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RESUMO

A presente pesquisa destina-se a discutir, ancorada na relacdo Cinema/ Historia, os
aspectos culturais, politicos, econdmicos € sociais que perpassavam a sociedade
brasileira no ano de 1968. Para tanto, a andlise do filme O Bandido da Luz Vermelha (
Brasil, 1968 ) do diretor Rogério Sganzerla tornou-se a pedra-de-toque para a apreensao
das subjetividades proprias de sujeitos sociais que se viam “marginalizados” de uma
sociedade comandada pelos ditames militares. Com efeito, o caminho tracado na
pesquisa intenta também discutir a importancia do Cinema e da Historiografia enquanto
alicerces concretos para o entendimento dos processos histéricos. Ademais, sao
abordadas as disputas internas no meio cinematografico brasileiro e a correlagdo destas
com o ambiente politico do pais em 1968. Desencanto, desesperanca, desilusdo com os
rumos do pais sdo sentimentos que estardo presentes durante o transcorrer da pesquisa
que, para surpresa de muitos, ndo representa uma aceitacdo a claudicante realidade do
ano de 1968; ao contrario, sera neste espaco controverso € pouco amistoso que 0s
sujeitos sociais vao agir, se rebelar, mostrar um outro Brasil, distante de ideologias

politicas que deixam os individuos & margem das decisdes politicas.



“Nenhuma formula para a contemporanea expressao do
mundo. Ver com os olhos livres.”

(Andrade, Oswald de. Trechos escolhidos por Haroldo de
Campos. Rio de Janeiro: AGIR, 1999, p.93)
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INTRODUCAO

r

Um trabalho historiografico ¢ sempre composto por nuangas que revelam a
metodologia utilizada e a responsabilidade do historiador. Neste sentido, a beleza da
Historia pode revelar-se nas variadas possibilidades que ela nos apresenta para
podermos tated-la, sentir mais de perto o pulsar dos seus movimentos.

Uma Monografia circunscrita ao campo historico explicita duas faces de uma
mesma moeda: por um lado, somos impelidos a pesquisa e, com isso, ensejamos 0s
primeiros passos na constituicdo de um trabalho mais autoral que, com efeito, ¢ seguido
por um prazer inigualavel; por outro, ao utilizarmos o “recorte” e compreendermos a
sua necessidade para o bom andamento da pesquisa em certo sentido, verificamos que
nao podemos fazer reflexdes mais profundas devido as limitagdes impostas pelo proprio
trabalho.

Tudo isso, entretanto, ndo retira a importancia do trabalho e as suas implicagdes em
termos historicos. E neste terreno que a pesquisa se ambienta e, em certo sentido, esprai
seus resultados, tentando apreender a relacao Cinema/Historia.

O trabalho ora apresentado procura, dentro do possivel, fazer um movimento que
ndo fique extremamente preso as analises técnicas relativas ao Cinema, mas que nao
refutem também as inferéncias e conclusdes produzidas pelos estudiosos da
cinematografia. Dessa forma, o trabalho de mediagdo com as fontes e a bibliografia
tornou-se fundamental.

A opc¢ao pela andlise do longa-metragem O Bandido da Luz Vermelha (Rogério
Sganzerla, Brasil, 1968), no inicio de 2004 foi provocada, em grande medida, por uma
discordancia de minha parte com uma historiografia que via no fator politico ligado
diretamente a instituicdes e ideologias as explicagdes mais plausiveis para se entender o
periodo em que os militares estiveram em poder do Brasil. Com efeito, mesmo sabendo
da importancia destes estudos para uma maior apreensao da historia brasileira, optei por
procurar o “nao-visivel”, como salienta Marc Ferro, dentro daquilo que ja estava posto,
a saber, numa historiografia que se diz compromissada com a Historia.

O dialogo com alguns autores, entre eles Marc Ferro, Ferndo Ramos e Jean-Claude
Bernardet compde a espinha dorsal estrutural e analitica das discussdes travadas ao

longo do trabalho. Com Ferro, procurei apreender os elementos “contra-histéricos” que
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perpassam os longas-metragens € como esses ultimos se relacionam com a Historia.
Neste sentido, arte e técnica, teoria e pratica caminham juntas nas analises realizadas.

Por outro lado, Ramos contribui decisivamente quando esboga um panorama
extenso do cinema brasileiro ao longo do século XX. Com efeito, ao retratar o
movimento cinematografico brasileiro, Ramos nao se furta em colocar em evidéncia as
suas analises diante da filmografia por ele elencada ao longo dos seus estudos. Captar o
processo analitico elaborado por Ramos foi fundamental para que fossem expostos
pontos-de-vista e consideragdes que divergem dos posicionamentos do referido autor.
Assim, os conflitos entre “cinema-novistas” e “marginais” explicitam a dimensdo da
controvertida relagdo politica-estrutural que permeava o cinema brasileiro em 1968.

Finalmente, com Bernardet adentrei os aspectos roteiristicos, técnicos e lingliisticos
que constituem o Bandido da Luz Vermelha. Alicergcado numa historiografia que analisa
0 processo politico brasileiro no ano de 1968 e buscando compreender a tensao latente
presente no Bandido da Luz Vermelha, aventurei-me na sinuosa trilha da observagao
historica através do Cinema. Dessa forma, as assertivas de Bernardet acerca do “cinema
de autor” revestem-se de significado no que tange as impressoes do diretor/autor sobre a
realidade que o circundava. Fic¢do e realidade se aproximam e nos faz sentir mais
proximo do jogo artistico ensejado pelo cineasta diante da sua criagao.

A luz dessas observagdes, a partir do titulo “Bandido(s): Sob a Luz Vermelha
Filmica de Sganzerla” procuro compreender a(s) subjetividade(s) politica(s) presente(s)
em individuos que estavam definitivamente marginalizados de um tipo de estrutura
socio-politica que se apresentava no pais em 1968. Ademais, a alusdo a Luz Vermelha
nao ¢ fortuita: o sinal estava fechado para as liberdades, para as utopias, para as
vivéncias e as esperangas de um “povo marcado, povo feliz”’, como cantou o poeta.

Nao obstante ser esse o mote da pesquisa, busco apreender o desenvolvimento da
arte cinematografica ao longo do século XX e as suas correlagdes com uma ndo menos
tensa historiografia propria do século que passou. Dentro deste campo de andlise, a
historiografia tem papel preponderante para podermos auferir os caminhos trilhados
pelo Cinema ao longo dos anos: sua utilizacao politica, sua relagao conflitante com a
Induastria Cultural, seus dotes artisticos que nos revelam, muitas vezes, aquilo que
escapa ao nosso olhar. Por seu turno, a historiografia também se vé no banco dos réus
quando tem no Cinema uma testemunha ocular factivel. Aqui, as relagdes se imbricam e
se afastam, num bailado insinuante para a danga da Histéria. E essa a conjuntura

exposta no primeiro capitulo.
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No capitulo seguinte, trago ao debate o contexto cinematografico brasileiro que
cercava o ano de 1968. Neste sentido, a datacdo do periodo adquire um movimento
pendular que nos remete a duas correntes distintas na cinematografia brasileira na
década de 1960: de um lado o Cinema Novo e de outro o Cinema “Marginal”. As
concepgoes estéticas e o posicionamento politico de ambas as vertentes sdo avaliadas no
ambito de um processo histdrico conturbado, engendrado por um golpe politico-militar
que mudaria indistintamente os destinos do pais.

Nas entranhas do processo cinematografico brasileiro a época, Glauber Rocha,
cineasta-expoente do Cinema Novo e Rogério Sganzerla, potencial “representante” do
Cinema “Marginal”, travavam um duelo particular. Trilhando caminhos lingiiisticos
diferentes dentro do cinema brasileiro, ambos os cineastas sdo referenciais singulares
para compreendermos a dimensao historica do sujeito social e politico brasileiro durante
a ditadura militar, especificamente, no ano de 1968. E nesse ambiente de significagdes e
sentidos que assentei no segundo capitulo, minha anélise.

Finalmente, no terceiro capitulo debrucei-me sobre o filme de Rogério Sganzerla, O
Bandido da Luz Vermelha, para entendé-lo a luz do ano de 1968. Dessa maneira, os
projetos politicos em jogo aquela altura dos acontecimentos, a saber, os grupos politicos
de direita e de esquerda, sdo analisados para que possamos fazer um contraponto com
aquilo que foi revelado ao longo da pesquisa: para além dos embates ideologicos, o ano
de 1968 trouxe consigo a exacerbagdo das subjetividades dos individuos diante de uma
sociedade envolvida num projeto de modernizagao.

Neste sentido, analise filmica tornou-se um suporte proficuo para adentrarmos com
mais confianga em ambientes pouco explorados que escapam a elucubragdes
maniqueistas ou a polarizagdes ideoldgicas. Diante desse quadro, a opgao pela analise
das imagens aliadas ao roteiro do filme intentam tornar mais inteligiveis as vicissitudes
historicas que perpassam o longa-metragem. Assim, as a¢des de alguns personagens do
filme sdo descritas sempre levando em consideragdo as implicagcdes destas com o
momento histérico em que foram produzidas. Nesse interim, os aspectos conotativos e
metaforicos do filme ganham relevancia tanto quanto a linguagem cinematografica
utilizada pelo autor. A trajetéria do Bandido e os dos demais coadjuvantes sdo a pedra-
de-toque para a realizagdo da andlise, tanto cinematografica quanto historica. Fazendo
esse percurso, talvez seja possivel entendermos um pouco mais as variantes sociais,

politicas, econdmicas e culturais do brasileiro ano de 1968.
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CAPITULO 1

1. Cinema, Historia & Historiografia no Século XX

Para se entender a importancia do Cinema no tocante a analise histdrica devemos
levar em conta, num primeiro momento, todo o arquétipo cinematografico que
possibilitou ao Cinema ser entendido enquanto uma arte. Neste sentido, torna-se
proficuo averiguar, historicamente, o surgimento do Cinema e algumas de suas
implicagdes enquanto um processo criativo particular, diferenciado de outras formas
artisticas como a musica e o teatro.

Em finais do século XIX, precisamente em 28 de dezembro de 1895, na cidade de
Paris, Franca, os irmdos Lumicre protagonizavam a primeira experiéncia
cinematografica da historia. A "realidade", em preto e branco, era transposta na tela com

tamanho vigor que ilusdo e verdade ndo podiam se distinguir. Segundo Ismail Xavier,

“O desenvolvimento do cinema como espetaculo dirigido para grandes massas
estabeleceu determinadas condicoes e favoreceu a reiteragdo de certas caracteristicas
nos filmes. Estes se construiram em fun¢do de uma demanda social especifica, onde os
padroes de producdo e consumo inscreviam-se numa tradi¢do de cultura ndo erudita,
com base em espetdculos populares de entretenimento e diversdo, vindo a coexistir e,
muitas vezes, substituir as atra¢oes mais antigas como o circo, certas formas de teatro e

. i
o show de variedades.”

. . , . . , 2
Uma arte que passava necessariamente pelo crivo da maquina (cinematografo”),
indicava uma nitida faceta da atuacao de uma classe social que se auto-afirmava a cada

instante: a burguesia. No entender de Jean — Claude Bernardet,

“No bojo de sua euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e uma maquinas e
técnicas que ndo so facilitardo seu processo de dominag¢do, a acumulagdo de capital,
como criardo um universo cultural a sua imagem (...). A burguesia pratica a literatura,
o0 teatro, a musica, etc., evidentemente, mas essas artes ja existiam antes dela. A arte

Lo 3
que ela cria é o cinema.”

" XAVIER, Ismail. Sétima Arte: um culto moderno. Sio Paulo: Perspectiva, 1978, p.26.

% O cinematografo era movido a manivela e utilizava negativos perfurados, substituindo a acdo de varias
maquinas fotograficas para registrar o movimento.

3 BERNARDET, Jean — Claude. O que é cinema. S3o Paulo: Brasiliense, 1980, p.15.
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Neste sonho em (re)produzir a “realidade” na tela, a burguesia intentou dominar
totalmente a arte cinematografica. Para tanto, a vertente industrial burguesa adotou o
discurso que via no advento da técnica cinematografica um sindnimo de progresso. Nao

¢ a toa que Ismail Xavier afirma que

“O elogio estético ao cinema, num primeiro momento, ocorre em fun¢do de sua direta

filiagdo técnica e industrial, bem como pela sua sintonia com as novas condi¢oes da

A . , . . . 4
experiéncia sensivel, testemunhada no dinamismo de sua imagem.”

Nesse interim, a conjuntura técnica—industrializante que se apresentava continha nas
suas entrelinhas o germe de uma ruptura com a tradigdo. O passado representava o
arcaico, um retrocesso na concep¢ao daqueles que mantinham uma fé inabaldvel nos
preceitos do progresso. Talvez ai resida parte da critica perpetrada por Theodor W.
Adorno ¢ M. Horkheimer® quando rotulam o cinema como um dos pilares da Indastria
Cultural.®

A burguesia ndo desistiu dos seus projetos e, no bojo das transformagdes culturais
que o cinema trazia, procurou valer-se dos seus ideais para acambarcar aos seus
dominios toda a potencialidade da Sétima Arte. Ao longo dos anos, essa "dominagao" se
viu revertida quando da critica cinematografica a propria durea da vida burguesa. Dessa
forma, a expressdo de Adorno e Horkheimer de que “(...) o filme adestra o espectador
entregue a ele para se identificar imediatamente com a realidade”’ adquiriu um caréter
de meia-verdade: se fora assim, nos primordios da criacdo cinematografica, hoje, a
historia nos permite outras interpretagdes dos caminhos pelos quais estdo entranhados a
capacidade artistica e cultural do cinema.

No inicio do século XX ainda se acreditava na objetividade exercida pelo cinema,
uma vez que o cinematografo, uma maquina, seria capaz de reproduzir a realidade em

sua totalidade. Bernardet nos alerta que a época imaginava-se que "a mecdnica elimina

* XAVIER, 1978, op. cit., p.33.

> Cf. HORKHEIMER, M. & ADORNO, Theodor W. Dialética do esclarecimento: fragmentos
filosoficos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997.

% Para uma melhor definicao do conceito de Industria Cultural discutido por Adorno, ver ADORNO,
Theodor W. Textos escolhidos. Sao Paulo: Nova Cultural, 1999 (Os Pensadores).
"HORKHEIMER; ADORNO, 1997, op. cit., p.119.
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a intervengdo e assegura a objetividade. Portanto, sem intervengdo, sem deformagoes,
o cinema coloca na tela a prépria realidade.™

Esse mecanicismo cinematografico vai sendo desconstruido ao longo de todo o
século XX. Com o avanco das técnicas de filmagens (planos, seqiiéncias, angulos,
enquadramentos, etc.), ¢ a diversidade estrutural das narrativas, criaram-se géneros (
policial, western, ficcdo cientifica, etc.) e desenvolveram-se correntes no campo do
cinema (Realismo, Neo-Realismo, Expressionismo, Cinema Noir, Nouvelle Vague, etc.)
que, sem duvida, legaram ao cinema a originalidade que lhe ¢ peculiar.

No entendimento de Jean-Claude Bernardet, essa caracteristica "real" do cinema
tinha como objetivo escamotear uma dominacdo proveniente de um grupo social

(burguesia). Segundo o referido autor,

"A historia do cinema é em grande parte a luta constante para manter ocultos os
aspectos artificiais do cinema e para sustentar a impressdo de realidade. O cinema,

como toda area cultural, ¢ um campo de luta, e a historia do cinema ¢ também esfor¢o

. 9
constante para denunciar este ocultamento e fazer aparecer quem fala.”

A preocupagdo em se contar historias tornou-se o leitmotiv para a composicao de
uma linguagem cinematografica que surgiu, por volta de 1915, nos Estados Unidos.
Com o advento da mobilidade da camera e as disposicdes do enquadramento
(panoramica), essa linguagem adquiriu for¢a e se configurou num estilo de se fazer
cinema. Todo esse arcaboucgo filmico desembocou na montagem, onde as imagens
filmadas sdo colocadas em seqiiéncia, ordenadas, editadas. Diante de todas essas etapas,
Bernardet sepulta em definitivo a assertiva de que o cinema reproduziria a realidade

objetivamente ao afirmar que

"...a linguagem cinematogradfica é uma sucessdo de selegoes, de escolhas: escolhe-se
filmar o ator de perto ou de longe, em movimento ou ndo (...). Portanto, um processo de
manipulag¢do que vale ndo sé para a fic¢do como também para o documentario, e que

L . ~ . ~ 10
torna ingénua qualquer interpretag¢do do cinema como reprodugdo do real."

¥ BERNARDET, 1980, op. cit., p.16.
’ BERNARDET, 1980, op. cit., p.20.
' BERNARDET, 1980, op. cit., p.37.
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Com efeito, se ndo chega a representar a realidade em sua totalidade, o cinema se
aproxima muito dessa condi¢do, o que veremos mais adiante.

Na década de 1920, cineastas da entdo Unido Soviética ja trabalhavam com um tipo
de linguagem no cinema que, em grande medida, seria rechagcada pelo modelo de
cinema norte-americano na década seguinte. A exacerbacdo da montagem ditou o
processo criativo do cinema soviético fazendo surgir, da jungdo de duas imagens, uma
terceira imagem inovadora. O cinema passou a ter o carater de "produtor de idéias"

baseado na triade "tese, antitese e sintese"!!

, sendo Sergei Eisenstein o icone maior dos
processos de montagem no cinema. Ainda em solo soviético, Dziga Vertov também
tentou trilhar um novo caminho para a filmografia ao realizar montagens sobrepostas,
extraindo dai novas significagdes cinematograficas para as imagens.

Na Europa, nos anos de 1930, outras correntes do pensamento cinematografico
intentaram reproduzir com maxima precisdo aspectos da realidade. O Expressionismo,
dissolvido principalmente em solo alemao, trazia histdrias fantasticas aliadas a imagens
deformadas. Na Franca, a "Avant - Garde" (Vanguarda), voltou-se para o lado
sentimental do individuo enquanto no Méxixo, Luis Bufiuel dava as formas finais ao
Surrealismo, numa critica velada a sociedade burguesa através de imagens densas
circunscritas ao campo cinematografico (em Buiiuel, o "real" fica restrito ao proprio
cinema). Ademais, os filmes de Chaplin j4 conquistavam a Europa nesse periodo,
fazendo o cinema "cair no gosto popular" e, com o fim da Primeira Grande Guerra, o
cinema passou a ser visto como um potente veiculo propagandistico, como atesta a
utilizagdo do cinema por parte dos nazistas para reafirmar os principios do regime.

Mas ¢ a partir de 1945, com o Neo-Realismo italiano, que as correntes
cinematograficas adquirem uma nova forca de afirmacao. A Itdlia do Pdés - Guerra
(1939-1945) passou a ser retratada nas telas com toda a firmeza que a situacao exigia. A
narrativa glamourizada, voltada para "her6is e heroinas", cedeu lugar ao olhar critico do
cineasta diante de uma sociedade devastada por um conflito estipido. Os estudios
cinematograficos sdo substituidos por "estudios naturais" (ambientes urbanos e rurais).
O cotidiano das pessoas tornara-se o alvo de analise do cineasta neo-realista que,
mesmo encontrando muitas dificuldades, procurava adequar a linguagem do cinema as
vivéncias dos individuos. Ainda que de vida curta, o Neo-Realismo italiano ja apontava,

aquela altura dos acontecimentos, uma tendéncia que se confirmaria ao longo dos

"' BERNARDET, 1980, op. cit., p.49.
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demais anos: a constituicdo de uma producao critica cinematografica, em varios paises,
que se distanciaria em muitos aspectos das produgdes de Hollywood (Estados Unidos).

Com efeito, a producao cinematografica francesa da segunda metade do século XX
evidencia essa postura critica dos cineastas ao atacar o cinema puramente "comercial"
francés. Numa relacdo simbidtica, alguns criticos de cinema na Frang¢a incomodados,
em grande parte, com a cinematografia francesa a época, que privilegiava a narrativa
classica (historias com inicio, meio e fim, linearmente), com temas previsiveis e
desprovidos de questionamentos criticos passaram a produzir seus proprios filmes.
Rotulado o movimento como Nouvelle Vague (Nova Onda), esses, outrora criticos de
cinema, e agora cineastas, destilaram todo o seu potencial criativo contra os realizadores
do chamado cinema "comercial".

A luz dessas consideracdes, faz-se necessario um esclarecimento. Tanto os
diretores/autores do Neo-Realismo italiano quanto da Nouvelle Vague objetivavam
chegar ao grande publico das salas-de-cinema em seus paises (salvaguardadas as parcas
condi¢des de reestruturagdo do cinema mundial apos a Segunda Grande Guerra).
Todavia, essa oposi¢do ao aspecto "comercial" dos filmes diz respeito, sobretudo, as
técnicas pouco sugestivas utilizadas por determinados diretores / autores que, valendo-
se do dominio da linguagem cinematografica, enredavam grandes platéias as salas-de-
cinema. A critica recaiu, justamente, sobre aquelas que se consideravam historias
desprovidas de senso critico e que privilegiavam a figura de um personagem central em
detrimento dos demais, algando a tela a vitoria do "Bem" contra o "Mal". Esse aspecto
revela, em ultima instancia, os anseios burgueses em espraiar, através do cinema, sua
moral e os seus valores.

Esses cineastas criticos nao levaram muito em conta a reagdo e a relacdo do publico
diante dos filmes "comerciais" pois estavam mais interessados em romper com uma
linguagem cinematografica pouco afeita a realidade existencial dos sujeitos sociais que
os rodeavam. Em contrapartida, estes intelectuais do cinema perceberam o lugar social
do qual estavam falando ao entenderem o cinema enquanto uma arte atrelada a
processos industriais intrinsecamente relacionados a ordem burguesa e, com
criatividade, procuraram "driblar" a investida moral do pensamento burgués.

Desta forma, fica um pouco mais claro o sutil processo dialético no qual inseriam-se
filmes que, embora criticos dos varios meandros do capitalismo, valeram-se de
mecanismos desse mesmo sistema para se fazerem comunicar com o grande publico. A

linguagem cinematografica passou a ser a arma mais eficaz encontrada por esses
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cineastas criticos que ndo se deixaram levar por historias "romanticas" que se afastavam
do cotidiano das pessoas. A realidade, na 6tica desses cineastas, ndo estava floreada
apenas por jogos amorosos: o homem moderno volta-se também para o seu interior,
quer entender o seu “estar” no mundo. Se o Neo-Realismo dos anos 30/40 mostrava
uma Italia devastada pela Guerra, na Franca ¢ a crise existencial do ser humano que
caracterizou boa parte dos filmes da Nouvelle Vague. O cinema deixava de ser um mero
"transmissor" de conceitos e passou a ser um questionador da realidade que se
apresentava.

