parede”. (Figura 05)

As expressodes faciais de Paulo Miklos e 0 modo com ele imprime as falas provocam
um riso medroso do espectador. Nao sabemos exatamente como lidar com sua personagem.
Tanto que a critica se dividiu em relacdo a simpatia da personagem e o humor das situacdes.

Algumas resenhas trouxeram opinides dicotomicas sobre o assunto: “o que mais desaponta € o
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5 36

humor colocado no lugar errado”, “Anisio, o invasor, é uma figuraca e “Deveria ser

subversivo... é tudo, menos um personagem capaz de suscitar a simpatia do espectador” 37

Figura 05

O bandido da luz vermelha de Paulo Villagca também € comico, mas o riso provocado
deve-se a sua personalidade que beira a insanidade e o nonsense. Ele representa o cinema de
Sganzerla e o cinema da Boca do Lixo. E um produto radical da sociedade que nio vé limites
para a realizac@o de seus anseios. Tanto cinema como o bandido riem de tudo e de todos.

O bandido, ao assaltar uma casa, veste-se com as roupas da mulher e pede a ela para
fazer “um omelete, bem temperado”. Ele toma banho de bidé, borrifa um produto na boca
antes de beijar, assiste filmes de bindculos e escreve “merci” nas costas de uma de suas
vitimas de estupro. (Figura 06)

O bandido de Sganzerla ndo age dentro de uma razdo social. Ndo ha causas. Ele
avacalha e esculhamba como um rebelde tipico da Boca do Lixo, mas suas a¢des ndo possuem
um significado especifico. Sua dnica fungdo é compor e traduzir em falas o cinema marginal
de seu autor. Diferente de Anisio que invade os espagos para explorar as diferengas de classes,

localizando a violéncia social para o espectador.

3% ANEXO 10 - CAMACHO, Marcelo. “Bom argumento desperdicado”. 06 de abril de 2002, Caderno B, p. 08
37 ANEXO 05 - MERTEN, Luiz Carlos. “Ninguém presta e o espectador fica meio perdido”. O Estado de Séo
Paulo, 05 de abril de 2002, caderno dois, p. 03
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Figura 06

Diferentemente de outros criticos, Luiz Zanin Oricchio acredita que a platéia simpatiza
com Anisio porque ele se infiltra no esquema dos grandes, que na verdade sdo responsaveis
pela violéncia social do Pais. Ao mesmo tempo, afirma que ndo glamouriza a marginalidade
como nos anos 1960, tanto que “ninguém € herdi ou sequer anti-her6i”.*®

Novamente a contradicdo em relacdo a Anisio se instaura em sua recep¢do. Mdrio
Sérgio Conti diz que “Brant exagera na romantizacdo do marginal. Mas, novamente, ele ndo
estd so: se filia a vertente artistica que gerou, nos anos 60, a exaltacdo do bandido Cara de
Cavalo pelo artista plastico Hélio Oiticica e, até, o Antonio das Mortes, de Glauber Rocha. S6
que desta vez sem alegorias ou possibilidade de redencdo politica ou mistica”.”

A marginalidade foi levada as telas nos anos 1960 realmente como forga de expressao
da insatisfacdo de cineastas em relacdo a sociedade e ao cinema exibido. Porém, longe do
glamour ou do romantico, sua representacdo se mostra metaférica da condicdo destes
cineastas. No Cinema Marginal, isso € ainda mais claro na acep¢do da palavra que nomeia o
movimento. Diferentemente do bandido alegérico do Cinema Novo, o bandido de Sganzerla é

irdbnico com relagdo ao mundo. Sua visdo debochada reflete o niilismo em relagdo ao estado

das coisas e ao proprio projeto de cinema de Sganzerla, que viria a terminar com “O Signo do

3% ANEXO 04 — ORICCHIO, Luiz Zanin. “O Invasor disseca o caos social brasileiro”. O Estado de Sado Paulo,
05 de abril de 2002, caderno dois, p. 03
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Caos”. Anisio também apresenta estas caracterizagdes, mas estas servem a uma narrativa que
reflete a desigualdade social. Ser irdnico aqui, serve para despertar o espectador para a

representacio do filme de Brant em que ninguém presta.

3.5 MULHERES I - MARINA & JANETE JANE

Ao entrar no mundo dos mandantes do crime, Anisio conhece Marina, filha de suas
vitimas. Ironicamente os dois comec¢am a ter um relacionamento. Marina é uma garota rica e
rebelde que parece ndo sofrer com a perda dos pais. Tanto que parte da critica notou a falta de
tragicidade de sua personagem como representando “a alienacido de uma juventude destituida
de ideais e a qual parece ndo restar outra alternativa sendo o imediatismo do prazer (sexual,
inclusive)”.40

As duas personagens se identificam por estarem deslocadas no mundo, seja na
aliena¢do ou na marginalidade. Um invade o mundo do outro em uma relagdo de troca. Anisio
a leva para a periferia e Marina leva-o para a balada. As duas classes sociais e suas culturas
nos sdo reveladas. Anisio se aproveita da riqueza de Marina e assume uma personalidade de
bon vivant. A rapidez com que o relacionamento se di levou o filme a ser criticado pelo
imediatismo de seu roteiro o que tornaria suas situacdes forgadas.41

Os dois se conhecem ao brincar com um cachorro nos fundos da empresa de
engenharia. Quando Anisio a presenteia com um cachorrinho, os dois comemoram fumando

maconha e “viajando” a beira da piscina (Figura 07). A histdéria se distancia da tensdo

continua que a guia para um didlogo casual e banal, tdo caracteristico das produgdes do

3 ANEXO 06 — CONTI, Mario Sergio. - “Estilhagos viram um todo multifacetado”. Folha de Sdo Paulo.
[lustrada, p. 14. 05 de abril de 2002.

4 ANEXO 05 — MERTEN, Luiz Carlos. “Ninguém presta e o espectador fica meio perdido”. O Estado de Sao
Paulo, 05 de abril de 2002, caderno dois, p. 03

4 ANEXO 01 — SMITH, Paul Julian - “Sight and Sound”. V. 12, N° 10, Out. 2002.
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Cinema Marginal como “Bang, Bang” (1970). E de Luiz Carlos Merten a tinica resenha a se
atentar para este foco, assim como a comparar com o filme de Sganzerla. Analisa a
personagem de Marina, acrescentando que “sua cena com Anisio a beira da piscina, quando
discutem o azul, evoca a bogalidade de ‘O Bandido da Luz Vermelha’, mas sem a dimensao

2 . . .. L, . . . . 42
que Rogério Sganzerla imprimiu ao seu cldssico do udigrudi nacional”.

Figura 07

Janete Jane é a personagem feminina central de “O Bandido da Luz Vermelha”.
Interpretada por Helena Ignez, que era mulher do diretor, Janete Jane € um fruto tipico da
Boca do Lixo. Ela nos é apresentada pela dupla de locutores de rddio como “mascadora de
chicletes causadora de tudo” e temos a imagem de uma bela mulher, de 6culos escuros e saia
curta, mascando chicletes.

Quando € abordada pelo bandido, logo percebemos a afinidade entre os dois. Nao
querem preocupacdes, gostam de falar bobagens e parecer insanos, encaram o sexo como algo
natural e possuem um jeito caracteristico da boemia da Boca. Em uma cena cldssica marcada
por um registro bogal, andam de carro e conversam sobre o mar e o nada. Janete Jane se

diverte dirigindo o carro, enquanto o bandido 1€ um jornal sem interesse. Jogam papel

42 ANEXO 05 — MERTEN, Luiz Carlos. “Ninguém presta e o espectador fica meio perdido” — O Estado de Sao
Paulo, 05 de abril de 2002, caderno dois, p. 03
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higi€nico para o alto (o carro é um conversivel), enquanto a cena é filmada pelo lado de fora.

(Figura 08).

Figura 08

Janete Jane se mostra um igual a ele. Ndo hd amor romantico e o bandido estd
envolvido por aquela mulher estranha e sensual. Estamos na Boca do Lixo e ndo hd espagos
para idealismos; vemos um filme do Cinema Marginal e ndo podemos esperar um romance
convencional. Janete Jane serd também responsiavel pela guinada na personalidade do
bandido, como veremos mais a frente.

Enquanto isso, podemos perceber a relacio de Anisio e Marina como mais uma
situacdo do roteiro de “O Invasor” com uma fung@o narrativa de inser¢io da problematizacio
social no filme, assim como ela traz alguns dos momentos de maior realismo e inovagdo da
mise-en-scéne. Janete Jane e o bandido sdo o casal bocal exemplar do Cinema Marginal. Eles
s@o radicais em suas ac¢des, como o filme, os posicionamentos do diretor e de sua mulher na

época, a vida da Boca do Lixo e o projeto de cinema por tras do “udigrudi”.
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3.6 OUTRAS PERSONAGENS

Algumas personagens dos filmes também se ligam em alguns aspectos, seja por sua
simbologia, mesma profissdo ou rdpida inser¢@o nas tramas. Todos possuem uma importancia
na constru¢do filmica das obras. Continuo aqui afirmando a relevancia das personagens de “O
Invasor” para a narratividade do filme e a busca de um mosaico sobre a violéncia social e de
classes. Em “O Bandido da Luz Vermelha”, longe de uma mensagem do roteiro, as
personagens sdo referéncia direta ao estado estético de “avacalhar” do Cinema Marginal e do

Brasil da Boca do Lixo.

3.6.1 CORRUPCAO E PODER - GIBA & J. B. DA SILVA

Giba e J. B. da Silva sdo os exemplos extremos da corrupcdo e busca pelo poder nos
dois filmes. Algo dificil de afirmar em dois roteiros em que sobra pouca gente que parega
valer alguma coisa.

Giba € a sintese da corrup¢do camuflada na classe média alta da sociedade brasileira.
Disfarcado em um empreendedor médio, esconde-se um corrupto que trava negociatas com o
alto escaldo, planeja a morte do sécio, tem participacdo em uma casa de programas e trai o
proprio comparsa. Ivan também participa de alguns esquemas, mas ele serd a consciéncia
moral que guia o filme e se arrepende. Giba, ndo. Com linguajar de playboy paulistano, em
nenhum momento ele fraqueja em sua ambi¢do. Ao ver o inicio do desespero de Ivan, alerta-o
consciente de seus atos: “Ndo pensa que voc€ nao estd sujando as maos s6 porque € outro cara
que esta fazendo o servigo. Bem-vindo ao lado podre da vida” (Figura 09).

J. B. da Silva, em “O Bandido da Luz Vermelha”, é a caricatura de um politico

corrupto. Como pensar um candidato a presidéncia que comanda a Boca do Lixo através do
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bando do Mo Negra?”. S6 no Terceiro Mundo, responderiam os locutores. Seus discursos
poderiam estar em uma chanchada, tamanha a parddia presente neles. Suas intengdes como
candidato sdo de instituir o natal da crianca malcriada, a casa para o homem solteiro e
distribuir chiclete para os pobres. Para ele, “um pais sem miséria € um pais sem folclore. E

um pais sem folclore... O qué que a gente pode mostra para o turista?”’ (Figura 10).

3.6.2 POLICIA

Nos dois filmes existe a presenga da policia.

Em “O Invasor”, ja no final, ao se ver sem saidas, Ivan procura a policia para revelar o
crime e contar que agora seu socio e Anisio planejam mata-lo. Porém confessa-se para um
policial que depois se revela comparsa de Giba (Figura 11). Quando a policia parece ser a
ultima solucdo para o desespero de Ivan através da confissdo da rede de traicdes, ela se revela
atingida pela corrup¢do e o filme acaba. Um final sem perspectivas para o painel social
apresentado.

Também € na seqiiéncia final de “O Bandido da Luz Vermelha” a principal

participacdo da policia. O delegado Cabec¢do, que passa o filme inteiro tentando capturar o
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bandido, finalmente consegue cerci-lo em um terreno baldio, apés a perseguicao final. Porém
apenas assiste ao suicidio do bandido que se enrola em fios de alta tensdo. [ronicamente,
Cabecdo aproxima-se do corpo e acaba morrendo eletrocutado, contorcendo-se de forma
pitoresca.

Trata-se de um final digno de sua personagem ridiculamente ineficaz, representacdo
exagerada como a de J. B. da Silva. Sdo do delegado Cabecdo alguns dos didlogos mais
bogais do filme, como quando chama a arte moderna de coisa de depravado. (Figura 11). Nos
dois filmes, as personagens policiais marcam o fim da histéria. De um lado o niilismo da
narrativa de viés social em “O Invasor”; do outro, a caricatura do Terceiro Mundo em “O

Bandido da Luz Vermelha”.

Figura 11

3.6.3 PONTAS

Os dois roteiros apresentam personagens pequenas que aparecem uma unica vez, mas
que possuem importincia na constru¢do do roteiro. No caso dos dois filmes, elas servem para
caracterizar o espago em que as personagens principais se encontram.

Em “O Invasor”, Anisio leva Marina para conhecer a periferia onde mora e aproveita
para leva-la ao saldo de cabeleireiro da regido. A cabeleireira que atende no local € uma negra
com trangas louras e estd atribulada com varias clientes. O saldo € um tipico estabelecimento
de um bairro pobre, desses que, da cal¢ada, ja se pode ver as pessoas sentadas tendo seus

cabelos cortados. A mulher avalia o cabelo de Marina e diz para Anisio que o cabelo dela nio
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tem solucdo. A cabeleireira tem um jeito transparente ao sentenciar, préprio de seu modo de
tratar as clientes do local.

Sua personagem nio ird aparecer novamente, mas ao final, outro cabeleireiro aparece.
Al€ € quem corta o cabelo de Marina na propria casa desta. Alé parece um hairstylist saido
dos bastidores de um desfile. Cabelo espetado com gel, tatuagem e jeito afetado. Mal
responde quando perguntado por Marina sobre o que achara de Anisio (Figura 12). Percebe-se
aqui que os dois cabeleireiros do roteiro s@o propositais, tanto que as duas situagdes se
parecem. Mostram quao diferentes sdo os mundos de Anisio e Marina.

Também afetada é a personagem de uma bicha tresloucada — como definiu Jean-
Claude Bernardet — interpretada por Sérgio Mamberti, que pega um tixi dirigido pelo bandido
da luz vermelha. Enquanto a personagem fala, por um bom tempo, sobre o seu cabelo e o
pudim de maracuja que ird fazer para uma festa, os locutores pregam “Eles ndo pertencem ao
mundo, mas ao terceiro mundo” (Figura 12). Outra vez uma personagem exagerada; um tipo

da Boca do Lixo; uma situacdo nonsense, reflexo do espirito do filme.

Figura 12

3.7SA0 PAULO

3.7.1 CIDADE

A cidade de Séo Paulo estd inscrita em cada fotograma dos dois filmes. Sao cinemas
paulistanos por exceléncia. Nas duas obras, os arranha-céus e a movimentacdo da cidade
aparecem como pano de fundo. Viadutos e carros povoam as imagens. Algumas tomadas sio

em plano geral, mas nunca em busca de totalidade da cidade. Ao contrario, “O Invasor” traz o
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choque de classes nos encontros de suas personagens e locais e “O Bandido da Luz
Vermelha” transpira a ambientagdo da Boca do Lixo — mesmo que nem todas as locacdes
tenham sido feitas 1. No filme de Sganzerla, imagens do Anhangabau, Teatro Municipal e
Praca Roosevelt se confundem com as da Avenida Sdo Jodo e do comércio central. No filme

de Beto Brant, pode-se ver das obras de engenharia uma cidade que nao acaba.

Figura 14
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3.7.2 CONTRASTE SOCIAL

Quando seu filme chegou as telas, Beto Brant declarou: “O Invasor € a minha maneira
de ver a minha cidade, a exclusdo social, a tirania do poder econdmico, a brutalidade de Sao
Paulo” *. A tirania estd na concentra¢do de riquezas dos sécios, a exclusdo na condigo
periférica de Anisio e a brutalidade na convivéncia for¢ada destas duas realidades em um
mesmo espaco urbano. Quando um membro de uma destas partes consegue cruzar a divisa
dos grupos, cria-se a tensdo do deslocamento e do ndo-pertencimento.

Anisio vai a casa de Marina e ela visita a periferia em que ele mora. A casa de Marina
€ um pomposo sobrado com piscina. [van e Giba moram em apartamentos grandes de classe
média, mas que refletem a menor participacio na sociedade da empresa. J4 Anisio parece nao
ter casa, acentuando sua imagem invasora. Conhecemos seu bairro da zona pobre, os bares, o
comércio e as pessoas nas ruas, mas nao temos uma familiaridade com o cotidiano dele. Nos
ambientes de Anisio, € a cAmera o invasor, o estrangeiro (Figura 15).

