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“La em cima, o Corcovado com o Cristo de
bracos abertos. Consola-me ver o Rio de Janeiro
aos pés da cruz! O Brasil ¢ mesmo uma terra
abengoada. Temos até um cardeal! So nos falta
um Banco Hipotecario!”.

(O Rei da Vela, Oswald de Andrade, 1933)

“La em cima, o Corcovado com o Cristo de
bracos abertos. A empregada matou a minha
mulher a facadas. E agora? Eu sou um viuvo
fracassado. O Brasil é mesmo uma terra
abencoada”.

(Cuidado Madame, Julio Bressane, 1970)



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo realizar um panorama histoérico do cinema
brasileiro de 1960 a 1970, partindo de dois principais movimentos cinematograficos do
periodo, o Cinema Novo e o Cinema Marginal, afim de contextualizar a obra do cineasta
carioca Julio Bressane - vinculado ao movimento marginal - a partir de seu filme Cuidado
Madame (1970). Partindo da andlise filmica da obra, pretende-se discutir como ela rompeu
com certos padrdoes convencionais de representacao através do seu modo de produgdo e da

fragmentacdo de sua narrativa.

Palavras-chave: cinema brasileiro, cinema novo, cinema marginal, Belair, Julio

Bressane.
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INTRODUCAO

No primeiro plano de Cuidado Madame (1970), tudo ja foi tomado de assalto, o
espectador estd situado apds o massacre: o sol de Copacabana ilumina o caddaver de um
homem tombado ao chido, uma mulher pisoteia seu corpo consecutivas vezes, em voz off o
homem declama: “A empregada matou a minha mulher a facadas. E agora? Eu sou um viuvo
fracassado. O Brasil ¢ mesmo uma terra abengoada”.

No longa uma empregada doméstica (Maria Gladys) passa a assassinar suas madames,
apds a consumacdo do crime ela vai a praia, passeia pela calgada despreocupadamente e
samba no horario de trabalho, matar nunca antes foi tdo prazeroso e compensador. Foi
pensando em investigar a violéncia presente nesse filme que essa pesquisa iniciou, contudo,
no desenvolver da pesquisa o objetivo se desdobrou em outro caminho.

Primeiramente, uma breve contextualizacdo: o longa foi realizado pelo cineasta
carioca Julio Bressane [1946], sendo uma dentre as 7 produgdes realizadas pela Belair Filmes,
uma produtora independente criada através da parceria entre ele, a atriz baiana Helena Ignez
[1942] e o cineasta catarinense Rogério Sganzerla [1946-2004]. A Belair inicia suas
atividades em fevereiro de 1970 e fecha suas portas em maio do mesmo ano.

Todos os filmes foram feitos de forma autonoma, com o dinheiro que os cineastas
tinham do bolso, e de maneira clandestina pois nenhuma producao foi submetida aos o6rgaos
de censura vigentes da ditadura militar. Ambos os cineastas foram integrados ao movimento
cinematografico chamado de “Cinema Marginal”, que surgiu no final da década de 1960 e foi
entendida por muitos pesquisadores da area como uma produgdo diversa ao movimento
Cinema Novo, encabegado pelo cineasta baiano Glauber Rocha [1939-1981].

Sganzerla e Bressane sempre se mostravam criticos ao termo marginal, achavam-no
redutor. Uma dentre as vdrias caracteristicas apontadas sobre esse cinema ¢ a realizagdo de
filmes que estivessem fora de um circuito hegemonico de exibicdo (expressado na palavra
marginal, ou seja, manter-se a margem de algo). Mas as intengdes de Sganzerla e Bressane
estiveram contrarias a isso: em 1970, Sganzerla ja havia realizado os longas O Bandido da
Luz Vermelha (1968) e A Mulher de Todos (1969), que foram sucessos de bilheteria na Boca
do Lixo, bairro que ficava na regido central de Sdo Paulo (COZZOLINO, 2016, p. 23/34).

Em entrevista concedida a mim, Jalio Bressane comentou sobre o sucesso que seu

filme Matou a Familia e foi ao cinema (1969) causou nas salas de cinema do Rio de Janeiro,
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ainda que tenha durado pouco pois s6 teve a chance de ficar 12 dias em cartaz. Ao fim deste
tempo foi barrado pela censura militar e foi proibido de ser exibido até 1985'.

Mesmo que a Belair produzisse seus filmes longe de um financiamento estatal, ¢ nao
submetesse suas produgdes aos orgdos de censura, os filmes ndo foram feitos para ficarem
escondidos, os cineastas tinham planos de exibi-los nas salas de cinema, ideia que foi
bruscamente interrompida pelos militares.

As producdes da Belair foram acusadas pelos militares de serem terroristas, de
fazerem parte de um grande plano de subversdo nacional, conforme depde o proprio Bressane
no filme dedicado a produtora Belair (2009). Tanto ele, como Sganzerla e Ignez foram
intimados por um general militar a sairem do Brasil, Cuidado Madame tinha acabado de ser
filmado, e acabou sendo montado na Franca, durante o exilio do trio na Europa. Com isso, os
filmes demoraram até serem exibidos no Brasil, ficando praticamente desconhecidos pelo
publico.

No meio da pesquisa sobre o filme de Bressane so analisar a violéncia ndo bastou,
havia muitas perguntas a serem respondidas: o que foi visto como terrorismo nos filmes da
Belair? Como a censura foi imposta ao cinema brasileiro na década de 1960? O que
caracterizava essa produ¢do chamada de Cinema Marginal? Esse termo era amplamente aceito
pelos cineastas da Boca do Lixo? E afinal, o que foi o Cinema Novo?

Até 1970 o cinema brasileiro ja havia passado por muitas transformagdes, seus debates
e discussoes levariam a criagdo da Belair, desvendar os caminhos na histéria que
possibilitaram a criacdo desta produtora foi o objetivo deste trabalho. Por isso construi um
panorama histdrico do cinema brasileiro entre 1960-1970, que partindo de dois movimentos
cinematograficos importantes nesse periodo - o Cinema Novo e o Cinema Marginal -, possui
o objetivo de contextualizar a produgdo da Belair Filmes em 1970, para tentar compreender
algumas das radicalizagdes estéticas contidas em Cuidado Madame.

Este trabalho nd3o estd isento de possuir alguns exageros, talvez recicle velhos
determinismos ao tentar definir o cinema marginal € o cinema novo, e talvez muitas das
perguntas que me propus a fazer neste trabalho acabem nao sendo respondidas.

Quando conheci as produgdes da Belair Filmes pela primeira vez ndo conhecia nada
sobre cinema brasileiro, ao final desse trabalho, acabo sabendo muito menos do que antes,
nessa tentativa de me aproximar dos filmes da Belair, através de Cuidado Madame, acabei

encontrando um universo muito mais complexo do que esperava - selvagem mas também

' (APENDICE, p. 69).
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inocente, ambicioso e despretensioso na mesma medida, belo e sublime justamente pela sua
perversidade.

Os termos realmente ndo ajudam, seja “marginal” ou “novo”, ainda assim, essa ansia
de classificagdo pode servir como introducao a esse periodo do cinema brasileiro, tentei ao
maximo dar conta das peculiaridades envolta em cada assunto - mesmo compreendendo que
isso seria impossivel.

A organizagdo dos capitulos deste trabalho se apresenta de maneira cronologica em
relacdo a histéria, os dois capitulos iniciais introduzem o Cinema Novo, seguindo pelo
Cinema Marginal, ambos seguem quase a mesma estrutura: hd uma apresentacdo de suas
origens, suas ideias estéticas e como elas se resolviam no contetido de alguns filmes, ha
breves relagdes desses cinemas com a musica ¢ o teatro da época e ao final menciono como a
censura militar interferiu na produgao dessas producgoes.

No capitulo 3 h4 uma breve introduc¢do ao cinema de Julio Bressane partindo de seus
filmes - O Anjo Nasceu e Matou a familia e foi ao cinema - realizados em 1969. No capitulo 4
apresento a Belair Filmes e analiso o filme Cuidado Madame no capitulo 5, a analise esta
dividida em dois momentos: a sequéncia de assassinatos feitos pela empregada na esfera
doméstica (que intitulei “casa tomada”), e a perambulacdo desta e da camera no meio da
avenida de Copacabana (que intitulei “assalto a rua”).

Ao final deste trabalho, em anexo, estd a entrevista com Julio Bressane (realizada em
maio deste ano) no intuito de deixar registrado o depoimento de um dos nossos mais
importantes artistas brasileiros e disponibiliza-lo para qualquer pessoa que estiver interessada

no assunto.
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1 CINEMA NOVO

Segundos os historiadores Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Augusto Gongalves
(1982) em seu livro Cultura e participagdo nos anos 60, entre 1956 a 1960, o governo de
Juscelino Kubitschek promoveu a intensificagdo do processo de industrializagdo, como no
desenvolvimento da industria automobilistica, crescia-se assim a ideia de um novo Brasil, que
ganhava concretude no projeto de constru¢ao de Brasilia, nova capital do pais. Enchia-se de
otimismo o imaginario das elites nacionais, que anteviam a realizacdo do sonho de um
desenvolvimento econdmico, garantido pelo slogan do governo: cinquenta anos em cinco.
(HOLLANDA; GONCALVES, 1982, p. 32).

O cinema brasileiro nesse periodo se populariza com as chanchadas, em seu artigo
Representacgoes da cidade do Rio de Janeiro: chanchada e cinema novo, a autora Rosangela
de Oliveira Dias (2008) descreve um pouco o que seria essas chanchadas: comédias,
romances ou filmes policiais que eram intercalados por grandes nimeros musicais de cantores
do periodo (Jorge Veiga, Elizeth Cardoso, Aracy de Almeida, entre outros) e famosos
comediantes (Grande Otelo, Oscarito, Dercy Gongalves).

Segundo a autora, através de sua comicidade, as chanchadas satirizavam alguns
aspectos da sociedade brasileira, como a falta de agua e de luz, de comida e de dinheiro
(DIAS, 2008). Varios slogans eram repetidos a exaustao pelos personagens, que ironizavam
um suposto progresso econdmico no pais, como “O Petroleo é¢ Nosso” (dito em filme de
mesmo nome?) que ja era dito desde a época de Vargas. Em algumas produgdes chegava-se a
copiar os sucessos de hollywood, “abrasileirando-0”, como em Nem Sansdo, Nem Dalila
(1955), que parodiava o épico biblico Sansdo e Dalila (1949) de Cecil B. De Mille®.

A chanchada ja existia desde a década de 1930 e tem suas origens no teatro de revista,
mas seu apogeu foi na década de 1950, levando milhdes de brasileiros ao cinema, seu ptblico
alvo eram as classes média e de baixa renda (DIAS, 2008, p. 2). Uma de suas principais
produtoras - a Atlantida Cinematograficas [1941-1962] - tinha sua sede no Rio de Janeiro.

Com a extrema popularidade desses filmes, foram feitos cerca de 300 chanchadas
entre 1950 a 1960, contudo, no inicio da década de 1960 o pais acumulava diversos

problemas: “cidades inchadas, marginalidade urbana, desemprego, inflagio e grandes

2 O Petréleo é Nosso, dirigido por Watson Macedo (1954), produzido pela Atlantida Cinematografica.
3 A esse respeito deste assunto pode-se consultar o proprio site da Atlantida Cinematografica. Disponivel em:
http://www.atlantidacinematografica.com.br/historia. Acesso em: 11 de junho, 2023.



http://www.atlantidacinematografica.com.br/historia/

13

distor¢des regionais, resultado do é€xodo rural e de uma politica que privilegiou a
industrializagdo em detrimento do campo” (SILVA apud DIAS, 2008, p. 4)".