A Histdria nos mostra que, com os avangos da técnica, o cinema vai desvelando
diferentes experiéncias em varios paises do mundo. Na Unido Soviética (URSS), com a
derrocada do stalinismo, os filmes deixaram de focalizar o culto a personalidade e
voltaram-se para questdes sociais da populagdo soviética. Nos paises do Leste Europeu,
sob a égide da URSS, a segunda metade do século XX viu nascer filmes que passaram a
criticar a "mao-de-ferro" do Partido Comunista. Na Alemanha, no Senegal, em Cuba, no
Brasil, as experiéncias cinematograficas tomaram novas e significativas dire¢des. O
cinema se afirmava, cada vez mais, como arte mutante, carregada de disputas e
conflitos.

Como arma politica, o cinema também se adequou a discursos e principios.
Ancorado na grande industria hollywoodiana, o cinema norte-americano viu crescer,
entre os anos de 1970 e 1990, a sua influéncia e a sua preponderancia sobre a
cinematografia mundial. Com efeito, a mensagem comunista deveria ser combatida a
todo custo e o american way of life era a pedra-de-toque para solapar os anseios do
pensamento politico da esquerda em qualquer parte do planeta. A Guerra Fria tornou-se
o espaco/tempo privilegiado para as disputas ideologicas e a industria do cinema nos
Estados Unidos assumiu com prontidao o seu posto no campo de batalha.

Desde o final da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), o cinema norte - americano
j& espalhava os seus tentdculos pelo mundo afora. As grandes companhias
cinematograficas (Metro, Warner, Paramount, Fox, etc.), exportavam os seus filmes a
"toque-de-caixa", principalmente para os paises do chamado Terceiro Mundo. No plano
interno, a instituicdo dos estidios de Hollywood, Califérnia, a partir de 1912,
evidenciou essa centralizagdo cinematografica em solo estadunidense. Segundo Maria

Rita Kehl,
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(...) O cinema esta para a cultura americana como a Igreja Catdlica esta para os
italianos. Tem uma fungdo civilizatoria: narrar e atualizar o mito da América para os
americanos, estabelecer uma ética, uma linguagem, uma geografia imaginaria, e uma

fungdo expansionista: situar a Ameérica numa posi¢do de destaque junto ao resto do

. . l2
mundo, alargar fronteiras culturais.”

Nos bastidores do sistema capitalista, o fortalecimento da Industria do Cinema
estava inserido num projeto continuo que sempre procurou reforgar a ideologia do
proprio sistema. No limiar da Guerra Fria, uma parcela significativa do cinema
produzido nos Estados Unidos abragou os principios capitalistas, refletindo-os nos
filmes. A utilizagdao do cinema tornava a Guerra muito mais "quente" do que "fria".

Através da pelicula criavam-se expectativas e constituiam-se mitos. O mito da
inteligéncia e eficdcia no servigo secreto internacional (leia-se anti-comunista), coube a
série de filmes ingleses do agente britanico 007, ou James Bond"’. Langado a situagdes
imprevisiveis, Bond articulava maneiras inacreditaveis para vencer os obstaculos e sair-
se vitorioso. Enquanto um espido, Bond sabia que o inimigo vestia "vermelho" e deveria
ser extirpado da sociedade para o bem de todos. A alusdo ao comunismo, longe de ser
apenas uma coincidéncia, revela a mensagem subjacente presente nas aventuras de
Bond: com astucia e perspicacia pode-se derrotar o inimigo comunista.

Outro mito, o do "herdi americano" foi arquitetado para se evidenciar o "altruismo"
norte-americano. Simbolo dessa mitologia podemos citar os filmes de Rambo'*, heréi de
guerra interpretado pelo ator Silvester Stallone. Com sua coragem e destemor, Rambo
vai onde a Guerra estd, enfrenta o inimigo (comunista novamente), ¢ salva os seus
compatriotas das garras da "barbarie". O "hero6i" € o reflexo mais evidente da dicotomia

do Capitalismo (EUA) contra o Socialismo (URSS), no cinema produzido nos Estados

"2 KEHL, Maria Rita. Cinema e imaginario. IN: XAVIER, Ismail (Org.). O cinema no século. Rio de
Janeiro: Imago Editora, 1996, p.107.

"% James Bond é um personagem criado pelo diretor Ian Fleming na década de 1960 que originou a série
007. Ja foram realizados vinte filmes. O ultimo foi realizado em 2002, com a seguinte Ficha Técnica: 007
— Um Novo Dia Para Morrer. Titulo Original: Die Another Day. Dire¢do: Lee Tamahori; Elenco: Pierce
Brosnan, Halle Berry, Rosamund Pike, Rick Yune, Will Yun Lee; Produgdo: Barbara Broccoli; Roteiro:
Neal Purvis, Robert Wade; Fotografia: David Tattersall; Trilha Sonora: David Arnold, Madonna;
Durag¢do: 132 min.; Ano/Pais: 2002/EUA-Reino Unido; Género: Agdo; Cor: Cor; Distribuigdo: 20th
Century Fox.

'* O primeiro filme da série Rambo foi produzido em 1982, de um total de trés longas-metragens ja
realizados. O ultimo, Rambo III foi realizado em 1988 com a seguinte Ficha Técnica: Rambo III. Titulo
Original: Rambo III; Diregdo: Peter MacDonald; Elenco: Silvester Stallone,Richard Crenna, Marc de
Jonge, Randy Raney; Produg¢do: Buzz Feitshans, Mario Kassar; Roteiro: David Morrell, Silvester
Stallone; Fotografia: John Stainer; Trilha Sonora: Jerry Goldsmith Durag@o: 101 min.; Ano/Pais:
1988/EUA; Género: Acdo; Cor: Cor; Distribuicdo: Carolco Pictures Inc.
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Unidos. A expressdo "fazer a América" ja ndo cabia mais ao projeto norte-americano
que buscava controlar os rumos das sociedades mundiais: agora, era preciso avangar, ir
a todas as partes do globo, em uma palavra "fazer o mundo".

Todo esse arcabougo simbolico perpetrado pelo cinema norte-americano também
encontrou opositores. Mesmo nos Estados Unidos, o Cinema Noir, de influéncia
francesa, encontrou espago para interagir com o publico. Com tramas que tinham no
crime a matriz para o desenrolar das historias, o Cinema Noir exacerbou a tematica do
suspense nas telas de cinema. Entre os anos de 1940 e 1960, o Cinema Noir disputou a
aten¢do das platéias com as producdes hollywoodianas. Nao obstante, essa oposi¢cdo
Noir ao cinema feito por Hollywood esbarrou, quase sempre, em obstaculos politicos-
econdmicos que dificultaram a produgdo e a distribuicao desses filmes mais criticos.
Entretanto, em muitos casos, essa dificuldade imposta, principalmente, para as suas
producdes fez com que os diretores/autores encontrassem maneiras de levar ao publico
um cinema diferenciado. Essa tendéncia em encontrar brechas para enfrentar as grandes
industrias perpassou as fronteiras geograficas, explicitando as potencialidades e as
peculiaridades do cinema em diferentes paragens.

E interessante percebermos como as relagdes socio-culturais que envolvem a
produgdo cinematografica evidenciam anseios politicos que, para além do campo do
cinema, revelam algo maior, quais sejam, as contradi¢des e os conflitos presentes na
Historia. Se ha um ponto de convergéncia entre esses filmes criticos ele se da,
fundamentalmente, numa negagdo ao "sistema cinematografico dominante, como forma
de produgdo, como temdtica, como linguagem, como relacionamento com o publico."”
Sobrevivendo as crises, esse cinema continua ativo, mesmo tendo entrado em confronto,
no final do século XX e inicio do século XXI, com producdes cinematograficas
alicercadas, no campo financeiro, em cifras miliondrias € no campo estético, nos
"efeitos especiais" oriundos dos avangos tecnologicos. Em tultima instancia, desde a sua
criacdo até os dias atuais, o cinema passou por transformacdes constantes que lhe
conferem sentido enquanto uma forma artistica que também traz em seu germe
elementos de entretenimento.

Toda essa rdpida abordagem concernente a consolidagio da industria
cinematografica nos espagos culturais e sociais procura esclarecer a relagdo existente

entre a Sétima Arte ¢ a Histéria. Ao nos reportarmos as mudangas estruturais que

'S BERNARDET, 1980. op. cit., p.58.
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envolveram o campo historiografico desde o inicio do século XIX, percebemos os
sinuosos aspectos de mudanca nas formas em se analisar a Historia. O proprio
desenvolver da disciplina historica engendra disputas que, em certos aspectos, nos
remetem a conjuntura cinematografica. Essa aproximagao entre Historia e Cinema nao
confunde, a rigor, o objeto de analise (o filme) e o seu espagco de atuacdo (o cinema),
com preceitos cientificos que instituem em definitivo a Historia ou com delineamentos
artisticos que perpassam a historiografia. Ao contrario, os parametros que constituem a
ciéncia histérica e a arte historiografica trabalham a favor do entendimento da
singularidade dos objetos analisados, no nosso caso, os filmes e o cinema.

O alargar das fronteiras historiograficas no inicio do século XX teve como eixo
norteador a critica @ uma historia positivista que se considerava objetiva em suas
proposi¢des. Uma historia efetivamente voltada ao factual, desprovida de critica e
voltada quase que exclusivamente aos "feitos dos grandes homens", estabelecendo nas
instituigdes politicas o objeto, quase que exclusivo, na maneira em se escrever a
Historia. Com efeito, os historiadores franceses Lucien Febvre e Marc Bloch
procuraram romper com essa no¢dao de Historia legalista advinda do século XIX,
propondo novas possibilidades de analise historica. A no¢ao de "documento" passou a
ser redimensionada na leitura dos precursores da Escola dos Annales.'® Na opinido de

Jacques Le Goff,

"A Historia Nova ampliou o campo do documento historico, ela substituiu a Historia
de Langlois e Seignobos, fundada essencialmente nos textos, no documento escrito, por
uma Historia baseada numa multiplicidade de documentos: escritos de todos os tipos,
documentos orais, etc.. Uma estatistica, uma curva de pregos, uma fotografia, um filme,
ou, para um passado mais distante, um polen fossil, uma ferramenta, um ex-voto sdo,
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para a Historia Nova, documentos de primeira ordem."

As novas possibilidades de utilizacdo dos documentos propostas por Bloch e Febvre
irdo se somar outros conceitos que investirdo a Histéria de novas leituras. Ademais, a

nocdo de "mentalidades" proposta de alguma maneira por Febvre e Bloch sera

' 0 termo Escola dos Annales surgiu com a criagdo, em 1929, da revista Annales histoire économique et
sociale por Marc Bloch e Lucien Febvre na Franga. Transitando por varios campo do conhecimento
(Geografia, Sociologia, Antropologia, etc.), a revista acabou fomentando discussdoes metodologicas e
conceituais historiograficas que desembocaram no surgimento da Escola dos Annales. Para maiores
esclarecimentos a respeito dos Annales, ver BURKE, Peter. A Escola dos Annales, 1929-1989: a
revolucio francesa da historiografia. Sao Paulo: Fundacdo Editora da UNESP, 1997.

TLE GOFF, Jacques. A histéria nova. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993, p.28-29.
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revigorada pelos historiadores franceses a partir da década de 1970, suscitando diversas
polémicas no meio académico acerca das possibilidades em se entender a Historia.

Todas essas inser¢des dos historiadores franceses pelos meandros da metodologia
histérica ecoam ainda com for¢a nas formas de apreensdao da Histéria. Mas ndo sé os
adeptos dos Annales trouxeram novidades ao campo histdrico: novas abordagens foram
proferidas, ao longo do século XX por diferentes correntes historiograficas.

Enveredando por preceitos marxistas, a Historia Social advinda da Inglaterra a partir
da década de 1950 contribuiu sobremaneira para as discussdes em torno da apreensao
historica. Tendo a frente Eric Hobsbawn, Edward P. Thompson, Christopher Hill, entre
outros, essa corrente historiografica inglesa divergiu das concepg¢des oriundas dos
Annales. Se Hobsbawn se debrucou em larga escala pelas estruturas econdémicas e
sociais inerentes a Historia, Thompson, sem deixar de lado o aspecto social, viu nas
relagdes culturais importantes elementos que investiram a Histdria de inteligibilidade.
Nao obstante a queda do comunismo no final do século XX, na Europa, essa
prerrogativa  histérica serviu menos para legitimar a vitdoria de um sistema, o
capitalismo, do que para suscitar novos questionamentos apontados pela propria
Historia.

Mas talvez seja no campo do politico que a historiografia tenha avancado mais, na
medida em que esse politico ndo se restringe tdo somente aos aspectos institucionais, a
questdoes do Estado, a determinacdo de grupos politicos ou a ideologias firmes em
propoésitos revolucionarios. Nao. O politico, agora, vai além, busca apreender os
sentimentos, as paixdes, os desejos e anseios das pessoas, em uma palavra, a
subjetividade presente nos individuos. Talvez ai se encontre o fildo necessario para o
aprofundamento da analise histérica, deixando de lado querelas metodologicas que
tornam "abstrato" o sujeito social. Sdo nas praticas politicas do cotidiano, nas suas mais
variadas manifestagdes, que se dimensiona o papel e o posicionamento do historiador.
Nao se trata de "psicologizar" a Histdria ou historicizar a Antropologia objetivando
estar na "crista-da-onda" historiografica, fazer parte da "ultima moda" nos debates
historiograficos. Pelo contrario, esse viés politico mais abrangente do sujeito social, por
vezes, escapa ao olhar do historiador preocupado apenas em "descrever os fatos".

Segundo Vavy Pacheco Borges,
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"4 nog¢do de politico se amplia e passa a incluir o comportamento dos cidaddos diante

da politica, a evolucdo de suas atitudes ao tomarem posi¢do, deliberada e

. . . , . .18
conscientemente, para intervir nas areas em que se decidem seus destino.

Nao se trata, também, de nos arraigarmos em preceitos da Micro-Histéria (sem
negarmos, entretanto, a importancia desta), mas, de outra maneira, adentrarmos em

particularidades humanas, politicas e sociais que, de fato, compdem a Historia. Em

”n

a historiografia
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brasileira deve ser vista (...) sem interpretacoes mecdanicas de 'dependéncia’” com a

nosso caso, torna-se relevante a afirmag¢do de Borges de que

historiografia européia.

A luz dessas consideragdes, a Historia ganha corpo e sentido. A tentativa esbogada
com a Escola dos Annales de uma "Historia total" poderia encontrar respaldo se,
ironicamente, pudéssemos reunir as tendéncias das diferentes correntes historiograficas
num unico todo. Sendo impossivel essa empreitada, fica claro que as particularidades
destes escritos historiograficos contribuem para uma melhor apreensdo do movimento
histérico. Mesmo as teorias criticas da Historia (vide os trabalhos de Hayden V.
White?®) acabam reativando debates, extremamente importantes, no tocante as formas
de se escrever a Historia.

Para além dessa estrutura conjuntural exposta acima, ha ainda os estudos relativos a
Histéria Cultural que, ultimamente, tem abarcado diferentes pontos-de-vista
historiograficos dentro de um mesmo espago analitico. E o caso, por exemplo, dos
estudos culturais realizados pelos historiadores Carlo Ginzburg, E.P. Thompson e Roger
Chartier. O historiador Ronaldo Vainfas, fazendo um analise dessa tematica acredita

que

"(...) o grande refugio da historia das mentalidades foi, contudo o da chamada historia
cultural, refugio este sim mais consistente, posto que, em suas principais versoes,

procurou defender a legitimidade do estudo do 'mental’ sem abrir mdao da propria

' BORGES, Vavy Pacheco. Historia e politica: lagos permanentes. Revista Brasileira de Histéria. Sao
Paulo: v.12, n.23/24, p.7-18, set.1991/ago.1992.

' BORGES, set.1991/ag0.1992, op.cit. p.8.

2 Cf. WHITE, Hayden V. Meta-Histéria: a imaginacéo histérica do século XIX. Sio Paulo: EDUSP,
1995.



23

historia como disciplina ou ciéncia especifica (...) e buscando corrigir as imprecisoes

- . 21
teoricas que marcaram a corrente das mentalidades dos anos 70. ”

Em outras palavras, abrem-se possibilidades para novas abordagens historicas no
esteio dos estudos culturais que, mesmo sofrendo criticas, t€ém-se revelado proficuos
quanto a compreensdo historica dos aspectos que compdem e determinam a vida em
sociedade.

E nesse élan de interpretacdes historicas, em linhas gerais, que caminhou a
historiografia ocidental ao longo do século XX. Os pressupostos analiticos que desde o
inicio do referido século, a saber, com os escritos de Marc Bloch, renovaram-se e
ampliaram-se fazendo parte de um corpus maior que tém feito afirmar-se a ciéncia
historica. Neste "breve século XX"**, Cinema e Historia se entrecruzaram, passaram por
turbuléncias e transformacdes constituindo uma relagao simbidtica, de dificil maturagao,
fazendo-nos trilhar novos caminhos, buscar o ndo-dito através da reflexdo. A

historiografia ndo tem se furtado a essa empreitada.

A relagao Cinema/Histdria tem sido objeto de estudo, hd algum tempo, de andlises e
debates no campo da historiografia. A analise da Histéria do Cinema e a andlise da
Histéria no Cinema tem revelado a dificuldade em se encontrar uma narrativa capaz de
esclarecer ao leigo quanto as potencialidades de ambas as vertentes. Se, no primeiro
caso (filmes historicos), o objetivo ¢ retratar através da pelicula uma determinada visao
da Historia calcada, no mais das vezes, em correntes historiograficas desprovidas de
rigor critico, no segundo caso a observagdo pautar-se-4 pela realizagdo de filmes que,
articulando Historia e Ficgdo interagem com o seu tempo, externando posicionamentos
sobre o passado, o presente e o futuro que escapam a visdes herméticas do processo
histérico. Em outras palavras, os ditos "filmes historicos" tém em seu germe, quase
sempre, a ratificacdo de um discurso que se quer dominante aliado a uma historiografia

positivista. Segundo o historiador Marc Ferro,

"Assim apreendido, o filme historico pouco difere das outras formas de discurso sobre

a historia: romance historico, trabalhos académicos, etc. (...) Com certeza, esses filmes

*I VAINFAS, Ronaldo & CARDOSO, Ciro Flamarion (Orgs.). Historia das Mentalidades e Historia
Cultural. IN: . Dominios da Historia: ensaios de teoria e metodologia. Rio de Janeiro: Campus,
1997, p.148.

2t HOBSBAWN, Eric. Era dos extremos: o breve século XX. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1997.
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contribuem para a inteligibilidade dos fenomenos historicos e para a difusdo dos
conhecimentos sobre a Historia, possuindo uma virtude pedagogica. Mas pouco

intervém como contribui¢do cientifica do cinema para a inteligibilidade dos fenomenos

. ro. 23
historicos.”

Paradoxalmente aos seus objetivos, esses filmes sdo tidos como referenciais para
uma critica mais contundente daquilo que se entende por Historia, ficando os aspectos
propriamente cinematograficos (montagem, narrativa, execu¢ao de planos, etc.) como
um pano-de-fundo do processo analitico.

Na contramao dessa concepgao, a relevancia do cinema para a apreensao historica
envolve todo um processo de composigao das estruturas cinematograficas em conjunto a
andlise de uma historiografia de cunho mais critico. Com efeito, tais filmes exercem um
papel social que ndo se limita a mera frui¢do do arquétipo cinematografico, ficando o
entretenimento aliado a posigoes politicas explicitadas pelas lentes do cineasta. Walter
Benjamin nos mostra que "quanto mais se reduz a significagcdo social do cinema de uma
arte, maior fica a distancia, no publico, entre atitude de fruicdo e a atitude critica
(..)”.** Sdo filmes que se situam contra as concepgdes do pensamento dominante. Ainda

segundo Ferro, esses filmes sdo

"Aqueles que, ao mesmo tempo, procedem a uma andlise original do funcionamento
social e historico, independentemente de qualquer relacdo de dependéncia, e que,

simultaneamente, utilizam meios propriamente cinematogrdficos para expressa-la

().

Num primeiro momento, faz-se necessaria essa distingdo categdrica entre os filmes
para um melhor mapeamento dos preceitos que cercam a relagdo Cinema/Historia.
Nesse interim, ndo se pode perder de vista as implicagdes desta relacdo para o
entendimento da temporalidade historica. A producao de um filme pode ter como eixo
tematico aspectos relativos ao presente, ao periodo de tempo em que estd sendo
realizado. Ativando elementos contemporaneos a sua realizacdo, um filme que volta-se

para o presente procura, constantemente, ser fidedigno a '"realidade" que o cerca

» FERRO, Marc. A histéria vigiada. Sio Paulo: Martins Fontes, 1989, p.64.

* BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica: Ensaios sobre Literatura e Histéria da
Cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1989 p.187-188.

» FERRO, 1989, op. cit., p.66.
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resguardadas as opgdes estilisticas e estéticas de cada cineasta. Neste sentido, essa
"realidade" pode voltar-se tanto para o escopo estritamente técnico (a producao do filme
com recursos técnicos de ultima geragdo) ou ao "radiografar" de uma dada situagdao do
corpo social (a anélise de questdes que estdo no cerne da composi¢ao de uma sociedade:
a violéncia, o banditismo, as paixdes, as politicas governamentais, etc.).

Por outro lado, a temporalidade de um filme também pode distancia-lo do periodo
em que o mesmo foi produzido, na medida em que o seu roteiro seja baseado em
tematicas que nos remetam ao passado. Aqui, os lagos com a Histéria comecam a se
solidificar, uma vez que a relacdo passado/presente adquire ritmo e ressonancia com a
relacdo Cinema/Histdria. Ferro observa que "um filme sobre o presente pode analisar
melhor o passado do que uma obra dita histérica.”®

A afirmagdo do referido historiador francés contribui para pensarmos as
permanéncias e descontinuidades que se apresentam a Historia. Tomando como mote as
vicissitudes inerentes ao Cinema, podemos perceber uma estrutura interna impregnada
ao filme que faz uma mediagao propria entre o passado e o presente. Desta forma, um
filme sobre o presente pode trazer tragos do passado na medida em que "a compreensdo
do passado e a interrogacdo do presente participam de uma mesma empreitada
intelectual”*’ Como escrevera Marc Bloch, "a ignordncia do passado néo se limita a
prejudicar a compreensdo do presente; compromete, no presente, a propria a¢io.”