“O filme se revela um preciso, cirtirgico e cruel instrumento de dissecacdo. Expde, a
seco, as entranhas da desordenada estrutura social brasileira” “ A tentativa de uma
abordagem do contraste e violéncia social camuflada numa certa tranqiiilidade de nossa
sociedade foi um dos aspectos consensuais da critica em relagdo ao filme. No momento em
que Marina sai de sua grande casa e visita a periferia e seus casebres, o filme escancara a
desigualdade que até entdo era vista apenas na personagem de Anisio. Da caracterizagdo das
personagens a escolha das locacdes, tudo € feito para nos revelar uma verdade que sempre

esteve aos olhos, mas que sempre foi exilada a margem.

* Beto Brant em declaracdo para O Estado de Sdo Paulo. Caderno Dois, 16/02/02, p. 04.
4 ANEXO 04 — ORICCHIO, Luiz Zanin. “O Invasor disseca o caos social brasileiro”. O Estado de S3o Paulo,
05 de abril de 2002, Caderno Dois, p. 03
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Figura 15

Em “O Bandido da Luz Vermelha” os sobrados e casas suntuosas s@o as residéncias
invadidas pelo bandido. Sdo casas de bairros nobres e seus moradores usam trajes de dormir
finos ao serem atacados. Novamente sdo locais que ndo fazem parte da vida do bandido.
Nascido na favela, ele mora em uma quitinete na Boca do Lixo (Figura 16). Trata-se de uma
tipica habitacdo da regido paulistana e dos proprios cineastas do Cinema Marginal. Estamos
diante da realidade dos intelectuais decadentes da Boca, descrentes da revolucdo, para os

quais so resta a boemia, a bogalidade e a alienagao solitéria.
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3.7.3 DOIS CLIPES: PERIFERIA & BOCA DO LIXO

Em “O Invasor”, na metade do filme, quando Anisio resolve levar Marina para
conhecer a periferia de Sdo Paulo, aparece uma seqiiéncia de cenas que se diferencia das
demais que vinhamos acompanhando.

Marina e Anisio andam em um carro e parece que estdo se distanciando da cidade. A
paisagem urbana comeca a se alterar, passa-se um rio e chegamos ao “morro”, como uma das
personagens do local ird caracterizar a regido. O bairro € pobre e a cAmera, de dentro do carro,
capta as imagens do cotidiano das pessoas. Algumas delas olham para a camera — criangas,
idosos, trabalhadores e andarilhos. A ficcdo ndo € o foco aqui. Ao som de o refrdo do rap de
Sabotage — “na zona sul cotidiano dificil / mantenha o procede (sic) quem ndo conte ta
fudido” — segue-se um turbilhdo de imagens de comércios, das fachadas, das pichagdes e,
finalmente, da vida noturna, com o rapper cantando novamente. (Figura 17)

A seqiiéncia € praticamente um clipe no meio do filme. Tanto pela montagem rapida —
diferente da mise-én-scene antes apresentada — quanto pelo rap. Parte da critica desgostou-se
da op¢do de Beto Brant que, segundo ela, “clipa seu longa em intermindveis raps” *. Por
outro lado, outra critica ao comparar ao filme mexicano “Amores Brutos” (2000) de
Alejandro Gonzdlez Ifiarritu, acredita que, longe do universo videoclipico da TV, “em ambos
ha uma recusa tenaz  estilizacdo, a producio de imagens edulcoradas” *°. A influéncia do rap
¢ constante, como podemos ver pela participagdo de Sabotage no filme. A trilha é composta

por, além dele, artistas como Pavilhdo 9, Tolerancia Zero e o préprio Paulo Miklos que

45 ANEXO 09 — LEMOS, Renato. “Mestre do medo visceral”. Jornal do Brasil. 05 de abril de 2002, Caderno
Programa, p. 05

4 ANEXO 06 — CONTI, Mario Sergio. “Estilhacos viram um todo multifacetado”. Folha de Sdo Paulo.
Tlustrada, 05 de abril de 2002, p. 14.
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cantam letras furiosas, diretas e niilistas. Algo que também foi alvo de criticas por transformar

o texto filmico em explicativo e explicito, quando melhor trabalhado de forma sutil. 4

Figura 17

z

Um dos aspectos mais marcantes em “O Bandido da Luz Vermelha” é sua montagem
que marcou a histéria de nosso cinema. O filme inteiro € feito de cortes dgeis e a inser¢do de
imagens fora de contexto é constante. A narrativa é marcada pelos locutores de rddio, mas
raramente o que falam € exatamente o que se passa na tela. Estamos longe de um formato
cldssico de narrador, assim como somos sempre traidos pela voz off confessional do bandido.
Se em “O Invasor” o rap e as demais miusicas populares refletem o conflito narrativo em suas
letras, no filme de Sganzerla este papel sera do radio, também de comunicagio facil.

No cléssico do Cinema Marginal, também ha seqiiéncias que parecem um clipe de
imagens em uma tentativa de unido de elementos em uma mesma representacdo. Logo no
inicio, quando temos a primeira perseguicdo da policia ao bandido, vemos as movimentagdes

noturnas do Centro e da Boca do Lixo. Com a camera também colocada no carro, temos

*7 ANEXO 01 - SMITH, Paul Julian. Sight and Sound. V. 12, N° 10, Out. 2002, p. 58.
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imagens dos comércios, das pessoas andando nas ruas, do transito nos cruzamentos, da
iluminacio apenas por postes. As pessoas mostradas ali sdo captadas em seu momento real em
um mini-documentario da Boca em meio a um tiroteio. (Figura 18)

O formato semelhante destas partes nos filmes se diferencia enquanto experi€ncia de
montagem. Enquanto em “O Invasor” o procedimento se revela realista e funcional para a
questdo da desigualdade na narrativa, em “O Bandido da Luz Vermelha” existe uma
incongruéncia entre as imagens utilizadas e foca-se a insanidade da escolha das mesmas,

assim como a rapidez de suas apari¢des, dentro do carater experimental do filme.

Figura 18

3.7.4 BARES & CASAS NOTURNAS

A cena descrita anteriormente é uma das poucas em “O Bandido da Luz Vermelha”
que se atenta para a vida noturna da Boca do Lixo. Temos também cenas de um night club de

striptease, mas o filme de Sganzerla é, em sua maioria, diurno. Desta forma, o lazer

recorrente das personagens é vagar pelas ruas, ir a bares, jogar sinuca, freqiientar os cinemas
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do Centro e outras atividades.O que diferencia estas a¢des das de uma pessoa em comum &
que tudo se passa na Boca do Lixo. Neste caso, os cinemas, em grande parte, sdo
pornogréficos, a sinuca é freqiientada por ladrdes, os bares s@o decadentes e as ruas nem

sempre sdo amistosas. (Figura 19)

Figura 19

A noite, ao contrario, serd recorrente na ambientacdo de “O Invasor”. E nela que estd o
prazer, a fuga, a traicdo e os negdcios. Diferentes representacdes de bares e casas noturnas sao
apresentadas em “O Invasor”, refletindo a vontade de se montar um mosaico sobre Sdo Paulo.
Vemos a “balada” rave com Marina, a danceteria casual com Ivan, o bar da periferia com
Anisio e a casa de programas para executivos com Giba (Figura 20). A noite no filme é tio
diversificada quanto a imagem que nos vem a cabeca quando pensamos em Sao Paulo. Mas
nada é muito agraddvel. Como percebeu a critica estrangeira®, existe um “virtuosismo visual
de lixo e degradacdo” na atmosfera noturna. Imagem que lembra a estética do lixo que

marcou o Cinema do fim dos anos 1960.

* ANEXO 01 — SMITH, Paul Julian. Sight and Sound. V. 12, N° 10, Out. 2002, p. 58
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Figura 20

3.7.5 SEXO & DROGAS

Novamente, em se tratando de imagens de drogas e cenas de sexo, “O Bandido da Luz
Vermelha” também ndo ird trazer uma carga tdo alta. Pesa-se a época em que o filme foi feito
— poucos filmes marginais também possuem cenas mais fortes — e a censura vinculada ao
Golpe Militar. Mesmo assim o que € apresentado era chocante para os padrdes do periodo, o
que aumentou ainda mais a repercussdo do filme. O sexo é apresentado na nudez de
prostitutas e nos estupros que o bandido comete, mas nunca com grande exposicdo. Na cena
de estupro, vemos mais a violéncia que precede o ato do que ele préprio. Da mesma forma, o
dlcool é praticamente a unica droga utilizada em cena, mas em muitos momentos. O
personagem do bandido comumente aparece com uma garrafa de uma bebida, o delegado
bebe em um botequim e até o candidato a presidéncia, J. B. da Silva, estd em uma mesa com

bebidas ao dar entrevista para a televisao. (Figura 21)



110

Figura 21

“O Invasor”, como a época em que foi feito e em que se passa a historia, possui muitas
cenas de sexo e uso de drogas. Além das garotas de programa oferecendo seus servicos nos
night clubs, das quais uma satisfaz Ivan, Claudia (Malu Mader) tem uma cena forte com Ivan
(Marco Ricca), Marina nio titubeia em fazer sexo com Anisio no carro e depois de uma festa,
a trés, com ele e com uma conhecida. A critica brasileira nio se atentou tanto para tais
imagens, mais chocada com a forma como o filme expde a violéncia social. Na recepcido
internacional, no entanto, o choque em relacdo ao sexo representado foi maior, tendo sido

» 4 e as “cenas de amor com a

anotado que “as mulheres sdo reduzidas a objetos sexuais
adolescente Marina incomodam de tdo reais” *. (Figura 22)

Da mesma forma, se no filme de Sganzerla o dlcool era a droga mais freqiiente em
cena, no filme de Brant a “viagem” passa também por narcéticos. A bebida estd em vdrias
cenas, todas noturnas, inserida em uma libertacio social da fala, do medo e dos desejos. Ivan,
Claudia, Marina, Giba, Anisio, todos bebem. Até Cecilia (Chris Couto), mulher de Ivan,

possui uma cena em que passa mal no banheiro de seu apartamento, depois de chegar bébada

de uma festa. Mas € na relagdo de Marina e Anisio que o uso de drogas € mais presente. Eles

* ANEXO 03 — Positif. N° 501, nov. 2002 Berlim, p. 49. (autor ndo especificado)
% ANEXO 01 — SMITH, Paul Julian. Sight and Sound. V. 12, N° 10, Out. 2002, p. 58.
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cheiram cocaina antes do ato sexual no carro e utilizam ecstasy durante uma festa de musica

eletronica. Nada € justificado ou julgado, como se a representag@o fosse um sinal dos tempos.

Figura 22

3.8 CAMERA TRANSGRESSORA

A presenga da mdo do diretor de cinema é o fator que guia nossa andlise até o
momento. A forma como a realidade e as personagens sdo representadas se deve ao
posicionamento de um cineasta ansioso pela recepcao de todos estes elementos. O que estd na
tela € sua visdo e ela precisa ser fidedigna as concepcdes originais do projeto. Desta forma, a
escolha dos recursos para se chegar a este efeito final perpassa um trabalho de equipe cuja
figura do diretor passa a de mentor.

Do que foi analisado, pode-se desprender algumas percepcdes quanto aos cinemas
pesquisados. A camera-na-mao em “O Invasor” reflete a urgéncia da trama e a proximidade

da mise-eén-scene que Beto Brant almejava; o processo radical de montagem em “O Bandido
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da Luz Vermelha” resulta no experimentalismo somado as referéncias cldssicas que Rogério
Sganzerla se utilizava.

Parte desta estética € resultante das condicdes da producio e parte de uma necessidade
em se criar um cinema nio-hegemonico. O filme de Brant foi resultado de um projeto inserido
na lei de incentivo para filmes de baixo orcamento. Da parte que vinha do Estado, o filme nio
poderia ultrapassar um milhdo de reais que caracterizava este tipo de produgdo. Para a
contencdo de gastos foram utilizadas apenas locagdes e nao estidios e filme Super 16 mm.
Eram proibidas cenas que despendessem muito em equipamento (grua) ou pelicula. No
formato campo e contracampo, por exemplo, repete-se muito a tomada na realizacdo e erra-se
facilmente em continuidade, tanto que ele € utilizado apenas duas vezes no filme (Figura 23).

Estas limitagdes acabaram por demarcar uma possibilidade estética que foi resolvida
concomitantemente pelo anseio do cineasta em utilizar a caimera-na-mao e o plano-seqiiéncia.
Da mesma forma, a ampliacdo do Super 16 mm para 35 mm via processo digital facilitou o
trabalho de ajuste da fotografia nas cenas do filme. Tal procedimento é evidente tanto na
coloragdo quanto na granulacdo das imagens finais. Ocorre um contraste da luz estourada nas
cenas diurnas e pdlida nas do escritério, assim como a noite na viagem colorida da rave de
Marina e no desespero esverdeado e palpdvel de Ivan pelas ruas abandonadas da cidade
(Figura 23). Sdo imagens que despertam o espectador para uma nova sensacio estética, ao
mesmo tempo em que servem para intensificar os fatos que ocorrem na narrativa.

A estética do lixo transfigurada para o filme de Brant € digital e dominada pela idéia
de degradacdo social. Tanto que o préprio diretor de fotografia, Toca Seabra, chegou a
afirmar que “a periferia, mesmo aparecendo somente em 20% das sequéncias, marca o
universo burgués como sua propria sombra. Na realidade, o submundo faz parte do apartheid

social da classe dominante” °'.

! Toca Seabra em entrevista para a Revista de Cinema
<http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/fechado/capa/edicao24/capa_01.html>
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Figura 23

“O Bandido da Luz Vermelha” de Sganzerla € a estética do lixo original, saida da ruas
da Boca, para sua representacio na tela e reflexdo dos recursos de seu cinema. Munido de
esquema de producdo independente, o cldssico da margindlia usa e abusa da linguagem
cinematografica tradicional e de vanguarda, ao mesmo tempo: variedades de planos, cimera-
na-mao, plongée e contra-plongée, plano-sequéncia, giros, cAmera alta, entre varios outros.
Mas o faz de modo particular, adequando-se as suas condi¢des periféricas (Figura 24). Sao
vdrias as referéncias a filmes de Godard, Glauber Rocha, Welles.

A fotografia do filme € descuidada e boa parte de seus planos ndo é perfeita, mas
dentro do lema de Rogério Sganzerla para o cinema da Boca do Lixo: “quereremos fazer os
piores filmes do mundo”. A inovagdo do cinema de Sganzerla estd neste limiar entre a

qualidade e o defeito, na montagem insana de cenas perfeitamente incongruentes.

Figura 24
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3.8.1 ATORES

A liberdade dos atores na atuacio dos filmes leva as obras para um realismo diferente.
Nao é somente o realismo naturalista em que as personagens soam cOmo pessoas comuns € 0s
atores buscam uma naturalidade. Porém nao ¢ também apenas o realismo revelador a 14
Bretch que desmascara a representagdo ao demarcar atuagdes nio-naturais que nos dizem que
estamos diante de atores e ndo de personagens reais (o real da materialidade do ator).

O realismo em “O Invasor” estd bem definido pelo uso da cimera-na-mao e plano-
seqiiéncia em que os atores precisam seguir atuando e improvisando com a camera ligada,
com grandes intervalos de tempo entre os cortes e a proximidade do dispositivo. Neste
sentido, a camera capta o momento cinematografico da mise-en-scene e do tempo da tomada.
Mas os atores soam realistas nos dois sentidos anteriormente descritos: aos serem
materializados em suas pausas, respiragdio e improvisos (reveladores) e ao serem
extremamente reais enquanto personagens (naturalista).

A presenca de Paulo Miklos no papel do invasor soa como transgressora nesta
representacdo, ao trazer vdarias informacdes extrafilme para a personagem dele. Estamos
diante de um rock star e ndo-ator que muda seu modo de falar para a criacdo de uma
personagem marginal. A participacdo de Sabotage em cena aparenta uma brincadeira de
filmagem, assim como com a platéia, que revela toda a realizacdo por trds do filme, 2 medida
que o rapper participou tanto da trilha-sonora como da re-elaboracdo dos didlogos no set de
filmagem. Sabotage olha para a cAmera em alguns momentos e tal agdo nao foi cortada em
uma decisdo corajosa de Brant (Figura 25). Ao ser interrompido enquanto cantava o rap,

Sabotage afirma que “o homem ta desgostoso da vida e nio curte rap”. E a palavra final do
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artista que transformou o filme. Tal apari¢do foi demarcada por uma critica como “ao mesmo
tempo engragada e atemorizante”, mas seguida de que “Brant € um realista puro” 32

Outra cena icone desta quebra da representacdo cldssica é quando Anisio, ao se
arrumar para sair com Marina, arruma a camisa olhando para o espelho e diz: “atitude mano,

pau no cu, filho da puta / clac, clac, bum / respeito € pra quem tem”. Finaliza o gesto

apontando a mao de forma ameagadora para a camera, encarando-a (a nos). (Figura 25)

Figura 25

Tal imagem nos vem a mente quando assistimos a “O Bandido da Luz Vermelha” e o
bandido se barbeia no espelho. Ele passa a espuma no seu rosto, comeca a se barbear e depois
espalha creme de barbear pelo espelho, como se ndo quisesse ver sua identidade, seu rosto.
Mais ao fim, quando estd dentro do bando do Mao Negra, o bandido olha para a cimera e,
fitando o espectador, diz: “Vocés dizem que tém medo de mim. T6 falando com vocés,
ladrdes de todo o Brasil. Mas tenho medo, sim, do primeiro cara que vier me apontar um
revélver e me apagar”. (Figura 26)

Estes momentos, de Anisio e do bandido, aparecem préximos ao fim do filme porque

refletem claramente a conclusdo de um projeto de cinema e da constru¢do das personagens:

32 ANEXO 06 — CONTI, Mario Sergio. “Estilhacos viram um todo multifacetado”. Folha de Sdo Paulo.
Tlustrada, 05 de abril de 2002, p. 14
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Anisio como um invasor que ndo teme a nada e que ird conquistar tudo, consagrando a
corrupg¢do no final niilista e o bandido no inicio de seu desespero que ird leva-lo ao suicidio.