Num cenario onde havia mais crises do que progressos, um grupo de jovens cineastas:
Glauber Rocha, Paulo César Saraceni, Carlos Diegues, David Neves, Leon Hirszman, Marcos
Farias e Joaquim Pedro de Andrade reivindicavam por um cinema diferente das chanchadas
(HOLLANDA; GUIMARAES, 1982, p. 35). Sua ideia era realizar um cinema mais critico a
realidade brasileira sem o uso da parodia ou da satira, numa tentativa de expor as mazelas
presentes da década, como forma de dentncia das péssimas condigdes de vida da maioria da
populacao (DIAS, 2008, p. 6), surge assim o Cinema Novo.

O historiador Marcos Napolitano (2014), em seu livro /964: Historia do regime
militar brasileiro, define a data do surgimento do movimento entre 1960 e 1962. Nessas
produgdes, os cineastas tentavam oferecer respostas para algumas perguntas que compunham
o debate artistico da época, onde tanto o teatro como a musica viam a necessidade de falar
sobre as crises sociais latentes no pais: “quem ¢ o povo? Como retratar seu sofrimento sem
cair no melodrama? Como se constroem as estruturas de domina¢ao?” (NAPOLITANO, 2014,
p. 24).

O critico Jean-Claude Bernardet (2007) em seu livro Brasil Em Tempo de Cinema
descreve que no inicio do movimento os filmes continham um estilo precéario de produgao e
filmagem, tendo poucos recursos para seu desenvolvimento, pouco dinheiro e pouca
possibilidade de exibi¢ao para essas obras. A partir desses impasses, 0 cinema novo assume a
precariedade técnica para a criagdo de seus filmes, propondo um debate social e politico mais

acirrado e agressivo em sua forma, como pontua Maria do Socorro Carvalho:

A baixa qualidade técnica dos filmes, o envolvimento com a problematica realidade
social de um pais subdesenvolvido, filmada de um modo subdesenvolvido, ¢ a
agressividade, nas imagens e nos temas, usada como estratégia de criagdo,

definiriam os tragos gerais do Cinema Novo (CARVALHO, 2006, p. 290).

Com isso, surge o lema “uma cadmera na mao e uma ideia na cabega”, dito pelo
cineasta baiano Glauber Rocha para privilegiar uma producdo de baixo orcamento. Entre os
primeiros longas do movimento, Napolitano (2001) destaca: Barravento (1962) de Glauber
Rocha sobre o cotidiano dos pescadores do Nordeste, Vidas Secas (1963), adaptacdo do
romance de Graciliano Ramos de mesmo nome tratando sobre uma familia de retirantes em

meio a seca nordestina, Os Fuzis (1964) de Ruy Guerra, sobre um grupo de soldados enviados

* Nao foi encontrado o texto “(Re)visdo da chanchada: o sentimento carioca” (1976) de Alberto Silva na integra,
acabo por citd-lo a partir do trecho mencionado por Rosangela Dias em seu artigo.
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para proteger um armazém, antes que os pobres da regido o saqueiem por conta da fome e
Deus e o Diabo Na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha, que retrata a jornada do vaqueiro
Manuel, que em meio a fome e a seca no Nordeste, tenta se revoltar procurando armas com
Deus (com o beato Sdo Sebastido) e depois com o Diabo (com Corisco, o ultimo cangaceiro
sobrevivente do bando de Lampido). O historiador comenta como essas tematicas se
comunicam entre si:
Como se pode ver pelos temas, o Nordeste, ao lado das favelas cariocas, era o tema
preferido desse tipo de cinema, o que nem sempre agradava o publico de classe
média, acostumados ao glamour hollywoodiano. Mas a inteng¢do era precisamente
chocar, ndo s6 o publico médio brasileiro, mas também a visdo dos estrangeiros
sobre 0 nosso pais. A proposta desses filmes era mostrar a realidade brasileira e as
relagdes sociais conflituosas, ambientadas sobretudo no mundo rural, sem
romantizar os personagens ¢ as situacdes (NAPOLITANO, 2001, p. 45).

Se nas chanchadas imitava-se o filme estrangeiro para satirizar-lo, o cinema novo
disputava por uma linguagem que ndo precisasse se respaldar na produgdo estrangeira. O
Nordeste ¢ tema central nessas primeiras produgdes, em Vidas Secas, adaptava-se o romance
de Graciliano Ramos, o musico Sérgio Ricardo havia composto a trilha musical para Deus e o
Diabo baseado no cordel que Glauber fez para o filme, o musica Heitor Villa-Lobos também
faz parte da trilha sonora’, pois, apostava-se na valorizagdo da cultura brasileira através da
literatura, do teatro e da musica, tanto a erudita como a popular, afim de construir uma arte
essencialmente brasileira.

No letreiro de abertura de Vidas Secas, afirma-se que a obra ndo ¢ apenas uma
adaptacio de uma obra imortal da literatura brasileira: “E antes de tudo, um depoimento sobre
uma dramatica realidade social de nossos dias e extrema miséria que escraviza 27 de milhdes
de nordestinos € que nenhum brasileiro digno pode mais ignorar” (1963). Nas producdes
cinemanovistas nao era mais possivel ignorar a realidade miseravel a que muitos brasileiros
estavam submetidos.

Conforme descreve a autora Irma Maria Viana Da Silva (2018) em seu artigo sobre o
manifesto, Em 1965, Glauber Rocha ¢ convidado para participar do Seminario Cinemas do
Terceiro Mundo, em Génova na Italia, afim de falar sobre o cinema novo brasileiro, no evento
ele discursa o manifesto “Estética da fome”, que organizava a produ¢do do cinema novo até
entdo e transmitia os ideais e os principios estéticos/ideologicos do movimento através de
uma “estética da violéncia”, que so seria possivel num pais dilacerado pela fome (SILVA,

2018, p. 227).

> Sobre a musica de Sérgio Ricardo, de Heitor Villa-Lobos e o cordel escrito por Glauber para Deus e o Diabo
ver o livro “Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da fome” (1983), de Ismail Xavier.



15

1.1 “ESTETICA DA FOME” (1965)

Neste manifesto, Glauber Rocha descreve a produgdo extensa que o cinema novo
havia realizado até entdo, citando seus principais autores: além dele, Paulo César Saraceni,
Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, David Neves, entre outros.
Mesmo com tematicas e géneros diferentes entre cada obra (nem todos os filmes tratavam da
miséria no Nordeste, por exemplo), Rocha une esses filmes a partir de uma ideia central, que
as organizava homogeneamente: a fome como violéncia colonial, presente na colonialidade.

A fome descrita por Glauber passa por diferentes instancias: se refere tanto a tematica
abordada em cada filme (por exemplo, a fome em Deus e o Diabo, onde o vaqueiro Manuel,
devido a sua pobreza, vé obrigado a se alimentar apenas de farinha de mandioca), como
também significa “a fome que se produz num contexto onde as condi¢cdes materiais sao
precarias” (QUINSANI, 2008, p. 144), que definiria a precariedade presente na producao
dessas obras (como ja mencionada anteriormente).

Como fendmeno “dos povos colonizados”, Glauber descreve que o cinema novo era
um movimento que vinha de oposi¢do ao cinema hegemdnico no pais (como as chanchadas),

argumentando que os filmes nacionais escondiam a miséria brasileira em sua tematica:

Este miserabilismo do Cinema Novo opde-se a tendéncia do digestivo, preconizada
pelo critico-mor da Guanabara, Carlos Lacerda: filmes de gente rica, em casas
bonitas, andando em automoveis de luxo; filmes alegres, comicos, rapidos, sem
mensagens, ¢ de objetivos puramente industriais. Estes sdo os filmes que se opdem a
fome, como se, na estufa e nos apartamentos de luxo, os cineastas pudessem
esconder a miséria moral de uma burguesia indefinida e fragil ou se mesmo os
proprios materiais técnicos e cenograficos pudessem esconder a fome que esta
enraizada na propria incivilizagdo. (ROCHA, [1965], 2004, p. 65).

A fome apontada por Glauber significaria uma forga ideoldgica disruptiva com o
cinema comercial da época, denominado pelo cineasta de “cinema digestivo”, citando o entdo
governador do Rio de Janeiro (antigo estado da Guanabara) Carlos Lacerda, que governou
entre 1960 a 1965.

Em seu artigo Governo Lacerda versus Cinema Novo: A grande cidade como arena de
debates simbolicos, o autor Carlos Eduardo Pinto (2013) contextualiza a polémica em torno
do movimento cinematografico com o governador, que antes de apoiar o golpe militar de
1964 num artigo publicado na Tribuna de Imprensa (RJ), criaria a Comissao de Auxilio a
Industria Cinematografica (CAIC), em 1963 no Rio de Janeiro, um 6rgao estatal vinculado ao
Banco do Estado da Guanabara e a Secretaria de Turismo. O autor pressupoe que o CAIC,

inicialmente, poderia estar vinculado a uma producao de filmes que favorecessem uma visao
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otimista sobre o Rio de Janeiro, como os filmes “de gente rica”, “alegres” que Glauber
descreve no manifesto (PINTO, 2013, p. 156-157).

No entanto, ndo foi o que aconteceu, o 6rgao foi responsavel pela produgdo de varios
filmes do cinema novo - Vidas Secas, Deus e o Diabo, Os Fuzis, entre outros. Porqué uma
politica conservadora estaria favoravel a producdo de filmes que se propunham criticos a
realidade do pais? Segundo Julia Machado Carvalho (2003), em seu relatorio de pesquisa de
iniciagdo cientifica, tanto o governador como o Secretdrio de Turismo estariam
desinteressados em participar da escolha dos projetos a serem financiados pela comissdo, o
que fortaleceu a producdo cinemanovista até o final da década (CARVALHO, 2003, p. 1-2), 0
6rgdo também foi responsavel pelo financiamento de varios filmes brasileiros®.

Mesmo que a producao do Cinema Novo tivesse sido valorizada pelo CAIC durante a
gestdo de Lacerda, o movimento ainda se propunha critico a0 seu governo, que estava
evidentemente alinhado a burguesia industrial, como bem evidenciado no trecho do manifesto
citado anteriormente.

Segundo Glauber, 0 movimento estaria a favor de uma obra que pudesse comunicar o
diagnostico nacional da fome e da miséria presentes no inicio da década. Escancarando a
miséria na tela, o movimento produziria “filmes feios e tristes” onde a fome, entendida como
uma violéncia colonial, ndo poderia ser filmada de uma forma “limpa”, pois se fosse, estaria
compactuando com o espetaculo comercial vigente.

Conforme o manifesto vai seguindo, o cineasta tenta ampliar o diagnostico da fome,
compreendo ela ndo como um mero “sintoma alarmante” da realidade brasileira, mas de toda
a América Latina que passava pelos crescentes golpes militares no periodo’, identificando a
fome no “nervo de sua propria sociedade”, onde passa a ser entendida como opressao
estrutural, que ataca diretamente as classes mais baixas, enquanto que as classes mais altas
ficam em seus “apartamentos de luxo”, apartados da fome e da miséria que cresce nas ruas e
nos suburbios.