A luz dessas consideragdes percebemos que o filme, enquanto uma fonte, um
documento a ser analisado para a compreensdo de uma realidade historica, adquire
movimento proprio por ter a capacidade de transitar entre estratos temporais que nao se
prendem ao momento de sua produgdo. Mesmo se levarmos em consideragdo o
posicionamento politico do cineasta no momento da producdo e considerando o carater
ficcional que a obra possa ter, a imposicao das imagens aliada ao roteiro carrega de
forca textual o elemento filmico. Com certeza, outros documentos (jornais, revistas,
fotografias, etc.) também podem nos remeter a uma melhor apreensdo dos processos

histéricos, cada um com sua peculiaridade e importancia. Todavia, a complexidade dos

elementos que compdem um filme agem sobre um dado inacabado, uma inesgotavel

** FERRO, 1989, op. cit. p.66.

*” ROSANVALLON, Pierre. Por uma histéria conceitual do politico. Revista Brasileira de Histéria. Sio
Paulo: v.15, n.30, p.19, 1995.

28 BLOCH, Marc. Apologia da histéria ou o oficio do historiador. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 2001,
p.63.
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possibilidade de analise e estudo. Um "vestigio" muito mais concreto do que poderia
supor Marc Bloch.

A julgarmos pela sua importancia enquanto um documento, o filme estd para a
Historia assim como o historiador critico do século XX estd para os escritos historicos
positivistas do século XIX. Colocando-se em posi¢ao de criticar a Historia, os filmes
tornam-se o "calcanhar-de-Aquiles" daquilo que ndo se quer revelar. Marc Ferro

observa que

"(...) existem filmes onde a vontade explicita de revelar o funcionamento oculto de uma
sociedade - os aspectos visiveis constituem elementos da historia tradicional - leva a
realizagdo de uma obra de contra-historia que insurge contra si todos os sistemas

institucionais, organizagdes politicas e sindicais, ligas de moral, imprensa de opinido,

etc 229

Enquanto uma "contra-Historia", o filme reveste-se de uma independéncia que
deveria perpassar, obrigatoriamente, desde o financiamento da obra até a concepg¢ao
final do autor. Nem sempre ¢ assim (o que ndo invalida a caracterizagdo de "contra-
Historia" legada aos filmes que ndo se enquadram nessa exigéncia). Isso fica mais claro
quando analisamos filmes que mesmo sendo financiados pelo Estado, se colocam em
oposicao a este criticando suas acdes vorazmente. Nesse sentido, a critica filmica busca
superar as barreiras impostas por uma estrutura financeira hegemonica (a resisténcia aos
ditames capitalistas nasce no seio do proprio capitalismo).

Para além dessas assertivas, o papel do historiador torna-se crucial para a
compreensdo e a divulgacdo dessa "contra-Historia", cabendo-lhe apontar os aspectos
que fazem silenciar uma "contra-Historia" que estd posta em marcha em arquivos,
bibliotecas ou cineclubes. Para Ferro, "de fato, a sociedade freqiientemente impoe
siléncios a Historia; e esses siléncios sdo tdo Historia quanto a Historia."

Nao se deve, contudo, revestir o historiador de uma "capacidade redentora", de um
ideal de heroismo que, com certeza, ndo lhe diz respeito; ao contrario, o oficio do
historiador leva-o a infiltrar-se nas fissuras deixadas pela Historia tradicional,

trabalhando muitas vezes em siléncio, como um intruso em meio ao discurso oficial e

aos anseios dos vencedores. Ferro ¢ enfatico ao afirmar que

* FERRO, 1989, op. cit. p.02.
0 FERRO, 1989, op. cit. p.02.
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"O historiador tem por func¢do primeira restituir a sociedade a Historia da qual os
aparelhos institucionais a despossuiram. Interrogar a sociedade, por-se a sua escuta

(...). A segunda tarefa consiste em confrontar os diferentes discursos da Historia e

) . ., 31
descobrir, gragas a esse confronto, uma realidade ndo-visivel.”

Revelar uma "realidade ndo-visivel." O que parece ser um paradoxo num primeiro
momento, transforma-se na for¢a de um discurso posteriormente: o filme carrega em si

realidades "ndo-visiveis". Para o cineasta francés Jean-Luc Godard,

“Existem dois niveis de leitura de um filme: o visivel e o invisivel. O que vocé coloca
diante da camera é o visivel. E, se houver apenas isso, é um telefilme o que vocé faz. Os
verdadeiros filmes, para mim, sdo aqueles em que existe uma espécie de invisivel, que

8O pode ser visto através daquele visivel e unicamente porque ele é agenciado ou

. .32
orientado assim.’

Fic¢do e realidade transformadas numa "contra-Historia" que teima em nao ser
silenciada. E importante observarmos que, se Ferro atenta para a relevancia das imagens
como um estratagema necessario a composicao dos filmes "contra-historicos", o som e
o roteiro destes filmes engendram, mais adiante, uma triade estrutural que d4 vazao a
proposta cinematografico-historica. Assim, ndo apenas os "filmes historicos" sdo
capazes de movimentar a andlise historica. De outro modo, filmes que nado se pretendem
"historicos" podem ser muito mais importantes historicamente, ao explicitarem o "ndo-
visivel", ao se distanciarem do discurso dominante e trazerem em seu interior outras
visdes de Historia.

Essa relacao conjuntural imbrica-se cada vez mais quando a historiografia passa a se
debrucar sobre essa tematica. Saindo, em certo sentido, do campo estritamente artistico,
o cinema interage com as esferas da sociedade de diferentes maneiras. Filmes com
propostas politicas podem refletir aspectos sdcio-culturais; comédias trazem embutidas
em seus roteiros sarcasticas criticas ao status quo de determinada classe, grupo ou
institui¢ao social; filmes de ficcdo cientifica conseguem trazer ao publico angulstias e

conflitos pessoais que perpassam a vida das pessoas. O cinema, de alguma maneira,

31 FERRO, Marc. Cinema e histéria. Sao Paulo: Paz e Terra, 1992, p.76-77.
32 GODARD, Jean-Luc. Li¢oes de Cinema: Perversoes do Autor. Jornal Folha de Sao Paulo. Sao Paulo,
19 dez. 2004 Caderno Mais!, p.04.
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acaba ensejando, dentro dos seus limites, o repensar de valores e conceitos dentro de
uma sociedade. A Histdria ndo se aparta destas transformagdes sendo, antes de tudo,
integrante desse processo de diversidade social. A rigor, o filme materializa-se dentro da
representacdo que cada espectador lhe confere. Esse instante de reflexdo e

entretenimento vai além das paredes das salas-de-cinema. Benjamin observa que

"(..) o cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que

determinam nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e insuspeitado

espaco de liberdade. ™

E esse aspecto catartico do cinema que reverbera em produgdes filmicas que estio
muitas vezes a frente da nossa percep¢do. Bons filmes ndo se prendem a rotulagdes
totalizadoras. No Brasil, na década de 1960, um movimento cinematografico intentou
quebrar as amarras estilisticas e estéticas que, até entdo, perpassavam o cinema
nacional. O Cinema Novo e o seu oposto, o Cinema Marginal, iriam modificar,

definitivamente, o panorama do cinema brasileiro na segunda metade do século XX.

33 BENJAMIN, 1989, op. cit., p.189.
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CAPITULO 11

2. O Novo Cinema Brasileiro

Dentro do que foi exposto até aqui, ndo podemos analisar qualquer filme
realizado no Brasil, a partir da segunda metade do século vinte, sem avaliarmos
detidamente um movimento impar na historia do cinema brasileiro: o Cinema Novo.
Com articulagdo e definicdo de agdes, o Cinema Novo redimensionou o papel da
industria cinematografica brasileira, rompendo amarras no campo estético, ousando
ser do povo e para o povo no campo intelectual. Em 1955, com o filme Rio 40
Graus de Nélson Pereira dos Santos, comegou a ser gestado algo novo nas salas de
cinema do pais. Adotando uma postura agressiva diante do espectador, o filme de
N¢élson Pereira evidenciava, com sutileza, as mazelas presentes no seio da sociedade
carioca naquele contexto historico: a favelizagdo de boa parte da capital federal; os
interesses escusos da pequena burguesia; a oposicdo povo-burguesia que serd
extremada com a politica desenvolvimentista colocada em pratica pelo Presidente
Juscelino Kubistcheck (1956-1961) caracterizando boa parte dos longas-metragens

da primeira fase do Cinema Novo. Conforme ressalta Fernao Ramos,

"0 filme é a exaltagdo e o deslumbramento de uma imagem ainda desconhecida e que
fascinara de forma intensa mais de uma geragdo de cineastas brasileiros. E neste sentido

( e também quanto a disposi¢do narrativa ndo linear ) que esse filme pode ser visto como
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precursor e inspirador do que mais tarde viria a ser o Cinema Novo.”

E bom lembrar que o germe do Cinema Novo esteve vinculado aos Estados da
Bahia e do Rio de Janeiro. O Estado de Sao Paulo, particularmente a sua capital, Sao
Paulo, ndo coadunou com os propdsitos do Cinema Novo tanto em termos de produgdo
de longas-metragens quanto em relacdo a aceitagdo dos ideais promovidos pelos
cinema-novistas num primeiro instante, apesar de toda a influéncia que carregava no
campo cultural brasileiro. Todavia, a exce¢ao ficou por conta do filme O Cangaceiro,
filme de Lima Barreto produzido em Sao Paulo no ano de 1953.

A documentagdo pesquisada tem revelado uma divisdo (ouso dizer, didatica) para

todo o periodo em que os preceitos do Cinema Novo estiveram ativos. Na avalia¢ao de

3 RAMOS, Fernio (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Art Editora, 1990, p.306.
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alguns estudiosos do cinema brasileiro, entre eles Jean-Claude Bernardet e Ferndo
Ramos, o Cinema Novo se dividiu em trés fases distintas: A) De 1960 a 1964: producao
de filmes voltados para a tematica rural, sendo a regido Nordeste do Brasil e suas
mazelas sociais (violéncia, fome, miséria, “alienacao religiosa”, etc.) a pedra-de-toque
para as andlises dos cineastas; B) De 1964 a 1968: agora, os longas-metragens
procuravam refletir acerca da politica desenvolvimentista e do jogo de poder imposto
pelo Governo Militar; C) De 1968 a 1972: finalmente, o Cinema Novo parece ter-se
imbricado mais por outros aspectos da cultura popular ao flertar e influenciar o
Tropicalismo e reviver, em alguns instantes, os principios gerados no seio do
Modernismo brasileiro em 1922 (a antropofagia, a valorizacdo do nacional em
detrimento do estrangeiro, etc.). A meu ver, essa separagao do Cinema Novo em fases
pode ser util para aqueles que se iniciam nos estudos do legado cinema-novista para a
cinematografia brasileira. Todavia, esse didatismo tolhe a analise de outras producdes
brasileiras surgidas em concomitancia com o Cinema Novo ao demarcar um territorio
de atuagdo para alguns cineastas simpaticos ao movimento. Com efeito, em 1962
Glauber Rocha ratificava esse posicionamento ao apontar uma divisdo entre os cineastas
brasileiros. Com uma postura mais critica quanto a produgdo dos filmes, Glauber

colocava de um lado

"Anselmo Duarte, Carlos Coimbra, Rubem Bidfora, Lima Barreto, Roberto Farias (...)
verdadeiramente preocupados com um cinema espetdaculo que dé dinheiro e tire prémios
e, de outro, preocupados com um cinema que exprima a transforma¢do da nossa
sociedade, comunicando e processando esta transformagdo (...) Rui Guerra, Miguel

Torres, Alex Viany, Paulo Sarraceni, Nélson Pereira dos Santos e o grupo de Cinco

135
Vezes Favela.’

Devo alertar que o proprio Glauber se incluia neste segundo grupo, preocupado com
a “transformacao da sociedade”. Ademais, o aspecto cronoldgico imposto pela divisao
das fases deixa de fora, por exemplo, Rio 40 Graus (1955) de Nélson Pereira dos Santos
e o documentario Arraial do Cabo (1959) de Paulo Sarraceni, considerados precursores
do Cinema Novo.

Em lugar do riso fécil proposto pela Chanchada, exaltava-se agora a reflexado e, se

no espectro chanchadesco a metafora de cunho critico-social poderia passar

3 RAMOS, 1990, op. cit., p.335.
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despercebida, o Cinema Novo propunha o inverso ao fazer da metdfora um recurso
eloqiiente e provocador no tocante a estrutura politico-econdmico-social que permeava
o pais. Glauber Rocha, cineasta expoente do movimento cinema-novista ja indicava o

caminho a ser seguido pelos demais cineastas:

"O movimento tinha o objetivo econémico-politico-cultural integrado. Este projeto gera
uma ideologia politica através do produto que é feito, pois queriamos fazer filmes que

tivessem como objetivo a realidade brasileira, dentro de uma perspectiva revolucionaria

() 136

Mas o Cinema Novo foi além da disputa que intentava obter espago no cenério
cinematografico brasileiro. Os cinema-novistas colocavam-se na condi¢do de
vanguardistas na medida em que tentavam levar as "massas" afeitas as salas de cinema
uma conscientizagcdo da real situagdo vivenciada por diversas camadas da sociedade
brasileira. E nesse sentido que os longas-metragens vdo abordar diferentes temas, mas
todos, em algum instante da sua criagdo, produgdo ou execucao estdo interligados por
um fio condutor denso e, porque nao dizer, moral no que concerne a realidade do pais.

Com a "Estética da Fome"*’

, Glauber colocou em aberto o campo de atuagdo politica do
Cinema Novo. Alertando para os maleficios da relagdo colonizador/colonizado, Glauber
procurou externar a miserabilidade do colonizado e suas conseqiiéncias para uma
sociedade subdesenvolvida, a ser superada apenas por uma violéncia revolucionaria
calcada no amor enquanto um ato de transformacao social. A conscientiza¢do proposta
pelos cinema-novistas encontrara na "Estética da Fome" o esteio necessario para a sua
articulacao.

Enveredando pela influéncia do Neo-Realismo italiano num primeiro instante, o
Cinema Novo revelou facetas que constituiram todo o arcabougo estético de uma
parcela consideravel de diretores e roteiristas de cinema. Paradoxalmente, na estratégia
do Cinema Novo, o carater humanitario do Neo-Realismo italiano coadunaria com a

idéia de uma cultura nacional, renegando o colonialismo no cinema brasileiro de forma

objetiva: enfrentando o dominio maci¢o exercido pelas produgdes estrangeiras no

3 BERNARDET, Jean-Claude & GOMES, Paulo Emilio Salles (Orgs.). Glauber Rocha. Sdo Paulo: Paz
e Terra. 1977, p.11.

37 Tese apresentada por Glauber Rocha durante as discussdes em torno do Cinema Novo por ocasido da
retrospectiva realizada na Resenha do Cinema Latino Americano em Génova, Italia, em janeiro de 1965.
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mercado cinematogréafico nacional. Se a Vera Cruz’® ndo mais conseguia responder aos
anseios dos cineastas, fazia-se necessaria uma reestruturacdo completa na roupagem,
tanto das peliculas quanto das formas de financiamento e producdo por parte dos
autores. O momento mostrou-se propicio para se forjar um cinema que fugisse aos
padrdes estabelecidos por Hollywood. Emergindo em fins da década de 1950 e a
reboque de um projeto capitalista-desenvolvimentista capitaneado por uma parcela de
politicos do pais, o Cinema Novo atrelou-se, em certa medida, ao industrialismo como
uma alternativa para se atingir o grande publico. Em 1965, o cinema-novista Cacé
Diegues ja afirmava que "o encontro do cinema com a cultura nacional surge por uma
questdo de oportunismo histdrico, filho da sociedade industrial; o cinema brasileiro atrai
no momento alguns setores da nascente burguesia industrial"”, evidenciando, dessa
forma, o caminho trilhado pelos cinema-novistas no que diz respeito ao investimento de
capital publico e/ou privado na produgdo cinematografica. Neste sentido, o
nacionalismo ensejado pelos cinema-novistas ancorava-se na liberdade de criacdo, na
tenacidade da critica social, na potencialidade da imagem-palavra, na poesia presente
nos dialogos dos atores. Um "cinema de autor"* de influéncia francesa mas, acima de
tudo mais brasileiro, mais provocador e provocante. Heloisa Buarque de Hollanda e

Marcos Gongalves apontam que

"4 idéia do cinema de autor, que surgira na Franga como uma forma de romper com
os constrangimentos da grande produgdo, introduzindo a figura do idealizador do
filme, dono de um 'estilo' e de uma problematica propria, surgia no Brasil com
conotagoes fortemente politicas. 'O cinema de autor é a revolugdo’, diria Glauber

il
Rocha.”

A luz dessa conjuntura cinematografico-social, os cinema-novistas viram crescer

uma cultura de cinema entre a juventude brasileira fomentada, em larga escala, pela

¥ Franco Zampari e Cicillo Matarazzo fundaram a Companhia Cinematografica Vera Cruz, em 1949,
para concorrer com a Atlandida. Os estidios tinham uma 4area de vinte e cinco mil metros construidos,
seis estudios de filmagem e uma pequena cidade cenografica. Em 1954, depois de vinte e dois filmes
realizados, a Vera Cruz encerrou suas atividades.

* BERNARDET; GOMES, 1977, op. cit. p.13.

% “Cinema de autor significa produgio independente, libertagio dos esquemas tematicos e estéticos
impostos por Hollywood, mas significa também a predominancia da inspiracéo e do estilo do artista.” IN:
HENNEBELLE, Guy. Os cinemas nacionais contra Hollywood. Tradugdo: Paulo Vidal & Julieta de
Medeiros. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978, p.130.

* HOLLANDA, Heloisa Buarque de & GONCALVES, Marcos. Cultura e participaciio nos anos 60.
Sao Paulo: Brasiliense, 1995, p.37-38.
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exibi¢do de filmes em cineclubes e circulos cinematograficos organizados pelos Centros
Populares de Cultura (CPC's) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Vinculados
também ao Ministério da Educacdo durante o governo do presidente Joao Goulart
(1961-1964), os CPC's primavam pela execucdo de praticas artisticas (teatro, cinema,
musica, etc.), que pudessem ser, efetivamente, "levadas" ao povo. Todavia, a ténue
aproximagdo entre os integrantes do Cinema Novo e dos CPC's logo se desfez, num
rompimento oriundo das diferentes posi¢des ideoldgicas que cada grupo ostentava. O
CPC nao via com bons olhos a politica de "cinema de autor" colocada em voga pelos
cinema-novistas. Para além dessa restri¢do, o "modelo" de povo a que se dirigiam as
praticas culturais dos CPC's tinha como arquétipo o operario idealizado por um
marxismo-leninismo vesgo, que nao conseguia enxergar as peculiaridades inerentes a
transformagao cultural, politica e social a qual estava submetida a sociedade brasileira.
Contra esse estado de coisas, Glauber Rocha vociferou anos mais tarde, especificamente

em 1973:

"Nos nos recusamos a idealizar o proletariado: é a massa marginalizada que
representa o cancer inconsciente do Brasil e é sobre os marginais que o Cinema

42
Novo nasceu.”

Lentamente, os CPC's sentiram ruir as suas concepc¢odes no tocante a alianca com o
Cinema Novo. Ainda que incipiente, uma ideologia cinematografica ganhava corpo nos
circuitos da cultura brasileira. Uma visdo de mundo que fez da pelicula do cinema o
leitmotiv para a sua execu¢do. Com efeito, tal ideologia também procurou se revestir de
um carater popular, a0 menos na teoria. Em 1960, avaliando os caminhos entdo tracados
pelos cinema-novistas aquela altura dos acontecimentos, Nélson Pereira dos Santos

afirmava que

"Fazendo um filme que ndo so se baseie em valores populares, como também os aceite e
assuma positivamente, o povo se reconhecerd no filme. E assim, os espectadores ao
mesmo tempo poderdo se afirmar culturalmente ao assistir o filme e constituirdo um

_ , . ~ 3
publico que sustentara economicamente a produgdo.”

“2 BERNARDET; GOMES, 1977, op. cit. p.16.
“ BERNARDET; GOMES, Paulo Emilio Salles (Orgs.). Glauber Rocha. Op. cit. p.17-18.
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O projeto de conscientizagdo do povo com a elaboragdo de um novo cinema
corroborou com a tentativa dos cineastas em apreender a cultura popular ao maximo.
Dessa forma, a cultura popular, em suas varias manifestagdes, passou a ser o alvo de
criticas e elogios que perpassavam a producdo dos cineastas. Em Barravento (1961),
filme dirigido por Glauber Rocha, o misticismo das religides afro-brasileiras
(Candomblé¢ e Umbanda) era questionado, colocado como um entrave alienante ao
desenvolvimento numa coldnia de pescadores. Fernao Ramos salienta que "a critica a
cultura popular como fator de 'alienacao' coloca o filme em sintonia com o ambiente
ideologico da década de 1950.”** O autor ainda completa o seu raciocinio afirmando

que

"Barravento é, a nosso ver, uma manifestagcdo caracteristica, apesar de bem elaborada

e repleta de sutilezas, do discurso da cultura popular como forma de alienacdo das
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condigoes concretas da realidade, gerada a partir da exploragdo de classes.

Por outro lado, Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de Andrade procurou retratar a
obra de Mério de Andrade de forma revisionista, mostrando aspectos da cultura popular
atrelados a0 momento historico da producao do filme, retomando a Chanchada na figura
do ator-protagonista Grande Otelo. Essa dicotomia que destinou a cultura popular
aspectos positivos e negativos permeou toda a existéncia do Cinema Novo, causando
polémicas e conflitos consideraveis dentro do circulo cinema-novista.