Para Rogério Sganzerla escreveu no inicio deste século que “o verdadeiro cineasta,
sobretudo hoje, ndo é perfeito diretor de elenco: ndo busca interpretacdes exatas, mas o
dinamismo fisico entre os intérpretes, objetos e objeto-nicleo, a camera cinica”
(SGANZERLA, 2001: 58).

Outras cenas que demonstram esta cAmera cinica s@o a da apresentacdo de Janete Jane
que olha para a cimera mascando chiclete, em cena descrita anteriormente, e a presenca da
claquete que antecipa a realizacdo de uma filmagem e dos diretores Rogério Sganzerla e

Carlos Reichenbach dentro de uma sala de cinema em que o bandido se encontra. (Figura 26)

Figura 26

3.8.2 ANALOGIAS

Um aspecto que diferencia “O Invasor” de “O Bandido da Luz Vermelha” enquanto
projetos de cinema € a natureza das analogias que sdo apresentadas nos filmes. Enquanto no
filme da Retomada a analogia servird para a elucidacdo da narrativa, na obra marginal ela
confundird ndo somente o nosso entendimento em relagdo a personagem do bandido, como a

de Sganzerla enquanto cineasta. A analogia é trabalhada, neste caso, nas situacdes e
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informagdes desprendidas do filme que nos levam a concluir pensamentos quanto a histdria e
a criacdo autoral que ndo nos sdo dados diretamente.

O filme de Brant é direto, sem rodeios, e ndo hd espaco para muitas ddvidas. Seu
cinema ndo faz referéncias a outros filmes ou diretores, diferente de “O Bandido”, e tudo gira
em torno da caracterizagdo deste mundo assolado pela violéncia social. A cena que melhor
demonstra esta estrutura filmica é uma analogia a histéria dos trés porquinhos.

Giba conta a histéria dos trés porquinhos para sua filha e esposa. De modo analogo,
enquanto Giba caracteriza cada porquinho do conto, o filme/diretor nos apresenta cenas de
acontecimentos paralelos com as personagens de Estevdo — o sécio que serd morto — e Ivan.
Em montagem paralela, temos para o porquinho preguicoso, que construiu a casa de palha, e
s6 gostava de brincar, a imagem de Estevao jogando futebol com os amigos; para o segundo,
o porquinho do meio, que ndo ganha descri¢do, a imagem de Ivan andando sozinho numa
danceteria cheia; e para o terceiro, o mais esperto e inteligente, o corte da cena para o final do
conto com Giba contando que o terceiro colocou fogo na lareira e queimou o lobo.

Fica clara a tentativa de identificar os trés porquinhos com os trés sécios. Porém esta
informacgdo poderia ser dada apenas com Giba encenando o conto infantil, sem as imagens
paralelas. A analogia aqui é criada diretamente pelo diretor 2 medida que as imagens sdo

postas paralelamente com esta funcao.

Figura 27
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“O Bandido da Luz Vermelha”, por outro lado, trabalha em cima da nao-identidade do
bandido. Todas as informacdes que nos sdo passadas sobre ele servem como analogias de
estere6tipos da sociedade brasileira. Refletimos sobre o que € dito, buscamos o que foi dito
anteriormente e nunca conseguimos chegar a uma verdade sobre o Luz Vermelha. E neste
movimento, criamos uma reflexdo sobre a criacio cinematografica do diretor, assim como da
realidade retratada/forjada. Segundo Sganzerla, “o filme ndo tem mensagem, apenas esta: o
Terceiro Mundo vai explodir. Filmo como quero, livremente” >>.

Filmar livremente para o diretor é poder buscar referéncias em outros cinemas,
inspirando-se neles ou parodiando-os. Rogério Sganzerla lancou na época de “O Bandido da
Luz Vermelha” um manifesto da estética do mau gosto em que misturava varios cineastas de
sua predilecao.

Em meio a sua construcdo antropofigica, temos um cangaceiro perdido em meio a
boca do lixo e a musica “Asa Branca” que remetem ao cinema de Glauber Rocha, assim como
a imagem de Sao Jorge presente também em “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964). O
suicidio final do bandido ao se eletrocutar lembra “O Demonio das Onze Horas” (1965) de
Jean-Luc Godard. A imagem de Sdo Jorge sendo queimada nas imagens finais, como o trend
Rosebud de “Cidadao Kane” (1941) de Orson Welles, entre tantas outras (Figura 28). Se em

“O Invasor” o resultado € direto, no “Bandido” a imagem da voltas na cabeca do espectador e

nem sempre chega a um fim.

Figura 28

3 ANEXO 15 — FASSONI, Orlandi Lopes. “’Luz Vermelha’: um filme de reflexdes, sexo e tiroteios”. Folha de
Sédo Paulo. 28 de maio de 1968.
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3.9 BANDIDOS II - IVAN & LUZ VERMELHA

Até este momento, a andlise se atentava para a narrativa a partir de Anisio e do Luz
Vermelha. A trajetéria do bandido, porém, ird se aproximar agora da personagem de Marco
Ricca no decorrer do filme. Ivan também transgride a lei a0 mandar matar seu sécio, mas a
crise de consciéncia que o assola é que define o tom da narrativa. A critica em geral destacou
Anisio (Paulo Miklos) no filme, mas é Ivan quem guia a histéria e a visdo do espectador.

7

Poucos notaram que é “através de seu desespero e das imagens que representam seu
pensamento é que construimos a percep¢do da realidade e dos fatos abordados™ .

Ivan sofre devido ao dilema entre a ambigdo e a ética desde o inicio do filme. Porém
esta relagdo é crescente a ponto de criar um descontrole emocional que o leva ao desespero.
Ivan comeca a perceber que estd envolvido em uma realidade mais suja do que imaginava
quando, de inicio, descobre que Giba € “dono de um puteiro”. Com o sumico de Estevio e
Silvana, fica se perguntando se o assassino matou a mulher do sécio também. Nao consegue
dormir. Apds a morte do casal e o aparecimento de Anisio, briga com Giba na frente de todos,

demonstrando estar fora de controle. Pensa que o sdcio esteja tentando elimina-lo também.

Resolve entdo comprar uma arma. (Figura 29)

Figura 29

3 ANEXO 08 — COUTO, José Geraldo. “Moral do filme esta no modo de narrar”. Ilustrada, 30 de abril de 2002,
p- 03.
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A cena da negociacdo é dada em um botequim com cara de “inferninho” em que um
japonés canta os versos contundentes da musica “Orgia” de Paulo Miklos que dialogam com o

filme.

“Orgia” — Paulo Miklos

Nao tenho nome

Eu tenho sede

Alimenta a tua fantasia
Eu tenho fome

Eu tenho em mente

Uma grande orgia

Tudo o que eu mais quero
Vocé ndo tem

O que vocé tem

E s6 do que eu preciso
Tudo o que vocé sempre quis
Eu ndo sou

Do que vocé precisa

E s6 o que eu sou

Nao tenho rosto

Nada do que possa

Se lembrar depois

S6 o gosto

Por essas cenas

Que fazem vocé vibrar
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O bandido de Paulo Villaca também marca uma trajetoria de conflito durante o filme.
Da sua indagacdo mais recorrente “Quem sou eu?” a justificativa de seus atos “A gente
avacalha. Avacalha e se esculhamba”, nota-se uma crise de identidade juntamente a um
deslocamento no mundo. Sua personagem € suicida e tenta se matar varias vezes no filme. Ele
se joga no mar, bebe tinta e joga veneno em si mesmo. (Figura 30)

A crise na qual se debate o bandido € pulverizada na tela. J4 comecamos com suas
indagacdes, mas a materializacdo das mesmas ndo se dd nos atos da personagem logo de cara.
Primeiramente, o transgressor € bogal e irdnico, e continuard sendo por grande parte do filme.
Mas comecamos a perceber que o proprio ato de transgredir ndo serve mais como razao para o
bandido continuar vivendo. Em meio ao Estado de Sitio que domina o pais e a

impossibilidade de melhorias, sua personagem se afunda em uma perspectiva cada vez mais

niilista. As acdes de Janete Jane irdo apenas agravar seu estado, como veremos.

3.10 MULHERES II - CLAUDIA & JANETE JANE

Anteriormente foi tracado um paralelo entre as personagens de Marina e Janete Jane
como figuras femininas que completam os bandidos dos filmes. Como a andlise se volta para
Ivan em um segundo momento, cresce a personagem Cldudia, mulher que Ivan conhece em

uma danceteria e com a qual comega a ter um caso.
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O momento mais intimo do casal se dd em uma casa de praia (idilio romantico)
quando ambos conversam sobre coisas simples da vida. Curiosamente, também € na praia que
se d4 o encontro mais roméantico do casal de “O Bandido da Luz Vermelha”. (Figuras 31 e 32)

Logo quando suspeita da possibilidade de Giba estar tramando sua morte, [van compra
um revoélver para se defender e chama Cl4udia para fugir de Sdo Paulo. Ivan vé em Cldudia a
possibilidade de redencéo, fuga dos problemas e de uma nova vida feliz.

Em outro momento, com medo do que pode vir a acontecer com ele, Ivan vai atras de
Cl4udia e ndo a encontra em casa. Desesperado, arromba a porta do apartamento dela, e fica a
esperd-la. Ao escutar as mensagens da secretdria eletronica, descobre que Cldudia € uma
mulher contratada por Giba para seguir os seus passos. Ivan deixa um bilhete colado na

televisao dizendo que ird mata-la e foge ensandecido. Tem-se o inicio da derrocada de Ivan.

Figura 31

Paralelamente, Janete Jane em “O Bandido da Luz Vermelha”, antes a alma-gémea do
bandido, acaba se revelando sua ruina. Diz que estd gravida do Luz Vermelha e pede dinheiro
para tirar o filho. Mas logo embaixo do apartamento do bandido, passa o dinheiro para um

comparsa, parecido com um cafetdo, mas nio confirmado na trama. O bandido assiste a tudo
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pela sua janela. Quando ela volta ao recinto do Luz, este briga com ela e larga-a sozinha em
seu apartamento. Janete Jane comega a rasgar as roupas de seu armdrio e resolve pegar a
chave de seu carro. Temos aqui o divisor da trama, quando Janete Jane abre o porta-malas do
carro dele e descobre a verdadeira identidade do Bandido nas suas malas marcadas com a
inscricdo maiuscula do pronome eu: Jorginho, como chamado pelos locutores e suas varias
identidades falsas. Para piorar a situacdo Janete Jane se alia a J. B. da Silva e revela a
identidade do bandido para a policia e imprensa. (Figura 32)

Os dois acontecimentos do filme marcam o encaminhamento para um final niilista e
sem redencdo. As tunicas personagens que nos deixavam crer em uma mudanga ou um final

positivo, nos revelam a verdade por tras das aparéncias e que nada pode ser feito.

Figura 32
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3.11 DESESPERO & SUICIDIO

O final de “O Invasor” apresenta-se em um turbilhdo de cores e sensacdes.
Acompanhadas de um fundo musical pesado e gritado, vemos as imagens de Ivan correndo
desesperadamente com seu carro por uma S3o Paulo de noite suja. Ivan bate seu carro em
outro, aponta a arma para os caras do veiculo batido e vaga a pé por uma rua deserta, tendo
apenas a arma em suas maos. Ivan ndo tem mais em quem confiar ou algo para crer. Confessa
o crime e diz estar sendo ameacado de morte para um delegado que o leva ao encontro de
Giba e Anisio na casa de Marina. A policia, dltima possibilidade de resolugdo, se mostra
também corrupta e Ivan estd entregue nas mios daqueles que ele acreditava seriam presos. Na
ultima tomada, temos o cachorro que Anisio deu para Marina deitado no quarto e a mesma
dormindo em sua cama. A inocéncia da trama se mostra novamente alienada aos fatos que
correm la fora. Como dito por critica da época do filme, o fim de Marina “sugere um Brasil
suicida e sem solucdo” )

“O Bandido da Luz Vermelha” termina com Jorginho anunciando “minha ultima
bomba”, referéncia as malas-bombas. O bandido se infiltra no bando do Mao Negra para se
vingar de Janete Jane. Ele a mata, assim como o faz com J. B. da Silva e comemora sua morte
soltando fogos em praca ptiblica. Nao se atemoriza com a guarda nacional que toma conta das
ruas em Estado de Sitio, como anunciado pela dupla de ridio. E o caos. O terrorismo chega ao
Brasil e discos-voadores atacam o pais em clara alus@o ao cldssico episédio de Orson Welles
narrando/forjando “Guerra dos Mundos” pelo radio.

O Luz Vermelha estd na Boca do Lixo. Em um cinema, assiste a um duelo de

espadachins. Na saida do cinema os cartazes apresentam os filmes “Sé contra todos” e “O

5 ANEXO 05 — MERTEN, Luiz Carlos. “Ninguém presta e o espectador fica meio perdido”. O Estado de Sdo
Paulo, 05 de abril de 2002, caderno dois, p. 03.
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Signo da Morte”, que prenunciam sua derrota. Nas bancas, os jornais exibem seu retrato
falado.

O bandido estd novamente na favela. Com um chapéu, toca e canta uma toada
melancélica em um violdo. E chegado seu fim. Insercio da imagem do bandido jogando num
rio as coisas que guarda em sua mala com a inscri¢do da palavra EU. Ele estd consciente que
era chegada a sua hora. Ocorre a persegui¢do do delegado ao bandido e a morte de ambos,
como narrado anteriormente.

Uma festa acontece na favela. Os discos-voadores continuam a atacar o pais € o terror
se espalha. A imagem de Sdo Jorge se queima a nossa frente. As imagens sdo contraditdrias e
o tom de brincadeira impera. Sincretismo e alegoria se confundem com a parddia. Todas as
referéncias que passaram no filme em uma mesma situagdo derradeira. Nada é afirmado;
apenas que “O Terceiro Mundo vai explodir” como grita o rddio

O final do invasor € aberto no encontro das trés personagens; o do bandido, fechado no
suicidio. Nada € resolvido. Nao sabemos o que ird acontecer com Ivan e Anisio, assim como a
questdo da corrup¢do que tanto revolta o espectador. No filme de Sganzerla, a morte de
Jorginho € certa, mas e o restante? O Estado de Sitio, a corrupcio, o terrorismo, a invasao
extraterrestre e nossa condi¢cdo de favelados e terceiro-mundistas? Nada é respondido; apenas
que o bandido, sintese do brasileiro e da Boca do Lixo, ndo teve final feliz, o que dificulta

ainda mais vislumbrar uma resposta redentora para qualquer uma das perguntas.
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4 CONCLUSAO: CINEMA BANDIDO, CINEMA INVASOR

O cinema de Rogério Sganzerla é um cinema brasileiro transgressor por exceléncia.
Poucas vezes os principios de uma sétima arte convencional feita no Brasil foram tao
transgredidos quanto pelo projeto cinematografico do diretor Sganzerla. Em cinco décadas de
filmes esporddicos, nota-se um autor com um pensamento cinematogrifico definido e
inabaldvel. Seus filmes sdo gritantes assim como seus textos sobre cinema soam como
manifestos. Do Cinema Marginal nos anos 1960 e 1970 aos seus filmes sobre a visita de
Orson Welles ao Brasil, sua produgdo é tdo elogiada quanto criticada. Seu cinema parece
mesmo negar o meio-termo.

Quando todos pensavam Sganzerla como um cineasta obscurecido pelo tempo, surge
sua coletdnea “Por um cinema sem limite” (2001). Nela percebe-se que o jovem diretor da
Boca do Lixo ainda existe nas palavras do agora autor consagrado. E mais, seus tltimos
filmes “Tudo € Brasil” (1998) e “O Signo do Caos” (2003), ao contrario do que muitos falam,
estdio longe da insanidade, mas completamente inseridos dentro de seu projeto
cinematografico tnico.