Para romper esse ciclo de opressdo colonial gerada pela fome, numa tentativa de dar
voz as classes mais baixas e de suas reivindicagdes, afim de romper com o comodismo € o
cinismo da classe-média brasileira, Glauber afirma a insubordinagdo do cinema novo perante

ao hegemonico, ao trazer em cena personagens famintos, que se viam obrigados a romper com

¢ Sobre isso ler o artigo “Deus e o Diabo - Ano I” (2014) de Eduardo Escorel publicado na revista Piaui.
Disponivel em: https://piaui.folha.uol.com.br/materia/deus-e-o-diabo-ano-i. Acesso em: 11 de junho, 2023.

7 Em 1954 no Paraguai, em 1964 na Bolivia e no Brasil, em 1973 no Chile € no Uruguai ¢ em 1976 na Argentina.
(SOUZA, 2011, p. 163)



https://piaui.folha.uol.com.br/materia/deus-e-o-diabo-ano-i
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as estruturas opressivas que os circundam através da violéncia, que significaria para o cineasta

uma violéncia revolucionaria:
Somente uma cultura da fome, minando suas proprias estruturas, pode superar-se
qualitativamente e a mais nobre manifestagdo cultural da fome ¢ a violéncia (...) Do
Cinema Novo: uma estética da violéncia antes de ser primitiva ¢ revolucionaria, eis
ai o ponto inicial para que o colonizador compreenda a existéncia do colonizado;
somente conscientizando sua possibilidade unica, a violéncia, o colonizador pode
compreender, pelo horror, a forga da cultura que ele explora. Enquanto ndo ergue as
armas, o colonizado ¢ um escravo. (ROCHA, [1965], 2004, p. 66)

Uma estética da fome significaria uma estética da violéncia, que se propunha
revolucionaria, anti-colonialista, feita em nome dos oprimidos brasileiros (como os
camponeses € os operarios). E importante frisar que o cineasta discursou esse manifesto na
Europa, que até entdo desconhecia as producdes do cinema brasileiro, como também os
problemas sociais atravessados no Brasil, logo, a violéncia em cena nos filmes
cinemanovistas ndo serviria para “conscientizar” o espectador estrangeiro e a classe-média
brasileira da miséria no sentido pedagodgico da palavra, serviria para “conscientizar” este
publico através do horror que a imagem dessa miséria suscitava (SILVA, 2018, p. 228-229).

O cineasta cita quatro personagens no manifesto para evidenciar essa estética da
violéncia nas produ¢des do Cinema Novo: Fabiano, Antao, Corisco e a mulher sem nome. Em
ambos os filmes esta presente tanto a violéncia do opressor como a rea¢dao do oprimido frente

as injusticas a que estd submetido - essas personagens conseguiriam por meio da violéncia

mudar a realidade a sua volta?

1.1.1 FABIANO, ANTAO, CORISCO E A MULHER SEM NOME

Num trecho do manifesto, Glauber cita quatro personagens do movimento para
relacionar com a violéncia presente em cada obra: Fabiano de Vidas Secas, Antao de Ganga
Zumba, Corisco de Deus e o Diabo ¢ a mulher sem nome de Porto das Caixas.

Fabiano (Atila Iério) ¢ o pai da familia de retirantes em Vidas Secas (1963), junto sua
esposa, seus dois filhos e sua cadela tentam sobreviver em meio a seca ¢ a fome da regido.
Num momento da trama sofre uma violéncia policial, € espancado e preso injustamente por
um soldado, sendo solto um dia depois. Passado o incidente, ja proximo a sua casa, Fabiano
encontra 0 mesmo soldado perdido no meio do mato, ele estd indefeso e ndo estd armado,
assim, o camponés o encurrala, ergue sua faca para ataca-lo, mas ndo consegue completar sua

vinganca, guarda a arma e indica o caminho para o qual o soldado deve seguir para sair dali.
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Antdo ou Ganga Zumba (Antdnio Pitanga) escravizado numa fazenda produtora de
cana de acgucar, ¢ neto de Zumbi, o primeiro lider do quilombo dos Palmares. Nao suportando
mais a violéncia que sofre com os capatazes e o dono da fazenda, Antdo resolve fugir para
encontrar Palmares no meio do mato, ao lado de seus colegas Anoroba, Teréncio e Rosa.
Antes da fuga, Antdo mata um capataz da fazenda com a ajuda de Rosa, arrancando seu
coracdo com uma faca.

Em Porto das Caixas uma mulher (Irma Alvarez) vive num casebre precario ao lado
do seu marido abusivo, que constantemente a espanca, com isso ela comeca a seduzir os
homens do vilarejo pedindo para que eles matem seu marido, nenhum aceita o acordo, até
mesmo o Unico amante que restou ao seu lado ao final ndo consegue dar cabo ao crime, entdo
ela acaba matando o marido com as proprias maos, a machadadas.

Corisco (Othon Bastos) de Deus e o Diabo na terra do sol é o Ultimo cangaceiro
sobrevivente do bando de Lampido, que o vaqueiro Manuel (Geraldo Del Rey) encontra no
final de sua jornada. Portando um fuzil e uma lanca, o cangaceiro clama pela destruicao do
governo da Republica, responsavel por matar seu bando.

No entanto, enquanto os capatazes do governo ndo vem, o cangaceiro mata os pobres
do sertdo nordestino, para que assim “eles ndo morram de fome”, num outro momento saqueia
a casa de um sertanejo e o castra, por conta de um ressentimento antigo. Constantemente, o
personagem dira estar “corrompido” e “condenado”, afirmando num momento do filme estar
“tdo sujo que nenhum sangue podera lavar”. Assim, Corisco vislumbra a ineficicia de sua

revolta.

Figura 1 - Respectivamente: Fabiano, Antdo, a mulher anénima e Corisco.
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Fonte: Vidas Secas (1963), Ganga Zumba (1963), Porto das Caixas (1963) e Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964).

Dois dos personagem tentam sair desse ciclo através da violéncia, no entanto a
tentativa de rebelido ndo se mostrara tao facil ao longo do caminho: logo depois de matar seu
marido, a mulher andnima se v€ perdida num mundo que ndo lhe oferece perspectivas futuras,
ao final ela vai até a estagdo de trem acompanhada de seu amante, quando este a abandona ela
segue seu rumo sozinha, sem destino. Seguindo o caminho para Palmares, Antdo e seus
colegas serdo perseguidos pelos capatazes da fazenda até estarem cercados ao final.

Fabiano vacila, se vé sozinho com seu agressor mas reluta em assassina-lo, derrubado
pela impoténcia perante a opressdo policial que o espancou sem motivos e que o podera fazer
de novo, “Governo ¢ governo”, diz o camponés logo depois de baixar a arma, de cabeca
baixa. Corisco morre pelas maos de Antonio das Mortes (Mauricio do Valle), contratado dos
coronéis para matar cangaceiros, sendo morto assim pelo governo contra quem declarou
guerra.

Dessa forma, o Cinema Novo ndo pretendia somente filmar a realidade brasileira
“como ela era”, devolvendo aos humilhados da terra sua chance de libertagdo do jugo
colonial, a violéncia ¢ debatida abrangendo toda a sua complexidade, passando por varios
periodos historicos do Brasil até chegar ao presente - vai do periodo colonial, ao cangago,
passando pela seca no Nordeste e pela violéncia doméstica numa cidade pequena. Nem todos
os famintos personagens do movimento conseguem erguer armas e sair da exploragdo que os
oprime (caso de Fabiano), e mesmo aqueles que erguem suas armas contra uma realidade
assassina, se véem fechados e impotentes numa estrutura maior que eles (como no caso de
Corisco e a mulher andnima)

Ganga Zumba, no entanto, termina com Antdo e Rosa sendo salvos pelos guerreiros

do quilombo de Palmares, que acabam matando os capatazes da fazenda que os cercam, ¢ um
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filme que destoa da produg¢do cinemanovista até entdo (BERNARDET, 2007, 80), o quilombo
de Palmares representa uma utopia para Antdo, um lugar que existe apartado da casa colonial,
embora ninguém consiga comprovar sua existéncia e somente ao final ela surge. Talvez seja
um dos poucos filmes do movimento em que a violéncia revolucionaria descrita por Glauber
¢ vislumbrada: o horror da violéncia colonial impera no inicio do filme, Antdo reage, mata o
capataz, foge da fazenda e ao final encontra Palmares, libertando-se do cerco escravocrata.

Nas produgdes iniciais do movimento, a fome significou um ponto de partida para
realizar uma denuncia social mais contundente, significou também um dado formal mais
expressivo para se construir uma estética da violéncia, engajada numa “perspectiva
descolonizadora que oferecia a sociedade brasileira o espelho aspero de seu miserabilismo
cultural”. (HOLLANDA, GUIMARAES, 1982, p. 40).

O manifesto termina com a defesa de Glauber pela ndo adesdo do movimento a um
modo de exibicdo hegemodnico, optando-se assim por outros circuitos (cineclubes, salas de
arte, indo até aos festivais de cinema na Europa)®, contra o comercialismo € o tecnicismo
(advindos de um modo de produgdo industrial de grande orcamento, que poderia anestesiar a
violéncia presente nas produgdes cinemanovistas), o cineasta punha o Cinema Novo como um
cinema “a servigo das causas importantes de seu tempo” (ROCHA, [1965], 2004, p. 67).

Contudo, o golpe militar em abril de 1964 acabou extinguindo alguns setores
populares que ajudaram na produgdo de alguns filmes cinemanovistas (como o CPC), além de
ter impedido a realizagdo de alguns projetos do movimento que tentavam retratar as lutas
populares daquele periodo (como as ligas camponesas), outro impasse ¢ o alcance popular
escasso do movimento, consequéncia direta da ndo adesdo ao mercado consumidor, que afasta
as plateias desse cinema. Esses fatores prejudicaram o Cinema Novo em se dedicar ao servico

“das causas importantes de seu tempo”.
1.2 RELACOES QUE O CINEMA NOVO E A CENSURA (1964-1968)

Conforme aponta o historiador Marcos Napolitano mesmo com a censura instaurada
ap6s o golpe militar em abril de 1964, havia uma “relativa liberdade de criagdo e expressao”
no meio artistico, onde a estratégia militar era a seguinte: “isolado, cantando para a classe

média consumidora de cultura, o artista ndo era um perigo” (2001).

8 Para um estudo mais detalhado sobre a transformagdo do modo de produgio do cinema novo durante a década
de 1960 e a exibi¢do de suas primeiras producdes na Europa consultar a dissertacdo: “A “Industria do autor” no
cinema novo (1963/1969)” (2017), por Sérgio Franklin de Assis.
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Segundo o autor, nesse primeiro momento repressivo da Ditadura (1964-1968), o
objetivo principal era dissolver a relagdo entre uma “cultura de esquerda” com as classes
populares, o que levou a extingdo de muitos movimentos populares, ao exemplo do CPC, o
Centro Popular de Cultura, organizagdo associada a Unido Nacional dos Estudantes (UNE),
criado em 1962 no Rio de Janeiro (NAPOLITANO, 2014, p. 100).° No mesmo ano de sua
criacdo, o movimento foi responsavel pela produgdo do filme Cinco Vezes Favela, que
continha 5 episddios envolvendo a favela carioca, todos dirigidos por cineastas do cinema
novo.