Dessa forma, o Cinema Novo conseguiu espraiar nos circulos cinematograficos
brasileiros os seus ideais. Tropecando nos proprios erros ou acertando com magnificas
producdes, os cinema-novistas passaram a estabelecer parametros na cinematografia
nacional, evidenciando maneiras de se fazer e de se pensar o cinema. Neste turbilhdo de
acontecimentos, a efervescéncia da producdo cinematografica no pais obteve
reconhecimento internacional. Em 1962, "o ano da afirmagio do cinema brasileiro"*’, o
Pagador de Promessas de Anselmo Duarte ¢ premiado como o melhor filme no Festival
de Cannes (Franga); Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, fazia sucesso em
Sestri-Levante (Italia); Assalto ao Trem Pagador, de Roberto Farias, era exibido em
Veneza (Itdlia ) e Os Cafajestes, de Ruy Guerra, estava em cartaz em Berlim. Com

muito esfor¢o, a "turma" do Cinema Novo conseguia construir uma linguagem

“ RAMOS, 1990, op. cit. p.329.
* RAMOS, 1990, op. cit. p.330.
 RAMOS, 1990, op. cit. p.342.
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cinematografica propria, que se distanciava cada vez mais dos pressupostos da
Chanchada. Entretanto, outros fatores elegeriam o ano de 1962 como um marco

primordial para o Cinema Novo. Ferndao Ramos observa que

"Apos as produgoes de 1961-1962 (... ), o Cinema Novo apresenta filmes com diregdo
mais madura, embora dentro de um contexto ideologico parecido. O discurso em torno

da compreensdo da cultura popular como universo da aliena¢do e sua oposi¢do ao

. n . . 47
universo burgués representado de forma caricata, comega a sofrer matizes.”

A afirmacdo de Ramos encontra respaldo na anélise dos filmes. A guinada por parte
dos diretores do Cinema Novo em busca de um cinema mais auto-critico permite-me
concluir que os cinema-novistas comecaram a perceber as sutilezas, complexidades e
meandros da cultura brasileira e passaram a avaliar com mais rigor suas respectivas
criagdes. A critica a "alienag¢ao" popular fica em segundo plano e vem a tona produgdes
com forte teor critico-social e que se destinam, em larga escala, a entender a realidade
politica brasileira. A partir de entdo, a produ¢do do Cinema Novo vai girar, sobretudo,

em torno de um cineasta: Glauber Rocha.

2.1 Glauber Rocha: muito além do olhar filmico

1.Glauber Rocha

Falar de Glauber Rocha ndo é tarefa facil; escrever sobre Glauber, entdo, é tarefa
muito mais ardua. Mas falar do Cinema Novo sem falar em Glauber Rocha ¢
simplesmente impossivel. Figura proeminente dentro do movimento cinema-novista,
Glauber Rocha deixou impregnada a sua marca no cinema brasileiro. Dono de um

olhar clinico digno dos grandes mestres da Sétima Arte, Glauber utilizou todo o seu

T RAMOS, 1990, op. cit. p.345.
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conhecimento relativo ao cinema para criar, recriar, inventar uma linguagem
cinematografica que seria fundamental para o cinema do pais. Reverenciado pelos
novos cineastas brasileiros, Glauber ¢ considerado por muitos como o maior
cineasta brasileiro de todos os tempos.

A obra glauberiana possui varios aspectos. Dentre eles, elencarei aqueles que,
dentro dos filmes, ou mesmo fora deles, serviram como suporte ou referéncia ao
projeto cinema-novista. Os filmes de Glauber, que constam da minha andlise,
primam, na sua maioria, por uma estrutura interna que, aliada a ideologia do Cinema
Novo, compdem um continuum cinematografico passivel de entendimento. Fazendo
uso recorrente da citagio no corpo do filme (de Eisenstein® a Visconti*’, de Brecht™
a Guimardes Rosa’'), Glauber deixa transparecer as influéncias que vo tomando
forma. As referéncias a realidade brasileira (o cangago, a miséria, o populismo
politico, etc.), vém acrescidas de nuances da cultura africana, criando algo novo,
condensado no seu interior. Contudo, devo salientar que Glauber espalha suas
multiplas influéncias de maneira propria, reapropriando-as em seus filmes
drasticamente. Barravento (1962), apesar de todas as limitagdes técnicas e
roteiristicas™’, j4 apresenta um preAmbulo do que seria a totalidade da obra

glauberiana:

"Raizes étnicas, patrimonio cultural, tropicalismo, personagens simbolicos,
teatralidade, didatismo politico, todos os elementos estdo colocados de modo a

compor, ao preco de diversas metamorfoses, o grande, o 'verdadeiro' estilo de

Glauber.”™”

O lirismo poético presente em Barravento torna-se mais sutil em Deus e o Diabo

na Terra do Sol (1964). Tendo a realidade nordestina como pano-de-fundo (a figura

48 Serguei Eisenstein (1898-1948), cineasta russo, autor de, entre outros filmes, O Encouragado Potenkim
e Outubro.

* Lucchino Visconti (1906-1976), cineasta integrante do Neo-Realismo italiano autor dos filmes
Obsessdao e Rocco e Seus Irmaos .

>0 Bertold Brecht (1898-1956), teatrélogo alemio, responsavel por grandes pegas teatrais, tais como
Tambores na Noite, Baal ¢ A Opera dos Trés Vinténs.

*! Jodo Guimardes Rosa (1908-1967) , escritor brasileiro integrante do Modernismo Brasileiro, autor das
obras Sagarana e Grande Sertdo: Veredas, entre outras.

>2 O roteiro inicial de Barravento foi escrito por Luis Paulino dos Santos, que deixou a produgio a cargo
de Glauber Rocha. Desavengas entre os integrantes da equipe de filmagens fez com que Glauber
assumisse a direcdo e o roteiro do filme, substituindo Luis Paulino dos Santos. Para maiores detalhes, Cf.
RAMOS, Fernao. Histéria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Art Editora, 1990, p.328-329.

> BERNARDET; GOMES, 1977, op. cit., p.100.
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do beato, o cangago, o banditismo, os coronéis, etc.), Glauber envereda por um
outro caminho lingiiistico que suscitou opinides diferentes por parte da critica
cinematografica. Para Barthélémy Amengual, "nem licdo politica, nem ensaio
teorico, Deus e o Diabo na Terra do Sol é um filme de agita¢io”.>* Ja Ferndo Ramos
sustenta que a Deus e o Diabo na Terra do Sol somam-se Os Fuzis (Ruy Guerra,
1963), e Vidas Secas (Nélson Pereira dos Santos, 1963), compondo uma das
"trindades"” do Cinema Novo.(As outras duas trindades seriam, respectivamente: O
Desafio (Paulo César Saraceni, 1965), Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967), O
Bravo Guerreiro (Gustavo Dahl, 1968); O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (Glauber Rocha, 1969), Os Herdeiros (Cacéa Diegues, 1969) e Os Deuses
e os Mortos (Ruy Guerra, 1970).Com efeito, essa separacdo com fins
especificamente didaticos, coloca Deus e o Diabo na Terra do Sol no rol das
producdes que demarcardo o campo de acdo do Cinema Novo. Nas palavras de

Ramos, a "primeira trindade", da qual faz parte Deus e o Diabo...

"(..) € marcada pela imagem realista do Nordeste seco e distante, do povo
nordestino e sua condi¢do de explorado, pela auséncia do 'habitat natural' dos
proprios cineastas (jovens de classe média urbana ) e pela presenga de todo um
questionamento do universo apresentado através de um personagem que tem como
fungdo servir de 'correia transmissora’ as angustias e dilemas do jovem urbano, sem

. . . »56
que este aparega em si mesmo como personagem dentro do universo ficcional.’

Conquanto primem por pontos-de-vista diferenciados, tanto Amengual quanto
Ramos parecem antever um processo criativo peculiar em Deus e o Diabo... . A
"agitacdo" vista por Amengual encontra-se arraigada nas palavras do jornalista

Alberto Silva ao analisar o referido longa-metragem,

"Deus e o Diabo... é, antes, uma sinfonia inacaba de cortes nervosos e impacientes,
o arrebatar chocante de uma tragédia grega, o Grande Sertdo: Veredas do cinema

brasileiro, ou um palco onde se tenta explicar ao mundo os trés grandes problemas

** BERNARDET; GOMES, 1977, op. cit. p.101.
>> RAMOS, 1990, op. cit., p.347.
¢ RAMOS, 1990, op. cit., p.348.
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sociais que a nossa historia apenas de limitou a fixar no mural: o latifundio, o

e .. . 57
misticismo religioso e a guerrilha do cangago.”

Entendo que a definigao de Alberto Silva se aproxima muito do que ¢ o amago
de Deus e o Diabo... . De fato, as tensdes do diretor sdo transpostas de forma a se
somarem ao /ocus de a¢do do filme, qual seja, o Nordeste brasileiro. Se Glauber
procurou evidenciar a passividade do nordestino por conta da exploracdo, a pelicula
também revela um povo disposto a enfrentar as dificuldades, a seu modo, com suas
crengas e costumes. E interessante observar que o proprio solo nordestino ja se fazia
um campo de disputa em meados da década de 1950, com a criagdo das Ligas
Camponesas no Pernambuco e na Paraiba. A historia reservara um lugar especial
para a regido nordestina naquele momento e o cineasta, filho de seu tempo, estava
atento aos acontecimentos que lhe rodeavam. Ademais, a propria figura do
cangaceiro, a meu ver, engendra muito mais um aspecto social a ser superado pelos
viventes nordestinos do que a afirmacdo de um sujeito social, o cangaceiro, protetor
e "justo", frente aos miseraveis nordestinos. Acredito que a metafora proposta por
Glauber Rocha em Deus e o Diabo... tornou-se extremamente complexa para ser
entendida com imediatismos. Os anos e os estudos em torno da obra glauberiana
estdo a demonstrar essa assertiva.

Mas é com Terra em Transe’® (1967) que Glauber Rocha fundira todas as suas
influéncias, num todo poético e lirico que desnuda com firmeza varios aspectos da
sociedade brasileira. Valendo-se do papel do intelectual Paulo Martins, interpretado
pelo ator Jardel Filho, diante de um quadro politico tenso, Glauber Rocha trouxe a
tela, com Terra em Transe, conflitos do pensamento politico da esquerda aliado aos
desejos e anseios de uma pequena burguesia (classe média) que tinha no populismo
0 motor necessario para tentar impulsionar o "bonde da historia" brasileira. Nao
obstante refletir aspectos da realidade politica nacional, Glauber afirma que 7Terra
em Transe traz em si singularidades presentes nos regimes politicos latino-
americanos, onde a esquerda comunista procurava adequar-se as particularidades de

cada pais.

ST SILVA, Alberto. Cinema e humanismo. Rio de Janeiro: Pallas S.A., 1975, p-30.

*¥ Ficha Técnica: Titulo: Terra em Transe. Diretor: Glauber Rocha; Elenco: Jardel Filho, Paulo Autran,
José Lewgoy, Glauce Rocha, Paulo Gracindo, Hugo Carvana; Producdo: Zelito Viana, Luiz Carlos
Barreto, Carlos Diegues; Roteiro: Glauber Rocha; Fotografia: Luiz Carlos Barreto; Trilha Sonora: Carlos
Gomes, Sérgio Ricardo, Heitor Villa-Lobos, Giuseppe Verdi; Duragdo: 100min.; Ano/Pais: 1967/Brasil;
Género: Drama; Cor: P&B; Distribuicao: Difilm.
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2.Cartaz do filme Terra em Transe

Para o jornalista Alberto Silva, Terra em Transe

"E um painel politico da convulsdo latino-americana - um filme delirante: traduz o

estado de espirito reinante no continente conturbado, imerso em guerrilhas,

~ . .. . ~ 059
revolugoes e golpes - uma faixa em rapida transformagdo e regressdo.”

Com efeito, a referéncia a América Latina tem o seu espaco assegurado na
leitura do filme, entretanto, outras facetas do longa permitem-nos asseverar que o
diretor/autor estava muito mais preocupado com a realidade brasileira. Na figura
oscilante do poeta, Glauber exacerba o movimento pendular da esquerda brasileira, ora
refutando o ideario desenvolvimentista burgués, ora aderindo as teses reformistas dos
liberais naquela conjuntura histoérica de ascensao e queda de Joao Goulart. A indefinicdao
politica dos governantes, o populismo como valvula escapatdria para se dominar as
"massas", o povo a ser dominado, miséria, engodo, hipocrisia € mediocridade da classe
média, perpassam varios momentos do filme. O transe do diretor recai sobre Paulo
Martins quando este ¢ perseguido pela mao-de-ferro dos militares no trecho final do
filme, numa alusdo desesperada a tomada do poder pelos militares no ano de 1964.

Na opinido de Ferndo Ramos, "o mundo do prazer, da realizagdo pessoal pelo
poder, da poesia aparecem entdo em oposicdo a politica enquanto uma atividade
engajada."® Mesmo reconhecendo a validade da afirmacio de Ramos, acredito que uma
analise mais pormenorizada faz-nos perceber que essa "realizacdo pessoal pelo poder"
circunscreve-se ao ambiente do posicionamento politico de uma determinada classe

social, a burguesia brasileira. Portanto, a intencdo do diretor parece ser explicitar o

Y SILVA, 1975, op. cit., p.32
% RAMOS, 1990, op. cit., p.360
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caminho politico trilhado por setores sociais avidos pelo poder. Obviamente, a politica
enquanto atividade engajada ndo encontra respaldo nas classes abastadas pois, neste
campo, pratica-se entdo a politica dos conchavos, das pressdes econdmicas, dos joguetes
e ameacas aqueles que, porventura nao respondessem aos anseios de determinada classe
social. Saliento esse ponto por considerar importante especificar quais as relacdes de
forca presentes em Terra em Transe.Uma analise superficial da pelicula tende a reduzir
em demasia a conjuntura socio-historica na qual o pais estava imerso e que, com
certeza, esta presente em boa parte do filme.

A sensibilidade de Glauber permitiu-lhe auferir que alguma coisa se quebrara: nas
entrelinhas de Terra em Transe, o ideal revoluciondrio brasileiro fora abortado pelo
golpe de 1964. As reagdes ambiguas do poeta Paulo Martins nao deixam duvidas

quanto a isso. Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Gongalves observaram que

"4 valorizagdo, tdo propria desse periodo, do poder revolucionario da palavra seria

confrontada no filme com a dura realidade das relagoes de poder onde, a diferenca do

. . p . 1
impulso intelectual, dificilmente 'os poemas precedem os fuzis."

Se no periodo do governo Jango o Cinema Novo apostava numa proposta
reformista-revolucionaria que, no campo cultural teria as salas de cinema como locus
operacional, com a instauragdo do Governo Militar o Cinema Novo muda de postura
quanto as suas diretrizes. Tomando como marco o golpe engendrado pelos militares, os
diretores do Cinema Novo passaram a fazer um '"raio-x" de tudo aquilo que o
movimento cinema-novista desenvolvera até ali. A independéncia em relagdo ao apoio
estatal as producdes cinematograficas deveriam, agora, ser agucadas ao maximo.
Todavia, isso ndo quer dizer que os cinema-novistas ndo continuassem a buscar um
caminho para a consolidagdo de uma industria cinematografica no Brasil. Em 1969,
Glauber Rocha reavaliava o seu posicionamento quanto ao financiamento de filmes

afirmando que

"Entdo o diretor grita: 'cortaram minha obra', mas a que obra se refere ? Ele deveria

saber que um longa-metragem custa hoje no minimo 60.000 délares na América Latina.

S'HOLLANDA; GONCALVES, 1995, op. cit., p.48.



41

O diretor tem que entender este problema econémico ou acabara por ndo fazer nada. O

. ~ . . . ;. . 2
cinema ndo pode mais ser feito com preconceitos estéticos ou morais."

Na outra ponta do discurso, Joaquim Pedro de Andrade, diretor de Macunaima,

acreditava que

"A proposi¢do de consumo de massa no Brasil é uma proposi¢do moderna, é algo novo,

que ndo existia antes. (...) E uma posi¢do avangada para o cineasta tentar ocupar um

. ~ 163
lugar dentro desta situagdo nova.

O dilema ideal estético-ideoldgico versus recepgao do publico voltaria a tona pelos
referenciais economicos. Esse, talvez, tenha sido o canto-do-cisne do Cinema Novo.

Glauber iniciava a mudanga de seu discurso quanto a consolida¢do de uma industria
cinematografica brasileira num momento singular para o Cinema Novo. Se a linguagem
utilizada pelos cinema-novistas era muito rebuscada para a assimilagcdo popular, fazia-se
necessaria uma mudanga nos rumos do movimento. Ao perceber esse processo, Glauber
procurou trazer para o lado da cinematografia brasileira um corpo estrutural que
engendrasse uma Industria do Cinema que, efetivamente, distribuisse e exibisse os
longas-metragens produzidos no pais. Com efeito, a linguagem utilizada pelos cineastas
deveria pautar-se numa maior aproximag¢ao com o publico. Macunaima, de Joaquim
Pedro de Andrade, outrora citado, adentra a década de 1970 acompanhando essa
tendéncia de aproximacgdo para com o publico. Com uma distribui¢do mais acertada, o
filme consegue atingir sucesso de publico, tornando-se uma excecao dentre os outros
longas do Cinema Novo produzidos no mesmo periodo que objetivavam atingir grandes
publicos nas salas de cinema. Glauber Rocha, apesar do discurso invocando uma
aproximagao com o publico (linguagem popular no cinema), continua a produzir filmes
onde a alegoria e a metafora rebuscam a mensagem, dificultando o entendimento por
parte do publico espectador. Os filmes O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro e Cancer, ambos de 1969, evidenciam essa assertiva.

Glauber Rocha foi o coragdao ¢ a mente do Cinema Novo. Catalisador, messianico,
polémico e, por vezes, profético, Glauber soube entender o cinema brasileiro no seu

amago. Ali, onde ndo se percebia a importancia cultural do cinema para o pais, Glauber

2 RAMOS, 1990, op. cit., p.374.
% HOLLANDA; GONCALVES, 1995, op. cit., p.50-51.
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procurou elementos proximos a realidade para montar um cinema que se enxergasse
brasileiro. Saindo do escopo da produgdo cinematografica mecanicista (que tinha na
Chanchada a sua pedra-de-toque), Glauber fez-nos ver um novo cinema, um Cinema
Novo. Entretanto, Glauber nao estava sozinho nessa empreitada: Gustavo Dahl,
Joaquim Pedro, Cacd Diegues, Nélson Pereira, Arnaldo Jabor, entre outros, também
foram fundamentais para a consolidacio do Cinema Novo. Mas Glauber foi além,
superou as expectativas, tornou-se um mito para os futuros cineastas do pais. Um mito

passivel de contestagdo, como veremos adiante.

2.2 O grito dos excluidos: o0 Cinema “Marginal” “desafinando do coro
dos contentes”

O contraponto: ¢ assim que pode ser caracterizada a corrente de filmes e
cineastas que se colocaram a margem do Cinema Novo e compuseram aquilo que
foi denominado Cinema Marginal®. Com efeito, essa defini¢io "Cinema Marginal"
encontra resisténcia tanto entre cineastas como entre criticos de cinema. Para o

critico de cinema Ismail Xavier,

"Quando se fala em 'Cinema Marginal', ninguém, ou quase ninguém, gosta da etiqueta.
No entanto, ela persiste, em parte devido a associagdo problemdtica entre transgressao
estética e violéncia de assaltantes, num transporte que, no entanto, sugere algo a

respeito da produgdo e do seu contexto: um pais marcado pela guerrilha urbana em

X , , . . 65
resposta aquele que ¢ o periodo mais negro da ditadura.”

Enquanto um historiador que procura entender a relacdo existente entre o cinema e a
historia, ndo posso me furtar a esse debate. O rotulo "marginal", impregnado em uma
parcela consideravel de filmes brasileiros produzidos a partir de 1967, indicou uma
alternativa na forma de fazer cinema que, em varios aspectos, rompeu com os principios
estéticos e ideologicos do Cinema Novo. E evidente que, pela sua importancia cultural,

o Cinema Novo tenha influenciado, de algum modo, algumas produgdes "marginais",

% Outras definigdes surgiram: "Udigradi", "Cinema Marginalizado" ou "Cinema de Invengdo". Todavia,
para a estrutura desse trabalho, as expressdes Cinema Novo e Cinema Marginal continuardo a ser
utilizadas durante o transcorrer do texto para situar melhor o leitor.

65 XAVIER, Ismail. O cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 90?7 IN: PUPPO, Eugénio &
HADDAD, Vera. Cinema marginal e suas fronteiras: filmes produzidos nas décadas de 60 e 70. Sao
Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil, 2001, p.21.
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mas os tragos de rompimento insistem em se sobrepor as influéncias, determinando
novas abordagens na linguagem cinematografica. Com o filme 4 Margem, de Ozualdo
Candeias de 1967, a referéncia a "marginalidade" comegou a ser forjada a ponto de
rotular um "novo" movimento na cinematografia brasileira que se opunha ao Cinema
Novo. Filmado as margens do rio Tieté, em Sao Paulo, o filme de Candeias permeia o
ambiente visual que percorre a margem do rio, apresentando um cenario de degradagao
onde a presenca do lixo entrelaga-se com a marginalizacao dos personagens. Na opinido
de muitos criticos de cinema, esse longa-metragem seria o precursor do "Cinema
Marginal". Todavia, o proprio Ozualdo Candeias discorda dessa concepcdao de

"Movimento Marginal". Segundo ele,

"Ninguém se reuniu para fazer um cinema, ninguém discutiu 'vamos fazer isso’, ndo
tinha nada de Cinema Novo, ndo. Ndo era nada, absolutamente nada. Cada um passou
a fazer suas coisas a sua maneira, e isso deve ter durado muito pouco, porque depois

. . i 66
cada um saiu fazendo a sua fita, atras de publico e tal, da censura e tal.’

Mas essa afirmacdo de Candeias suscita outras analises relativas a importancia do
"Cinema Marginal". O descompasso entre as produgdes € o descompromisso com um
"Movimento" sugerem uma aversao aos pressupostos ideologicos que marcardo a
maioria dos filmes "marginais". Neste sentido, a critica social que perpassa os longas-
metragens "marginais" estd cunhada num processo metaforico alicercado em varios
momentos do cotidiano da sociedade brasileira, que passaram ao largo da proposta
cinema-novista. Se ndo hd uma "ideologia" a ser seguida, a "contra-ideologia marginal"
intenta esbocar ditames de uma realidade social em conflito. A imagem do pais passa a
ser "montada" de maneira a explicitar ao publico-espectador as contradigdes implicitas
na sociedade aquela altura dos acontecimentos. O pais deve ser levado a tela como ele ¢,
sem retoques, apenas nao deixando escapar o cardter ficcional inerente ao proprio
Cinema. Tarefa ardua. Os cineastas "marginais" preferiram implodir os conceitos
oriundos do Cinema Novo para retratar, com diferentes percepcdes, o estado latente do
corpo social brasileiro. Desencanto, desalento, terrorismo, falta de perspectivas, sdo
alguns dos aspectos presentes na sociedade que permeiam a producdo "marginal". A

"Estética do Lixo" se op0Os a "Estética da Fome".