A impossibilidade do cineasta do filme mais aclamado de todos os tempos — Orson
Welles e “Cidaddo Kane” (1941) — em filmar no Brasil é razdo ndo apenas para refletir a
propria trajetéria de Sganzerla, mas também do nosso cinema. O critico Indcio Aradjo em
inspirado artigo publicado na Folha de Sdo Paulo sobre “O Signo do Caos”, a época da morte
de Rogério Sganzerla decorrente de cincer cerebral, explicita bem a carga que carrega nao

apenas o filme de Welles, mas a obra de S ganzerla,56:

% Indcio Araujo para a Folha de Sdo Paulo
<http://www]1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u40365.shtml>. Acesso em 20/05/2005
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“Este dltimo (filme), obsessivo, repetitivo, debate-se com a
impossibilidade de mostrar --resultante da frustragdo de Orson
Welles. Como se ‘That's All True’, o filme brasileiro de Welles,
nunca concluido, fosse o signo de nossos fracassos, e das
politicas cinematograficas criadas para alimentar

mediocridades, negdcios cinematograficos -- mas ndo cinema”

O signo do caos € também “O Signo da Morte” filme exibido no cinema da Boca do
Lixo em “O Bandido da Luz Vermelha”, quando o bandido tem sua identidade revelada pelos
jornais e que o leva ao suicidio.

Em “Por um cinema sem limite”, Sganzerla define “a camera-cinica é a camera que
deixou de participar do movimento dramatico, distanciou-se dele; olha-o indiferentemente,
olha-o apenas” (SGANZERLA, 2001: 37). Este formato se aplica para seu filme “O Signo do
Caos” e suas ultimas producdes. Dificilmente, ao se assistir ao filme, o espectador se envolve
com o que € narrado a ponto de compreender o material por completo. Se em “O Bandido da
Luz Vermelha” o entendimento ja era dificultado em meio a confusdo radiof6nica e da
consciéncia do Luz, em “O Signo do Caos” abstraimos aqueles corpos em roupas de época,
perdidos no tempo e na orla do mar em que Welles se fincou por aqui, absorvendo suas falas
que transparecem o pensamento de Sganzerla. Mas a cAmera-cinica estd 14: em 1968 e em
2003.

Camera-cinica oposta a uma camera-clinica. “Na civilizacdo da imagem, solicitados
somos pelo visual: a poesia concreta, a tipografia, a publicidade e estéria em quadrinhos que
apresenta cada vez mais a exigéncia da rapidez, exposi¢do direta e imediata” (SGANZERLA,
2001:.50) sao aspectos que influenciam e definem a camera-clinica que domina a

representacdo contempordnea. Rogério Sganzerla se mostra um pensador em constante
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reflex@o sobre a estética e suas diferentes padronizacdes. Pensa o cinema de hoje com o saber
de alguém que viveu e fez o ontem.

Suas obras, por outro lado, seguem essa busca experimental pela transgressdo da
camera cinica que explica claramente o afastamento de outros marginais nos anos 1970 de sua
pessoa. Do choque de "O Bandido da Luz Vermelha" (1968) e do sucesso de "A Mulher de
Todos" (1969) para o experimentalismo de "Sem Essa, Aranha" (1970), todo filmado em
poucos planos-sequéncia, "Copacabana Mon Amour" (1970) e “O Abismo” (1977). Poucos o
compreenderam. Do exilio a sua volta para a intensa pesquisa sobre Welles que ja o
influenciara em seu primeiro filme; o fim e o principio juntos.

As declaragdes, 0os ensaios para jornais e os textos publicados em livro sdo a prova de
um cineasta consciente de sua obra e de sua vontade, tal como Glauber Rocha e Julio
Bressane. O cinema dos anos 1960 destes autores € um cinema bandido. Cinema que nao se
adequou a um formato convencional e que transpareceu esta escolha em um projeto que
repercutiu entre a critica e o publico. Cinema Marginal e Cinema Novo, neste sentido, se
confundem em uma verbalizag@o de seus anseios.

Naquela época, também havia um cinema brasileiro convencional inspirado em um
modelo vindo de fora. A luta entre nacionalistas e universalistas corria pelo controle da
producdo do cinema. Cinemanovistas discutiam com defensores do ‘“udigrudi”, apesar de
estarem em um mesmo barco, a margem dos exibidores e do publico, de um modo geral. Mas
nio havia o medo de se mostrar; ao contrario, queriam ser vistos pelo que eram e falavam.
Sabiam o que queriam. Vestiam-se de bandidos que queriam roubar um cinema cujo dono era
o gosto do publico e o Estado. Definiam uma marca autoral em seus filmes. O cinema
bandido foi este cinema alternativo e transgressor autodeclarado nos anos 1960, cujo

representante maior foi Sganzerla e seu Bandido.
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Por outro lado, o cinema de Beto Brant € um dos mais observados pela critica nacional
atual. Juntamente com Eduardo Coutinho nos documentdrios, o diretor imprimiu uma
continuidade de filmes dentro do Cinema da Retomada que o levaram ao centro das atengdes
de nossa ficcdo cinematografica. Principalmente depois dos trabalhos estrangeiros de
Fernando Meirelles e Walter Salles, que dividiam os louros de filmes elogiados pela critica,
Brant foi colocado no papel de um dos principais representante desta nova geracdo. Outsider
por exceléncia, o cineasta nunca assumiu tal imagem, mas poderia ter se seguido com a fama
de seu primeiro filme “Os Matadores” (1997), criando filmes calcados apenas em um roteiro
bem estruturado e imagens modernas. Suas producdes seguintes provam o contrdrio e sua
cinematografia parece em constante modificagdo, trazendo novas perspectivas de andlise, em
com uma inquietude caracteristica de sua obra, vide seu ultimo trabalho “Crime Delicado”
(2005).

Beto Brant é tdo valorizado dentro da Retomada como um possivel novo autor
exatamente por ser um dos Unicos a ter uma producdo continua de filmes que possam ser
postos juntos e analisados. Existiram também filmes alternativos relevantes deste periodo
como “Um Céu de Estrelas” (1996) de Tata Amaral, “Baile Perfumado” (1997) de Lirio
Ferreira e Paulo Caldas, “Madame Sata” (2002) de Karim Ainouz, “Amarelo Manga” (2002)
de Claudio Assis e “Cinema, Aspirinas e Urubus” (2005) de Marcelo Gomes, entre outros 37,
Ao contririo de Brant, estes novos diretores lancaram, em sua maioria, no maximo um
segundo longa-metragem, tendo algumas vezes obtido resultados irregulares tal como Tata
Amaral e “Através da Janela” (2000).

Os filmes de Beto Brant tratam da violéncia: a evolugdo de uma violéncia fisica (“Os
Matadores” e “A¢do entre Amigos”) para uma violéncia psicoldgica (“O Invasor” e “Crime

Delicado); de um cinema ainda influenciado pelo inicio dos anos 1990 e pelos filmes

57 Por se tratar de diretores com cinematografias iniciadas antes da Retomada, deixo de fora Julio Bressane,
Carlos Reichenbach, Sérgio Bianchi, Ana Carolina, Ruy Guerra, Djalma Limonji e outros.
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independentes americanos, como os de Quentin Tarantino, para filmes que buscam uma
reflex@o sobre o cinema e o Brasil. “O Invasor” representa o ponto alto de sua cinematografia
por conseguir a melhor simbiose entre esta procura por uma nova estética e uma necessidade
de falar de problemas inquietantes.

“Crime Delicado”, longe da violéncia cldssica de armas e personagens transgressores,
talvez seja seu filme mais pessoal e dificil, ao tratar dos limites da criacfo artistica através de
seus personagens e registros experimentais dentro do filme. Mas, ao mesmo tempo, se
distancia de uma unidade de composi¢do que o torne tdo revelador e relevante como “O
Invasor”. Tem-se a impressdo que “Crime Delicado” € um filme de Beto Brant feito para ele
mesmo, em uma escrita elucidativa de sua relacdo com o cinema e a recepcdo. As imagens
sdo belas, os personagens fortes e as pequenas histérias marcantes, porém sem o efeito de
justaposi¢ao que transforme as partes em um todo inesquecivel. E um filme em que a todo
momento buscamos a referéncia e ndo encontramos.

“O Invasor”, como analisado anteriormente, possui varios aspectos considerdveis,
assim como outros discutiveis, tal como alguns criticos anotaram em seu lancamento. Mas a
experiéncia deste filme para o Cinema da Retomada é imprescindivel em uma andlise do que
se pode dizer de cinema transgressor no Brasil. Para além de seu roteiro e cenas, o filme causa
um estranhamento e uma perturbacio estética que ficam retidos na memoria do espectador.
Isto se deve, em grande parte, ao uso constante e inovador de cadmera-na-mdo e da
impossibilidade de um futuro melhor para o que é representado.

Temos os personagens transgressores de “Os Matadores”, a narrativa pulverizada de
“Acdo entre Amigos” e a decadéncia estética de “Crime Delicado”. Temos ainda a vontade de
se fazer cinema transgressor no Brasil, mesmo com a falta de recursos, assim como em

“Madame Satda” e “Amarelo Manga”, filmes do marcante ano de 2002.
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O cinema invasor é exatamente este que, dentro da Retomada, tenta transgredir as
regras do cinema convencional, mas sem ainda definir uma experiéncia estética propria. Sdo
cineastas que ainda necessitam do auxilio do Estado para suas realizacdes. Producdes que
lidam com as regras da distribuicdo e da exibi¢do. Obras e roteiros que, anteriormente,
precisam ser classificados para um publico, mesmo que ndo busquem o mesmo. Trata-se de
um cinema transgressor, mas sem a radicalidade de outrora. Estética que invade o
convencionalismo, sem quebrar com ele ou aderi-lo; apenas usando-o. Filmes que invadem as
salas de exibi¢do com pouquissimas copias e que ndo conseguem se localizar ante ao publico
e aos demais filmes. Trata-se de um cinema alternativo sem propor uma alternativa autoral de
cinema; cinema que ndo se afirma como bandido. Sabiamos o que era o cinema de Sganzerla
a época de “O Bandido da Luz Vermelha”, mas o que é o cinema de Beto Brant e “O
Invasor”?

Esta isencdo do cineasta/autor em relacdo a uma proposta de obra e ao pensar o cinema
nacional atual reflete a condi¢do de invasor ao qual este cinema se aprisiona por ordens
proprias e do mercado. Lidamos aqui com a transgressdo cinematografica transmutada para a
nova realidade cultural em que ela é diluida pela banalizagcdo. Ao mesmo tempo em que ela
surge sem a vocagio ou vinculagdo de outrora — o autorismo. E tempo de repensar o cinema
de autor e a transgressdo sem os preconceitos e reducionismos vinculados a epocabilidade de
seus termos. Porque nosso cinema necessita da transgressdo enquanto experiéncia estética
para ndo fazer valer o jargdo gritado no ultimo e profético filme de Sganzerla: "Vocé ainda

nio viu nada! Nem vai ver!"
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Sao Paulo, the present. Middle-aged,
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third partner Estevao, whose ethics are
getting in the way of business. Pushy
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ANEXO 01

The boy from Brazil. Alexandrﬂﬁ o

cum-disco he runs illegally. After Anisio
kills both Estevao and his wife, he starts
to demand favours of Giba and Ivan.

He also begins an affair with Marina,
Estevio's punkish daughter, introducing
the wealthy young woman to his low
life haunts. Ivan is worried by Anisio’s
demands but, estranged from his wife,
begins an affair with Claudia,a woman
he meets in the disco. Ivan plans to leave
the city with Cldudia and buys a gun, as
he fears for his life. Breaking into her flat,
he discovers that Claudia is in league
with Giba who has asked her to spy on
his partner. Ivan breaks down, crashes his
car, and confesses to the cops. But they
are also in on the plot and return him

to Giba and Anisio.

Set in the workaday world of Sao Paulo
(known, unlike pleasure-seeking Rio
de Janeiro, as a city of business), The
Trespasser offers British viewers a new,
urban vision of Brazil, very different to
the rural dramas they have recently seen.
And it has some strong points. Described
unpromisingly as a “tale of shameless
engineers”, the film benefits from some
startling urban locations: unfinished
skyscrapers and squalid slums. And for a
thriller that stresses the everyday nature
of violence it is surprisingly ungory.
Although main characters Giba and Ivan
have the partner in their construction
firm murdered, we see neither the act nor
the consequences. When they are called
to the crime scene, the camera focuses
on grieving faces rather than mutilated
bodies. Performances are assured. While
Marco Ricca and Alexandre Borges are
competent as the central couple, Paulo
Miklos is a real find as assassin Anisio.
An established rock star in Brazil (he
is partly responsible for the pounding
soundtrack), Miklos is truly menacing,
a dead ringer for Keith Richards’
cadaverous younger brother. His love
scenes with teenage Marina are
disturbing indeed

Motivation is not the film's strong
point, however. Marina is unaware her
scrawny new lover has murdered her
parents. But would a cute rich girl |
her really fall so quickly for such an ugly
thug? Or again, it comes as a shock to
read in the press notes that the engineers

ke

have been college mates since school, as
there's no real sense of friendship here.

Perhaps this was clearer in the original
novel, co-adapted for the screen by
author Marcal Aquino. Likewise when
Ivan has a gruelling breakdown there
is no emotional payoff. With such
uniformly charmless characters itis
difficult to care about their fate.

In his third feature, Beto Brant
attempts to make up for these
deficiencies in narrative and psycholc
with some showy visuals. The image is
degraded throughout, its grainy texture
and bleached out tones appropriate for
the urban settings. Atmospheric night
shooting makes Sao Paulo nightclubs
and brothels look seductively sordid
But Brant relies too heavily on the
soundtrack. It is genuinely threatening
when Anisio turns up at the partners’
swanky office with a rapper called
Sabotage in tow. As ane Sao Paulo paper
wrote: “The filth of the street invades
the white, antiseptic meeting room.”
Unfortunately the rap itself sounds
crudely derivative and its predictable
rhymes are ill served by crude subtitles
Much of the dialogue is little better,
making all too explicit what might better
have been suggested: “Welcome to the
rotten side of life,” says the assassin to
the engineer; “That's the way the world
works," says the cynical partner to his
more innocent colleague. Brant has

ese things. He need

already shown us t
not tell us them as well.

The overdose of rap and techno s
matched by a nervously trembling
camera, slippery with zoom, that palls
well before the end. The Trespasser opens
with a startling device: partners Giba and
fvan address the camera directly, putting
us in the place of the contract killer who
remains, as yet, unscen. But Brant can't
resist repeating the technique to less
effect later on when Ivan confesses to the
where, the shooting

police. Here, as ¢
stvle suggests Brant saw Amores perros
once too often. But unlike that Mexican
masterpiece, The Trespasser tails 1o
understand that without a feel for
character, technique is useless. The
Trespasser clearly touched a nerve at
home, winning four prizes at the Brasila
Film Festival. Local eritics wrote that it
gave them the chance to understand

Bra
audiences it reads more as a thriller:

‘social chaos™. For foreign

competent, but curiously uninvolving.
Paul Julian Smith
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Rio de Janeiro 2001 et Toulouse 2002

Nouvelles du cinéma brésilien

Créé en 1999 suite a la fusion de deux mani-
festations, le Rio Cine Festival et Mostra Rio,
ce festival immense par la programmation (le
meilleur de la production mondiale), par
I"étendue des lieux de projection (une bonne
partie des cinémas de la ville, du centre au
quartier €loigné de Barra en passant par
Copacabana et Ipanema) et par les qualités
d’accueil et d’organisation, est aussi une
occasion unique de découvrir le meilleur de
la production brésilienne d’une année. En
2001, on y remarqua Lavoura Arcaica (A la
gauche du pére) de Luiz Fernando Carvalho,
premier film intense et presque trop chargé,
qui donne a voir les séquences de transe les
plus saisissantes qu’on ait vues depuis les
ceuvres de Jean Rouch. Construit selon le
principe d’un récit alterné (de la raison aux
marges de la folie), Lavoura Arcaica frappe
avant tout par sa beauté plastique et par I’at-
mosphere glagante qui cueille le spectateur
a froid et le tient en haleine pendant pres de
trais heures. Expérience de communion plus
que simple projection, la présentation du film
aRio déclencha des réactions trés contrastées,
de la standing ovation d’une bonne partie du
public a la sortie fracassante de certains spec-
tateurs (« Notre cinéma national est foutu »,
hurla un Carioca en claquant son fauteuil).
Lavoura Arcaica remporta par la suite le
Grand Prix du festival de cinéma latino-amé-
ricain de Biarritz.