Segundo Bernardet: “O CPC pretendia, por meio de pecas de teatro, filmes ou outras
atividades, levar a um publico popular informagdes sobre sua condi¢ao social, salientando que
as mas condi¢des de vida decorrem de uma estrutura social dominada pela burguesia”
(BERNARDET, 2007, p. 41), algo que reverbera nos 5 curtas do filme, cada um a seu modo
discute a marginalizacdo a quem os moradores da favela estdo sujeitos, apesar do autor achar
que a obra era um tanto esquemadtica em sua retratacdo sobre a realidade periférica, ela
significava uma tentativa de politizar o seu publico.

Bernardet também comenta a falta de produgdes cinemanovistas que falassem sobre as
lutas populares do periodo (ao exemplo das lutas no campo, dos sindicatos dos operarios nas
grandes cidades, a manifestagdo estudantil contra o golpe, entre outros), ao invés disso as
producdes versavam pelo passado, como o periodo do cangaco (Deus e o Diabo) ou o Brasil
colonial (Ganga Zumba).

Houve tentativas de encenar o presente partindo das Ligas Camponesas em
Pernambuco e na Paraiba, o autor comenta sobre um projeto de Leon Hirszman e Marcos
Farias em filmar o Engenho da Galiléia; Eduardo Coutinho, integrante do CPC na época,
iniciou as filmagens Cabra Marcado Para Morrer, que retratava a historia de Jodao Pedro
Teixeira, lider das ligas camponesas de Sapé (PB) que foi brutalmente assassinado em 1962.
De acordo com Bernardet, as filmagens foram brutalmente interrompidas pela ditadura em
abril de 1964 ¢ o filme s6 pode ser concluido em 1984, sob outra forma.

O autor sinaliza que essas obras foram casos excepcionais dentro da producao
cinemanovista, onde a falta de filmes que retratassem as revoltas populares do periodo ndo
poderia ser justificada somente com a censura militar (BERNARDET, 2007, p. 42-43). Sera

mesmo? Afinal os filmes que pretendiam abordar sobre a realidade do pais naquele periodo

® Além do CPC, o autor cita também o Iseb (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) e os movimentos de
alfabetizagdo de base propostos por Paulo Freire - que logo depois foi preso e exilado.
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foram interrompidos pelo golpe, e as bases que garantiam a produgdo de alguns filmes (como
o CPC) foram extintas.

Mas de fato, exceto por algumas producdes, a censura militar ndo foi tdo extrema nas
producdes seguintes do cinema novo, a repressdo violenta caiu em cima das organizagdes
populares, dos ativistas policias e dos lideres sindicais num primeiro momento, ao invés dos
artistas ¢ dos intelectuais. Logo, toda uma producao artistica critica a ditadura (ainda que ela
ndo fosse mencionada explicitamente em suas produgdes) acabou se popularizando, a
exemplo do teatro, que mesmo sendo alvo de censura inumeras vezes'’, acabou se
popularizando a partir dos espetaculos musicais Arena Conta Zumbi (1965) e o show Opinido
(1964) do Teatro Arena (1953-1971) de Sdo Paulo, que foi um sucesso entre os estudantes
(SCHWARZ, 1978, p. 81).

Visto que a posi¢ao inicial do cinema novo era se manter fora de uma esquema de
distribuicdo comercial, sua popularidade foi escassa, seus filmes ndo conversavam com a
classe-média do periodo (o que talvez fosse uma de suas inteng¢des). Assim, a produgdo
cinemanovista se transformou a partir de 1965, sendo impulsionada “pela busca de novas
perspectivas culturais e politicas para entender a nova conjuntura nacional” (NAPOLITANO,
2001, p. 48/54).

O sertdao nordestino comeca a ser abandonado nessas obras, volta-se para a cidade, ao
exemplo dos filmes Sdo Paulo Sociedade Anonima (1965) de Luiz Sérgio Person e O Desafio
(1965) de Saraceni, os personagens famintos e pobres comecam a ser substituidos pelos
intelectuais em filmes como O Bravo Guerreiro (1968) de Gustavo Dahl e Terra Em Transe
(1967) de Glauber Rocha.

Alguns cineastas comecam a questionar esse modo de producdo que ndao estava
vinculado ao mercado consumidor, pois muitos ja nao conseguiam garantir o seu sustento
através do cinema, como a plateia era escassa os filmes davam pouco dinheiro. Em 1966, o
cineasta Gustavo Dahl publicaria o artigo Cinema Novo e estruturas economicas
tradicionais", na Revista Civilizagdo Brasileira, onde defende a adesdo do movimento ao
mercado hegemonico.

Dahl revela que a ndo exibi¢do comercial desse cinema tornou-se “insustentavel” com

o passar do tempo, se antes era possivel realizar esses filmes através de um baixo orgamento e

10 “Arena conta Zumbi, depois do Opinido, foi o musical de maior sucesso daqueles anos. Estreou em Sdo Paulo
em 1/5/1965, inaugurando uma longa temporada de apresentagdes até 1967. Teve alguns problemas com a
censura, mas isto acabou se revertendo positivamente como propaganda da pega.” (NAPOLITANO, 2001, p. 52,
grifo meu).

' N#o foi encontrado este artigo na integra, acabo por referencia-lo a partir do livro de Ferndo Ramos “Cinema
Marginal (1968/1973): A representagdo em seu limite” (1987), que o cita.
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garantir a sua exibicdo em circuitos independentes, isso ja ndo seria mais possivel no presente
momento. Comeca-se a questionar: se o Cinema Novo estaria a favor de uma arte que pudesse
se comunicar com as camadas populares ao invés da hegemonica (como a classe média ou a
burguesia do periodo), por que elas ndo assistiam aos seus filmes?

Afim de garantir um retorno financeiro mais significativo e um maior alcance do
publico em suas produgdes, o autor enfatiza que o vinculo com o mercado seria inevitavel
para que o movimento continuasse a produzir os seus filmes (DAHL apud RAMOS, 1987, p.
26).

Segundo Ferndo Ramos, a defesa de Dahl de um cinema ligado a esquemas industriais
de producao ndo ¢ unanime entre os cinemanovistas, havendo profundas divergéncias internas
e acusacdes de adesdo ao inimigo - isto €, o sistema capitalista de exibicdo mercantil.
(RAMOS, 1987). Mas apesar do conflito interno, a producdo cinemanovista seguiria a
iniciativa defendida por Dahl a partir de 1968, comegam a ser feitos filmes com grandes
or¢amentos, coloridos a fim de atingir o grande publico, contudo, as obras ndo descartaram a
abordagem da realidade brasileira num viés critico.

Entre essas produgdes'? vale destacar duas: Macunaima (1968) de Joaquim Pedro de
Andrade, uma adaptagdo do romance de Mario de Andrade de mesmo nome (1928), contando
com um grande elenco: Grande Otelo, Paulo José, Dina Staf, Milton Gongalves, Jardel Filho,
Hugo Carvana, entre outros. Dessa nova leva de produgdes, foi um dos tnicos filmes do
movimento a alcangar um grande sucesso de publico (CARVALHO, 2006, p. 306).

O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969) de Glauber Rocha, retorna o
personagem de Antonio das Mortes de Deus e o Diabo Na Terra Do Sol. O filme ¢ inscrito no
Festival de Cannes em 1969 e acaba vencendo o prémio de melhor dire¢do para Glauber
Rocha, assim o cinema novo alcanca prestigio internacional. Mas apesar de seu sucesso na
Europa, o filme ndo conseguiu tanta repercussao no Brasil, agradando somente os estudantes e
os intelectuais (NAPOLITANO, 2001, p. 97).

Enquanto o Cinema Novo tentava alcancar um maior publico realizando produgdes de
maior or¢amento ¢ vinculadas ao mercado consumidor, surgia uma nova geragao de cineastas
na Boca do Lixo - antigo bairro da regido central de Sdo Paulo. Neste cinema foram
produzidos filmes de terror, policiais, faroestes, produgdes erdticas, entre outros géneros, que

foram um grande sucesso de publico na regido.

2 Garota de Ipanema (Leon Hirszman, 1967), Capitu (Paulo César Saraceni, 1968), Brasil Ano 2000 (Walter
Lima Jr.) e Os Herdeiros (Carlos Diegues, 1968) sdo alguns exemplos. (CARVALHO, 2006, p. 302-307).
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Embora esses filmes trabalhassem com géneros classicos do cinema, eles rompiam
com alguns padrdes convencionais de representagdo (como por exemplo a narrativa linear),
um dos cineastas da Boca, Jodo Silvério Trevisan, realiza o filme Orgia ou o homem que deu
cria (1970), seus personagens sdo dificeis de ser assimilados em categorias (como
camponeses, operarios ou intelectuais), a violéncia em cena ndo estava mais preocupada em
evidenciar o horror de uma opressao estrutural aliado a revolta dos oprimidos, ela existia em
cena desconexa de sentido, compondo assim uma linguagem abjeta - que seria caracteristica
em algumas produgdes do cinema da Boca do Lixo, que acabou sendo denominado de Cinema

Marginal.
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2 CINEMA MARGINAL
2.1. BOCA DO LIXO (SP)

Diferente do cinema novo, o movimento marginal ndo foi um grupo homogéneo, sua
produgdo abrange varios circuitos cinematograficos espalhados em diferentes regides do pais,
ele ndo possui um “ponto de partida” definido unanimemente, nem mesmo o termo marginal
era bem aceito por alguns diretores. Segundo o cineasta paulista Jairo Ferreira (1978), em seu
artigo Udigrudi: os marginais do cinema brasileiro, o inicio do movimento comeca com o
filme A Margem (1967) de Ozualdo Candeias, onde o termo marginal surgiria do titulo desse

filme:

Comecou em 1967; em Sao Paulo, na rua do Triunfo, quando um ex-motorista de
caminhdo, Ozualdo Candeias, deu a luz um filme ndo identificado de imediato: 4
Margem (...) Como o filme ndo era Cinema Novo (...) passou a ser chamado de
Cinema Boca do Lixo, um rétulo ou uma autodenominagdo que nasceu dos
bate-papos entre jovens cineastas que comecaram a frequentar o pedago a partir do
ano seguinte: Carlos Reichenbach, Jodo Callegaro, Jodo Batista de Andrade, Jodo
Silvério Trevisan, Sebastido de Souza, José Mojica Marins (sim, o famoso Z¢ do
Caixd0), Rogério Sganzerla, Candeias ¢ eu, é claro. (FERREIRA, 2012, p. 133).

Ferreira cita os cineastas pertencentes a Boca do Lixo, regido que ficava no centro de
Sao Paulo, onde foi exibido 4 Margem em 1967; mas, antes mesmo desse filme entrar em
cartaz, os filmes de terror de Jos¢ Mojica Marins, criador do personagem Z¢ do Caixao, ja
haviam sido exibidos, ao exemplo de A Meia Noite Levarei a Sua Alma lancado em 1964,
uma obra que serviria de influéncia para Rogério Sganzerla em seu primeiro longa O Bandido
da Luz Vermelha, em 1968; tanto O Bandido como A Meia Noite seriam grandes sucessos de
bilheteria na Boca, como afirma Nuno César de Abreu em sua dissertacao sobre a Boca do
Lixo".

A partir dele, o cinema da Boca aumenta sua produtividade, realizando filmes erdticos
(4s Libertinas de 1969 por Carlos Reichenbach e Antonio Lima; O Pornografo de 1970 por
Jodo Callegaro e A Mulher de Todos de 1969, filme seguinte de Sganzerla), ou reinvengdes
autorais do faroeste (com Meu Nome E Tonho de 1969 ¢ A Heranca de 1970, ambos dirigidos
por Candeias).