5 pUPPO, Eugénio & HADDAD, Vera. Marginal. Filmes produzidos na década de 60 e 70. Sdo Paulo:
Centro Cultural Banco do Brasil, 2001. Disponivel em < http://www.cinemamarginal.com.br.> Acesso
em: 10 mar.2005.
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Outro importante diretor algado ao grupo dos "marginais", Jilio Bressane também
discorda das rotulagdes "Cinema Marginal" e "Cinema Novo". Em entrevista a revista

Tabu em 1990, Bressane expunha o seu pensamento a respeito dessas defini¢des:

"Olha, esta historia de Cinema Marginal e Cinema Novo ¢ um tremendo papo furado.
Nunca existiu Cinema Marginal ou Udigrudi. Essa idéia foi generalizada para ocultar
um crime. O que existe ¢ o cinema brasileiro, um cinema voltado para a expressao,
para a sensibilidade. Ndo ha propriedade privada no reino da linguagem. Quem fala de

Cinema Marginal ndo conhece a historia de fato, a historia politica cinematografica

implantada nesse pais pela Embrafilme.””

Esse posicionamento de Bressane, anos apds o "inicio da producdo marginal",
indica, antes de tudo, a supressdo das liberdades artisticas durante a ditadura militar
quando da atuacgdo dos diretores "marginais" em finais dos anos de 1960. A reavaliagdo
de Bressane quanto ao que ele chama de "cinema brasileiro" (descartando, por
conseguinte, os rotulos "Cinema Novo" e "Cinema Marginal"), se ndo ¢ suficiente para
delimitar as diferengas estéticas presentes em alguns filmes, corrobora com a nogdo de
"cinema brasileiro" exposta por outro diretor/autor de fundamental importancia dentro
do circulo "marginal": Rogério Sganzerla. Analisando a importancia do seu filme O
Bandido da Luz Vermelha (1968), Sganzerla diria em 2001: "essa que foi a vantagem
que se conseguiu com o Bandido, fazer um cinema brasileiro".®® Sganzerla e Bressane,
talvez os mais importantes diretores do dito "Cinema Marginal", apontaram um
caminho: a querela "Cinema Novo" versus "Cinema Marginal" poderia dissolver-se em
um "Cinema Brasileiro", sem rotulos, com as agruras e qualidades proprias de cada
producao. Essas concepgdes de Bressane e Sganzerla trazem para o debate a questao de
uma certa "continuidade" necessaria ao cinema brasileiro. Sganzerla destacou essa

continuidade no cinema brasileiro em entrevista ao site Contracampo:

"(...) eu acho que falta ritmo, faltam géneros, criar modelos, standards, qualquer tipo
de filme pode ser bom, desde que se faca com o cuidado que a coisa necessita: uma boa

planificagdo, objetividade, trabalho de equipe, um produtor que dé condigoes de vocé

%7 Os Sermdes, vigésimo segundo filme de Julio Bressane foi exibido com sucesso no vigésimo segundo
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. TABU, Rio de Janeiro, n.44, p.10-11, jan.1990.

% MELO, Luis Alberto Rocha. Contracampo. O cinema ¢ a profecia. Jul.2001. Disponivel em: <http:
www.contracampo.com.br/artigos/sganzerla>. Acesso em: 12 mar.2005
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trabalhar livremente (...). E no cinema brasileiro ndo ha continuidade, que ¢é a base de

: 9
qualquer cinematografia... ."

Para além dessas colocagdes de ambos os diretores que, em suma, descaracterizam a
no¢ao de um "movimento cinematografico" articulado (como foi o caso do Cinema
Novo) e reivindicam uma linha estrutural para a producdo de filmes no Brasil, a
proposta presente nos filmes "marginais" colocou-se mais como uma nao-proposta, uma

provocag¢do, uma negac¢ao do ethos cinema-novista. Para Ferndo Ramos,

"No Cinema Marginal, o quadro valorativo que estruturava a ética cinema-novista é
completamente abandonado. Além do dialogo ativo com a narrativa cldssica e da
grande admiragdo pela producdo B do cinema norte-americano, a linguagem que os
jovens cineastas buscavam permite a aproximag¢do e o 'deglutir' de objetos estéticos que
provocariam repulsa dentro de uma otica estranha a intertextualidade. Abandonadas a
tabua valorativa e a ética da verdade, temos agora proximo todo o universo da

sociedade de consumo e da cultura de massa, que pode ser incorporado pela narrativa

0
de forma ativa.’

A observagao de Ramos aponta para uma abordagem da "sociedade de consumo e
da cultura de massa" pelos "marginais". De fato, essa sociedade baseada no consumismo
encontra-se presente em varios filmes "marginais". E interessante notar nessas
produgdes o olhar dos cineastas em relacdo ao processo de massificacdo cultural
(chegada no Brasil da TV em cores, cinema, radio, jornais, revistas, etc.) aliancado com
um consumismo estimulado pela classe média brasileira (compra de geladeiras, fogdes,
armarios, etc.). Ao projeto desenvolvimentista de JK nos anos 50 sobrepunha-se agora o
"milagre econdmico" confeccionado pela ditadura militar. A euforia gerada pelo
crescimento econdmico, estimulando o consumo, refletird nos filmes "marginais" de
outra maneira. Sao as sobras do consumismo que ficardo a mercé daqueles individuos
impedidos de consumir. Se a classe média vai as compras, os "marginais" vao aos
assaltos. Essa contradicdo antecipa, em larga escala, a sociedade da exclusdo do século
XXI. Os "marginais" procuram valer-se de todo esse arcabouco engendrado pela

sociedade de consumo e repassam essa realidade ao espectador de variadas maneiras.

“MELO, Luis Alberto Rocha. Contracampo. O cinema e a profecia. Jul.2001. Disponivel em: <http:
www.contracampo.com.br/artigos/sganzerla>. Acesso em: 12 mar.2005
" RAMOS, 1990, op. cit., p.381.
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Nao ¢ a toa que, em sua grande maioria, os filmes "marginais" terdo na cidade o seu
espaco de agdo. Era preciso inserir no caldeirdo de cultura do pais esses elementos que
passaram a ser introjetados no seio da sociedade, respondendo, a brasileira, essa
"invasdo" de produtos e de modos-de-vida estrangeiros.

Permeando vérios aspectos da sociedade brasileira e adotando caminhos paralelos de
linguagem e acesso ao publico, percebo que, por parte da critica especializada do
periodo houve a necessidade de se aglutinar essa gama de filmes com tematicas variadas
(sexo, aventura, policial, terror, etc.) em um mesmo nucleo produtivo. Espantados com
esse novo "movimento" que divergia politicamente do Cinema Novo, os criticos de
cinema ndo atentaram para o viés politico abordado pelos "marginais". O proprio
discurso, por vezes contido em entrevistas dos diretores "marginais", procurava muito
mais escapar ao olho clinico do censor militar do que legar aos filmes um carater
voluvel de entretenimento. As opgdes politicas oriundas dos filmes "marginais" nao
apenas se chocam com os posicionamentos politicos dos cinema-novistas como também
escancaram, de vdarias maneiras, aspectos da ordem politica vigente no pais. Neste
contexto, a linguagem cinematografica entrelaga-se de alguma maneira com a realidade
politica trazendo para o campo da histdria elementos que refletem o ano de 1968. A
ficcdo, tomada como uma criacdo autonoma na figura do diretor/autor, adquire um
principio de coletividade ao emaranhar-se pelos caminhos da historia.

Os autores "marginais" também se viram diante da falta de financiamento para a
realizagio dos seus filmes. Ancorados nos parcos recursos advindos da Difilm’', as
produgdes "marginais" procuravam equilibrar-se em seus proprios orcamentos para,
com grande esfor¢o, conseguirem chegar as salas de cinema.

A fundagao da produtora Belair no inicio do ano de 1970 por Rogério Sganzerla e
Julio Bressane no Rio de Janeiro, procurou dar vazdo a esta nova linguagem
cinematografica que rompia com o Cinema Novo e também buscou escapar da
dependéncia do financiamento estatal. Com seis longas-metragens produzidos, a Belair
fecharia as suas portas trés meses apds a sua inauguragao, devido a falta de recursos

financeiros. Segundo Ferndo Ramos,

"Os filmes da Belair apresentaram o que ha de mais tipico da produg¢do marginal em

sua vertente carioca. A narrativa se fragmenta ao extremo, com o esfacelamento do fio

' A Difilm foi produtora e distribuidora de filmes brasileiros fundada por integrantes do Cinema Novo
em 1965 na cidade do Rio de Janeiro.
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da intriga e também dos personagens. O universo ficcional é esbog¢ado, mas ndo sofre
solugdo de continuidade, estabelecendo-se mais enquanto descri¢do de uma situagdo
determinada. A imagem do abjeto (baba, vomitos, excrementos, lixo. Etc.), o que

constitui um trago caracteristico do Cinema Marginal, também aqui encontra uma

oo s 72
significacdo reiterada na narrativa.”

Essa descricao feita por Ramos retrata, em certo sentido, o que foi a producao da
Belair e da vazdo ao ataque de Glauber Rocha contra os filmes "marginais". Diria

Glauber,

"Os filmes Udigrudi sdo ideologicamente reaciondrios porque psicologistas e porque

incorporam o caos social sem assumir a critica da Historia e formalmente, por isso

. 73
mesmo regressivos.”

Dai surgem também severas criticas contra os "marginais", pois, na opinido dos
criticos de cinema, os diretores "marginais" abusavam da linguagem apelativa, tendo o
sexo como o mote de atracdo para grandes platéias. Entretanto, filmes como As
Libertinas, de Carlos Reichenbach, Antonio Lima e Jodao Callegaro (1968), O
Pornografo, de Callegaro (1970) e Auddcia, Reichenbach e Lima (1970) se, por um
lado tém no erotismo um campo de acdo a ser explorado, por outro evidenciam as
preocupacdes € angustias dos cineastas com um cinema que nao se intitule
"conscientizador das massas". A preocupacao passa a ser a exibi¢do em salas de cinema
dos dramas cotidianos de uma maneira mais concreta, objetiva, atrelada a narrativa
ficcional. Em outras palavras, nestes filmes, o estratagema politico, parece estar
relacionado muito mais a reflexdo do espectador diante do que estd sendo exibido em
detrimento de uma politica de vanguarda e conscientizadora. Com efeito, todo esse
quadro suscitara divergéncias entre as diversas produgdes "marginais" e a importancia
desses filmes quanto a se atingir de fato as massas. Com efeito, a for¢a dos "marginais"
reside mais na diversidade das linguagens adotadas pelos cineastas do que num processo
pedagdgico pré-definido, vide Cinema Novo e CPC's da UNE.

Quanto ao "psicologismo", creio que a afirmag¢dao de Glauber tem sentido se
desconsiderarmos aspectos '"reaciondarios" impostos por uma suposta ideologia

Udigradi. As fontes e a bibliografia pesquisadas, at¢é o momento, apontam para uma

2 RAMOS, 1990, op. cit. p.389
? RAMOS, 1990, op. cit.,p.389
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critica da Histdria intrinseca aos longas-metragens "marginais" alicer¢ada, sobretudo,
no caos social. O olhar "marginal" sobre a sociedade brasileira busca desvencilhar-se
das ideologias em disputa no final da década de 1960. A posi¢do aparentemente
desvencilhada das polarizacdes ideologicas (nem concorda com os ideais da esquerda,
nem abraca os principios da direita), explicitam um cariter misto de denuncia e
desencanto, um posicionamento politico forjado entre as entranhas do populismo e os
acoites militares. "Quando a gente nao pode fazer nada, a gente avacalha. Avacalha e se
esculhamba", dird o Bandido da Luz Vermelha profeticamente.

Em seu livro Cinema, Estado e Lutas Culturais, Anos 50, 60 & 70, José Mario Ortiz

Ramos aponta que

"Os 'marginais’, aléem da despreocupagcdo com a formagdo de uma industria, e do
afastamento da luta em torno do INC, viam de forma diversa a questdo nacional do
cinema e, também colocavam nas telas seus 'herois' diretamente saidos do caos urbano,

marcados pela morte e pelo estilhacamento vivencial, amargas sinteses de um pais que

. 74
se moderniza a ferro e fogo.”

"Amargas sinteses de um pais que se moderniza a ferro e fogo": antes de
"marginais", esses sao os sujeitos sociais deste pais, homens e mulheres arrolados no
turbilhdo da "modernizacao conservadora", atrelados a um projeto de pais distante das
suas vivéncias. O diretor "marginal" ndo pode fechar os olhos para essa complexa
realidade e, mesmo sob o crivo do censor, seguiu adiante no seu proposito.

No entanto, ha um contraponto dentro da producao dos filmes ditos "marginais": a
obra do diretor Jos¢ Mojica Marins (Z¢ do Caixao). Seus filmes de "horror" ndo primam
pela critica a realidade politico-social do pais, estando voltados muito mais para a
discussdo do género (Terror/Horror), na linguagem do cinema. Acredito ser este o Unico
ponto que destoa da opcao politica dos "marginais".

Do crime passional ao assalto, da fome de muitos a opuléncia de uma classe média
que se quer consumista, 0s personagens-protagonistas "marginais" ficam relegados a
propria sorte, marginalizados de fato. Mas esta exclusdo ndo reflete um carater piegas,

legando-lhes a pecha de coitados: pelo contrario, os personagens "marginais" agem,

* RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais nos Anos 50, 60 & 70. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1983, p.84
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demonstram a sua revolta contra o status quo, vivem e morrem numa dialética sinistra
que t€ém como pano-de-fundo um pais marcado por contradigdes sociais.

Analisando rapidamente dois filmes de Julio Bressane, O Anjo Nasceu e Matou a
Familia e foi ao Cinema, ambos de 1969, perceberemos uma relacao correlata com o
exposto no pardgrafo anterior. A criminalidade ¢ retratada ndo de uma maneira
"despreocupada com a representagio da Historia"””, como sugere Ferndo Ramos, mas
com uma conjuntura propria, onde a banalizacao reflete um desencanto das personagens
diante da sociedade em que vivem. Ao fazer um comentario sobre o filme Matou a

Familia e foi ao Cinema, o jornalista Alberto Silva argumenta que,

"0 filme de Bressane seria definido como irresponsavel por um cidaddo classe média
cioso de seus direitos e deveres para com a familia e a sociedade, mas essa

‘irresponsabilidade’ é uma atitude responsavel e proposital de um novo pensamento

. ~ . . 76
operacional em relagdo aos valores e a camisa-de-for¢a do status.”

Essa defini¢do de Alberto Silva para Matou a Familia... também se adequa a O Anjo
Nasceu na medida em que ambos os roteiros dos longas-metragens apresentam
semelhangas no corpo narrativo. Uma realidade social que nos da a impressdao de nao
fazer parte daquele Brasil de 1968, com suas agitagdes politicas saltando aos olhos em
varios locais.

Em Ibitina, Sdo Paulo, oitocentos estudantes foram presos pela Policia Militar
durante a realizagdo de um Congresso clandestino da Unido Nacional dos Estudantes.
No Rio de Janeiro, o assassinato do estudante secundarista Edson Luis Lima Souto no
dia 28 de marco de 1968 seria o estopim para a mobilizagdo definitiva de setores da

sociedade civil contra o regime militar. Zuenir Ventura observa que

“Em 68, a morte de alguém, mesmo a de um jovem desconhecido, podia levar o pais a
uma crise e o povo a indignag¢do, como levou naquela sexta-feira, 29, em que 50 mil
pessoas acompanharam o corpo de Edson Luis Lima Souto ao cemitério Sdo Jodo

Batista.””’

Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Gongalves vao mais além e relatam que

” RAMOS, 1990, op. cit., p.388.
0 SILVA, 1975, op. cit., p.74
" VENTURA, Zuenir. 1968. O ano que nao terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p.97.
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"No dia 26 de junho, no Rio de Janeiro, chegava ao auge a mobilizacdo politica contra
o regime militar. Realizava-se no centro da cidade, sob a lideranca do movimento
estudantil, uma gigantesca manifestacdo que ficaria conhecida como a 'Passeata dos
Cem Mil'. Se em 64 a Familia saira as ruas para apoiar o Golpe, agora, quatro anos

depois, os filhos da classe média expressavam de forma radical se descontentamento

. . , 78
com a ditadura que assumira a tutela do pais.”

7

E sintoméatico o ambiente tenso na qual o pais estava mergulhado. A resposta de
uma parcela da sociedade brasileira as barbaridades impostas pelos militares enchia de
animo aqueles que ndo aceitavam a empafia dos militares. O momento ndo permitia
hesitacdes: era se colocar contra ou a favor do regime.

Dispostos a ceifar essas manifestagdes contrarias aos seus interesses, os militares
"baixaram" o Ato Institucional de ntimero 5 (AI-5) em 13 de dezembro de 1968 que,
entre outras arbitrariedades, suprimiu as liberdades individuais da populagao brasileira e
institucionalizou a censura, legando poderes ilimitados ao Executivo. Segundo o

psicanalista Hélio Pellegrino, que vivenciou aqueles anos de chumbo,

"O Al-5 correspondeu, por parte da ditadura, a uma declara¢do de guerra aos
estudantes e ao povo. Em toda a historia brasileira, nunca houve um fechamento tdo

brutal. O movimento estudantil ficou totalmente quebrado. De seus restos nasceu a

tentativa heréica - embora precipitada - de luta armada.””’

O rolo compressor da ditadura transformara a resisténcia em arma de luta: era o
inicio da luta armada. A radicalizagdo contra o regime crescia na mesma medida que a
repressdo imposta pelo proprio regime. O relato da ex-estudante de Historia da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMQG), Inés Etienne Romeu, dimensiona a

escalada dessa radicalizacao:

"Em 13 de dezembro de 1968, o Al-5, o dictatus definitivo dos militares, colocou uma
pa de cal em todas as veleidades da luta e resisténcia pacificas. E a guerrilha urbana

eclode no final de 68, tempo em que passamos a estabelecer as condig¢des para a

® HOLLANDA; GONCALVES, 1995, op.cit., p.75-76.
" Hélio Pellegrino, Psicanalista, representante dos intelectuais na Passeata dos Cem Mil. Outubro de
1981. IN: HOLLANDA; GONCALVES, 1995, op. cit., p.79-80.
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guerrilha no campo, sendo o exemplo mais notavel o do Vale do Ribeira, se ndo

entrarmos em considera¢do sobre a guerrilha do Araguaia, que tem uma historia

. . . 280
diferente dos demais movimentos.”

O clima tenso de oposicao a ditadura engendrou uma resisténcia que partiu de
intelectuais, estudantes e artistas. H4, sem duvida, uma mobiliza¢ao em varias partes do
pais contrarias aos ditames do regime militar. Mas ha também os crimes passionais
expostos nas paginas dos jornais, a desagregacdo da familia, os dilemas de uma
burguesia nacional adepta da "modernizacdo conservadora" e suas benesses. E nesta
ultima conjuntura em que giram os longas de Sganzerla, Bressane, Callegaro, entre
outros. E um outro movimento de forgas que se estabelece através de um olhar
diferenciado do cinema para com a sociedade brasileira.

Alguns diretores "marginais" percebem um fildo intocado na filmografia brasileira:
o deboche. De formas diversas, o tema ¢ retratado nas telas auferindo certo desconforto
a quem assiste aos filmes. Da Chanchada, os "marginais" recuperam a personalidade do
malandro para, com uma outra roupagem, transformé-lo no "marginal". Paulatinamente,
a influéncia do Cinema Noir e do filme policial classe B norte-americanos tomam forma
no contexto narrativo dos filmes "marginais". A montagem fragmentada rompe com a
linearidade das historias pautadas pelo esquema "principio, meio e final da trama". Os
veiculos de comunicagdo de massa (radios, tv's, jornais, revistas etc.), passam a fazer
parte da composicao filmica e interagem na vivéncia dos personagens. A exacerbacdo
do caos social ganha novos contornos: no cinema brasileiro, o diretor Rogério Sganzerla

foi o artifice desta empreitada.

% Inés Etienne Romeu era estudante do Curso de Historia da Faculdade de Filosofia na UFMG, entre os
anos de 65 e 68. Ameacada de prisdo, passou a atuar na clandestinidade, pela organizagdo Vanguarda
Popular Revolucionaria. Presa em 05/05/1971, foi condenada a prisdo perpétua, tendo sua pena depois
reduzida, saindo da prisdo em 29/08/1979. IN: HOLLANDA; GONCALVES, 1995, op. cit., p.81.
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2.3 Dom Quixote das telas: Rogério Sganzerla

3.Rogério Sganzerla no Rio de Janeiro

Rogério Sganzerla: um poeta das imagens. Alguns diriam que essa caracterizagao
ndo cabe a Rogério, calcados, talvez, com a falta de tato com o cinema de Sganzerla.
Afinal, o poeta das imagens, no Brasil ndo teria sido Glauber Rocha ? Acredito que a
questdo passa tanto pelo crivo analitico daqueles que se debrugam sobre a obra de
Saganzerla quanto pela constru¢do de uma memoria relativa & obra glauberiana (em
contrapartida, a construgdo do esquecimento® no tocante aos trabalhos de Sganzerla).
No que concerne a analise, a interpretacao de alguns filmes de Sganzerla ja lhe valeriam
elogios. Todavia, o debate torna-se muito mais complexo quando da anélise, por parte
do historiador, dos estudos relativos a historia do cinema brasileiro. A importancia de
Glauber Rocha, discutida anteriormente, ¢ inegavel. Entretanto, hd na bibliografia
estudada uma mitificacdo perigosa da figura de Glauber Rocha em relagdo ao cinema
brasileiro. Constroi-se uma memoria que, neste caso, passa a ser coletiva pois deixa em
segundo plano outras vicissitudes criativas do cinema no pais. O esquecimento ¢
reforcado duplamente, pois escamoteia-se do publico tanto o processo constrtutivo do
cineasta "marginal" (ou outro), quanto a proposta politica presente nos filmes. Os
espacos reduzidos nas publicagdes corroboram com as analises sobre os "marginais",
numa simbiose que, por vezes, beira a homogeneizacgao.

Nao obstante esse quadro nebuloso, Rogério Sganzerla conseguiu trilhar um
caminho proprio dentro do cinema nacional, Valendo-se da nossa rotulacdo de pais de
"Terceiro Mundo" nos idos dos anos 60, Sganzerla uniu Oswald de Andrade e meios de

comunicacdo de massa, Chanchada e Nouvelle Vague, Godard ¢ Z¢ do Caixdo. O

81 Sobre a discussdo em torno de Memoria e Esquecimento ver o artigo de SEIXAS, Jacy Alves de.
Figuras passionais, sentimentos morais e cultura politica brasileira: imagens do esquecimento e da
denegacdo. IN: MACHADO, Maria Clara Tomaz & PATRIOTA, Rosangela (Orgs.). Historias e
historiografia: perspectivas contemporineas de investigacio. Uberlandia: EDUFU, 2003, p.99.
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caldeirdo cultural dos anos 60 estava pronto para transbordar sobre o manejo de
Rogério. As lentes do cineasta véem o Brasil de uma outra maneira.