Deux ceuvres insolites, a mi-chemin entre
fiction et documentaire, attestent de la vita-
lité de la création brésilienne (encore deux
premiers films). Urbania de Flavio
Frederico, dédié a la ville de Sao Paulo, dans

lequel un homme de 70 ans ayant perdu la

vue revient dans la ville de son enfance, est
un poeme urbain désenchanté: les souvenirs
de la S@o Paulo de sa jeunesse (en fait, des
images d’archives en noir et blanc) alternent
avec des vues contemporaines, que lui décrit
le chauffeur qui I'accompagne. Le télesco-

POSITIF décembre 2002 n°502

O Invasor/L'Intrus
de Beto Brant

page des deux visions de la méme ville est
par moments des plus émouvants. Janela da
Alma de Jodo Jardim et Walter Carvalho est
encore lié a I'idée de vue, puisqu’il est
constitué d’entretiens avec des personnes
atteintes de problemes qui vont de la légére
myopie a la cécité. Les cinéastes, par un art
du collage des plus poétiques, mettent ainsi
en parallele les visions du monde de cha-
cun d’eux. L'intervention de Wim Wenders
entre autres vaut le détour.

Un passionnant colloque organisé par la
Fédération internationale de la presse ciné-
matographique (Fipresci) permit de réunir les
meilleurs spécialistes étrangers du cinéma
brésilien et de confronter leurs points de vue
avec leurs collégues de Rio sur le theme
«Cinéma brésilien et identité nationale », des
genres populaires (les chanchadas) au cinéma
contemporain en passant par le Cinema Novo.
Une entreprise ambitieuse qui appelle a étre
renouvelée.

Une fois n’est pas coutume, apres la « domi-
nation » argentine des deux éditions précé-
dentes, les Rencontres cinémas d’ Amérique
latine de Toulouse (I'un des festivals frangais
les plus chaleureux et festifs qui soient)
étaient aussi a I’heure brésilienne lors de la
derniére édition. Outre la présentation en
marge de la compétition de Lavoura Arcaica,
qui de nouveau ne laissa personne indifférent,
on put découvrir Domésticas, o Filme, un pre-
mier film réalisé par deux amis, Fernando
Meirelles (dont I'ceuvre suivante, Cidade de
Deus, fut présentée a Cannes) et Nando

Olival. Suivant les aventures ordinaires de
cing domestiques de divers quartiers de Rio,
cette comédie enjouée, narrée a cent a I’heure,
renoue avec un genre prisé des cinéastes sud-
américains: la satire sociale. L'abattage des
cing comédiennes et 1'aspect faussement
vériste du film sont pour beaucoup dans sa
réussite. Domésticas regut trés justement le
Grand Prix des Rencontres.
Découverte brésilienne encore, avec O
Invasor, troisieme ceuvre de Beto Brant, un
thriller original et inquiétant porté par
I'interprétation hors pair de Paulo Miklos,
1'un des comédiens les plus épatants qu’on
ait découvert depuis des lustres (voir Positif
n° 501, p. 49).
Remarquons en outre, pour faire honneur a
d’autres cinématographies nationales, une
réussite colombienne pleine d’humour,
Bolivar soy yo de Jorge Alf Triana. On se
laisse tout d’abord piéger par un incipit faus-
sement historique, avant d’étre embarqué sur
le tournage d’une série télévisée consacrée a
Bolivar. Si la premiére demi-heure ressemble
a d’autres comédies situées sur des plateaux
de tournage, le film prend un nouveau départ
lorsque le comédien principal s'identifie a
Bolivar au point de vouloir reprendre le pro-
jet d’unification de la Colombie. Bolivar soy
yo quitte alors avec bonheur les rivages de la
comédie pour ceux, plus subtils et insaisis-
sables, de I'absurde.
Enfin, félicitons-nous de I’ampleur qu’a pris
la section « Cinéma en construction », créée
a Toulouse en 2000 et a présent organisée
conjointement avec le festival de San
Sebastian. Cette sélection d’ceuvres en
recherche de financement de postproduction
permit notamment de découvrir le nouveau
long métrage de Carlos Sorin, Historias mini-
mas (sur lequel nous aurons I’occasion de
revenir), et un nouveau montage de la comé-
die d’Ana Katz El juego de la silla. Un nou-
vel essor qui contribue a faire du festival de la
ville rose non seulement I'une des meilleures
manifestations consacrées a 1'Amérique
latine sur le sol européen, mais également
un acteur essentiel de la production sud-
américaine. :
GREGORY VALENS

Rectificatif

Dans notre n° 500, p. 123, en pied de la premiére colonne, il fallait lire : « ..

. I'éclat d’un browning

dégainé ou d’un épiderme dénudé, a I'écran, s'ajoute a celui du pavé humide qui m’attend dehors,
le creuse et I'attise. .. » Et dans notre n® 501, p. 26, col. 1, 12 lignes avant la fin : « Julie Walking
Home de la Polonaise Agnieszka Holland (C.0.) est un apologue avec miracles et phobie du sexe,
d'un shématisme idéologique désuet. L’euro-russe Bear’s Kiss de Serguei Bodrov (C.0.) est I'in-

terminable fable... »
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ANEXO 03

O INVASOR

Brésilien, de Beto Brant,
avec Paulo Miklos, Marco Ricca,
Alexandre Borges, Malu Mader,
Miriana Ximenes.

B "\ AW

Film noir se déroulant dans le milieu d’une
entreprise de travaux publics, L'Intrus
relate le crime de deux actionnaires qui ont
décidé de supprimer le troisiéme associé.
Ils commandent le meurtre a un individu
issu des favelas de Sao Paulo. Son contrat
terminé, le criminel fait chanter les deux
complices. Avec nervosité, la mise en scéne
prend soin, dans la premiére partie, de
fomenter un complot qui vient se greffer sur
la sordide affaire des deux complices. Au
moyen d’une caméra portée a I'épaule, le
point de vue parait objectif; mais la menace
sourde, pesant sur les deux protagonistes,
procure au spectateur le sentiment d’une
subjectivité qui traque sa proie. Cet indé-
terminisme du regard donne une richesse
peu commune 2 la direction d’acteurs trés
virtuoses. On y reconnait 1'influence d’un
style Actors Studio, névrotique, incarné
notamment par Anisio, le tueur. Mais,
emporté par cette énergie visuelle et sonore,
le réalisateur se laisse prendre par une
débauche d’effets chromatiques qui trahis-
sent un pathos un peu vain. C’est d’autant
plus regrettable qu’est révélée, par instants,
la maitrise d’une narration montrée avec
une fulgurance sidérante, comme  1’accé-
lération d’un récit monté sur le rythme
d’une musique hardcore pendant laquelle
s’enchainent la découverte du corps et I’en-
terrement de la victime. De ces moments
tres sensoriels jaillit I'impression d’un uni-
vers réduit a sa bestialité. Le machisme des
protagonistes y est écrasé quelque temps au
profit d’un désordre barbare qui aurait
mérité de dénoncer avec plus d’insistance
le réle avilissant de femmes réduites 2 des
objets sexuels. Le point de vue de L' Intrus
ne cesse ainsi d’osciller entre la culpabilité
et la fascination hallucinée d’une volonté de
puissance (Voir aussi Positif n° 494, p. 53,
Berlin 2002). PE.

POSITIF novembre 2002 n°501



143

ANEXO 04

‘O Invasor’ disseca o caos social brasileiro

Produgdo € eficiente thriller urbano, preciso, cirirgico
e cruel instrumento de dissecapdo que expie, 4 seco,
as entranhas de uma estruture desordenada; no final, aponta
para vdrias diregdes, mas ndo hd redengdo em nenhuma delas

=

>

ey

_,. s ke ‘| .
¥ i g : - R - i
Mariana Ximenas e Paxlo Miklog, do gropo Tiids, em suo eglrdta o cimema o eneonfan do ceriva com o periferio
“doemy i I i
LUIZ ZANIN ORICCHIQ empresdno que assassinon. Inva- por S8 Pauld>0s dois sdclog e o e cass dola, num badem no-

: deaprmisalheis o damancimamais mandantes do crime, Tan (Mareo

isto de relance, o novo flme  madical possivel Vistocommalscul- Ricea) e Giba (Alexandre Borges), g“m"m‘:ﬁ;ﬂ“&m

de Beto Brant, O fnuasor, dado, ofimese revelaum preciso,ci- comecam a histdria indo & perife- P_,_E"mdn;l Frr o sl tre:

queestréiahoje, éum eficien- nirgico e cruel instrumento de dis- ria para fazer contato com Anislo B i PEE LS o
e thriller urbaine, Dols engenheiros  secglo. Expie, aseco, asentranhas (Peulo Miklos), o profissional in- die 14 embaixo, dipamos assim, &
decidem matar o sécio ¢ contratam dadesondenadaestrutiirasocial bra- cambido de matar Esteves, ooutro o 0se i v notros percir-
mmdﬂ]mdnq;mde sileira, essa mesma que transfor- steto da construtora que estd sen- “;F dﬁm da cidade mgs eles
felfo oservipo, esie ninsediporss mou as metrdpoles brasileiras em do empecilho para um negécio e bomnnmmmﬁlmhullmm*durd-
tisfeito, paesa A freqilentar a fima, verdadedros iemitorios comanches.  gal tramado por Giba, flcativas, A fotografin & lisérgica, ex-
infernizando a vida dos mandantes, ~ NBoporacasotodosospersons- — Ha depols a longa seqiéncia na mﬂmmmda metrdpe-
gdmmlarummomhﬁnﬂ Emﬁowmmm mm]mﬂ]mfmmm' le. A trilha sonora, exasperante,



acompanha o tom e dio clma gese
Jado pelo diretor. Perto do fned da
histdria, 0 jidesesperado Ivan volta
para casa e tromba mum erazamen-
£ Com um carmn caindo aes peda-
poa. Esté na periferia ¢ ao sen lado
i uma favela. Os dols motoristas
o' que bateitn sen, ,
cem ac “oulh lado™ dasociedade,

Dessa colisfio constante entre
diferentes nasee todaa forgado fil-
o, Maswma dramaturgin conmven:
clonal diria que o diretor perde
it tempe indo devwm Jugar a.ou-
tro. B que, em O Invasor, o real
niio estd na partida nem na chega-
da, mas s dispde nomelodo cami-
nho, como dizia aguele persona-
gem de Guimaries Rosa.

[ss0 pomuE, enire outrs coisas,
pfimeascancars, tabvez pela primel-
ra vez no modeme cinema brasilei-
oy, contmudade eoulta que existe
entre 0 termas dispares da cidade,

() usual, abé entio, era registrar um
nicho especificn, s oS, o 08 po-
bres, oa 8 elasss rddia, lsolados ou
en interacio. Muitas vezes closses
sociais diferentes foram postas em
contato, como em Qe Matou P

odef e Como Naseem o5 Anjos. O

engenheiros
afluentes s¢ dirl-
e & periferia pa-
TR encomendar um

--FGTDGMF&
el EHEEH&ICA“\'“ ' mente quandn se
E TRILHA E
EXASPERANTE

ALLETL DT PO S (L O B CONErD Amiom-
soentre diferentes sedava sob o sig-
novdes lirisemo conso em Pobre Merid-
na Rica, a pega de Vinkelus de Mo-
racgmsicada por Carlos Lyra. Hoje
penaversa éoutra
Mas Andgiovai daperiferia ao cen-
trove volta do centnna perifieria, com
L nova garota,
ondeele érel A perifering o in-
- ] fiormy? En terrioa.
Para Anl=io pode
SEr U paraso, (-
e iz & amo-
rada Principal-

et drogado e en-
verga-se u cidude
0 [onge - acidade
LA emibaion, como
possibilidade i

crime que ndo tém

COPAgE 0u competineia teerica”
pars executar sozinhog Por lsso
tamism Anisio val da periferia ag
centr, paraccuparm hegargee -
gasersey, de direito, apds ter Bmpa-
d 0 caminho para os dods mandan-
tes, Mas é por isso também (e o
bandidanamosa a garota rica, como
S A0 DOSSUL 3 OGS, S8 e
também de sua classe social = houve

lacle Anksio parace
i soberane contemplanio seus
dominios. Essa representacio da
vontade de poténcka dos magmeali-
sbos o deverio ser desoonsibera:
deomno m dos midvess do e e e
hano, como se sabe. Qe & um na-
asorial pode se semtirwm herd de
51 TSI S0 ETpnniar s anma e
Tl o "Breacana’,

Mas qual o sentido de 1odo essa

transitodurante o fllme? Cartamen-
e nipode dicar que haveria uma
{lasdria mobilidade social. Andsio
vai & vem, o engenheiros idem,
mas s classes continuam comao an-
teg, imnitdvels, ancoradas em suas
respectivas posipbes. Eles, como

+ pessoas fisicas, podeim passar, aes-
paramostraraelao | tratora continiaa.
- 'Tnse interpretacfio poasive] pa-

Ta tanta movimentacio ¢ a de que
seexiste algo que circula vremen
te-entre a5 virios andares da pird
milghe é & violéncia, Nio existic am
mais focos de violéncla a scoom
tomhatidos e eventoalmente ex.in
tos. & violencin pRsson 4 Ser e
espicle de moeda de troca, cue
airavessa todos os estratos soclals
e une g todos. Passou a ser um da
do assustador @ eatidiang, um de-
nominadeor eomum racional.

Em termos de cinema, ess imler
pretacio ji estava esbocada em -
meEcoma o Curta-metragem de An-
dréia Seligman, CrdeSdo Paado Acr-
P, ou nodocumsentiro O Rapdo Pe-
quenn Principe contrnas Almos Se-
Doses, de Paulo Cabdase Marcelo L
ria. Nas dols, a5 cenas mais impres-
shonantes s&o0 as dis periferias que
parecem “sbragar” as cidades, os

centrog, &0 imagens e wn cerco,
neles irslmiado, e que e completa
agorkem O frensir - eni lermos pri-
thes, B distingioentre centno e peri-
ferin tora-g2 cheoleta.
Avdolineia corm moedls corren-
b equnaa ou conesegtncia da crse
diira dos persenagens? Queslio em
aherto. Ji s disse e & cometo: nin-
guim presta vessa histiria, 09 doia
Irospagam aumm ercelno pa-
ra se liviar de wn sdcio que, justa-
mente por praridos ebcos, alrapa-
Iha os negdcios. Ui deles, inferpre-
tade por Alexandre Borges, parece
imune a qualgeer dilema moral, 0
oufrosimplesmende serie medoeal-
grma culpa; hima-se paraniiico, sen-
Tege pepseuicn, temar o de todo
infundudi. A muller interpretsda
por Maln Mader aproximase de
Ivam spenas pasa comroli-lo ol
et e plana pars elmindo.
ﬁ;lhinémunmmgmumm‘ln-
sal - ¢ e e sebe quandn =t a
pliéa shinpatizar com ele. A &
corrtd, aviedincia, & more, nis -
héamn aguebe g vene desesinpusr
ot ok, aqwela Tem-prostae
Deparraiada, a do mamedee dos a-
10§ negheios. Man seria a primeim
vezque umaplabiks de classe médi

comaidéade p

esclarecidasimpatiza
mwnmmmmew
sarruma aquil que ela entende sar
mariz da grande viokinicia sockal de
Pais: o abismo das classes BOCialE,
ma dlass ploves distribuldes da ren-
da do planeta, & Indiferenca das eli-
tes, o cariter predatério do capitalis-
mo & brasileira. Esza simpatia pelo
fator que desarruma o arranjo das
elites pode ser interpretada errads.
mente coma 560 filme estivesse gla-
mourizando a merginalidade, como
52 fazia nos anos T
* Wi dle um miodio on de cutro, nio
Emﬁmmmm
agudo dametripole e do Pk, Nin-
guém & herdi ou sequer anti-herdi,
Nenhum personagem s oferece oo-
mo modedo vidvel de i

existe redencio em nenhiuma delas,
Enfim, no britha, e final, nenbum
“rabozinbo de sol” - aquels que os
produtores pediam (em vio) para
Peellin colorar em seus filmes,
tem deixado em choque platéias que
wmﬂm.uw €M pré-estréias.
aplansos, nio hd ligrimas.
Apenas perplexidade. Talvez saja o
precoque o filme tem a pagar pelo re-
frato seam I que faz de
e condominin socal falido,

DPurapdo: 97 minutos, Belas
Artes-0.Niemeger, Espaco
Unibanreo 1, ds 14 lwras, 16
horas, 18 horas, 20 horas e 22
hovas, Jardim Sul ['CI' 8, iz
16RO, 1815, 200310 ¢ 28495
(hoje e emanhd fombdm
0h30). Market Place
Cinemark 7, is 17h0 e 20R20
(Rafe e emanhd também
Z22h45), Metrd Santa Cruz
Cinemark 4, ds 11630, 1410,
16h30, 19 horas e 2IRE0 (hoje
e xmanhd tambim 25h40),
Metrd Tatuapé Cinemark 3,
s 12030, JERS0, [ Th0, 108 42
€22 horas (hafe e omanid
tombém W15, Pdtio
Higlendpolis Cinemark 2, is
TLh20, 1 horns, DERAD, 19k 10
&2 1 ( hade e amanka
b OhI0). Sata UOL, ds
18 koras, 18 horas, 20 koras e
22 horas, SP Market
Cinemark 1, s 13005, 15h20,
I Phied ¢ 20020 (hoje e amankd
também 2 15). Unibanco
Arteplex 1, iz 12050, 15
hovas, IPRI0, TS0 e 2 1 R0
{armanhd também oy 2% nde
haverd o dltfma sesedn ).
18 anos
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ANEXO 05