Para nao falar do movimento como um todo, ¢ um pouco mais facil descrever como as

producdes paulistas da Boca se organizavam entre si. Segundo Ferndo Ramos, se as primeiras

13.¢(...) Esta noite encarnarei no teu cadaver (1966) e O estranho mundo de Zé do Caixdo (1967), sucessos de

bilheteria dirigidos por José Mojica Marins (...) filmes como O bandido da luz vermelha, As libertinas, O
porndgrafo tiveram um publico surpreendente. (ABREU, 2002, p. 33/40).
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produgdes do cinema novo recusavam os filmes de hollywood (diferente das chanchadas que
parodiavam os filmes estrangeiros), para tentar propor uma linguagem cinematografica que
fosse assumidamente brasileira, na Boca reinventava os géneros classicos de hollywood
(como o faroeste, o terror ou o policial), encenando-os ao seu modo, sem pretensoes de se
fazer um filme “sério”, enquanto que as produgdes erdticas seguiam a tendéncia mundial de
exploragdo de tematicas sexuais, como o sexploitation nos Estados Unidos e na Europa no
final da década de 1960™.

Esse reinvencao dos géneros classicos de hollywood presente na Boca, ndo foi uma
regra para a produgdo tida como “marginal” no Rio de Janeiro, onde haviam as
experimentacdes radicais de Julio Bressane, Neville D’ Almeida e Fernando Coni Campos; ou
na Bahia com as obras de André Luiz de Oliveira e Alvaro Guimaries.

O proprio termo “marginal” ainda gera controvérsias. Segundo Ferndo Ramos, o
escritor Flavio Moreira da Costa (1970) publica um artigo chamado Notas para um Cinema
Underground”, que catalogava a producdo tida como “marginal” do periodo, ainda que
entrasse em conflito com essa denominagdo: “(...) ndo existe ainda entre nés um Cinema
Marginal. O que existe na verdade sao filmes marginalizados por situagdo € ndo como
programa politico ou estético” (COSTA apud RAMOS, 1987, p. 48).

Assim, outros termos foram designados para definir esses filmes, “cinema de
invencdo” foi proposto por Jairo Ferreira, “cinema cafajeste” foi o termo criado por Carlos
Reichenbach e Jodao Callegaro para definirem suas obras erdticas no periodo. Mas afinal,
sendo marginal, marginalizado ou cafajeste, o que caracterizaria esses filmes?

Com uma produgdo extensa onde cada obra propde um estilo diferente, muitos
pesquisadores tém dificuldade de definir uma ideia que as unificasse, ndo hd nem um
manifesto escrito como a Estética da fome por exemplo, onde hd uma tentativa de organizar
os ideais politicos/estéticos do movimento. Em seu artigo “O cinema marginal revisitado, ou
o avesso dos anos 19907, Ismail Xavier sinaliza um aspecto que organizava essa produgao
semanticamente, que era a defesa de um “cinema de or¢amento minimo, sem concessoes,
autoral, agressivo, apto a chocar pela textura da imagem, pela violéncia dos gestos e pelo

grotesco das feigdes que ai desfilavam” (XAVIER, 2012, p. 23).

!4 Sobre esse assunto, ver a dissertagdo: “Afinal, uma semana sem kung-fu, mas com muito palavrdo e mulher
pelada: Pornochanchadas e recepgdo no Recife (1975-1980) " de Katherine Nataly Trajano Santos (2021).

'® Nio foi encontrado esse artigo na integra, acabo por citd-lo a partir do trecho mencionado por Fernio Ramos
em seu livro.
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A defesa de um cinema de baixo or¢amento, “autoral e agressivo” alude aos principios
descritos pela “Estética da fome”, nesse sentido, quais sdo as aproximagdes € 0s

distanciamentos que os cineastas “marginais” efetuam diante dos cinemanovistas?

2.1.1 A ANTROPOFAGIA

Segundo Rubens Machado Junior (2012) em seu artigo Passos e descompassos da
imagem, na producdo da Boca do Lixo ndo era somente deglutido o filme de hollywood,
retomava-se a satira ¢ o deboche das chanchadas - que ao final da década j4 ndo tinha o
mesmo prestigio e alcance popular, visto que a Atlantida Cinematograficas havia falido e
fechado suas portas em 1962.

O autor ndo ignora a possibilidade de valorizagdo da chanchada pelos cinemanovistas
a partir de 1968, como com Macunaima (onde Grande Otelo no papel principal), contudo, foi
somente com o cinema marginal que houve um resgate mais incisivo desse género em cena,
onde as chanchadas nas producdes marginais sdo integradas, desfiguradas e recriadas.
(JUNIOR, 2012, p. 18-19).

Essa degluticdo tanto das chanchadas como dos géneros de filmes estrangeiros
consagrados pertencentes a industria cultural foi vista como uma revalorizagdo do
antropofagismo do escritor e dramaturgo Oswald de Andrade (1928), um conceito que foi
trabalho em seu Manifesto Antropofagico, que trouxe novas contribui¢des estéticas e politicas
para o desenvolvimento do modernismo na década de 1920.

Oswald, partindo do ritual antropofagico dos indios Tupinambas - que devoravam seus
inimigos afim de absorver o maximo da qualidade destes, afim de fortalecer a sua forca de
combate (GUERON, 2017) -, desenvolveu um principio estético para a constru¢io de uma
arte que pudesse absorver as técnicas e informagdes da arte estrangeira, mas também
revalorizar as tradi¢des populares do Brasil, como a cultura africana e indigena. (AZEVEDO,
2019, p. 75).

Ainda que alguns pesquisadores ndo descartam a possibilidade de uma retomada da
antropofagia com o cinema novo (em filmes como Deus e o Diabo ou Terra Em Transe), é no
cinema marginal que ela sera radicalizada. Nas produgdes marginais deglute-se esteticamente
os géneros e os clichés presentes na chanchada e nas produgdes de hollywood. (GUERON,
2017, p. 148).

Se no modernismo o antropofagismo, o ato de devorar o inimigo, vinha na constru¢ao

de uma cultura nacional auténtica, no cinema marginal busca-se uma arte que nao esta isenta
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de ser contaminada pelo ato de devorar as quinquilharias e os clichés da industria de
consumo, realizando assim colagens, trocas, intersec¢des, conflitos e releituras (XAVIER,
2012, p. 462-463).

Segundo Ismail Xavier, o antropofagismo ndo estaria presente somente no cinema, ele
influenciaria toda uma producao artistica empenhada num embate mais agressivo ao publico,
tanto na musica (com o tropicalismo) como no teatro (com o Oficina, que monta O Rei da
Vela, peca escrita por Oswald em 1933). A revalorizagdo da obra oswaldiana no final da
década deve-se pela “sua forma ir6nica de pensar questdes antigas como a da identidade
nacional e a da criacdo artistica num pais de formagao colonial”, que serdo caras aos artistas

marginais e tropicalistas (XAVIER, 2006, p. 6).
2.1.2 A ESTETICA DO LIXO

Além do antropofagismo oswaldiano, o critico estadunidense Robert Stam (1979)'
cria uma denominagdo para definir a estética as produ¢des marginais: “estética do lixo™"". Tal
estética seria comentada por Jodo Luiz Vieira (2005) em seu artigo Chanchada e a estética do

lixo, no qual o autor tenta definir suas principais caracteristicas:

Dentro da estética do lixo, a parddia tem um papel estruturalizante. Torna-se um
mecanismo de criagdo. SO que o alvo satirico ndo era apenas o cinema estrangeiro,
como havia sido na chanchada, nos anos 50, mas o respeitavel Cinema Novo (...)
Enquanto o Cinema Novo buscava um esquema de produ¢do maior, calcado em
melhor acabamento técnico, este Novo Cinema Novo exigia a radicalizagdo da
estética da fome, rejeitando um “cinema bem feito” em favor da “tela suja” da
“estética do lixo”. (2005).

Entre os inimeros exemplos de parddias de filmes do cinema novo dentro do cinema
marginal, um dos mais expressivos serd o longa Orgia, ou o homem que deu cria (1970), do
cineasta Jodo Silvério Trevisan, também pertencente a Boca do Lixo. O filme acompanha um
grupo de figuras inusitadas - um rei e pai de santo negro paraplégico, um anjo, uma prostituta,
dois homens que continuamente se masturbam, uma mulher trans negra que cita versos de
Oswald de Andrade - realizam uma espécie de procissdo que comeca no espaco rural até a
cidade grande. Entre esses personagens had um cangaceiro gravido - que ¢ uma parddia direta

do Corisco de Deus e o Diabo.

16O artigo “Brazilian Avant-Garde Cinema from Limit to Red Light Bandit” ndo foi encontrado em sua integra,
acabo por cita-lo a partir do trecho mencionado por Ferndo Ramos em seu livro.

17 “Q critico norte-americano Robert Stam, num artigo publicado em 1979, intitulado "Brazilian Avant-Garde
Cinema from Limit to Red Light Bandit" salienta: “A estética do lixo era, segundo os autores, o estilo mais
apropriado para um, pais do Terceiro Mundo, na medida em que possibilita a transformagao das sobras de um
sistema internacional dominado pelo monopélio capitalista do primeiro mundo” (STAM apud RAMOS, 1987, p.
57).
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O cangaceiro de Glauber ¢ sério, porta uma langa, rodopia num transe violento
entoando grandes monologos dramaticos, acerca de seu 6dio com os assassinos de Lampido e
sobre sua alma que se encontra corrompida. No filme de Trevisan, o cangaceiro rodopia em
cena gritando coisas inteligiveis, segura uma lanca com o simbolo da Volkswagen, num
momento do filme ele d4 a luz a uma crianga, que acaba sendo devorada pelas pessoas a sua
volta, para satisfacdo do cangaceiro que grita e ri. Ao final do filme, os personagens sambam
em meio as lapides de um cemitério, uma legenda esta inscrita na tela que diz: “A civilizagao

¢ uma delicia, que venha a sifilis! Estamos prontos para apodrecer” (1970).

Figura 2 - O cangaceiro gravido de Orgia (esquerda) e o letreiro ao final do filme

(direita)

Fonte: Orgia, ou o homem que deu cria (1970).

Tanto como em Orgia como em algumas produgdes marginais, debruca-se numa
linguagem abjeta, desconexa de sentido, onde uma gama de personagens desagradaveis,
delirantes e/ou agressivos (entre outros adjetivos) substituiam os famintos, os camponeses e
os intelectuais do cinema novo. Se a agressividade estética e tematica do cinema novo vinha
em querer evidenciar a violéncia dos sistemas de opressdo latentes na sociedade, e a violéncia
do oprimido para com seu opressor, em alguns filmes marginais a violéncia ¢ um elemento
ausente de significado e sentido, existe em cena sem uma logica representacional que a
justifique, como exposto no letreiro ao final de Orgia, onde os personagens sambam em
éxtase porque estao prontos para apodrecerem.

Entrevistado por Caio Lamas, o cineasta Jodo Silvério Trevisan afirma que a
iluminag¢ao do seu filme foi feita sob luz natural, ndo havendo um equipamento necessario
para produzir uma boa fotografia: “Era iluminag@o natural. Esse ¢ um dos problemas do filme,

porque as vezes entrava uma nuvem, diminuia a luz e ai havia uma diferenca na fotografia (...)
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meu filme estd cheio de desniveis de luz, de iluminacdo. A fotografia ¢ muito desigual”
(TREVISAN, 2013, p. 5).