Na anti-proposta politica de Rogério, a condi¢gdo de pais subdesenvolvido reflete-se
no cotidiano dos personagens. Fadados ao fracasso, os "personagens-marginais"
transitam entre a bogalidade e o destempero, agonizam a luz do dia nas grandes cidades,
sobrevivem a sua maneira aos ditames da sociedade. A arte reveste-se de
questionamento no cinema de Sganzerla, "agredindo" o espectador com a imagem,
deixando estupefatos criticos de cinema diante de uma montagem diferenciada que se
adequa a uma narrativa incomum.

Entre documentarios, curtas, médias e longas-metragens foram vinte e seis
producdes realizadas por Sganzerla. Seu primeiro longa-metragem, O Bandido da Luz
Vermelha™ (1968) estourou como uma bomba no campo cinematografico brasileiro.
Tido como o divisor de dguas entre a producdo cinema-novista e a producao "marginal",
O Bandido... revela o lado marginalizado da sociedade quando toma a regido da Boca
do Lixo, na cidade de Sao Paulo, como uma metafora para se pensar o pais. Sganzerla
afirma em 1968 que "se escolhi o bairro para falar do Brasil ¢ porque esse bairro se
chama Boca do Lixo. Néo & simbolo, mas sintoma de uma realidade”.® Segundo Fernio
Ramos, "O Brasil que emerge dos fragmentos desse filme ja ¢ um pais completamente
distinto daquele que surge nas alegorias do Cinema Novo."®*

Outros longas de Sganzerla também inovam continuamente ao serem conduzidos
pelo diretor rompendo sempre com paradigmas que pudessem engessar a criagdo do
cineasta. Neste sentido, filmes como A Mulher de Todos (1969) e Sem Essa, Aranha
(1970) engendram um carater experimental em suas estruturas sem perderem de vista a
critica social. Neste sentido, a linha politica de Sganzerla procura abarcar tanto a
estrutura do cinema enquanto um processo criativo artistico quanto trazer as telas, de
alguma maneira, a realidade social de milhares de pessoas. Com efeito, a idéia do
"lixo", tdo associada aos "marginais", encontra no cinema de Rogério uma conotacao
mais densa na medida em que evidencia o resultado de politicas s6cio-econdmicas que

legaram ao pais a alcunha de subdesenvolvido. A questdo torna-se mais hermética pois,

%2 Ficha Técnica: Titulo: O Bandido da Luz Vermelha. Diretor: Rogério Sganzerla; Elenco: Paulo
Vilaga, Helena Ignez, Sérgio Hingst, Luiz Linhares, Sonia Braga, itala Nandi, Pagano Sobrinho;
Produgdo: José da Costa Cordeiro, Rogério Sganzerla, José Alberto Reis; Roteiro: Rogério Sganzerla;
Fotografia: Peter Overbeck; Trilha Sonora: Rogério Sganzerla; Duragdo: 92min.; Ano/Pais: 1968/Brasil,
Género: Policial; Cor: P&B; Distribui¢do: RioFilme; Estidio: Urano Filmes.

BVIANY, Alex Entrevista com Rogério Sganzerla. Tribuna da Imprensa, 05 dez. 1968. Cinema.
Disponivel em <http: www.contracampo.com.br/artigos>. Acesso em 15 abr. 2005.

¥ RAMOS, 1990, op. cit., p. 381.
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pelo olhar de Sganzerla, assistimos o avolumar desse "lixo" que, agora, ndo ¢ mais
residual porque parte a fazer parte do dia-a-dia do povo brasileiro. Em 1968, Sganzerla
desvelava com sensibilidade a idéia de que "o Brasil ¢ o pais do futuro". No retrato do
aqui e do agora (anos 1960), os filmes de Rogério incomodam o passado, interrogam-
no, constatam no presente a falta de perspectivas para o futuro. Passado e presente
entrelagados na imagem do cinema, elaborando uma continuidade historica.

Contrario ao projeto cinema-novista, Rogério Sganzerla ndo poupou criticas a
estética dos asseclas glauberianos: "o novo cinema devera ser imoral na forma, para
ganhar coeréncia nas idéias, porque, diante desta realidade insuportavel, somos
antiestéticos para sermos éticos"®” diria Sganzerla.

A "briga" entre Glauber e Rogério ultrapassou o campo das telas de cinema. Através
de artigos em jornais e revistas, a troca de farpas entre ambos, antes de demarcar um
locus de acdo (no caso de Sganzerla), explicitou a ruptura pragmatica na forma de se
fazer cinema no Brasil. A condi¢do de vanguarda mudara de lado, como aponta Rogério

em entrevista ao jornal O Pasquim em 1970:

"Eu sou contra o Cinema Novo porque eu acho que depois dele ter apresentado as
melhores ambicoes e o que tinha de melhor, de 62 a 65, atualmente ele ¢ um movimento
de elite, um movimento paternalizador, conservador de direita. Hoje em dia, como eu
estou num processo de vanguarda, eu sou um cineasta de 23 anos, eu estou querendo

me ligar as expressoes mais auténticas e mais profundas de uma vanguarda e eu acho

. , . 86
que o Cinema Novo é exatamente anti-vanguarda.”

Analisando o discurso de Sganzerla fica mais evidente a mediagdo politica-estética
proposta pelo cineasta. Ao caracterizar o Cinema Novo como '"paternalista",
"conservador", de "direita", Sganzerla procura especificar preceitos politicos do seu
cinema que ndo se associam aos ideais cinema-novistas. E uma maneira encontrada pelo
cineasta de se distanciar da estética do Cinema Novo. O seu interesse pelos filmes do
Cinema Novo do periodo de 62 a 65 vislumbra produgdes cinema-novistas que

flertavam com os principios da esquerda naquele momento via CPC's da UNE. Se

% VIANY, Alex. Entrevista com Rogério Sganzerla. Tribuna da Imprensa, 05 dez. 1968. Cinema.
Disponivel em <http: www.contracampo.com.br/artigos>. Acesso em 15 abril 2005.

% CABRAL, Sérgio, FERNANDES, Millér, CASTRO, Tarso de,. Helena — a mulher de todos — e seu
homem. O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena Ignez. O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11
fev.1970, n.33. Cinema. Disponivel em <http: www.contracampo.com.br/artigos> . Acesso em: 15
abr.2005.
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levarmos em consideracdo uma certa aproximagdo entre o Partido Comunista de Luis
Carlos Prestes e o governo Jodo Goulart, talvez possamos auferir, por analogia, uma
aproximacao entre o Cinema Novo e o periodo de Jango no poder, entre 1962 e 1964.
Fazendo a citagdo dos filmes desse periodo do Cinema Novo, Sganzerla aponta os
perigos por que passam os produtores que se apegam as ideologias, principalmente em
concomitancia com o aparelho do Estado, influenciando negativamente o processo
criativo dos cineastas. Advém dessa assertiva que, no caminho tragado por Sganzerla,
forgas politicas de direita e de esquerda sdo criticadas com a mesma voracidade mordaz
com que tais forcas se apoderam do jogo politico no pais.

Durante a década de 1970, o debate entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal ¢
polarizado nas figuras de Glauber Rocha e Rogério Sganzerla, com idas e vindas que
ndo cabem na estrutura desse trabalho. Contudo, a importancia dessas discussdes em
torno do cinema brasileiro ajuda-nos a compreender uma gama significativa da
composicdo de forgas que compdem a nossa histéria. Essa cruzada quixotesca
empregada por Rogério Sganzerla, com acertos e erros, faz do cinema um referencial
histérico e nos remete a relevancia da historicidade para podermos tocar os descaminhos
da historia.

Sganzerla valeu-se de multiplas influéncias para elaborar os seus filmes. Dentre
elas, destaco o cineasta norte-americano Orson Welles, autor de Cidaddao Kane (1941),
um filme que se tornou classico no cinema mundial. Inspirado na estrutura narrativa do
romance, Cidaddo Kane ¢ um longa-metragem que rompeu com a conjectura linear no
cinema ao utilizar a fragmentacdo na montagem em carater aberto, ou seja, o fio
condutor do filme ndo passa somente pelas imagens mas, sobretudo, pelo perfil
psicolégico dos personagens. Neste sentido, Sganzerla parece seguir os passos de
Welles quando estamos diante do Bandido da Luz Vermelha. Ademais, a "devocao" a
Welles foi motivo da filmagem, por parte de Sganzerla do longa Tudo é Brasil
(1997/1998),onde Sganzerla recupera It's All True, producdo que Welles veio filmar no
Brasil em 1942 e que ficou inacabada.

Rogério Sganzerla se permitiu ousar. Inovou dentro do cinema brasileiro ao produzir
filmes com parcos recursos financeiros, transitando todo o tempo entre o real e a fic¢do.
Lutou até o fim da vida por um cinema mais autoral mas que, em contrapartida,
chegasse ao grande publico. Renegado pela Embratilme, Sganzerla ndo recuou em seus

objetivos, acreditando sempre na forga catartica do cinema. Transgrediu quando foi
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preciso; rebelou-se quando foi provocado. Sganzerla ousou ser um poeta do cinema no

Brasil e pagou um preg¢o muito alto por essa escolha.
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CAPITULO 111

3. Sob a Luz Vermelha filmica de Sganzerla: o(s) Bandido(s) contra-

ataca(m)
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4.Cartaz do Bandido da Luz Vermelha

O més ¢ maio; o ano, 1968. O mundo passava por transformagdes (econdmicas,
politicas, sociais e culturais) que fariam de 1968 o ano mais tenso da década de 1960.
Em Paris, estudantes entravam em confronto com a policia e os trabalhadores faziam
uma greve geral que paralisou toda a Franca. O rock atraia cada vez mais a juventude
com as suas guitarras distorcidas e a luta das mulheres por melhores condig¢des de vida
interagia com a "Revolucao Sexual" nos coragdes e nas bocas de milhdes de pessoas.
Nos Estados Unidos, a luta contra o racismo tinha em Martin Luther King e Macolm X
0s seus expoentes maiores, os estudantes e uma significativa parcela da populagdo
norte-americana protestava contra a Guerra do Vietna e o macarthismo ainda encantava
a classe média estadunidense com o seu discurso de caga as bruxas ao comunismo. Na
Tchecoslovaquia, a Primavera de Praga e o "socialismo humanista" de Dubcek agitava o
Leste Europeu. A Revolugdo Cultural de Mao Tsé-Tung delineava, na Asia, os rumos
politicos da China comunista e a Cuba de Fidel Castro era o simbolo maior da chama

revolucionaria na América Latina. Na definicao do jornalista Elio Gaspari,

"No memoradvel ano de 1968 o mundo foi varrido pela ultima tempestade da Era de
Aquarius. Nao houve governante que por ela ndo fosse afetado, como ndo houve pais

onde ndo fosse sentida (...). Na Franga, Japdo, Polonia, Inglaterra e Itdlia, jovens
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estavam nas ruas pedindo paz, amor e liberdade. Um conselho circulava pelo mundo:

o~ L, . . 87
ndo confie em ninguém com mais de trinta anos.

O Brasil ndo estava alheio a essas mudangas. Aqui, a radicalizacdo do governo
militar encontrou resisténcia nas mais variadas camadas da sociedade: estudantes,
trabalhadores, intelectuais e grupos armados se mobilizavam contra os ditames dos
militares. No campo cultural, o pais mergulhava de cabeca num movimento politico
proprio: na musica, a Tropicélia; no teatro, as encenacdes do Arena e nas artes, as obras
de H¢élio Oiticica buscavam a afirmacao de valores proprios na sociedade brasileira. Era
preciso dizer nao a supressao das liberdades politicas das pessoas, angariar maneiras ¢
modos de enfrentar aquele estado de coisas.

Em meio a esse turbilhdo cultural, o cinema brasileiro também abriu espaco para
denunciar as praticas ditatoriais dos militares. Tendo em Terra em Transe (1967) de
Glauber Rocha o simbolo critico da sociedade brasileira aquela altura dos
acontecimentos e apice do Cinema Novo emergia, em 1968, um intruso no espectro
cinematografico brasileiro: O Bandido da Luz Vermelha de Rogério Sganzerla chegava
as salas de cinema colocando mais "lenha na fogueira" no caldeirdo cultural da terra
brasilis. Um longa-metragem ousado, de um diretor jovem, desafiava a estética
cinematografica entdo em voga no pais (cinema-novista) e, mais que isso, ancorado no
deboche desfechava uma virulenta critica soécio-politica a sociedade brasileira. Na

opinido do critico de cinema Inécio Aragjo,

"Ninguém queria mais ouvir falar de Ligas Camponesas, do CPC, do Brasil profundo e

rural. Nada disso. O cerne do pais era mesmo urbano. E nesse urbano a figura

. . ~ 88
privilegiada era o banditismo, a contravengdo.”

O proprio titulo do filme, O Bandido da Luz Vermelha remete-nos a priori ao
assaltante Jodo Acdacio Pereira da Costa que, na década de 1960 assaltava residéncias de

familias ricas em Sao Paulo "(...) cujos frutos vendia a altos pregos e gastava fartamente

%7 GASPARI, Elio. A ditadura envergonhada: as ilusdes armadas. Sio Paulo: Companhia das Letras,
2002, p.267-268.

88 ARAUJO, Inécio. No meio da tempestade. IN: PUPPO, Eugénio & HADDAD, Vera. Cinema
marginal e suas fronteiras: filmes produzidos nas décadas de 60 e 70. Sao Paulo: Centro Cultural
Banco do Brasil, 2001, p.24.
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em Santos, onde era assiduo freqlientador da boite Lanterna Vermelha"" . Todavia, as

coincidéncias entre o bandido da "vida real" (Jodo Acacio) e o Bandido da ficgdo
criado por Sganzerla estao presentes em alguns comentarios proferidos por Jodo Acécio
na imprensa paulistana a época que, numa analise mais pormenorizada, parecem ter sido
reapropriadas por Sganzerla. Em entrevista recente ao jornal Folha de Sdo Paulo, Beto

Ronchezel, amigo da familia Sganzerla, afirmou que

"Ele ( Sganzerla ) criou o personagem enquanto viajava pela Europa. Quando leu nos

Jjornais que existia um bandido no Brasil muito parecido com sua criagdo ele decidiu
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aproveita-lo no filme. Mas ndo é a historia veridica dele.”

Essa verossimilhanga evidente entre o personagem "real" e o personagem "ficticio"
fica um pouco mais explicita nos didlogos engendrados pelo Bandido, interpretado pelo
ator Paulo Vilaga, com suas vitimas dentro do longa-metragem. Também no vestuario,
segundo Bernardet’, h4 uma ligeira correlagdo entre Jodo Acacio e o Bandido de
Sganzerla, verificada pela tipificagdo visual do personagem arquitetada pelo cineasta.

Na concepgao de Bernardet,

"(..) Sganzerla extraiu da imprensa elementos isolados que funcionam como

referéncias, citagoes, e integram o imenso universo cultural, heterogéneo, disparatado

. , . 192
do qual aproveitou um sem-numero de elementos para nutrir seu filme.’

Neste caso particular, Sganzerla aproxima-se, em certa medida, do oficio do
historiador quando elenca fontes e define referéncias para compor o seu personagem-
bandido mas, acima de tudo, para analisar o momento politico - social pelo qual passava
0 pais.

Na contramio da estética cinema-novista, O Bandido da Luz Vermelha tem como
pano-de-fundo a Boca do Lixo paulistana enquanto uma metafora maior do pais.
Prostitutas e marginais, politicos corruptos e policiais ineficazes desfilam as suas

agruras € os seus anseios num ambiente onde o cinismo e a falta de perspectiva andam

% BERNARDET, Jean-Claude. O véo dos anjos: Bressane, Sganzerla. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991,
p.194.

** ARAUJO, Inéacio.‘Luz Vermelha’ nio surgiu de Bandido real. Folha de Sdo Paulo. Sio Paulo 15 fev.
2004, Caderno Ilustrada, p.E4.

' BERNARDET, 1991, op. cit., p.192-193.

2 BERNARDET, 1991, op. cit., p.195.
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entrelacados. Durante o decorrer do filme, o Bandido transita em varios espacos
diferentes e ¢ seguido por uma dupla de locutores radiofonicos, em off, que "narram" as
suas "aventuras". Os personagens do longa nao escutam a dupla de narradores, mas o
publico espectador ndo ¢ privado dos questionamentos e das afirmagdes sustentadas
pela dupla durante o transcorrer da trama. Ademais, outros elementos da cultura de
massa, como a TV, os quadrinhos, os jornais, as revistas € o proprio cinema, sao
trabalhados no interior da trama de forma a salientar uma contradi¢ao evidente aos
olhos do cinema de Sganzerla: um pais do Terceiro Mundo alimentado, para além das

suas necessidades, por principios consumistas ancorados na Industria Cultural.

5. Cena do Bandido da Luz Vermelha

Segundo Carim Azeddine,

"O Bandido da Luz Vermelha é um intenso didlogo com o cinema, com o dado cultural
em geral ( quadrinhos, TV, musica popular ), com o Brasil em época de crise. As
convulsoes do pais ndo se manifestam numa transposicdo metaforica, como no belo e no
lirico 'Terra em Transe'. O sintoma em lugar do simbolo. Um bandido em lugar de um
poeta. Cada elemento do filme diz essa convulsdo, que ndo é so politica, é total, pois

. . . . 93
que o politico nada mais é que o viver — junto.”

% AZEDDINE, Carim. Contracampo. A estética do lixo do bandido Sganzerla. Cinema. Disponivel em:
<http: www.contracampo.com.br/artigos>. Acesso em 15 abr.2005.




61

E qual seria o espdlio desta contradi¢cdo? Individuos atomizados, desencantados,
(nunca alienados), que se movem entre campos politicos polarizados por uma direita
conservadora (representada nao so6 pelos militares, mas também por setores da classe
média e instituicdes religiosas) e uma esquerda que se pretendia revolucionaria
(composta por estudantes, intelectuais, ex—militares, politicos e artistas exilados).

Esse sentimento de descrenga, todavia, ndo ¢ sindnimo de passividade. Ao contréario,
esse ténue “ndo-lugar politico” engendra outras possibilidades de agdo que, a rigor,
podem estar desprovidas de valores morais deterministas. Em certo trecho do longa-
metragem, dirda o Bandido: "Fico invocado com uma coisa: a gente ataca, mata, faz o
diabo e nunca acontece nada." E um grito de revolta que ecoa num deserto social alheio
as contradigdes cotidianas que envolvem a vida dos sujeitos sociais.

Diante desse quadro, o Bandido desenvolve as suas agdes: rouba residéncias, flerta
com prostitutas, atira desordenadamente e mata. A interagdo do personagem com a
sociedade em que ele estd inserido revela também a procura por uma identidade, por
parte do Bandido, tornando-se essa busca identitdria uma constante no decorrer do

filme. Jean-Claude Bernardet salienta que

"(...) os locutores radiofonicos vdo cobri-lo de adjetivos: 'monstro mascarado’, 'zorro
s . .. . ,
dos pobres', 'misterioso tarado', 'um personagem sangiiindrio, abusivo, barbaro e

arbitrario', 'criminal maconheiro’, 'um tipico selvagem do século XVI jogado em plena

. N , S, . 94
selva de concreto; um brasileiro a toa na maré da ultima etapa do capitalismo.""

Para a sociedade em que esta inserido, o Bandido ¢ um mutante, alguém estranho
em meio as disputas politicas que assolavam o dia-a-dia da populagdo. Identidade no
caos ? Talvez o Bandido estivesse buscando a resposta para essa questdo no intuito de
reconhecer-se enquanto sujeito social num pais a deriva no oceano das identidades
politicas. A relagao com o pais ndo poderia ser mais objetiva. Qual a identidade de pais
procurada em 1968? As respostas, certamente diversificadas, estavam arraigadas nas
diferentes concepg¢des de sociedade proprias aos diversos setores sociais. Mas devemos
salientar que nas disputas politicas travadas no Brasil em 1968, o pensamento dos
detentores do poder, os militares, constituia-se num misto de nacionalismo e coer¢ao

que deveria fazer "progredir" a sociedade brasileira. Com efeito, o sentido de "patria"

% BERNARDET, 1991, op. cit., p.157.
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perpetrado pelos militares incluia-se num projeto politico levado adiante a ferro-e-fogo

e que teve no AI-5 o seu desenlace mais contundente. Segundo Gaspari,

"Baixado o AI-5, partiu-se para a ignordncia. Com o Congresso fechado, a imprensa
controlada e a classe média de joelhos pelas travessuras de 1968, o regime bifurcou a
sua agdo politica. Um pedago, predominante e visivel, foi trabalhar a construgdo da

ordem ditatorial. Outro, subterrdneo, que Delfim Neto chamava de 'a tigrada’, foi

. 1195
destruir a esquerda.”

Do outro lado, os grupos politicos de esquerda se organizavam na clandestinidade e,
partindo para a luta armada ainda acreditavam possibilidades em vencer a batalha. Para
a esquerda, a identidade do pais confundia-se entre o ideal burgués da classe média e a
via dos preceitos socialistas. E mesmo dentro das esquerdas, ndo havia consenso.
Segundo o jornalista Zuenir Ventura havia, “de um lado, a linha esquerdista propondo o
enfrentamento; do outro, a linha do Partiddo pregando a acumulagdo de forcas.””® Com
efeito, a questdo era muito mais controversa no interior das esquerdas pois discutia-se

um “modelo de revolugdo™’ por duas possibilidades opostas:

“Uma entendia a revolugdo como ruptura violenta, isto é, como uma explosdo
desencadeada por uma vanguarda que, ao ser logo substituida pela classe operaria,
criaria uma sociedade nova e um homem novo. (...) A outra posi¢do, defendida pelo
PCB, via a revolug¢do ndo como um objetivo imediato, e sim como um lento processo,

que poderia até culminar com uma ruptura, desde que fosse o resultado da gradual

. . . ~ 98
organizagdo da sociedade civil e da acumulagdo de forgas.”

O exemplo cubano e o heroismo de Che Guevara sustentavam a utopia socialista,
mas a luta armada no pais ndo remetia somente aos ideais revolucionarios.