Ningiém presta
e 0 espectador
fica meio perdido

O novo filme de Beto Brant possui -
gqualidades audiovisuais inegdveis,
mas seria melhor se o piblico tivesse
em que (ou guem) se apoiar

rmenbe, umn narador habil. O pr-
meiro & melhor do qoue o segun-
dio, mas Apdo endre Amigos des-
TACA-BE PorSuA VisSo que ndopre-
tende ser apaziguadora sobre a
guerritha. Beto confirma suas
qualidades de narrador em O In-
vagor, rodado em 16 mum, finali-
zado em HOTY, o que lhe di ama
texnira particular, e enriquecido
pela trilha i base de rap. Por
mais qualidades audicvisuais
e possater (e tem), O Froasor
£ um tanto

Mos filmes anteriores, BEN:I fol
sempre um diretor que tomoo
partido. Bm Apdo entre Amiigos,
por exemplo, ao contréiriode Bro-
no Barreto, que quis olhar a guer-
rilha corn isenglio em O e £ fs-
50, Companhelrol eterminou ab-

soivendo os torturadores de sous
crimes, Betooptou, comtodos os
riscos qoe isso implicava, em -
car do lado dos goerrilheiros.
Pois agora ooue incomaoda em
Tnvasor'® a inesperada isenclio
dovdiretor. Sen filme pde na telao
caos social e o clima de degrada-
¢fo moral do Brasil atual, mas o
faz de fora, Serm CASAT IO espec-
tador o estupor que poderia tor-
nar a obra relevante, do ponta de
vista artistico e social, O invasor
dotibo, nosentidomais dbwio, &

um Brasil invadido pela cormup-
clio, pelavioléncine peladubieda-
de que, no fando, mal encobre a
falta de moral Anisio representa
a periferia que invade o centro,
Deveria ser sulversive, mas do
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econdmicoslo plores alnda. Res-
piram b comupgio sconomica ¢
moira] e, sesmando o diveror, con-
soime o Pais. Diamte dessa visio
L0 vegaLiva - ningudm présta —o
espectador ficasem centro,
Pode parecer irvelevante, mas
& um probdema, No escurinbo do
cinema, estabelerese wn meca-
nisma de projecio e identifica-
0 gue &, no fundo, o gue nos le-

Borges pie narlz postico de por-
quinho e conta histdrias Infantis
paraa filha, mas issonSohomani-
A s personagenm, A covardia
dode Marco Rleca, sensentimen-
1o e culpa, néo tem nada 8 ver
O M coreseiinei que deve
ria ser trigica. E quando Ricca
momhhtﬂpre‘m)

A a participar, seja pela emocio € evidenbe,

ou pela razio, no unbrerso do fil-
e S o espectador nio sente &
ninirra wontade de identiflcarse
com ranguém, a colsa anda mal.
s personagens poclres de O fr-
s podiam matar-se logo na
primeiracena. Naoteriamos o fil
me, & vepdade, Tnas tanbém ndo
feariamos rh:mme muase duas

Simopatin, portanto, eases per-
somagens ndo despertam, Com-
paixfio, muite menos. Se o8 ho-
mens nido prestam, as mulheres
prestam menos ainda - e as per-
somiagens de Mah Mader & Maria-
na Xirenes, uma na sua falsida-
de {em todos o8 senthdos), outra
nia ansdncla absoluta de valores

que  cpee o transformanuma carleaty-

ra, sertam skmplesmente risivels
se nfo fossem trigicas. Mariang,
por sinal, talvez seja 8 persona-
gen-chave no roteiro de Margal
Aquino, Renato Clasea & do pré-
pric Beto. Bepresenta a allenn-
giode uma joventude destituida
de ileals ed qual parece nio res-
tar outra altermativa sendlo o ime-
diatksmodo prezer (seosl, inclu-
give], Mariana deveria ser a per-
sonagem mais dramdtica do O fr-
wasor, O desfecho para a jovem
que represents sugere um Brasil
suicidaesemsolucio. Mio é cul-
pa da atriz, mas a personagem
niko possul & minima nuance,
Quando faz a nvasio no sentido
inverso, acompanhando Anisio
nia periferia, nic mterage de ma-

degradagio
maral na
Pais,

RIS 581
AU
axlupor

1o priico

neira alguma com ¢ cendrio, Sua
cena oot Anisio i beira da pisci-
na, quando discuten o ael, evo-
ca a bacalidade do Bandido da
Lz Vermelha, massem a dinyen-
ako que RopédoSganzerla imgri-
miu a0 seu cliasico do udigredi
nagkonal, O priprio romance en-
tre Mariana ¢ Miklos, ou entre a
ninfeta e Anfsio, parece uma re-
tomada de Tervor e Extese, de
Antdnio Calmon, nos anos B,
que Beto talvez nem tenha visto,
sua demonstracio do caos mo-
ralezoeial de Pais é convineente
come exposicio do firm do mon-
do, mas Beto ficasd nkase, o gue
todo mundo sabe (oo acha que
sabe}, afinal, Ele era melhor
fquando achava que valia a pena
acreditar em alpuma cois
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MARID SERGIO CONTI
DA SUCURSAL DO RIS

0 5 CENARIOS do longa "0 In-
vasor” 810 o canteiro de
ohbrus, 8 academia bem aparelha-
dade gindstica, nbntaquund.e pe-
riferia brava, a piscina de casa de
Tichio, 0 escritdrio de empresa sé- duz
ria, a danceteria movida a drogas,
aevenida mal iluminada, o prost-
bulo perigneo ¢ o apartamento de
classe média.

Nesses ambienfes se desenrola
uma histéiria rgm—
blemas explosivos M o
n:cu:-n,al. cnr:upt;lo drogas,

desni-
veis de renda abmdlmlu;ﬂn
delagos familiares eai
dade de ascensio social
biente

nha ums exiskénci cinemaogri-
fica & altura de sua complexidade
protéica. Alguns dos incontdvels
randos paulistanos, que convi-
vem segregadamente s se inter-
penetram sob o signo da brutali-
dade e do medo, o recriados
o brio pelo diretor Beto Brant.
0 filme comita a histdria de dois
amiges, donos de uma empreitel-
ra, que confratam wm bandido
mmiﬂrnwm
neaerammuemﬂmupu
enbter umaobra
0 mais atilado da dupla, Giba
{Alexapdre Borges), tem um pé |
na bandidagem: ¢ done de um
prostbubs & tem costas quentes |
mpul[cn.amdncp:s:pbnmpul
e marido, O mais retraido, Ivan
{Marco Ricca), cn;upufallucu
casamento estd no fim, aceita
! mmumahdur rrns dhiividas

ANEXO 06

euﬁpaudnmmhmd:
O matador ¢ Anisio {Pau]‘.uM.L—

Klos),-&0 homem sem passado,

doutorado em malandragem,

mdeomdnﬂeﬂan:i::

Ele s& autonomela chefe de segu-
ranga da empreltefra, Passa a ex-

torquir os dois empresdrios. Se-
duz Marina (Mariena Ximenes),
também cla filha deuma préspera
familia
O roteiro de Beto Brant, Marcos
Ciasca & Margal Aquino (baseado
niima novels deste tdltim) tem a
eficicia de uma narrativa holly-
ade woodiana, A s ndo pdra, Atra-
mépgwdapmaﬁukepmﬂe

oespectador.

Mem por kg0 “0 Invasor” term a
carpintaria artificial dos filmes
am-  necionais gue tentam emular pro-
cedlimentos dramiticos do cine-

O INVASOR~ Smmhﬁnhlmmuﬁmmemnnﬁﬂuiahmdemamﬂumdemdﬂufmlmﬂdgﬂmm

Estilhagos viram um todo  multifacetado

em comum. Compartilham o sen-
s0 de urglncia e perigo cujo con-
tetido é o vale-tudo social,

Brant revela maturidade como
diretor, Ele aprenden com os de-
sacerios de seus filmes anteriores
£ enorcizou o esquematisma. “0
Invasor™ edere & vivéncia de seus
[perEOnAgens ¢ A08 ambientes em
que trafegam. As cenas com dro-
gas, por oemplo, tem um qué
alicinatdrio que beira a apologia.
O crime é corriqueiro.

tiiber eatad ek s filim b vertente artis-
tica que gerow, fos anos 6, a oal-
taghn do bandido Card de Cavalo
pelo artista plistico Heélio Oiticica
&, até, 0 Antonke das Mores, de
Glauber Rocha, 56 que desta vex
sem alegorias ou possibilidade de

ma americano (o exemple mais redengio politica ou mistica.

vecente ¢ “Bellini e a Esfinge™).

Talvez a adesao de Beant a cs-

O roteiro estd subordinado a quemas de flmes de acllo ameri-
urna idéia geral, de longa tradicho canos, como a rapidez da trama,
na arte brasileira: a da tensdo en- retire espago para reflexfio e expli-
tre centro ¢ periferia, captada no citagdio de nuangas peicolégicas.

subxdesenvolvimento,

caragio do

Essa tensdo, no filme, pende para
nnmﬂgamdnwmm
mads visfvel da conlemporaneida-
\de nacional, o da extralegalidade

di capitalisma.

It por lss0 que o flme ndo tem
herdis ou vildes, normais oo
anormals, maniquessmos ou so-
Iuptes redentoras, O invasor do
titado, o assassing Andsio, entra a
convite da elite num melo social
A que i foi tomado por dentra pela

Ele catalisa o que exis-
tariamente,

; Scmhvauumpmchﬂv
rar coca numa pirambeira da pe- -

riferia, ela retruca conduzindo-o a
uma boabe para tomar ecstasy,
dmpnrthmmauhmba-
nheiro, A garota rica ¢ liberada
dos Jardins e o matador do hairro

onde o Estado inexdste tEm muite

Mas pade ses quee o tema sgja case
miestno: & velocidade do sabve-se-

Sua egtratégiando & a da parddia
o1t & do comentirio irtnico, B a de
;g].;.w inteiro no filme, de acre-

ditar cegamente no que estd mos-
Hmkmémmhmm

Darasilia: KGll A0
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pretagies estdn acima da média de Alejendro Gonedlez Ifarrin,
do cinems nacional e a trilha poni- Em ambos hi uma recusa tenaz & i e
tua aelefricidade do flme, Hw de [ma-

Paulo Miklos ¢ Mariana Xime- 8¢ns edulcora :
mes, quee Hm o8 papéis mais difi- O empreiteiro Giba poderia fa-
ceis, se saemn bem da empreitada climente virar a caricatura de um
(se bem que seja dificil imaging- SOFFUpO. I..'.]mgd:r: Borges lhe
]Mmmﬂ‘o&ﬁ]mrﬁ].enw dﬁ-uﬂﬂitﬂmtﬂm]:lrm
Sabotage rouba a cena muma pon. 90 e3pectadar. Sem que o roteiro
2, Magro, desengnncado e can- forneqa qualquer informagdio,
tando sem scompanhamento 2Penas pelo andar e pelos gestos,
musical, de ¢ simmultaneamente Pelo seu clhar apreensive, o ator

eatemorizante. sugere quem Giba fol e & o estu-
Por fim, além do diretor Beto 9208 de engenharia mals extro-
Brant, hd dots talentos formidd- mﬁnrwmmum
veis em “() Invasor™: o diretor de Eﬁmm“mﬁ
fotografin Toca Seshra e e de uma ports, o emprei
Alexandre Borges, 980 com a disposigio de um trator, ¢
A Sio Paulo mveniada por Seg- Pl ¢ maride amoroso que £ dono
B oo T i Bt s de urn bordel. Um tipo bem pau-
rada é de uma luminosidade qus- 15%. O verdadeiro invasor.
se prateada. A noite, a desolacio © Invasor
ﬁmbaldﬁeamﬁ:ﬁu
bares e boates 3do infernais, 4
Dilregho: Beto Brant

fotografis ]H_tur. mﬂl drm”tm Prosucia; Brasil, 2001
dﬁmmmm Comn: Abexande Borges, Paulo Miklos
A feiirs espectral da Sto Paulo Quando:apartirdehojeno Belas Artes,
emm 50 I umbraacm Espaca Linibanca, Sals 0L & drovito
do Méico de “Amores Brutos®,

Da esq. para a :.Iir_ os atores Paulo Miklos, Alexandre Borges & Marco Ricca, em cena do filme “0 Invasor®, do diretor Beto Brant



ANEXO 07

A histéria do bandido que roubou o filme
intetro -

“0 [wvazor” ¢ Paulo Mi-
klps, Mesmo quem ndo
v o fibme de Beto Brant i terd
foghacdo COM atRLnCios ¢ cartazes
miostrando a cara fein do rapaz,
Mk faz o papel de Anisia, um
migttacar profissional que, contra-
faet pror dods empreifeinos, aoiba
farnando conta da vida defes

Terniria tomaiedo conta do fil-
e fembém. Anisio € repulsiva,
engripado & fascinante, O interes-
se do espectador fraquela um
pouco guando o drandg dos em-
Pprafteiros corruptos [Alexandre
Bowges ¢ Marco Ricca) estd em
primeire plana, Basta aparecer
Amfsio que @ platéia se agita,

Mo que o personiagen de Paulo
Miklps renha algo a ver com o H-
po cldsstoo do bandide charmoso
¢ rebelde, eritico do "sistema™
coirl pinta de gald. E verdade que
Andsio consegue seduzir a adoles-
cerfe bomitinha e miliondria,
Mas ele nio tem nenfurm sex ap-
peal Suq magreza e seu alar sdo
&5 e e aseela, de um fandiico,
de vt aluclnado,

Ou de wit ET. O “invasor” gue
st dnffltra wo meio burguds e ao-
It por dloring-lo wem, de fiuto, de
writ outro weedo, o da periferia
de Sdo Pmido. As cenas noturis
ent alta velocidade ao som de rap,
RIS Iagis s atravessa de carro d
cidpde inteirg, dos bairros ricos
a0 miserdvels, lembram ung

viagem espacial, um filme de fic-
o cientfica.

Em outro mormento, Paule Mi-
klos aparece de perfil, inclinado
sobre a mesa do empresdrio 50
vemos it oo enonme e a so-
brancetha anqueada como numa
caricatura de vildo. Lembrava
aquele feiticeiro de "Fantasta”, de
Walt Disney, que surge amesm-
do Mickey depols de toda a confu-
S0 CORH i1 VilsSOMRS Encan s,

A figura de Antsio & evidente-
mevtte, mais sinistra do que 5o,
8¢ fage associapdes com ETs ¢ per-
sragens de desertho amimado, ¢
porgue, de alguma forie, o regis-
tro, o estilo de interpretagio de
Punlo Miklos & néo digo caricaro,
mas intencionatmente irrealista,

Nifo, frveatista também nido £ o
terma, Anfsio parece real, mas
real CamD WR QUaSro PO, oo
uma abra de Andy Warhol, estd
coumo que Huminado por tha
Idmpada fluorescente,

No filree de Beto Brant, ocorre
Hilo apers uma perigoss misty-
ra enfre dois polos extremos da
sociedsade mas tambént wma coe-
xisténcia emtre diversos estilos de
atuapdo, A presena exquizdide
de Paule Miklos convive com o
realismn de Alexandre Borges e
Marco Ricea, bastanfe convincen-
fes o papel de empreiteiros,

E Iuf também pessons que nido
estdo ahwrdo de jerto menlm

o arquitetos discutindo uma
Planta, a cabeleireira mm salio
dé periferia e o openirio da cons-
frugio comparecem Ha filme de
mado totalmente mal-giambrado
€ corriqueira, desplalos, por assin
dizer, de quelguer técmica inter-

pretativa,

A coextstémcia de estilos hetero-
géneos mdo aparece apendas no
trabalho dos atores. Do mesmo
modo, cemas realistas ¢ didlogos
dranmidicos s¢ alternam com al-
guns mimeres musicals ¢ passa-
gens de pur verfigem visugl, oo
fio parénteses interrompendo o
oy dho evtrecdo,

A irmprressio que se tem, assim, €
a de wm filme descontinug, aos

pedages. Mas essa descontindido-
de &, g mesto Tengo, wna dos
coiups mals frreressantes de "0
Trmvasar”,

Ent fese, o filnne trata apenns de
explovar a promisaddade entre o
murda do crime e o dos negdcios,
Hid a ascensfio “darwiiana® de
Andsio —o bandida da periferia
e pouco fempo estd @ vormtade
ML case com piscing— e a de-
catdéncia da classe plta, coda vex
mais metida com dragas e pisto-
Teiros. Resmmido a iso, o filme
tem muito de monalista. Parece
estar dizendo que twido estaria
e se a classe dominante mant-
VESSE M pouce de compostin.
Pode-se especular, enfretanto, s
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o hd wiais coisas em fogo.