O depoimento do cineasta descreve um pouco de como a produgdo marginal era
atravessada por uma precariedade técnica, onde o mal acabamento da obra era, algumas
vezes, fruto de um “acidente”, enquanto que em outros casos ela era assumida como
expressao definitiva de um cinema “mal feito”, como descreve Ferndo Ramos: “O deboche e o
avacalho atingem ai a tessitura da imagem e a propria pelicula € atingida: negativos riscados,
fotografia suja, pontas de montagem aparecendo, erros de continuidade, descuido na
produgdo, etc” (RAMOS, 1987, p. 43).

Em seu artigo Cinema Marginal, a estética do grotesco e a globaliza¢do da miseria, a
pesquisadora Angela José (2007) diz: “O cinema marginal dava voz a personagens totalmente
desestruturados que se encontravam a margem da sociedade”, j4 bem expressos nas figuras de
Orgia, a autora também salienta o exagero dramatico, a fotografia irregular, as imagens sujas
e desfocadas nas produgdes, que contribuiam para a constru¢do de uma estética do grotesco.
(JOSE, 2007, p. 159-160).

“Estranhamento”, “agressao”, “choque” sdo termos um pouco rasos para definirem a
grandeza desse movimento cinematografico, que ¢ vasto e sujeito a algumas contradigdes. O
que interessa ressaltar aqui ¢ a diferenca desse cinema para com a produgdo cinemanovista na
época. Nesta producao foram feitos filmes baratos versados numa linguagem abjeta, onde €
deglutido esteticamente tanto a producdo nacional (chanchadas e cinema novo) como a
producdo estrangeira (os faroestes ou o filme policial de hollywood), a dimensdo social da
obra, que foram determinantes na realizacdo das primeiras produgdes do cinema novo, ja nao
sd0 mais vistas nas producoes “marginais” como obrigatorias.

Enquanto que na Boca os filmes foram feitos para garantir um grande alcance do
publico (como expresso no sucesso de alguns filmes), outras producdes classificadas como
marginais sdo feitas sem o objetivo de serem exibidas em festivais de cinema, e muitas obras
acabam sendo realizadas na clandestinidade, no anonimato, nunca passadas pelos 6rgaos de
censura vigente's.

Segundo Marcos Napolitano, a proliferagdo artistica de uma experiéncia mais
agressiva em sua forma do que engajada socialmente no final da década de 1960 teve uma boa

repercussdo popular: O Bandido da luz vermelha € sucesso de bilheteria, a tropicalia se

'8 Como ¢é o caso do curta-metragem Contestacdo, de Jodo Silvério Trevisan, onde o cineasta ocultou o seu
nome, lé-se no letreiro que a autoria da obra é andémima. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=u49yR8m130U. Acesso em: 11 de junho de 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=u49yR8m13oU
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populariza nos festivais de musica televisionados pelo pais e o Teatro Oficina enchia suas
plateias formadas principalmente por estudantes (SCHWARZ, 1978, p. 86).

Diante do sucesso dessa nova producdo artistica, os militares passaram a temer a
popularidade dessa arte e sua forca de mobilizacdo para com os estudantes. Em 1968,
inicia-se também a guerrilha urbana proposta pelo politico e guerrilheiro comunista Carlos
Marighella, e com ela sdo realizados varios ataques organizados direcionados ao regime
militar, numa tentativa de derruba-lo. Assim, em dezembro de 1968 institucionaliza-se o Al-5

e 0 aparato repressor militar ¢ redobrado.

2.2 RELACOES ENTRE O CINEMA MARGINAL E A CENSURA (1968-1979)

A tropicédlia em 1967 ja rumava a uma arte antropofagica e desconcertante, presente
nas apresentagdes musicais de Caetano Veloso, com Alegria, alegria e Gilberto Gil com
Domingo no parque, no Festival da MPB da Record daquele mesmo ano: “os dois
assombraram a plateia e a critica (...) as musicas traziam outras inovagoes, principalmente nas
letras e na performance dos artistas” (NAPOLITANO, 2001, p. 62).

No mesmo ano, surge o Teatro Oficina (SP) com a sua montagem da pe¢a oswaldiana
O Rei da Vela, dirigida por José Celso Martinez Corréa, que trazia em cena “um retrato
corrosivo da burguesa paulista decadente” (COSTA, 1996, p. 147), a montagem trazia consigo
a “estética do mau gosto”, onde o horror e a estranheza em cena serviriam para compor uma
critica agressiva a realidade brasileira.

Nas artes visuais, o autor assinala a presenca de Lygia Clark e de Hélio Oiticica, esse
ultimo com sua bandeira intitulada Seja Marginal, Seja Heroi (1968), onde num fundo
vermelho o titulo da obra estd inscrito junto ao corpo de Manoel Moreira [1941-1964],
também conhecido por ser o bandido “Cara de Cavalo”, a imagem de seu corpo vem de uma
fotografia tirada na hora que ele foi assassinado pela policia em outubro de 1964.

A autora Annelise Estrella Galeazzi (2018) em seu artigo Seja marginal, seja heroi:
vida e obra de Hélio Oiticica, comenta como a obra subverte a figura do bandido, lido como
marginal perante a sociedade, através do simbolo de heroismo. Segundo a autora, ser herdi
dentro de um contexto de repressdo (como a ditadura) significaria ser contrario as ordens
morais € aos bons costumes, nessas condicoes, a heroicidade so6 pode ser adquirida através da
marginalidade (GALEAZZI, 2018, p. 1236).

Galeazzi também comenta que a bandeira foi usada no show de Caetano Veloso,

Gilberto Gil e Os Mutantes na boate carioca Sucata, em outubro de 1968, esse gesto evidencia
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como a postura marginal comeg¢a a ser valorizada, a palavra marginal ¢ deslocada de sua
defini¢do pejorativa (como foi usada para categorizar Manoel Moreira como um bandido,
outras desdobramentos do termo seriam fora da lei ou delinquente) para se tornar emblema de
toda uma nova geracdo de artistas - no cinema, no teatro, na musica e nas artes visuais.
(RAMOS, 1987, p. 30). Assim, ser marginal significaria ser contrario ao modelo

social/politico imposto pela ditadura militar.

Figura 3 - Bandeira Seja marginal, seja heroi (1968) de Hélio Oiticica (esquerda) e foto do

show de Caetano, Gil e os Mutantes na boate Sucata/RJ em 1968 (direita).

Fonte (esquerda): Acervo Itat Cultural.

Fonte (direita): Pagina Tropicalia Viva no Facebook".

Mas valorizar e sublinhar um carater subversivo por meio da arte ndo era o bastante
para romper com O aparato repressor, era necessario realizar um ataque mais incisivo, que foi
o objetivo da guerrilha urbana - um movimento popular empenhado na destitui¢ao do regime
militar por meio da luta armada; o lider desse movimento foi o politico, escritor e guerrilheiro
comunista Carlos Marighella [1911-1969], em 1968 ele publica o Mini-manual do
Guerrilheiro Urbano, onde introduz as estratégias de combate da guerrilha a populagao.

Organizada clandestinamente, a guerrilha foi responsavel por varias acdes ousadas ao
final da década, uma dessas acdes era o sequestro de diplomatas para serem trocados por
companheiros presos, foi o que aconteceu em setembro de 1969 no Rio de Janeiro, onde o
embaixador norte americano Charles Burke FElbrick foi sequestrado em troca de 15
prisioneiros politicos. (NAPOLITANO, 2014, p. 125). Temendo o aumento das acdes
guerrilheiras e o alcance popular de uma arte contestadora, os militares acabam promulgando

o Ato Institucional n° 5, em dezembro de 1968.

9 Disponivel em: https:/www.facebook.com/photo/?fbid=950475818792161&set=pcb.950475855458824.

Acesso em: 11 de junho, 2023.
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O AI-5 institucionalizou a censura prévia na producdo artistica e na imprensa, os
mecanismos de controle e fiscalizagdo foram aperfeicoados, os direitos civis e politicos de
pessoas consideradas “subversivas” ao regime foram suspensos, a policia deveria dispor de
todos os seus meios para assegurar “a integridade da patria”, conforme descrito no decreto,
assim, a policia intensifica seu aparato repressor partindo de métodos velados para cumpri-lo,
como sequestros, assassinatos e torturas (NAPOLITANO, 2001, p. 106).

Com o AI-5 iniciava-se o segundo momento repressivo da ditadura (1969-1978),
conforme aponta Napolitano, onde o objetivo era “reprimir o0 movimento da cultura como
mobilizadora do radicalismo da classe média”, principalmente com os estudantes, que
lotavam os teatros, as salas de cinema ¢ os festivais musicais, eram também forgas
expressivas nas ruas, organizando passeatas contra o regime militar.

Com os estudantes na rua e a guerrilha urbana praticando suas agdes, 0 governo vai
para cima dos estudantes e dos guerrilheiros violentamente, assassinam Carlos Marighella em
novembro de 1969, a censura cresce: interdita pecas, filmes e apresentacdes musicais. A
policia sequestra, assassina®® e tortura diversos guerrilheiros/as (Carlos Lamarca, Virgilio
Gomes da Silva, Eduardo Leite, entre outros). Com a persegui¢do cada vez mais brutal no
pais, muitos artistas entram em exilio, como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Jodo Silvério

Trevisan, Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Helena Ignez, entre outros.

2 Como no caso da dramaturga Heleny Guariba (1941-1971), integrante do Teatro de Arena de Sdo Paulo, que
foi  assassinada  pelos  militares em  julho de 1971.  Sobre  esse  assunto  ver:
http://memorialdaresistenciasp.org.br/pessoas/heleny-telles-ferreira-guariba/. Acesso em: 11 de junho, 2023.
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3 INTRODUCAO AO CINEMA DE JULIO BRESSANE

Em 1969, o cineasta carioca Julio Bressane exibia seu mais novo filme Matou a
familia e foi ao cinema, que alcangou um grande publico durante os 12 dias que ficou em
cartaz no Rio de Janeiro, passado esse tempo o filme foi censurado e impedido de ser exibido
até 1985. Como relata o proprio cineasta, na entrevista presente em anexo a este trabalho.

Matou a familia foi feito junto com outro filme do cineasta O Anjo Nasceu em julho
de 1969, o primeiro foi feito em 15 dias, o segundo em 7%, foram feitas através de um baixo
or¢amento € com uma equipe de filmagem reduzida. Ambos os filmes foram integrados ao
cinema marginal carioca.

O proprio cineasta se diz contrario ao termo marginal, assim como o experimental,
outro termo para definir o seu cinema: “sdo limitagdes que nunca ninguém fez, nem os que
fazem filmes investiram nessas questdes (...) Sem duvida esse cinema - feito em 1969 - teve
uma producdo que esteve empenhada numa transformagdo radical da linguagem
cinematografica e no desenvolvimento de uma expressividade propria”*.

E dificil encaixar o cinema de Bressane em rotulos, seu cinema estava longe da
estética da fome do cinema novo, ainda que curiosamente seu cinema comecou deste
movimento, conforme o cineasta relata ao programa Memoria do Cinema do MIS (Museu da
Imagem e do Som) em fevereiro de 1990%. Bressane comegou sua carreira sendo assistente de
direcdo no filme Menino de Engenho (1967), dirigido por Walter Lima Jr, além de ser amigo
intimo de Glauber Rocha, estando com ele no Festival de Cannes de 1969, onde Dragdo da
maldade ganhou o prémio de melhor dire¢ao.