Neste cenario de tensdo, o filme de Sganzerla aborda o "terrorismo" ironicamente.
Os locutores radiofonicos informam que "o Brasil vive dias de tumulto: homens sao
metralhados nas portas de suas casas...". Policiais militares desfilam em pragas publicas

montados em seus cavalos com imponéncia e a certeza de que a ordem estava sendo

% GASPARI, 2002, op. cit., p.345.

% VENTURA, Zuenir. 1968. O ano que nao terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p.61.
7 VENTURA, 1988, loc. cit.

% VENTURA, 1988, op. cit., p.62.
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estabelecida. Numa praga, o Bandido corre a esmo, parece procurar uma saida, um
caminho que, mesmo obscuro, livre-o daquele mundo de angustia e desalento.

Para além dessas constatacdes, podemos perceber no Bandido uma relagdo com o
espaco que transcende As ideologias politicas outrora citadas (direita e esquerda). A
Boca do Lixo enquanto uma primeira referéncia ¢ apenas o indicio de um mundo
multiplo, sem precedentes ou amarras. No dizer de Bernardet, "a Boca ndo tem
fronteiras, ela se expande, se espalha”.” Esse ultrapassar dos limites fisicos revela um
paradoxo que constitui a propria formacao do Bandido e a busca de uma identidade
diante de tdo vasta diversidade.

Nao obstante ndo saber lidar com esse paradoxo, o Bandido reflete o caminhar de
uma parcela da populagdo que ndo enveredou por projetos politicos conservadores ou
revolucionarios. Um delineamento social que ndo se via representado por projetos
politicos "maiores". A multiplicidade do cotidiano ¢ que compde o quadro politico de
pessoas muito mais preocupadas com os crimes passionais, com as novelas da TV, com
o futebol ou em poder fazer parte de uma sociedade que se abria a0 consumismo.

O quadro acima exposto ¢ corroborado pela entrada em cena, no longa-metragem,
de J. B. da Silva (Pagano Sobrinho), um politico corrupto, "amigo de Perén" que, com
seu grupo de comparsas comanda a Boca do Lixo e véem no Bandido uma ameaca real
as suas pretensoes politicas. J. B. ndo se intimida diante das cameras de TV e faz do
populismo o esteio necessario para se aproximar do povo. Em um programa de TV, J.B.
profere o seu discurso cinico-populista sem, aparentemente, se preocupar com as
conseqiiéncias: “Vou construir a casa do pai solteiro; vou instituir o Natal da crianca
mal-criada e os pobres, enfim, vao mastigar: vou distribuir chicletes para o pobres para
que eles mastiguem noite e dia e o camponés, esse eterno olvidado, este serd
contemplado com picaretas elétricas. E vou construir mais: o lar do bilionario
arruinado!”

A comicidade do discurso traz em seu germe todo o desprezo e sarcasmo embutidos
na a¢do de um politico corrupto. Com efeito, J.B. da Silva revela a sua face mais
hipécrita quando ¢ abordado sobre as mazelas sociais que afligem o pais. Ao ser
questionado sobre a miséria, dispara: “Um pais sem miséria ¢ um pais sem folclore; e
um pais sem folclore, o que nés podemos mostrar para os turistas?” E nesse terreno

politico pantanoso que se move o soturno J.B. da Silva. Mesmo assim, J.B. sai as ruas,

% BERNARDET, 1991, op. cit., p.163.
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cumprimenta as pessoas e conclui do alto da sua empafia: “E o povo que quer a minha
candidatura!” O “cangaceirismo” politico de J.B. quer ultrapassar os limites da Boca do
Lixo: em uma palavra, quer dominar o Brasil. No limiar do seu delirio, ele chega a
afirmar: “Meu verdadeiro sonho era formar os Estados Unidos da América Latina!” Sua
candidatura a Presidéncia da Republica parece ndo incomodar o corpo da sociedade,
parece mesmo ser aceita com alguma naturalidade, dando a entender que uma certa
apatia introjetava-se lentamente nas esferas sociais daquele 1968. Em contrapartida, a
reacdo a sua politica e a sua pretensdo em comandar a Boca do Lixo o coloca em
oposic¢do ao Bandido, este Gltimo sintetizando uma rejei¢do social a esse estilo de fazer
politica alicercado no colonialismo e ancorado na aposta da pouca inteligéncia da
populagao.

A figura de J. B. e seus posicionamentos politicos jocosos remetem a um pais que
ainda ndo apreendeu os designios da democracia. O turbulento processo politico
brasileiro que se seguiu apds o suicidio de Getulio Vargas aparece sintetizado no
personagem de J. B.. Em outras palavras, ¢ como se todos os aspectos politicos
negativos dos governos que se seguiram a Era Vargas convergissem para o personagem
de J. B. e fossem refletidos como uma espécie de continuum paralelo aos
questionamentos ao regime militar. Num primeiro momento, ninguém dé importancia a
candidatura de um politico corrupto a Presidéncia. No campo da memoria coletiva'® a
afasia politica caminha ao lado de projetos politicos de pais que parecem fadados ao
fracasso. De fato, o Terceiro Mundo estava prestes a explodir.

Essas inferéncias socio-politicas que, mediadas por ficgdo e realidade, compdem os
personagens do filme e suas agdes expressam um ar de marginalidade que perpassa toda
a composi¢ao do longa. A descontinuidade das cenas e a seqiiéncia nao-linear buscam
desconstruir paradigmas ideologicos imbricados outrora no engajamento politico do
Cinema Novo.

E interessante observarmos que, se as atitudes do Bandido sdo uma resposta a um
mundo em que ele ndo se sente parte integrante, elas nao deixam de ser politicas e por
vezes, intencionais. Quando picha muros ou tenta o suicidio, o Bandido exacerba ao
maximo a tactil estrutura psicologica que envolve o personagem historicizado. Historico
porque conflitante; histérico porque descontinuo; histérico devido a natureza historica

do homem. Para Jean-Claude Bernardet,

100 HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. Sdo Paulo: Vértice, 1990.
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"(...) o Bandido é um personagem hemorrdagico, no sentido de que ndo tem
demarcagdo, ndo tem fronteiras. Ele ndo tem fronteiras, o mundo ndo tem fronteiras,

ndo ha territorios demarcados, ndo ha balizas e referéncias em relagdo as quais

. 0]
agir.

Ao lado de Janete Jane (Helena Ignez), prostituta da Boca com a qual se envolve
emocionalmente, o Bandido deixa de lado, por alguns instantes, a frieza que o
caracteriza e, numa relagdo mais intima com Janete extravasa os seus sentimentos. Com
efeito, a verborragia do Bandido continua entdo acida, contundente, disparatada. Ao
confiar e ser traido por Janete, o Bandido a elimina, matando-a friamente. A estrutura
da cena que compde o assassinato de Janete talvez seja, no filme, a influéncia mais
objetiva do Cinema Novo na obra de Sganzerla. Os ritmos afro-brasileiros que enredam
toda a cena da morte de Janete remetem-nos aos atabaques e batuques africanos

presentes em Terra em Transe. Bernardet observa que

“O assassinato de Janete Jane pelo Bandido reveste-se de rara crueldade. Quando o
cadaver de Janete atinge o chdo, entram novamente os cantos afro-brasileiros de
‘Terra em Transe’.(...) O aproveitamento da musica de ‘Terra em Transe’ parece ter
assim um duplo sentido: uma citagdo homenageia Glauber, ‘Terra em Transe’ e o

Cinema Novo,; outra, celebra a morte de Glauber, ‘Terra em Transe’ e do Cinema

Novo 22102

A traicdo nao pdde ser suportada. Em meio ao caos o Bandido quer a fidelidade de
Janete, trazendo a cena uma contradi¢do pulsante na medida em que o proprio Bandido,
na iminéncia de estar desprovido de sentimentos ou valores morais, reage alicercado em
preceitos morais, por vezes considerados burgueses, desejos e vontades que escapam ao
seu controle. Diante dessas contradi¢des, porque ndo crermos que este "sujeito social”,
contraditdrio, ndo estaria, de fato, introjetado no seio da sociedade brasileira em 1968?
A construg@o do personagem por Sganzerla aponta para uma resposta afirmativa a essa
questdo. Mas a questdo ¢ tanto perene quanto delicada. Nem sempre o autor (neste caso,

Rogério Sganzerla) consegue passar, através da tela, as suas concepgdes politicas

""" BERNARDET, 1991, op. cit., p.167.
122 BERNARDET, 1991, op. cit., p.190-191.
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delineadas a partir dos personagens. Devemos levar em conta, também, a reacdo do
publico diante do filme e a conjuntura histdrica em que ele foi exibido.

Neste sentido, a no¢do de imagindrio social, proposta por Bronislaw Baczko,
engendra uma maior apreensao do momento politico-social brasileiro em 1968 a luz das

inquietagdes presentes no Bandido da Luz Vermelha. Segundo Baczko,

"Os sistemas em que se assenta e através do qual opera o imagindrio social sdo

construidos a partir da experiéncia dos agentes sociais, mas também a partir dos seus
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desejos, aspiragoes e motivagoes.”

Esse imaginario social intenta consolidar-se, enquanto uma possibilidade de analise
historica, em todos os fatores descritos até aqui e na errancia vivenciada pelo Bandido
no transcorrer do filme. Neste sentido, podemos levar em conta a recep¢ao do publico
ao Bandido da Luz Vermelha. Apesar da escassez das fontes quanto a essa questdo e de
termos de matizar o discurso proferido por Sganzerla, ¢ dele uma declara¢do singular

quanto a presenga do publico nas salas-de-cinema para assistir ao Bandido:

“O Bandido da Luz Vermelha foi lancado em 42 salas de cinema em Sdo Paulo. E um
filme que se pagou em uma semana.(...) Chegaram a esconder seis mil cartazes do

filme. Mas mesmo assim o Bandido se pagou. So os filmes do Mazzaropi conseguiram

mais puiblico do que o Bandido da Luz Vermelha. O meu cinema é popular.”"

Tomando a afirmag¢do de Sganzerla como verossimil, entendemos que a acolhida do
publico ao Bandido da Luz Vermelha, para além do aspecto do entretenimento, pode
relacionar-se ao acesso a um tipo de filme que fugisse dos principios do Cinema Novo.
Por outro lado, a conjuntura histérica do periodo aponta alguns artificios utilizados
pelos cineastas para driblarem o olho do censor e, mais importante, conseguirem colocar
na tela as suas propostas originais. Diante dessas condi¢des, a montagem narrativa do
filme, atrelada ao protagonismo do Bandido, coloca em evidéncia o complexo jogo
filmico proposto por Sganzerla, intercalando ambientes imagéticos diversos mas tendo

como eixo fundamental o psicodrama vivenciado pelo Bandido.

1% BACZKO, Bronislaw. Enciclopédia Anthropos-Homem. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da
Moeda, 1985, p.303.

104 SEVERINO, Francisco. A Luz do Bandido. Jornal de Brasilia, Brasilia, 1° de ago.1990. Cinema.
Disponivel em <http: www.contracampo.com.br>. Acesso em: 03 mai.2005.
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Esses dois fatores, os acontecimentos presentes no filme e os aspectos psicologicos
do Bandido solidificam ou, ao menos, apontam para possibilidades analiticas reais ao
historiador.

As vicissitudes socio-politicas indicam uma instabilidade politica de um pais que,
parafraseando Glauber Rocha, estaria em "transe". Mas o "transe" do Bandido ¢ muito
mais profundo em 1968, fazendo emergir as convulsdes politicas de um pais
mergulhado num regime ditatorial. Na mis¢-en-scene do Bandido, o pais se mostra mais
real: resisténcia e luta, drama e terror para além do "cora¢io do Brasil"'®.

Na tela, a ironia presente na locucdo radiofonica se, por um lado, procura despistar
os agentes da Censura, por outro ndo deixa de instigar o espectador a refletir sobre os
acontecimentos a sua volta. Neste sentido, o terrorismo nao poderia ficar a margem do
cotidiano do Bandido e nem ficar associado apenas aos grupos politicos da esquerda
brasileira, sejam estes partidarios do PCB, estudantes universitarios ou milicias

"revolucionarias". Segundo Elio Gaspari,

"0 dispositivo terrorista impusera ao governo sua autonomia. Ndo a conseguiu porque
fosse forte, mas porque faltava ao marechal Costa e Silva a vontade de reprimi-la. O
objetivo proclamado das bombas dos coronéis era intimidar a esquerda, mas seu
proposito era favorecer a radicaliza¢do. Sua conseqiiéncia foi a consolida¢do dentro
das Forgas Armadas de um bolsdo indisciplinado, delingiiente e imputavel (...). Os
terroristas da direita e da esquerda ndo se envolveram numa competi¢do. Foram

apenas contempordneos, cada um deles girando ao redor de causas e objetivos

. . . 106
diversos, produzindo resultados diferentes.”

No longa-metragem de Sganzerla, o terrorismo ¢ abordado de maneira a relacionar-
se com as atitudes criminosas do Bandido. Em outras palavras, o Bandido estaria
espalhando pela cidade e, até mesmo pelo pais, o “terror” com as suas acgdes (roubos,
assassinatos, ataque a mulheres, etc.). Entretanto, esse parece ter sido, justamente, o
artificio utilizado pelo diretor para colocar na tela um tema tdo delicado para ser
abordado a época. Neste sentido, os locutores radiofonicos vao, ao longo da trama,
discorrendo sobre a tematica associando-a as acdes do Bandido: “...Apds o sexto
atentado terrorista em 24 horas, o Brasil enfrenta a furia criminal de misteriosos

agitadores que langam bombas em fabricas, bares, edificios e apartamentos...”. Em meio

1% VELOSO, Caetano. Caetano Veloso. Rio de Janeiro: Polygram, 1968. 1 disco, ( 33 rpm ), estéreo.
1% GASPARI, 2002, op. cit., p.302.
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ao caos, o terrorismo faz tremer o Terceiro Mundo. No Brasil, as guerrilhas se armam
contra os militares. Prisdes, torturas, pessoas desaparecidas. A mao-de-ferro do regime
ditatorial brasileiro agia com rigor sobre aqueles que se mostravam contrarios aos seus
preceitos.

A perseguicao ao Luz, enquanto um terrorista, prossegue durante boa parte do filme.
Contudo, o que ouvimos, sdo os relatos daquilo que ndo poderia ser dito explicitamente
mas que estava posto na sociedade brasileira: o terrorismo implantara-se em definitivo.
“..A policia admite que novos atentados poderdo ser registrados a partir de agora e
aperta todo o seu dispositivo de repressao efetuando centenas de prisdes...”. Impressiona
a sensibilidade do diretor na abordagem desta realidade pela qual passava o pais. Neste
interim, a narragdo radiofonica se confunde com as imagens de policiais efetuando
prisdes, num ambiente politico entorpecido pelo medo. A metropole urge nas sendas do
terror: “Quem tiver de sapato ndo sobra!”

Realidade e ficcdo se confundem. Sem duvida, ¢ sintomatica essa relacdo entre o
"real" e o "ficticio" quando Sganzerla narra, num didlogo com Sylvio Renoldi o que

ambos viram e ouviram durante as mixagens de som do Bandido da Luz Vermelha:

"Sganzerla - Nos estavamos quase no rolo seis ou sete, para mixar, e eu cheguei de
manhd no estudio, eu me lembro que era um Sabado, de manhd, e de repente eu ouvi
uma metralhadora - 'tarararararara’ - eu digo 'po, ta la o Sylvio de novo revendo os
ruidos’... Mas so que a metralhadora ndo era do filme (...) Nao era do filme, ndo. Era
na frente da Odil Fono Brasil, estacionaram um carro...

Renoldi - ... Estavam metralhando...

Sganzerla - Pegaram um cara que era aquele capitdo Chandler.

Renoldi - (...) Os caras metralharam ele ali na porta, duas casas depois da Odil."""

Com efeito, essas vivéncias do cineasta ndo sdo abordadas diretamente no filme tal
como ocorreram (e nem hd nenhuma citagdo ao capitdo Chandler no longa), mas essa
imersdo do "terrorismo" no cotidiano das pessoas nao fugiu a percepcdo do
diretor/autor. Ao som de bombas e disparos de metralhadora, os locutores radiofonicos
esbravejam: “O terrorismo ¢ geral!”, e alertam a populacao: “E atencdo, muito cuidado:
vocé pode ser um dos cidaddos metralhados na porta das suas residéncias ou em seu

automovel, no centro da capital.” Qualquer relagdo com o assassinato do capitdo

""”MELO, Luis Alberto Rocha. Contracampo. O cinema e a profecia. Jul.2001. Disponivel em <http:
www.contracampo.com.br/artigos/sganzerla>. Acesso em 12 mar.2005.
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Chandler ndo ¢ mera coincidéncia. A tensdo que circundava a sociedade brasileira em
1968 estava nas esquinas, nos bares, nas escolas, nas prisdes e nos quartéis.

Jacob Gorender avalia que 1968 foi mesmo o ano do &pice das acdes terroristas dos
grupos de direita. Segundo ele, "(...) os atentados terroristas de direita com autoria
oculta atingem o pico em 1968, decaem bruscamente em 1969 e desaparecem, de tudo
entre 1971 ¢ 19757.'%

Por seu turno, os grupos politicos de esquerda tinham outros objetivos além de
demonstrar um "mero" descontentamento com a situacdo politico-social em que se

encontrava o pais. Para Elio Gaspari,

"Seja qual for o nome que se dé ao surto terrorista de 1968, o que houve de essencial
nele foi a instrumentalizagdo daquilo que se denominou 'guerra revoluciondria'. Para

Marighella e as outras organizagoes de esquerda que usavam a mesma expressdo, ela

pretendia significar um salto de qualidade no combate ao regime. »109

Terrorismo de direita e de esquerda num décimo de segundo na pelicula do filme,
numa filigrana visual significativa para escapar aos olhares dos censores, mas suficiente
para ser percebida para além do aspecto ficcional.

Essa alusdo ao terrorismo realizada ao final do filme cria um encadeamento
interessante com a abertura do longa, onde um grande letreiro informa "13 mil fuzileiros
navais invadem a Bahia". O "clima" de militarizagdo indicado pelo letreiro aponta para
a instauracdo de regime militar em 1964 que, com efeito, acabou desembocando num
ambiente onde o "terror" tornou-se um elemento legitimador do sistema politico
vigente.

A condicao de pais dominado por forgas politicas conservadoras ¢ a revelacao, entre
outros aspectos presentes no filme, da nossa condicdo de terceiro-mundistas. A
constatacdo dessa assertiva encontra no decorrer do longa um carater de denuncia e, por
conseguinte, engendra uma sutil desilusao no futuro politico do pais. Se o Bandido vai
ao cinema e se defronta com a luta marroquina para se desvencilhar do colonialismo
francés num filme que estd sendo exibido, a sua propria condi¢do social e politica
também aponta para um outro tipo de colonialismo a qual estdo submetidos os paises do

Terceiro Mundo. A critica do cineasta, neste caso, ndo se dirige somente aos rumos

1% GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. A esquerda brasileira: das ilusdes perdidas a luta
armada. S3o Paulo: Atica, 1987, p.152.
1% GASPARI, 2002, op. cit., p.328.
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politicos do pais mas, sobretudo, a um tipo de cinema que até entdo ditava a estética e a
linguagem nas produgdes brasileiras. Esse aspecto metalingiiistico presente no Bandido
nao pode ser desprezado, um vez que revela a ironia que percorre o filme: cinema de
Terceiro Mundo num pais de Terceiro Mundo. No Bandido, definitivamente, a
"realidade" do Primeiro Mundo ndo ¢ a "realidade" vivida abaixo da linha do Equador.
No dizer do proprio Bandido, "O Terceiro Mundo vai explodir! Quem tiver de sapato
nao sobra!"

Sob os auspicios do "milagre econdmico" brasileiro, a riqueza produzida no pais nao
foi partilhada com os menos afortunados. A voracidade das elites brasileiras e de uma
classe média que vé melhorar o seu padrido de vida ndo encontra nos individuos
"marginalizados" nada além do que descrenca e descaso. O crime torna-se o caminho
para o desafortunados. Mas, ao contrario do que possamos imaginar, 0 crime como uma
alternativa de vida ndo encontra no Bandido nenhum tipo de apologia. Com efeito, os
atos de criminalidade perpetrados pelo Bandido nao incitam a pratica da violéncia
enquanto uma forma de sobrevivéncia na sociedade capitalista mas apontam, acima de
tudo, um descrédito singular em sistemas e conjunturas proprias de um pais que nao se
leva a sério. "Para mim a revolugdo era o terror, mas ndo ¢ mais. A Terceira Guerra ja
comegou e ninguém ta dando bola!" E esse pessimismo que ndo deixa de atormentar o
Bandido: acompanha-o até o fim da vida. A chaga politico-social ¢ exposta no Bandido
sem meias-verdades: um pais de Terceiro Mundo incapaz de solucionar os seus
impasses e as suas mazelas. Criangas correndo na favela do Tatuapé em Sao Paulo, as
margens do Rio Tieté, corroboram para a relagcdo causa-efeito que norteia os extremos
do longa-metragem: o Bandido sai da favela e a favela retorna para morrer.

Todavia, esse retorno as origens se, por um lado, indica uma resignagdo diante da
impossibilidade de continuar "lutando" e uma descrenca nos sistemas politicos, nos
valores morais e nas relagcdes sociais, por outro lado ela indica também um grito de
alerta a um tipo de sociedade, especificamente urbana, que estd se construindo no
Brasil. Antes de suicidar-se, o Bandido ainda se desfaz de sua mala, onde ele guardava

0s seus pertences pessoais. Na opinido de Bernardet,

"Em luta contra a dispersdo, a expansdo, o Eu-mundo, o Bandido se esfor¢a em criar
um espago intimo, fechado, delimitado secreto, que contenha seu 'Eu'. S6 que esse
espaco ndo é ele mesmo, é um objeto ao lado dele, que carrega consigo mas que ndo se

identifica com ele. Ao mesmo tempo em que esse espago fechado e recondito manifesta
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uma ansiedade de identidade, de unidade e de interioridade, e é o simulacro destas, é
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também a afirmagdo de sua inexisténcia.”