Imaginemos que o ideal, do
ponto de vista politico, fosse dimi-
wuir o abismo enire ag classes no
pate. No mundo real, diz "0 Imvo-
07", o4 extrenos so se tocam pelo
caminho da criminalidade, das
drogas, da corrupdo,

Esse risco de “contaminapio”
enire a5 clusses ¢ enirelanho, me-
gado pela priprin linguagem do
filme, toda ela em desnivels, in-
tervalos, descompassos, Vielos e
ohstdculos s¢ Interpien a fodo
moemento o fTieco da parvativd ¢
10 fogo enire o5 atores.

0 Invasor™ cerfivmende R0 e5-
candaliza muito com a histdria
de um siclo mandando assessi-
mar o outra, A grande fransgres-
sio do filme, abviamente, & a de
mastrar a absoluta: cara-de-pan
com que wm sufelto da periferia
passa @ mandar nos empresdrios
que @ contrataram, alén de tran-
sart* coe v filfeirha de papai

Essa transgressdo worma o filme

iruguierarie € engragado ao mes- -

mo tempa, O medo do piibdico

{mem famfo o de ser assaltado,

mias o de ser “invadido” pela peri-

Jeria) ¢ exorcizado pelo histrionis-
o géticlo de Pawlo Miklos. Anisio
¢ té séria que dd vontade de rir.

Por outro lade, o5 empresdrios

5E CORNTET ComD IR

cdmica, de tdo atrapalha-

dos que sido. 5§ que o problema

deles & sérin, Poderfamos conside-
ni-los cenalhas da pior espécie,
s isso o ecorre. E como se, no
funde, fossemi tdo inocentes
quanto o aprendiz de feiticeirn,

“0 Invasor”™ resulla, assim, de
wima sévie de desencomiros, mio
sei se intenictonals ou ndo. Hid o
desencontro entre a falsa imocén-
cia dos entpreiteiros (representa-
da de forma realista por Alexan-
dre Borges £ Marco Rieca) e a real
vilania do bandido (representada
de forma “trreal”™ por Paulo Mi-
klos). Hd o desencontro entre d
tensdo narraliva e as constanfes
interrupphes da apdo, Ou abnda:
gritre Myl de meoval (ndo s mete
com a bandidagem) e dentincia
palitica (enpreiteiras e bardidos
S0 o medma coisa),

Sdo ambiquidades que, a meu
ver, hifo s2 resolvend, o gue fermi-
na comprowmetends o filme,
Quem “comger” o histdria & o pis-
toleiro, mas quem “wive” a histd-
ria sdo o3 empresdrios, A vdnica
nnanetra de resolver essa ambi-
guidade seria adotar o ponlo de
vista de um ou de outro lado da
histdria. Convenhantos quee @ es-
colha ¢ dificil. O e procura fi-
car meutro, Mas & assim que Ani-
sip termima lomando cowba de tu-
do —e que Panlo Miklos rouba a
CEML.
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Mariana Ximenes, escolhida melhor atriz coadjuvante por sua atuagao em “O Invasor”, vencedor de outros seis troféus em Recife

JOSE GERALDO-COUTO
COLUNISTADAFOLHA

UITO JA se falou sobre “O

Invasor” e hd muito ainda
por falar: Por inimeros moftivos,
trata-se de um marco do cinema
brasileiro contemporaneo

“moral”, stia posigdo diante da
fratura social que ele retrata; o ou-
tro é sua estratégia narrativa, o
modo como transita de um perso-
nagem a outro, alternando pon-
tos de vista. As duas coisas estdo
interligadas. No fundo, sdo uma

6. A ética do filme est4, acima de-

tudo, em sua formade narrar.
O foco narrativo (ou ponto de
vista) acompanha basicamente os

CRITICA

Moral do filme estd no modo de narrar

trés personagens principais: os
sécios Ivan (Marco Ricca) e Giba
(Alexandre Borges) e o matador
Anisio (Paulo Miklos), que eles
contratam para eliminar seu ter-
ceiro e incdmodo sécio.

Grosso modo, a A
redu21da a esse Moy

s sécios de uma construto-
ra) para a formag@o de outro. (os
dois sobreviventes e o matador/
invasor que passaalhes infernizar
avida). A cdmera ora acompanha
Anfsio —por exemplo, quando
ele fala com pedes de uma obra,

.ou quando leva a burguesinha

Marma para um “tour” ha perife-
—, ora Giba —conversando

’com Norberto ou com Claudia

(Malu Mader)—, ora Ivan.

“‘ﬂ'ﬁﬂ@ﬁfﬁ" *sittecientatogiafica. ™ ;
Em brevissimos flashes, vemos

Mas é com Ivan que a identifica-
¢do é mais profunda. E s6 aos
pensamentos mais fntimos dele
que o espectador tem acesso.

Isso néo ¢ feito de modo osten-
sivo, com a velhalocugdo em “off”
dos,_pensamentos do- persona-
- -gein, mas de maneira muito ma13

0 que se passa por sua cabega: seja
quando imagina o sécio traido
sendo abordado pelo assassino,
seja quando antevé a imagem da
sua mulher sozinha na cama, du-
ranteacenanobordel.

Essa op¢do pelo ponto de vista
deIvan tem vdrias razdes:
1) a novela de Margal Aquino que
inspirou o filme é narrada em pri-
meira pessoa por ele;

2) por ser aquele que hesita e en-
tra em crise, é 0 personagem mais
dramdtico, ou melhor, tragico,
uma vez que nada pode contra o
destino desencadeado;

3) é o personagem mais préximo,
soaal e-culturalmente, tanto dos
ores do filme como do es-
P or de classe média, que
também se sente ameacado pela
invasdo da periferia.

Pelos olhos de Ivan, o especta-
dor, por mais que fique fascinado
pelo carisma de Anisio/Miklos, ¢
convocado a refletir sobre o dra-
ma social e politico que faz o cri-
me se aburguesar e o capital se
tornar criminoso. Néo é pouco.

Avaliagéo:
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ANEXO 10

Bom argumento
desperdi¢ado

MARCELD CAMACHCY

A cimera nervosa do diretor Beto
Brant estd mais calma. A tensdo
constanie presents em seus dois po-
miedros filmes abriu espago para o hu-
mae. ) mteito enxuto que carscleri-
zon O muadores (de 1995) e Apdo
entre amigos (de 1998} deu lugar a
uma histiria repleta de furos. Tudo
isao faz de O invasor uma decepgio.
Wiio & um flme fuim, mas trata-se da
pior aposta da carreira cinematografi-
ca de Beto Brant, o jovem paulista
gue vinha screscentando vigore ima-
ginggio ao cinema nacional.

0 que mais desaponta € o humor
colecade no lugar enado. Niio que o
filme seja uma comédia, O prasor &,
sim, enais um driller, S6 que dd i ti-
o no pé a0 estragar o que tem de me-
Ihor: o argumento. O pomto de pantida
¢ excelenie, Na selvaperia da grande
450 Paolo, dois emypresirios meko
mauricinhos, dones de oma construto-
a, contratam wm assassino profissio-
nal para matar um terceino sécio in-
conveniente. Servigo feito, o matados
surpreende. Também quer fazer parte
daquele mundo de ricos — e vai inva-
dindo a vida dos rapazes. Poderia ima-
ginar-s¢ que, a partir daf, tudo virnz
tensfio, viokncla, homor, aguele cabo
do medo que atormenta a class: média
hrasileira, Mas o que s2 vé na tela  co-
micidade, Beto Brant chutn para es-
canteio & perde uma grande chance.

Antsio, ¢-invasor, & uma figurig.



N30 mete mado. Pelo contririo, kem ti-
rados engragadissimas e desperta sim-
patia. E o grande esoomegiio do mote-
ro, o de 52 escorar no manjado tipo do
bandido de guem se gosta. Hi outros
ermos, i que nio € sia platdia que pas-
3a = admirar Anfzio, Marina, a filha do
homem que che assassinou, tambem
efitra na sua — e vive com ele um amor
bandido, marcado pelo wo de drogas,
incursfes pelo submundo & sexo sem
camisinha, Di para screditar que uma
jowem de clazse média vd se entregar a

Malu Mader e Marco Ricca: comicidade eguivocada esvazia tensdo do gue J':'a ser g excelente hixtdria

iss0 dias depois de uma morie vioken-
ta na familia? Muito iverossimil,

O que salva O invaser € a estética
descolada empregada por Beto Brant
e parte do elenco, Quase lodas as ce-
nas 550 granulsdas — a da festa rave &
especialmente hela —ou ‘estouradas’,
efedto que faz com que as Cores Jua-
se desaparecam. Para um nio-alor, ¢
desempenho do misico Paubo Miklos
como o bandido Anisio & bastante sa-
tisfatdrie, posém, caricatural. Maria-
na Ximenes, sua parceira de cena, di

Clsdgmcz

7| b

surpreendente desenvoltura & adoles-
cente Marina. 56 que quem rouba a
cena mesmo & Marco Ricea, que vive
o empresirio Ivan na dose certa da
tensiio ¢ do desespero, 14 Alexandre
Borges, o Giba, seu s6cio, io conse-
gue largar os cacoetes de ator de no-
vizla das sete, 0 gue ndo ajuda em na-
da seu persomagem. Em cena, hd
também Malu Mader, como uma
enigmdtica prostiluta que oo diz a
que veio, Pelo menos enfeila a tela
com sud beleza,
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Ele esta entre nos

Com O Invasor, o diretor Beto Brant mostra
a extensdo do caos que tomou conta do pafs

o0s trés longas-metragens que fez

até agora, o diretor paulista Beto

Brant tem se dedicado a um mes-
mo tema: o terremoto moral e pessoal
implicado no ato de assassinar. Em seu
primeiro filme, Os Matadores, ¢le justa-
punha a trajetdria de dois justiceiros pro-
fissionais, um veterano ¢ um iniciante. O
seguinte, Acdo entre Amigos, tratava de
quatro ex-companheiros de luta armada,
que reencontravam o homem que os ha-
via torturado e — ndo sem dissensdo —
decidiam dar cabo dele. No novo O Inva-
sor (Brasil, 2001), que estréia nesta sex-
ta-feira em S#o Paulo e no Rio, os prota-
gonistas sdo dois engenheiros, interpreta-
dos por Alexandre Borges e Marco Ric-
ca. Parceiros numa construtora, eles re-
solvem livrar-se de seu terceiro ¢ inco-
modo — leia-se razoavelmente honesto
— s6cio. Para tanto. contratam o mata-
dor Anisio (Paulo Miklos, da banda Ti-
tds) na periferia de Sdo Paulo. Feito o
servico, porém, Anisio ndo se contenta
em receber o pagamento. Ele quer tam-
bém se apossar da vida de seus clientes.

Ricca e Borges: o crime ao
alcance da classe média

ANEXO 11

Passa a rondé-los na empresa,
nas obras € em suas casas, € che-
ga a engatar um relacionamento
com a adolescente (Mariana Xi-
menes) que deixou 6rfd. Brant €
um diretor de talento e cresce a
cada filme. O Invasor € seu me-
Ihor trabalho até aqui, e também
0 mais perturbador.

Como nos outros filmes de
Brant, os personagens de O Invasor. ar-
rumam mil explicagdes para o crime
que se preparam para cometer: a vida €
assim mesmo, € preciso vingar uma in-
justica, quem ndo toma as rédeas da si-
tuacio ¢ passado para trds. S@o as des-
culpas que estdo todos os dias no noti-
cidrio. Como matar se tornou um fato
corriqueiro no Brasil de hoje, Brant cui-
da de devolvé-lo a sua verdadeira di-
mensio. Em seus filmes, e especialmen-
te neste, ele € aquilo que sempre foi —
0 ato mais anormal e complexo de que
um ser humano € capaz. Nao que o per-
sonagem de Marco Ricca ndo se dé con-
ta disso. Mas certo tipo de monstruosi-
dade ndo deixa lugar para arrependi-
mento ou reparos, € o que mostra Brant.

FOTOS DIVULGAGAD

Miklos e Mariana: uma Sao Paulo infernal

O diretor filma esse 6timo roteiro
— que escreveu em parceria com Mar-
cal Aquino ¢ Renato Ciasca — com to-
dos os tons de pesadelo a que ele con-
vida. Rodado em super-16 milimetros,
um equipamento mais leve e 4gil do
que o habitual 35 milimetros, O Inva-
sor, que saiu premiado do Festival de
Sundance deste ano. apresenta S@do
Paulo como o inferno impessoal e
claustrofébico em que a cidade de fato
se tornou. Traz, ainda, atuagOes exce-
lentes. O sendo ¢ Paulo Miklos. Muito
elogiado por essa sua estréia no cine-
ma, ele compde um Anfsio pitoresco €
intrigante, mas lhe falta o treinamento
para sugerir uma vida interior ao per-
sonagem. Nada, contudo, que roube ao
filme seu impacto. Beto
Brant ndio ¢ o cineasta mais
conhecido do pafs, mas € o
mais contundente e perspi-
caz. Desta vez, ele realmente
pde o dedo numa ferida que
muitos ja tentaram cutucar. A
violéncia br0Qasileira ndo € s6
um fendmeno financiado pe-
lo colarinho-branco, ou tipi-
co do cotidiano brutal da pe-
riferia. E uma arma que qual-
quer cidaddo, em tese, se
sente no direito de empu-
nhar, ¢ que cedo ou tarde se
volta contra todos, inocentes
ou culpados. Pode-se dizer
que, mais do que Anfsio, €
essa desintegracio moral o
verdadeiro invasor. »

Veja o trailer do filme em
4]
www.veia.com.br
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“Alianca

maldita”

Jairo Ferreira

Rogério Sganzerla, o reali-
zador de ‘O Bandido da Luz
Vermelha”, ficou afastado do
cinema durante sete anos, de 70
a 717, “‘para ndo se confundir com
a mediocridade reinante’”. Vol-
tou a tona agora com ‘‘O Abismu
ou Sois Todos de Mu’’, que de-
vera estar no Festival de Bra-
silia no proéximo més. Glauber
Rocha, por sua vez, ficou fora do
Brasil durante cinco anos e
agora esta concluindo seu pri-
meiro filme depois desse exilio
voluntario, ‘‘A Idade da Terra”.

Glauber Rocha s6 admitiu a
morte do Cinema Novo em maio
do ano passado: ‘“Por muitos
anos, disseram que tinha aca-
bado; eu insistia que nao. Agora,
eu digo: acabou sim. Estdo todos
corrompidos pelo comercialis-
.mo vendo o Fantastico em casa,
aos domingos. Nao quero mais
ser confundido com nenhum
grupo politico ou cultural do
Brasil. Com os velhos grupos,
pelo menos”. Rogério Sgan-
zerla, em 69, ja atacava o Ci-
nema Novo: ‘‘Virou um movi-
mento de elite, um movimento
paternalizador, conservador, de
direita’. :

Antes de fazer cinema, nos
idos de 65/66, Rogério era amigo
de Glauber. Me lembro bem dis-
S0, pois mumeras vezes Vi 0s
dois juntos aqui em Sdo Paulo
em grandes papos. A briga foi
bem depois, quando Rogério
rompeu com o Cinema Novo e
comecou a ser visto como lider
do que ficou conhecido *(:,omo
CinemaUdigridi: “

0 queha de curioso em tudo is-

.S0.¢ atualmente, Rogério e
- Glauler ram As-boas. Sdo

‘vistostun
. R%Adeiaan}ﬂro; ‘Glauber, como
se sabe, estava sozinho, aban-
donado pelos ex-colegas do
Cinema Novo que o trairam, en-
quanto Rogério foi marginal-
zade devido ao seu radicalismo
em todos os sentidos. )

Dessa ‘‘alianca maldita”’, pelo
menos uma coisa nova ja surgiu:
Rogeério esta propondo a expres-
sao Cinema Experimental em
lugar de Udigrddi, uma fase
realmente ja superada. Seu fil-
me ‘O Abismu”’, que j4 assisti, &
de fato muito mais experimental
do que qualquer outra coisa.
Resta saber se Glauber, com
sua ‘““Idade da Terra’’, também
esta nessa ou se a ‘‘alianca’ e
muito mais ampla.

ANEXO 12

Folhhun
w14
14/03)1938

% Glauber, por
Sganzerla

JairoFerreira

Rogério Sganzerla, o reali-
zador de “A Mulher-de Todos”’,
esteve em Sdo Paulo para
verificar a possibilidade de lan-
car logo seu ultimo filme — “O
Abismo” — e adiantou que, in-
clusive, j& estd preparando
outro, ‘“Toda a Verdade’”, com
material do célebre “It’'s All
True’ (1942) que Orson Welles
comecou a. filmar no Brasil e
nunca terminou. Sobre sua atual
‘‘alianca maldita’” com Glauber
Rocha, ele nio fez comentario.
Com muita elegincia (estava
usando terno) e sarcasmo tirou
do bolso um comentario escrito
sobre‘‘Riverdo Sussuarana’’, de
Glauber Rocha.