Sua recepcdo sobre Dragdo nao foi das melhores, achou aquelas produg¢des um
retrocesso diante do que o cinema havia produzido no inicio da década. Varios cineastas
marginais seriam criticos as producdes coloridas do cinema novo, Sganzerla foi talvez uma
das figuras que partiram para um debate mais agressivo diante do movimento, chamando-o de
movimento “conservador”, que havia abandonado a expressividade violenta de seus primeiros
filmes para tentar abracar o mercado (SGANZERLA, [1970], 2007, p. 54-60).

Nao cabe aqui falar sobre esse conflito entre os cineastas marginais € o0s

cinemanovistas’* ao final da década, mas tanto em Sganzerla quanto em Bressane (que mais

2l “Em fins do ano passado, Julio Bressane iniciou esta série de filmes. O primeiro foi Matou a familia e foi ao
cinema, feito em 15 dias; depois, O Anjo Nasceu, com sete dias de filmagem”. (ALENCAR, 1970, p. 4).

2 (APENDICE, p. 66).

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=T_WtBUOvx4o. Acesso em 11 de junho, 2023.

2* Diante das acusagdes, Glauber fica revoltado e escreve o artigo “Udigrudi: uma velha novidade” (1969), no
qual critica e ofende o movimento marginal. O cineasta também ficaria irritado com a parddia de Corisco feita
em Orgia ou o homem que deu cria, ameacando agredir Jodo Silvério Trevisan. (TREVISAN, 2013, p. 8).
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tarde fundariam a Belair) ha um sentimento mutuo de desacordo com as produgdes
cinemanovistas vigentes. Na entrevista em anexo, Bressane ndo categoriza seus filmes - O
Anjo e Matou a familia - numa estética marginal contraria ao cinema novo naquele momento,
mas ambas as obras ndo deixam de expor diferencas muito nitidas em relagao as produgdes
coloridas do movimento.

A autora Ana Beatriz Marcelino (2016) em sua dissertagdo sobre o cinema de
Bressane, menciona algumas relagdes entre os filmes do cineasta com a producao marginal,
esta ultima, seria caracterizada por filmes que continham uma obsessdo pela degradagdo,
aliado a um sentimento modrbido e agressivo em cena entre 1969 a 1974 (DUNN apud
MARCELINO, 2016, p. 51)*.

Tais caracteristicas que estariam presentes nos primeiros longas de Bressane: Cara e
Cara (1967), O Anjo Nasceu e Matou a familia, segundo a autora, juntamente com a
atropofagia oswaldiana (presente no filme de Trevisan e entre outras producdes da Boca do
Lixo), onde a degluticio neste cinema seria justificada pelo uso de imagens sujas e
escatologicas, afim de escandalizar e causar horror ao espectador domesticado pelo olhar
hegemonico. (MARCELINO, 2016, p. 52).

Contudo, categorizar a agressividade estética presente nos filmes de Bressane somente
a imagens violentas e abominaveis se mostra uma tarefa redutora, hé varios outros aspectos
envoltos nesse cinema, neste capitulo decido citar apontar deles: como a autonomia da camera
perante ao que filma, onde ela nao distingue o que ¢ essencial para a agao € o que ndo €, que
corrobora para a fragmentagdo narrativa em cena, fazendo com que a violéncia assalta a tela

de cinema em maiores justificagdes dramatirgicas.

3.1 “O ANJO NASCEU” (1969)

O Anjo Nasceu, nunca chegou a ser censurado, isso por que segundo o cineasta “nunca

foi exibido™®, passado apenas em alguns festivais aqui e ali, de maneira sorrateira. O filme
segue uma estrutura linear: nele uma dupla de bandidos que fogem da policia, Urtiga (Milton
Gongalves) e Santamaria (Hugo Carvana), trocam tiros com ela, depois saqueiam uma casa,

torturam as mulheres (Norma Bengell e Maria Gladys) que vivem 14 por um dia inteiro,

% Nio foi encontrado o texto “Brutalidade Jardim: A Tropicdlia e o surgimento da contracultura brasileira”
(2009) de Christopher Dunn na integra, acabo por cita-lo a partir do trecho mencionado por Ana Beatriz
Marcelino em sua dissertagao.

2% (APENDICE, p. 69)
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depois matam-as, roubam o seu carro, seguem viagem, encontram outro homem (Carlos
Guimas), roubam seu carro e torturam-no até a morte.

A dupla de protagonistas esta longe de ser vista pelas lentes “herdicas” na bandeira de
Hélio Oiticica, a dupla ndo apresenta qualquer resquicio de culpa em seus atos e sua violéncia
ndo chega a arranhar a ordem autoritdria que os persegue, ndo possui qualquer impeto
revolucionario e desconcerta em cena pela sua hostilidade. O espectador se encontra
confinado a jornada de violéncia da dupla, que ao final, ndo apresenta resolugdo: Urtiga e
Santamaria estdo dentro de um carro, seguindo sua viagem, o veiculo acelera numa rodovia
até sumir no horizonte, a cAmera fita o vazio da paisagem por 8 minutos ininterruptos, o filme
termina.

A sequéncia final frustra a expectativa do espectador diante da narrativa principiada,
Urtiga e Santamaria comecam o filme marcados para morrer e terminam da mesma forma,
ndo héd progresso, o final acaba deixa inconclusivo o destino dos personagens, que estao
condenados a fugir interminavelmente, seguindo viagem numa jornada sem fim.

Durante todo o filme alguns fragmentos interrompem a narrativa em curso - a rota de
fuga dos bandidos. Sao breves sequéncias que sugerem outros tempos e outras historias que
ndo acrescentam dramaticamente a narrativa de sobrevivéncia e violéncia da dupla. Um
exemplo ¢ um breve plano dos dois assim que invadem uma casa e se escondem nela, que
sugere uma intimidade sexual: Santamaria estd de pé e nu, enquanto Urtiga estd sentado de
frente pra ele, com as mdos em seu corpo. O plano acontece em poucos segundos em tela e
ndo ¢ retomado com o passar da narrativa, sendo subitamente descartado. A propria
encenacao esta sujeita a invasdo de aparatos cinematograficos, em dois momentos do filme

alguém aparece em cena para bater a claquete da tomada da filmagem.

Figura 4 - Breve plano em O Anjo que sugere uma intimidade sexual entre Urtiga e

Santamaria.

Fonte: O Anjo Nasceu, 1969.
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Segundo Ismail Xavier, essa colecdo de residuos que assaltam a narrativa, planos que
sugerem outras histdrias e que logo sdo descartados sugerem uma autonomia da cdmera para
com a narrativa central filmada, dando inicio assim a um jogo de convergéncia entre o tempo
da fic¢do e o dos residuos (XAVIER, 2012, p. 321-323). O cineasta procura constantemente
opor o tempo da fic¢do (a narrativa principal, os bandidos em fuga) ao tempo dos fragmentos
(os “residuos”, planos que ndo sdo desenvolvidos ou retomados, a invasdo dos objetos de
filmagem).

Essa valorizacdo do fragmento, que se (des)costura e se impde no espaco privilegiado
da narrativa diz respeito a toda uma experiéncia filmica que quer experimentar continuamente
o que ¢ encenado, partindo do olhar da cdmera autonomo, que nao distingue o que ¢ principal

a historia e o que nao ¢. O olhar do espectador estd sendo constantemente questionado.

Figura S - Claquetes invadindo a cena em O Anjo Nasceu.

Fonte: O Anjo Nasceu, 1969.

3.2 “MATOU A FAMILIA E FOI AO CINEMA” (1969)

Nado ha neste filme uma narrativa central envolvendo personagens fixos, hd uma
colecao de crimes que se costuram e propoem novas linhas narrativas, que nunca chegam a se
concretizar em tela. As cenas sdo filmadas dentro de um espago fechado, seja o interior de
uma casa pobre ou de uma mansao, onde o crime acontece na sala de estar ou dentro de um
porao.

O primeiro segmento do filme comeca com o filho (Antero de Oliveira) matando seus
pais com uma navalha, em seguida vai ao cinema ver Perdidas de Amor, um filme ficticio que
existe dentro do filme, o qual conta a historia de duas mocgas burguesas (Renata Sorrah e
Marcia Rodrigues) isoladas numa mansao. Perdidas sera bruscamente interrompido por varios

segmentos violentos que reverberam o crime do inicio, representado pelos mesmos atores
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(Antero, Renata e Marcia) que assumem novas identidades: vemos um homem matar sua
esposa “por amor”, duas namoradas matarem a mae de uma delas, uma discussao entre casais

que termina com o assassinato da mulher e do filho recém-nascido.

Figura 6 - Cenas dos massacres familiares presentes em Matou a familia.

Fonte: Matou a familia e foi ao cinema, 1969

Cada sequéncia inicia e termina bruscamente, como peca descartavel, um fragmento
de um massacre dentre varios que o filme coleciona em seu caminho. Mesmo fragmentada, a
narrativa em Matou se organiza numa série de variacdes sobre o mesmo tema (BERNARDET,
1990, p. 55), que ¢ a crise no espago doméstico, que se acumula e ndo se resolve, havendo no
filme ao invés de uma progressao, s6 repeticao e morte (XAVIER, 2012, p. 382).

A tensdo ¢ crescente dentro do ambiente familiar, mas a violéncia que assalta esse
espaco ndo consegue ser justificada dramaturgicamente, ¢ antes uma explosdo, algo que
assalta a cena em toda a sua agressividade. No crime de abertura, por exemplo, que leva 8
minutos para se concretizar em tela, acompanhamos a rotina de uma familia de classe-média,
na hora do jantar, o pai se queixa para com a mae, diz que seu refrigerante esta gelado e teme
por sua bronquite: “Assim eu morro! Talvez seja isso que vocé queira mesmo...”, a esposa
retruca, o filho assiste impassivel a discussdo patética que se seguiu, se isola no quarto, brinca
com uma navalha, passa ela pelo pescoco, ensaia golpes no ar.

Adiante uma nova discussdo, similar a que aconteceu anteriormente: os pais brigam na
sala de estar por que alguém havia mudado o canal. Volta-se ao filho isolado no quarto, a cena
seguinte € o assassinato dos pais, um ¢ morto na sala de estar, o outro no quarto. O crime nao
acontece depois de uma discussdo familiar acalorada, os pais do jovem ndo sdo figuras de
autoridade que “reprimem” o filho, sdo figuras tristes e acomodadas que ndo representam

ameaga, a familia mais parece um residuo, um peso morto (XAVIER, 2012, p. 357).
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O filme ndo nos apresenta respostas para a motivagdo do crime: o filho mata os pais
por tédio? Por indiferenga? Por divertimento? A violéncia dos préximos crimes se resolverao
da mesma forma, sem motivos claros, segundo Ismail Xavier: “a estratégia ¢ de deixar
irresolvido o enigmatico de cada violéncia”, provocando um curto circuito na encenagdo, cada
crime se desenvolve de uma maneira oca, faltando pedacos do “drama” familiar.

O drama das mogas de Perdidas também se desenrola de maneira incongruente, ambas
sdo amigas, se unem pelo ressentimento que guardam de seus casamentos e acabam por
desenvolver um relacionamento amoroso singelo: tomam banho juntas, trocam beijos e
caricias deitadas numa cama. Contudo, sem mais nem menos, elas pegam as armas que o
marido de uma delas guarda num modesto arsenal, brincam com elas e terminam por atirarem
uma na outra. Se ambas gostam da companhia uma da outra, por que decidem se matar? Nada
¢ resolvido, uma minima chance de prazer entre os personagens ¢ anulado pela violéncia logo

depois, resta ao final a cAmera fitar seus cadaveres estendidos ao chao.