Essa associacao que o critico de cinema faz entre o viés psicoldgico do Bandido e a
sua relacdo com o mundo exterior implica num mosaico de influéncias mutuas entre o
Bandido e o mundo que o cerca. Sua busca pela identidade persiste. E o proprio
Bandido que se diz oriundo de Asuncion, Paraguai. Os locutores radiofonicos entdo
perguntam: "Paraguaio? Brasileiro? Cubano ou Mexicano?". Qual seria a identidade do
"criminoso mascarado?" A alegoria com o pais ¢ valida uma vez que evidencia o lugar
politico do Brasil em 1968: uma busca constante por uma identidade. O processo
historico brasileiro naquele turbulento ano nos guindou aquilo que era considerado a
escoria da humanidade, os parias sociais do século XX: faziamos parte do vasto grupo
de paises pertencentes ao Terceiro Mundo. Essa condicdo de terceiro-mundismo ¢
emblematica pois faz girar, nos diversos setores sociais, a roda de ideologia que
acreditava no desenvolvimento e no progresso da Nacgdo e que considerava um desafio
ultrapassarmos as barreiras econdomicas, sociais, politicas e culturais que nos impediam
de galgar um espago entre o seleto grupo dos paises do Primeiro Mundo. A idéia do
"Brasil Grande" encontrava campo de atuacdo entre a classe média e a burguesia
brasileira. Esse ideal grandiloqiiente, contudo, ndo se encaixava na realidade brasileira.
Neste instante, recorremos ao Bandido quando este coloca diante do espectador a
impossibilidade de se realizar esse "Brasil Grande" daquela maneira esdrixula:
penalizando a populacdo em nome da concentragdo de renda. Dai o Bandido procurar
uma identidade que ndo tivesse vinculos com este tipo de sociedade; dai sua op¢do em
"avacalhar e esculhambar". A luz dessas concepgdes e atrelado em pacotes econdmicos,
esse ideal de "Brasil Moderno" ganhava espago no imaginario social da populagdao. A
construcao de hidrelétricas, a abertura de estradas, o investimento das multinacionais,
entre outros fatores, impulsionavam a economia, gerando trabalho e estimulando o
consumo. Como Dom Quixote, o Bandido ousou enfrentar tudo isso a sua maneira, mas
sem utopias, com os pés atolados num mundo onde a cultura de massas e as cartilhas
econOmicas eram vistos como o supra-sumo da modernidade, ao som de das rajadas de
balas e embalado pelo baido de Luiz Gonzaga.

E num ambiente degradado e avesso a sociabilidade, a favela, que se inicia o ciclo

de vida e morte do Bandido. A circularidade do enredo torna-se interessante na medida

""" BERNARDET, 1991, op. cit., p.170-171.
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em que a infancia do Bandido também ¢ levemente retratada no filme. Meninos correm
com armas na mao na favela, assaltam no transito e brincam num lixdo, indicando o
inicio de um processo macabro que desemboca na criminalidade. Porém, antes de soar
como uma condi¢do natural para as vidas daquelas criangas essa imersdo no "mundo do
crime", o foco de Sganzerla privilegia o aspecto de dentincia presente nas imagens que,
posteriormente, terdo continuidade e interferéncia na personalidade do Bandido.

Dos roubos as residéncias luxuosas a perambulagdo pelas ruas da metropole
paulistana, o Bandido nao se fixa em nenhum lugar. Os seus "esconderijos" variam
conforme os seus atos sdo praticados. Com efeito, ¢ a Boca do Lixo que se coloca como
o seu locus de atuagdo, seu habitat, se assim pudéssemos classificar, o local que, se ndo
determina por completo, ao menos influencia o seu modo-de-vida. Contudo, a cidade
cresce ¢ a Boca do Lixo tem a sua estrutura fisico-social ameacada por um discurso
progressista que parece ser inexoravel. Os Jlocutores da trama esbravejam: "O
embelezamento da metrépole vai acabar com a Boca do Lixo!". O projeto burgués
refletido na construgdo de grandes edificios ndo poderia conviver com zonas "boé€mias"
e, por conseguinte, "perigosas". A Boca do Lixo incomodava as elites paulistanas.

No submundo da Boca do Lixo, outros atores sociais se apresentam e representam.
A figura do gdngster se impde nas entranhas do tecido social da Boca e se espalha,
numa metastase politico-social que ultrapassa os limites da citada regido paulistana.

'

Eles, os gdngsters estdo por toda parte: "...Na politica, na administra¢ao, nas familias,
no futebol, na imprensa, nos bilhares e nas elei¢des, na vida noturna, nos atentados
contra o Presidente, na paz, na guerra, nos mosteiros e nos presidios...", dirdo os
locutores radiofonicos. Como um cancer, a influéncia politica destes grupos "paralelos"
se alastrava rapidamente e, de alguma maneira, isso passou a refletir diretamente no
interior da sociedade. Neste cenario nebuloso, o Bandido age em meio as disputas pelo
poder desencadeadas pelos diversos grupos politicos. Os interesses pessoais superam 0s
interesses coletivos. O individualismo ¢ levado as ultimas conseqiiéncias no caos social
que se apresenta. Com efeito, devemos atentar que a referéncia ao gangster nos remete a
figura do bicheiro que, j& nos anos 60, tinha uma certa notoriedade e um certo transito
nos meios politicos brasileiros.

Outros aspectos menores também chamam a aten¢do no Bandido da Luz Vermelha.
A sutil referéncia feita ao socialismo por um freqiientador de uma boite na noite

paulistana nos faz antever que os movimentos politicos oriundos da esquerda tinham

uma certa ressonancia em estratos da sociedade desenganados por um tipo de modelo
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politico- econdmico, o capitalismo. E certo que esse nio é o posicionamento do
Bandido, mas essa referéncia ao socialismo ndo ¢ fortuita, num pais mergulhado numa
ditadura militar.

Hé também a critica a Arte Moderna, desferida pelo Delegado Cabe¢do (Luiz
Linhares) que, ao adentrar numa residéncia que acabara de ser roubada pelo Bandido
depara-se com quadros de Arte Moderna afixados nas paredes. O comentario de
Cabegdo nao poderia ser mais significativo: "Arte Moderna, ¢ o que sempre digo, coisa
de depravado, lixo...". Mais adiante, Cabe¢do ainda vai disparar: "Admito tudo, menos
essa laia de parasitas intelectuais...". Essa aversdo a Arte Moderna e aos intelectuais
sugere uma tenaz critica ao engajamento politico-intelectual ensejado pelo Cinema

Novo ou & "execragdo do intelectual pequeno burgués"'"

militante dos grupos politicos
de esquerda. Contudo, a critica também recai sobre determinadas correntes da sociedade
brasileira que procuravam "pensar o Brasil" sem levar em consideracdo realidades
sociais dispares espalhadas por todo o territdrio nacional. Se a intelectualidade oriunda
da classe média brasileira foi a luta contra os desmandos dos militares, os
"marginalizados" foram a luta para nao morrerem de fome, saindo dos seus barracos e
corticos em busca de um lugar numa sociedade que os excluia violentamente.

O desalento destes individuos '"marginalizados" com a "modernizacdo
conservadora" ¢ evidenciado no decorrer do longa-metragem de diversas maneiras. A
critica por parte de Sganzerla torna-se mais contundente quando ele retrata a perda da
identidade da Boca do Lixo. A narrativa radiofénica anuncia: "...E a faléncia, a crise, a
instabilidade do mercado paralelo, das operacdes da Bolsa numa gigantesca
racionalizacdo do trabalho..". A metrépole se moderniza ¢ nao se reconhece nesta
modernizagdo: a instauracdo de multinacionais soma-se a instalacdo de milhares de
migrantes, especialmente nordestinos. A tomada, em close, da entrada principal da
Bolsa de Valores de Sdo Paulo define esse ambiente multiplo e catartico onde a
"modernizacdo" da economia, vide o "milagre econdmico", -correlaciona-se
obrigatoriamente com o conturbado mundo dos habitantes da Boca do Lixo.

A luz dessas referéncias socio-politicas, o Bandido continua a praticar os seus atos.
Agora, o Luz tornou-se uma figura conhecida nacionalmente, o "inimigo nimero um"
cacado por toda a Policia. Suas a¢des criminosas sdo discutidas pela opinido publica. Os

defensores dos valores morais cristdos que norteiam a instituicdo familiar vao a TV

H RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos fracos. Bauru, SP: EDUSC, 2002, p.278.
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protestar contra as "atrocidades" cometidas pelo Bandido. Até mesmo a pena-de-morte ¢
defendida enquanto uma forma concreta de puni¢cdo aos criminosos. As referéncias ao
pensamento cristao ndo sdo gratuitas. A imagem de Sao Jorge, intercalada entre algumas
cenas do filme, rivaliza, em certo sentido, com as referéncias a Umbanda ¢ ao
Candomblé que também aparecem durante o longa-metragem. J.B. da Silva se refere, as
vezes, ao seu “corpo fechado”, numa tipica alusdo as religides afro-brasileiras, mas ele
também se diz “protegido” por Cosme ¢ Damido. Jean-Claude Bernardet acredita que
"esse Sao Jorge que paira sobre o filme seria como uma identidade desejada e nao

realizada, apenas alcancada a titulo p(')s‘[umo"112

pelo Bandido . Apesar da observagao
de Bernardet ser pertinente, ela ndo leva em conta a relagdo mistica que o Bandido
procura ter com a imagem do santo catolico e, conseqiientemente, a sua oposi¢ao as
divindades afro-brasileiras que cercam a vida de J.B.. Mas mesmo nesse sentido, o
Bandido ndo expressa nenhum tipo de devogao ferrenha ou religiosidade mais clara: em
certo trecho, ele diz com todas as letras: "Deus ndo existe!"

A alusdo ao homossexualismo também aponta a preocupacao do diretor/autor em
trazer a tela um assunto pouco debatido pela intelectualidade a época. Na mentalidade
politica conservadora da direita, o tema era rechacado com a ajuda do pensamento
cristdo. Nas esquerdas, de onde se esperava ao menos uma possibilidade de debate, a
aversao ao homossexualismo era muito maior. Analisando essa temdatica no campo das
esquerdas brasileiras em 1968, Zuenir Ventura, afirma que "(...) mesmo as organizagdes
mais revoluciondrias, aquelas que queriam mudar radicalmente a sociedade,

1;.113

surpreendiam pela rigidez calvinista do seu cddigo mora Mais adiante, Zuenir

aponta que

"Alguns pioneiros de 68 tiveram que enfrentar as mais severas discriminagoes por
parte das nossas elites pré-revolucionarias, sobretudo quando aliavam a militancia

politica a pratica do homossexualismo. Se as duas ainda associavam o uso de drogas,
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viravam entdo seres politicamente despreziveis."

Nao obstante, ¢ da boca do homossexual interpretado pelo ator Sérgio Mamberti que

\

sairdo sentencas duras quanto a realidade social do pais:

1

'...A AmazoOnia também é

Brasil, o Nordeste ta passando fome, o Petréleo € nosso !". Com efeito, tais afirmagdes

"2 BERNARDET, 1991, op. cit., p.206.
'3 VENTURA, 1988, op. cit., p.38.
" VENTURA, 1988, op. cit., p.39.
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estdo incluidas num contexto em que o pais, que se pretendia grande, continuava
pequeno devido a acdo das elites que o governavam. A inser¢cdo de um homossexual na
trama também o coloca como um sujeito renegado, nao aceito pela sociedade. Ao pegar
um taxi com o Bandido ao volante, a cdmera os enquadra num mesmo plano sobre o
qual sai a frase dos locutores radiofonicos: "...Eles ndo pertencem ao Mundo, mas ao
Terceiro Mundo!". A assertiva ndo poderia ser mais objetiva no que concerne a
separacao dos mundos e a segregacao dos individuos. Mais adiante, estupefato com o
terrorismo espalhado pela metrépole, o homossexual esbraveja: "...Nao queremos outro
Vietnd aqui no Brasil!" O aspecto caricatural do homossexual retratado por Sganzerla
pode, num primeiro instante, sugerir uma espécie de preconceito para com o0s
homossexuais por parte do cineasta.''> Todavia, a conjuntura socio-politica e cultural do
espaco de onde emergem esses sujeitos "marginalizados" coloca por terra qualquer tipo
de preconceito que pudesse ser legado ao diretor. O carater de dentincia aqui também
permanece forte e suprime qualquer conotagao preconceituosa.

Podemos perceber durante o transcorrer do filme que, mesmo com toda a
fragmentacao da linguagem proposta pelo diretor, o mesmo discurso proferido por
diferentes personagens criou uma concatenacdo desses com o espago/tempo em que
foram pronunciados. E o caso da célebre frase "O Petréleo é nosso!", vociferada pelo
homossexual (representado por Mamberti) e por J.B. da Silva. No primeiro caso, o
brado tem um carater de desespero diante da iminéncia da perda de um valioso bem
pertencente ao pais. Ja no caso de J.B. da Silva, a expressao soa como um deboche, uma
falacia ideoldgica de um politico que, objetivando chegar a Presidéncia da Republica,
dispara discursos populistas e eleitoreiros. Sao preocupagdes distintas de dois
personagens completamente diferentes que transitam pela Boca do Lixo.

Essa relacdo de forgas presente nos discursos vai além do campo semantico. Nao
obstante a importancia deste tipo de andlise para, em certo sentido, adentrarmos as
subjetividades dos personagens, conseqlientemente, interpretd-los historicamente, as
"falas" do homossexual e de J.B. da Silva determinam o lugar social de cada um na
sociedade. Se o elo ¢ o discurso, as vivéncias e experiéncias de ambos os colocam em
campos opostos na maneira de enxergarem a realidade. Se a Boca do Lixo os une

enquanto um espaco de atuagdo, ela também os separa enquanto pertencentes a grupos

'3 Segundo Jean-Claude Bernardet, no roteiro original do filme "o Bandido leva a bicha para um lugar
ermo e a mata. A cena teria sido eliminada devido a uma possivel interpretacdo preconceituosa." IN:
BERNARDET, 1991, op. cit., p.218.
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sociais com diferentes aspiragdes. Sintoma de um pais que quer se entender. As
variantes contidas num unico discurso evidenciam uma pluralidade politica, social e
cultural que ndo poderia mais ficar restrita a dicotomia burguesia/proletariado.

Nas entrelinhas da sociedade da informagdo que se faz ativa na década de 1960, as
mazelas internas dos meios de comunicacdo de massa também sdo expostas naquele
Brasil de 1968. Neste sentido, o lado sensacionalista e oportunista da imprensa ¢
retratado no ambiente das redacdes dos jornais que, através de conchavos politicos,
criam a noticia e a estampam nas bancas com a assertiva de "verdade absoluta". A TV e
o seu conservadorismo € o cinema pouco interessante também trazem a tona a esparsa
criatividade presente nestas midias em 1968. Era preciso quebrar regras, transgredir os
modelos, romper os limites. Na concep¢ao filmica do Bandido, Sganzerla tentou
enfrentar essa situagao.

A densidade dos conflitos presentes no Bandido da Luz Vermelha vai além dos
pontos até aqui abordados. Entretanto, ¢ na figura do Bandido e do seu romper da aurora
que se concentra o mote mais contundente para a critica socio-politica feita pelo
cineasta. O ciclo de vida e morte do Bandido revela aspectos lancinantes de um pais que
estd vivo na subjetividade de cada um e que, de alguma maneira, se reflete na agdo de
todos. Se o Bandido acredita que "Deus ndo existe" ele também argumenta que
"sozinho, a gente nao pode fazer nada". Sdo os opostos que se atraem; dicotomias que
compdem e ao mesmo tempo desestruturam as identidades. No mundo do crime, o
Bandido se vé sujeito; na vida, se vé como um "bogal". De fato, 1968 foi o "ano que ndo

. 116
terminou"

: seus valores, conceitos, vivéncias e aspiragdes ainda mantém uma certa
correlagdo com os dias atuais. Em certo sentido, o Bandido antecipou aspectos que
permanecem na sociedade brasileira. Em 1968, "a bomba e a fome separam o Terceiro
Mundo do resto da Terra". Em 2005, a bomba, a fome, a miséria e as desigualdades
socio-econdmicas separam ainda mais o "Terceiro Mundo" do resto da Terra.

"Quem sou eu?", pergunta o Bandido em 1968. Quem somos nés em 2005? Ainda
em busca de uma identidade tropegamos nos mesmos erros que nos faz sentir menores,
eternos colonizados. "Eu sei que fracassei. Fracassei, mas vem outro" diz o Bandido.

Outros, ¢ o que esperamos. Outros caminhos, outra saidas que nos facam andar na

~ . y . 11 . .
"contraméo do fim da Histéria"''". A saga do Bandido revela uma sociedade obscura,

8 VENTURA, 1988, op. cit.
""HAWAIIL, Engenheiros do. Gessinger, Licks & Maltz. Rio ¢ Janeiro: BMG Ariola, 1992. 1 disco, ( 33
rpm ), estéreo.
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ainda sendo digerida pelo cotidiano frenético das pessoas. Assim, o esteredtipo do
militante de esquerda e dos defensores do status quo conservador sdo implodidos pela
verve dramatica do "cidaddo comum" representado pelo Bandido. O engajamento
politico ndo estd mais atrelado ao Partido ou as ideologias. O politico tornou-se a
propria vivéncia refletida na agdo, praxis vivida nas dificuldades do cotidiano,
engajamento enquanto uma resposta continua e constante aquele estado de coisas posto
em 1968.

O Bandido da Luz Vermelha aponta para uma leitura diferenciada dos aspectos
politicos, sociais, econdmicos e culturais presentes, em graus diferenciados, na
sociedade brasileira em 1968. A trajetéria do Bandido nos possibilita enxergar para
além da polarizacao direita versus esquerda tdo retratada na historiografia brasileira.
Com efeito, ndo buscamos com isso instituir verdades absolutas com a observacao
filmica mas, acima de tudo, encontrar outras possibilidades de analise histdrica que nos
permitam, precisamente, repensar a Historia. No final da trama os locutores de radio
profetizam: "Um desconhecido no meio da multidao ¢ suficiente para abalar todos os
poderosos do mundo." Se a parafrase for valida, acredito que cada um de nds pode

abalar as estruturas da Histéria. Alguém ai duvida ?
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CONSIDERACOES FINAIS

Até aqui, a caminhada foi longa. Entre os devaneios do Bandido e as tensdes
histéricas de um pais em ebuli¢do, intentamos percorrer o interminavel ano de 1968.
Essa busca incessante pela compreensdo historica ¢ o que nos move e nos encanta diante
dos percalgos e das desilusdes. Crescimento intelectual contra o lugar comum.

Os resultados da pesquisa ora apresentados ndo tém a pretensdo de esgotar o
assunto. Outras leituras podem e devem ser feitas diante da “saga” as avessas do
Bandido. Entretanto, com o atual trabalho vislumbramos a possibilidade de um maior
interesse dos historiadores pela relagdo Cinema/Historia. Com efeito, as dificuldades
encontradas ndo sdo poucas mas, por outro lado, sdo elas que nos instigam a continuar
nessa busca investigativa.

Rastrear a identidade do pais através da pelicula revelou-se tanto prazeroso quanto
necessario na medida em que visualizamos aquela luz no fim-do-tinel que nos faz
perceber brasileiros, como nossos acertos e erros. A apologia simplista a brasilidade fica
em segundo plano, ofuscada por uma interminavel busca identitaria que, com efeito, ¢
mais rica por estar em constante movimento e nao se cristaliza numa visao narcisistica
do proprio Eu (consubstanciada essa ultima, por certo, em modismos estrangeiros. Mas
essa € uma outra discussao ).

Talvez o desencanto presente no Bandido ainda esteja imiscuido entre nés. E dificil
nao estar. Mas ¢ esse processo de repensarmos o pais a partir das subjetividades que nos
faz inconformados, ainda pouco afeitos a lagcos de subordinagdo ou a teleologias
redentoras. Aprendemos com 0s tropecos e avangamos.

As disputas travadas entre o Cinema Novo e o Cinema “Marginal” revelam muito
mais uma questdao de constru¢do de uma estrutura cinematografica do pais do que uma
disputa de cunho pessoal entre os cineastas de ambos os movimentos. De alguma
maneira, procurei retratar os caminhos tragados por “cinema-novistas” e “marginais”
para que pudéssemos enxergar como os aspectos historicos da década de 1960 no Brasil
estdo impregnados nas leituras filmicas tanto de Glauber Rocha quanto de Sganzerla.
Diante desse quadro, a questao da identidade estd colocada a todo instante, seja como
interesse maior das tramas, seja para ser criticada enquanto uma forma de se pensar o

Brasil.
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As andlises dos filmes que ficaram a margem do processo de consolidagdo do
Cinema no pais (sejam eles oriundos dos ciclos “marginais”, das chanchadas ou das
pornochanchadas), sdo razoavelmente tentadoras pois colocam os historiadores diante
de possibilidades diferenciadas em se pensar a Historia. Dessa forma, tornou-se
plausivel o recurso cinematografico para, no nosso caso, uma “terceira” interpretacdo
das vicissitudes proprias do ano de 1968 no Brasil.

Bandido(s): Sob a Luz Vermelha Filmica de Sganzerla procura, de alguma maneira
trazer a tona reflexdes acerca do Cinema e da Histéria que muitas vezes estao submersas
em videoclubes ou em arquivos publicos. Avancar na direcdo de entender os processos
politicos como parte integrante dos sujeitos sociais. Tentar romper as barreiras impostas
por uma conjuntura politico-social que nos lega poucas possibilidades de movimentagao
nos assuntos que nao podem ser tocados. Ha ainda um fildo a ser explorado: Rogério
Sganzerla e o seu Bandido ja apontavam, em 1968, para essa possibilidade. Cabe aos

historiadores prosseguir na empreitada.
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Letra de Musica
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Rubro Zorro
(Mgsica & Letra: Valadao / Jung / Scandurra / Gaspa)

O caminho do crime o atrai como a tentagao de um doce
Era tido como um bom rapaz... Foi, quem foi.
Ao calar da noite anda nessas bandas
Do paraiso ¢ o Zorro, Rubro Zorro

Espertos rondam o homem, um tipo comum
Tesouros dos jornais sem limite algum
Luz Vermelha
Foi perdido no cais do terror
Um inocente na cela de gas sem depor
Luz Vermelha
Foi perdido no cais dos sem nome
Era tido como um bom rapaz... Qual o Golem ?

O caminho do crime o atrai como a tentagao de um doce
Foi calado na cela de gas o bom-homem-mau
No asfalto quente o crime ¢ o que arde
Bandidos estdo vindo de toda parte
O caminho do crime o atrai...

E NA CABECA, SEU PODER RACIONAL!
E NA CABECA, PERSONAL, PERSONAL!

IRA! — Psicoacustica. Sao Paulo: BMG Ariola, 1988, 33 rpm. 1 LP.
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