“Gostei de Maira mas Riverio
€ extraordinario. Romance da
década, texto de primeira,
sucessdo assumida de Gui-
maraes Rosa, alids um dos en-
gracados personagens — in-
clusive o proprio Glauber — na
grande caatinga confunde e
libera poesia da prosa falada,
como o brasileiro sente e .vive
nessa ‘‘gesta’’ . medieval,
Glauber Rocha compde um
geogratico painel intimo do as-
pero sertdo. Atomizado ou nao,
conquistara o leitor que nao ven-
deu sua alma ao diabo.

‘“Exige leitura, as viagens de
um unico pepsonagem — seu
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Dama — daria uma saga ao gos-
to medieval pela epopéia, humor
e translicida relacdo de sexo
com politica, arte/religiao, par-
tindo do principio de que Joyce,
Eisentein e Guimardes Rosa
existiram, necessario ponto de
pa_rtida para o mural social
epico, a reconstituicdo pré-his-

_ térica. O vendedor ambulante,

seu Dama, recita ‘‘Os Luzya-
das’’ numa pensao do interior da
Bahia, vendendo as merca-
dorias que havia levado, ca-
simiras, brim, bijuterias finas,
perfumes, pilhas-elétricas etc.

‘“Esse personagem — seu
Dama — esteve com a Coluna
Prestes,mas naodiz que Lampi-
ao, por exemplo, odiava estrada
de rodagem como estratégia da
opressdo. A narrativa € volun-
tariamente tosca e em tom
folhetinesco, criacdo da grande
utopia tropical, transbordando
em tiroteiros e confissoes bian-
guladas. Como diz o produtor
Jarbas Barbosa, irmao de
Chacrinha, ‘‘Glauber eu acho
génio”.

O romance de Glauber, como
seus textos na lingua do “K”,
“Y’ e “2”, nao é facil de ser en-
tendido, mas a esse proposito a
melhor observacdo até o mo-
mento veio do escritor Ignacio
de Loyola Branddo: ‘‘A turma
estd muito interessada em en-
tender Glauber. Por que nao
deixa-lo simplesmente ser?”’.
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FILME COMERCIAL MAS INTELIGE

J.

ANEXO 13

"
7

Um guarda-civil ficou descontiado com
alguns elementos mal, encarados que pe-
rambulavam pelas lojas do Shopping Cen-
ter Iguatemi, rodeando o banco. ' Quando
um outro soldado e o gerente da agéncia
foram ver o que acontecia, ficaram sabendo
que aqueles homens de cara feia estavam
rodando as cenas finais de O Bandido da
Luz Vermelha, filme de um rapaz que era
critico de cinema e que agora decidiu ser
diretor: Rogério Sganzerla.

Jovem irriquieto e reclamando o tem-
po todo, Rogério é agressivo quando dis-
cute o movimento do cinema novo em Sao
Paulo, que nio confunde com o do Rio:

= O cinema novo em Sio Paulo ainda
ndo foi deflagrado, por divérsas razges,
desde a timidez e a covardia de Nn0ssos Ci-
neastas, até & falta de talento e picareta-
gem. Essa a razéio, inclusive, de meu #il-
me: provar que comércio e inteligéncia
ndo sdo forgas inconciliaveis,

ESTILO NOVO

E prossegue:

— Meu filme, um policial de longa me-
tragem, tem um estilo novo por dois mo-
tivos: ndo é chato e tem mensagem clara,
Trata-se de um encontro entre os géneros
policial documentirio, musical, faroeste e
chanchada. Parti do principio de que o
cinema de 1968 nio tem nada a ver com o
cinema verdade buro e simples, como a
comédia, o policial académico ou o drama
bem comportado. Dialeticamehte, fundo
tudo num mesmq movimento de sintese.

Rogério Sganzerla afirma que seu fil-
me é politico no sentido de que provoca
no espectador uma revolta, tendo no entan-
to pouco a ver com o célebre caso do ban-
dido da luz vermelha. Para talar da trans-
formacido social que se opera no Brasil,
Rogério utiliza um personagem dubio que
descamba para o mundo do crime. fsse
bandido ama uma mulher, que se revolta
contra seus crimes'e o denuncia, sendo por
isso destruida.

A parte central, é a estéria de um po-
litico que domina a chamada boca-do-lixo,
assessorado por uma quadrilha de terro-
ristas e refugiados nazistas. 'No filme, o
bandido tem um instante de lucidez e com-

‘preende a necessidade de se acabar com as

.
Lf0 /1965

R

" Jado_futuramico,

Texto de Rul Rabello

eéstruturas tradicionalistas, colocando uma
bomba no carro do politico e suicidando-

se depois.
DOIS PROFETAS

Confessando-se admirador de José Mo-
jica\Marins, Sganzerla ressalta que éle po-
de ser colocado ao lado de Glauber Rocha,
no sentido de que ambos sio uma espétie
de profetas do Terceiro Mundo, embora
Mojica ndo tenha lucidez disso.

— Os Unicos no Pais que nio sio pro-
vincianos, justamente’ porque mostram o
Brasil tal como é: uma provincia. O que
o Khoury faz por exemplo, mostrando o
é um negécio estiipido,

Diz também que Mojica é um dos ra-
ros combatentes aqui, contra “a passivida-
de total”. E acrescenta:

— Meu filme é um estérco marginal,
um dia vird.em que alguém terd que rom-
ber com a vergonhosa tradigdo do cinema
paulista. Sei que os timidos e os recal-
cados cineclubistas de Sio Paulo tentardo
pixar o meu filme, mas terdo que engu-
li-lo, porque nossa realidade é mais forte
que o cinema.

MAL ENCARADOS

Nido foi sem razio que o guarda do
Shopping Center desconfiou dos atores,
pois cada um tem o-rosto mais sinistro que
0 outro, a comegar pelo préprio Paulo Vil-
Jaga, que representa, o bandido principal.
Carlos Farah, um turco forte e barbudo,
também é do bando e Wladyslaw Jedross,
um polonés que enfrentou o frio de 50
gréus- abaixo de zero na Sibéria, estad a
vontade em seu papel de alemio nazista.

A atriz Helena Ignez eéscapa a essa
rudeza de tragos como uma mulher bela
e frégil, o resto do elenco & formado por:
Pagano Sobrinho, Luiz Linhares, Roberto
Luna, Renata Souza Dantas, José Marinho,
Sérgio Hingst, Lola Brah, Seérgio Mam-
berti, Luiz Alberto Meirelles, fndio, Mau-
rice Capovilla, Carola Whitaker e Arnaido
Weiss. A producio, de Rogério Sganzerla,
José Alberto Reis e José. da Costa ‘Cor-
deiro. O filme que custard 70 milhdes e
estreard em julho —nag telas do circuito
Sul  Paulista é na opinido de Arnaldo
Weiss, “totalmente Dsicodélico”.

RPLT)
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ANEXO 14

g aes
“O bandido da

Luz Vermelha™

IDA LAURA

“0 Bandido da Luz Vermelha”,
primeiro longa-metragem de Ro-
gerio Sganzerla, deveria explodir
na tela como uma especie de ope-
ra-bufa que procura retratar a
disponibilidade e a irrecuperabi-

. lidade do mundo ocidental atual.
Jnicia-se (como poderia terminar)
numa especie de apoteose em
que, entre nuvens de fumaca,
criancas da favela empunham ar-
mas e em seus ultimos momentos
volta ao incendio que, em bre-
ve, segundo o autor, passard de
simbolico a real, pois “o mundo
subdesenvolvido vai explodir” e
“a segunda guerra mundial ja se
iniciou”.

Entre o comeco e o final encai-
xa-se a historia do bandido da
luz vermelha; este tenta, através
de sua figura enaltecida e ridi-
cularizada ao mesmo tempo, ex-
primir as contradigdes, o vazio e
a corrupgdo do Brasil nos dias
de hoje. Como nido poderia dei-
xar de acontecer, usa roupas de
estilo norte-americano: a peli-
cula, segundo o proprio diretor-
roteirista-argumentista, cempos-
ta a partir de elementos caoticos
e dispares, é “um faroeste so-
bre o terceiro mundo”.

Mas, “O Bandido da Luz Ver-
melha” pode ser considerado um
produto tipico do pensamento en-
gajado politicamente, que, pro-
curando retratar a realidade, de-
la se afasta, caindo nos mesmos
erros que procura denunciar. Seu
aspecto de “gozagdo total” inva-
lida as intencdes do autor, a
quem falta um minimo de cren-
¢a naquilo que efetua. O sentido
critico de negacao extravasa os
proprios limites da pelicula e
vem recalr sobre o cerne da rea-
lizacdo, cuja estrutura enfraque-

ce, pois nio se sustenta sobre a
base solida da autenticidade, do
problema realmente alcangado,
da vivencia que garante o per-
manecer de uma reflexdo sobre
acontecimentos verdadeiros. Es-
tendendo-se em superficie por to-
das as direcdes, esquece-se de pe-
netrar em profundidade: e o que
deveria denunciar o grande in-
cerdio termina resvalando no fo-
go de artificio. Brilhante & pri-
meira verificacdo, “O Bandido da
Luz Vermelha” apaga-se & medi-
da que se procura recriédlo em
termos de conscientizacao, ainda
que seja analisado dentro do pro-
prio esquema que o gerou e que
pode ser, em determinadas cir-
cunstancias, inteiramente vélido.

Quando deixa de expressar de
maxeira intencional “o drama-
lhdo mexicano, o musical argen-
tino e o tropicalismo latino” e
recai sobre a autobiografia do
marginal, o filme demonstra al-
guns acertos. A camara manejada
por Peter Overbeck, nesses mo-
mentos, é dinamica e inteligente,
acompanhando ‘a personalidade
versatil do criminoso e represen-
ta as possibilidades de Sganzer-
la, passada a fase de sugestdo
aparentemente polemica, mas em
verdade antipolemica, que o re-
prime.

Os recursos tecnicos de disso-
clagio imagem-som guardam re-
miniscencias com o Resnais de “O
Ano Passado em Marienbad” e
estendem-se ao maximo durante
o decorrer da a¢do. O ruido dos
discos voadores, por exemplo,
presente nas primeiras cenas, e
em outras intermediarias como a
do assassinato, encontra s6 nos
momentos finals sua expressao
fotografica. Jogando com desfo-
camentos, claros e escuros totais,
interrupgées e associacbes de
imagens e de sons, tende a ape-
lar para o hipnotico e para o
subliminar.

Talvez uma das frases do dia-
logo do filme, trazida para o pla-
no da criagio, resuma o alcance
de “O Bandido da Luz Verme-
lha”: corre-se o perigo de, com
o tempo “nio mais encontrar os
habitantes, mas s6 os sobreviven-

tes” de sua propria aventura ci-
nematografica.

p-/2-63
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ANEXO 15

Helena Ignéz e Paulo Villaca: “Mdo Negra Contra o Luz Vermelha”

Helena Ignéz e Roberto Luna

— Meu filme é um faroeste
sobre o terceiro mundo. Faro-
este mas tambem musical, po-
lictal, documentario, comedia e
eventualmente chanchada.

¥ assim que Rogerio Sganzer-
la ‘define o filme que estd ro-
dando nas ruas que formam a
chamada «boca do lixo» de Sio
Paulo, onde as prostitutas se
mantém, dia e noite, postadas
defronte a bares, lojas e hoteis;
onde os sexomaniacos afluem
constantemente a procura dos
cinemas que oferecem filmes
«sexy» baratos e onde ha um
ambiente caracteristico para o
tipo de historia que pretende
contar. As filmagens terminam
esta semana. Ha dez dias Ro-
gerio ainda nio tinha o titulo
definitivo de seu filme, Falava~
se muito em titulos que pudes-
sem dar a obra certas condi-
¢oes para um futuro sucesso
comercial. ‘Agora, contudo, ja ss
chegou ao titulo definitivo, que
serda «Mio Negra Contra o Luz
Vermelhay.

A produgdo é do proprio
Sganzerla, de José Alberto Reis
e José da Costa Cordeiro e es-
td orcada em 70 milhdes de
cruzeiros velhos. A Uranio Fil-
mes serd encarregada da distri-
buicdo do filme, que é a pri-
meira experiencia de Sganzerla
no longa-metragem.

Reflexao e coragem

Em 1966 ele apresentou um
s\curta-metragem, <«Documenta-

“Luz Vermelha”:
~ reflexoes, sexo

rio», no Festival de Cinema
Amador JB-Mesbla, conquis-
tando um dos premios princi-
pais. Isso valeu-lhe a viagem
de ida e volta a4 Europa. L&
entrou em contato com muitos
cineastas importantes que en-
tdo participavam do Festival de
Cannes., Regressou ao Brasil
ap6s alguns meses de passeio
com muitas ideias sobre o ci-
nema eurcpeu em geral. Nao
confessa, mas sabe-se que mo-
dificou alguns pensamentos so-
bre certos cineasias. Comecou
entdo a preparar o roteiro do
filme que seria. sua estreia no
cinema profissional. Esse traba-
1ho demorou algum tempo, até
que um dia ele comegou a fil-
mar sem ninguem saber. Reu-
niu equipamento e elenco em
silencio e iniciou as filmagens
da sua historfa, s historia do
bandido que deu grande traba-
Iho & Policia e que se transfor-
mou numa figura popular por
causa das coincidencias com
Caryl Chessman na pratica dos
assaltos.

-~ Nfc icnho medo de filmar
come yuero -- diz  Sganzerla,
Meu {rabalbo resulta de uma
constante reflexio sobre a ca-
mara, ¢ ator, o terceiroc mun-
do, a politica, o sexo, o travel-
ling, o contrabando, o cinema,
o crime. Depols da reflexdo
vem a ccragem. Por isto meu
estilo é barbaro, arbitrario ‘o-
mo Pasolini, Oison Welles, Mi-
guel Borges ou Godard. Esta
claro que fanho nenhuma

\

ligacdo com o cinema paulista
Respeito a obra de Mojica por-
que ndo lhe falta o principal:
talento e coragem. !

— Estou filmando a vida do
bandido da luz vermelha e ar-
risco-me a dizer, agora que es-
tamos no fim das filmagens,
que o trabalho significa um es-
forgo de renovagio nio apenas
no cinema feito aqui em Sao
Paulo, mas o de todo o Bra-
sil. Penso que a solucdo nunca
repousou na conciliagao. Discor-
do da maioria dos meus cole-
gas paulistas que procuram
afirmar tenues obsessdes auto-
rais com gentilezas que o gran-
de publico dificilmente aceita,
tentando misturar teoria da
comunicagio de massa com con-
formismo sub-industrial.

“Mio Negra Contra o Luz
Vermelha” poderd estar nas
telas em julbo proximo, Peter
Overbeck é o fotografo, Car-

los Alberto Ebert cuida da ca-

mara e Afonso Coaracy assiste
na diregdo.

No elenco estdo Paulo Villa-
¢a, Luiz Linhares, Helena
Ignéz, José Marinho, Pagano
Sobrinho, Sergio Mamberti,
Paula Ramos, Ozualdo Can-
deias — o diretor de “A Mar-

gem” — Sergio Hingst, Caro-
la Whitaker, Renata Souza
Dantas, Ezequiel Neves, Lucia
Rocha, Roberto Luna, Tat4,

Luiz Alberto Meirelles, Palito e
muitos figurantes reunidos nos
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um filme de
e tiroteios

Orlando Lopes Fassoni

Sganzerla diz que nesta sua
comedia criminal o Luz Verme-
lha é um barbaro que resolve,
num dia qualquer, fazer justica
com suas proprias maocs, sem
ter consciencia de coisa alguma.

—. Nossa estrutura social é
fragil e bastam os equivecos de
um alucinado para a tragedia
se desmoronar na instabilidade
total. O filme nao tem mensa-
gens, apenas esta: o Terceiro
Mundo vai-explodir. Filmo como
quero, livremente. Por isso néo
tenho medo dos -.cineclubistas
recalcados que falardo em “in-
fluencias de Bufiuel, Welles.
Eisenstein, Godard, Rossellini,
Fuller”. A medida que filmo
sinto a necessidade de ritar o
mais livremente possivel o c.-
nema em geral, de utilizar am-
plamente o poder do cinema
num mesmo movimento sinteti
co. Vou do plano fixo co tra
velling agitado com a mesma .
seguran¢a que fundo Hitchcoek :
com Luis Bufuel. Para mim 2
liberdade n&o é nenhum con-
fortavel ponto de chegada, mas
um arriscado ponto de partida.
Niao distingo cinema de expres-
sdo de cinema de espetaculo.
Estou filmando reflexdes e ti-
roteios, “stripteases” e socioic- :
gla, Roberto, Luna e Fenata |
Souza Dantas. 5

@ >/
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