Figura 7 - Cadaveres das mocas de Perdidas de Amor estendidos no chao

Fonte: Matou a familia e foi ao cinema, 1969.

Em entrevista ao jornal Ultima Hora (RJ) em 1969, o cineasta comenta que tanto o
titulo como as narrativas em Matou foram retirados das manchetes sensacionalistas de alguns
. . ’ . . . . 27
jornais do periodo: manchetes escandalosas, envolvendo crimes ou acontecimentos bizarros”'.
Segundo Ismail Xavier, satirizando o sensacionalismo jornalistico, o filme reencena essas

manchetes em cena, mas o drama de cada crime se apresenta incompleto, faltando pedagos

7 Jean-Claude Bernardet cita algumas dessas manchetes em sua analise sobre o filme, que foram retiradas do
roteiro de Matou a familia: “Confessou depois do crime: MATEI POR AMOR?”, Cena do assassinato de “Matei
por amor”, sucedida por uma série de manchetes: “Verdade: MULHER DEU LUZ A PEIXE”, “O homem era
vampiro: BEBEU SANGUE DA FILHA”, “O RAPAZ ERA FRACO: ACUSADA DE MORTE”, “Alo
telefonista alo, vou virar pombo sem asa: PULOU DO NONO ANDAR”. (BERNARDET, 1990, p. 96).
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para que a historia contada seja mais apelativa ou estimulante ao espectador, assim, a partir
desses fragmentos o cineasta recusa “o consumo da “histéria interessante”, especialmente
aquele proposto pela dose diaria da informagao-mercadoria” (XAVIER, 2012, p. 384).

O consumo da “histéria interessante”, caracteristico da imprensa sensacionalista, ¢
também abandonado na narrativa de O Anjo, que poderia ser muito bem mais uma historia de
bandidos contra a policia, tiroteios na cidade grande, perseguigdes eletrizantes de carro, ou
entdo deixar a dupla protagonista mais carismatica, deixando o publico mais comovido pela
sua situacdo. Ao contrario, a violéncia da dupla dos bandidos ¢ cinica e sua jornada ¢
assumidamente frustrante - como exposto na sequéncia final do filme.

Confinando o espectador numa jornada ingloria e inconclusiva de mortes a sangue frio
(O Anjo Nasceu) e de episodios violentos de figuram uma crise estrutural na familia (Matou a
familia...), Bressane agride seu publico ndo so através da violéncia (que € desconcertante e
existe em cena sem maiores construcdes dramatlirgicas), suas outras ferramentas de agressao
¢ o abandono da légica linear, o uso de fragmentos alheios que se separam da “narrativa
principal”, que rompe com a logica de contemplacdo dessas experiéncias, assim, o espectador

¢ abandonado num universo onde a violéncia ¢ constantemente reverberada e repetida.
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4 BELAIR FILMES

O encontro de Rogério Sganzerla e Julio Bressane se deu no Festival de Brasilia de
1969, cada um exibia seu mais novo filme, enquanto Bressane mostrava O Anjo Nasceu,
Sganzerla exibia 4 Mulher de Todos, onde a insubmissa Angela Carne e Osso (interpretada
por Helena Ignez) foge de Sao Paulo para passar o final de semana na ilha dos prazeres. No
filme Belair (2009), Julio Bressane presta um depoimento de como foi a sua reacdo diante do
filme de Sganzerla: “A maneira como ele filmou o personagem da Helena, os didlogos, foi
uma coisa apaixonada, eu me apaixonei por aquele filme” (2009) e assim guardou a
admiragao pelo filme para si.

Dias depois, o festival exibe O Anjo, na mesma noite batem na porta do quarto onde
Bressane estava hospedado, era Sganzerla: “Ele olhou pra mim e disse: “O Anjo Nasceu foi o
maior filme que eu ja vi”. E ele comecou a querer me dizer o que ele achou de O Anjo Nasceu
e eu fiquei ouvindo aquilo. Mas eu tive uma impressao pra mim muito forte sobre A Mulher
de Todos. Muito forte ndo, uma impressao transformadora!” (2009). Nessa troca mutua entre
os cineastas naquela noite surgiu uma amizade, e a partir dela nascia a Belair Filmes.

A produtora inicia suas atividades em fevereiro de 1970 e termina em maio do mesmo
ano depois de ameaga e inquérito militar, contando com 6 longas em sua curta duragao, 3 de
Rogério (Carnaval Na Lama, Copacabana Mon Amour e Sem Essa, Aranha) e 3 de Bressane
(4 Familia do Barulho, Bardo Olavo: O Horrivel ¢ Cuidado Madame), haveria ainda um
curta-metragem que foi concluido por Helena Ignez somente em 2005 (4 Miss e o
Dinossauro), mostrando os bastidores da Belair - a atriz ¢ protagonista em todos os longas da

produtora.
4.1. BREVES COMENTARIOS SOBRE SEU MODO DE PRODUCAO

Longe de realizarem seus filmes dentro de um grande esquema de producgdo, com
financiamentos altos e exibindo seus filmes em grandes cinemas, a Belair ¢ financiada a partir

das proprias economias dos cineastas, conforme aponta Ferndo Ramos:

Sganzerla, que vinha de dois filmes produgdo “boca do lixo” (O Bandido da Luz
Vermelha e A Mulher de Todos) com razoavel sucesso comercial, aplicou o dinheiro
recebido na criacdo da produtora. Jilio Bressane entrou com suas economias
pessoais viabilizando a compra de uma grande quantidade de negativos. Os filmes,
de baixo custo, eram realizados seguidamente em um esquema agil de produgédo a
partir dos negativos acumulados (RAMOS, 1987, p. 96).

Segundo o autor, com essas economias foram comprados os equipamentos de
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filmagem e de captacdo do som, a equipe de filmagem era reduzida a poucas pessoas, 0s
atores quase sempre eram oS mesmos, sera através dessa precariedade da producgdo que a
Belair ruma a um cinema ainda mais radical, havendo um questionamento mais incisivo da
narrativa cinematografica através da fragmentacdo narrativa (ja& exposta no cinema de
Bressane), além da repeticdo dos gestos e das falas dos atores, que atingem picos de alta
intensidade dramatica, onde um didlogo ou monologo ¢ repetido aos berros. (RAMOS, 1987,
p. 96-97).

Uma das caracteristicas que permeia quase todos os filmes, ¢ a evidéncia da cadmera
em cena, ndo ha ilusdes a serem feitas. Os procedimentos sdo inumeros nessas produgdes,
numa cena a camera fita o espelho, evidenciado toda a equipe de produgdo por tras das
cameras (Sem Essa, Aranha), mostra-se as claquetes e as tomadas do filme assim como em O
Anjo Nasceu (A Familia do Barulho), personagens que constantemente olham para a camera
(Bardo Olavo), ou de pessoas desconhecidas, que interrompem a cena filmada no meio da rua

(Cuidado Madame).

Figura 8 - As atrizes, a equipe de filmagem e a camera fitam o espelho em Sem Essa, Aranha

(esquerda), Guara Rodrigues segura uma claquete em 4 Familia do Barulho (direita).
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Fonte: Sem Essa, Aranha (1970) e A Familia do Barulho (1970).

Em seu artigo Belair e CAM: produtoras experimentais no Brasil e na Argentina, o
autor Estevao de Garcia Pinho (2015) analisa a Belair e outra produtora argentina, a CAM
(Cine Subterraneo), formada pelos cineastas Edgardo Cozarinsky [1939], Miguel Bejo [1944]
e Julio Luduena [1944] no inicio da década de 1970. Num trecho, Estevao tenta assimilar os
dois movimentos, onde ambos versavam na constru¢do cinematografica de uma antiarte, se

atendo a precariedade de seus recursos como forma autonoma de criagao.
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Tanto os filmes da Belair como os da CAM apresentam um certo repudio ao
conceito tradicional de obra artistica: esteticamente bem acabada, de propoésitos
transcendentes e de inquestionavel bom gosto. Mais proximas ao conceito de
antiarte, as duas produtoras desejavam efetivar o contato com o espectador pela via
da agressdo, da falta de transparéncia do discurso filmico e do humor corrosivo.
Negavam anarquicamente o profissionalismo cinematografico e recusavam a
compreensdo da arte e do cinema como mercadoria. Queriam arrancar o cinema de
seu aspecto industrial e espetacular, proprio de sua absorc¢ao pelo sistema capitalista
(PINHO, 2015, p. 1).

A interferéncia de desconhecidos na cena ou da equipe de filmagem ou o olhar da atriz
para com a camera configuram uma producdo que tem como norte criativo o erro € o
improviso, este ultimo evidencia em cena uma fala de profissionalismo técnico e/ou cénico.
Segundo Jean-Claude Bernardet (2012), em seu artigo Cinema marginal?, o improviso foi
frequentemente usado como elemento criador nas producdes marginais, nele tanto a
filmagem, como a montagem e a captagdo do som nao ¢ estabelecida através de um roteiro,
ele permite que o filme seja criado durante a sua elaboragdo, e por isso, ¢ visto como um

horror pela mentalidade profissional cinematografica (BERNARDET, 2012, p. 16).

Figura 9 - Helena Ignez olhando para a cdmera em Bardo Olavo: o horrivel (a esquerda), um

desconhecido interferindo numa cena de Cuidado Madame (a direita).

Fonte: Bardo Olavo: o horrivel (1970) e Cuidado Madame (1970).

O nome “Belair” vinha de “um bairro de hollywood um dos mais importantes e
também de um automovel que tinha um design fantastico” segundo Rogério Sganzerla no
filme Belair (2011), o objetivo era criar um nome “inesperado, uma coisa quase engragada”.

Em seu artigo Ontem, hoje e quase sempre: o valor da experiéncia, o cineasta (2012)

denomina a produtora como uma “hollywood as avessas™*®, que é uma defini¢do interessante,

2 “Desde os anos 1960, tentamos descobrir por ndés mesmos, com a cimera 4 altura do olho e do ouvido, com
nossos proprios meios e recursos limitados, tudo o que fosse possivel sobre este lugar onde vivemos
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pois os filmes da produtora ndo estdo inscritos dentro de um esquema hegemodnico de
distribuicdo como a hollywood, a criacao desses filmes € coletiva, os atores sao quase sempre
os mesmos (Guard Rodrigues, Maria Gladys, Paulo Villaga, Otoniel Serra e Helena Ignez),
alguns deles participavam da equipe de filmagem, sendo assistentes de direcdo ou operadores
de som, diferencia-se assim da criacdo autoral de hollywood, de uma s6 pessoa que ¢
responsavel pelo tudo. Conforme frisa Ferndo Ramos:

O clima de criagdo coletiva e vivéncia cotidiana da equipe de filmagem, com

influéncias diretas sobre o produto final, aqui transparece nitidamente (...) o campo

parece estar aberto para uma produg@o em varios aspectos singular (tanto no ntimero

de filmes realizados, no tempo gasto para sua feitura, como no processo de produgdo
destoante dos esquemas tradicionais). (RAMOS, 1987, p. 97).

Assim, sua producdo era realizada fora dos padrdes convencionais de representagao
(narrativa linear, maior financiamento, onde o roteiro estabelece o0 modo de filmagem e a
encenagdo), os filmes nao foram submetidos a censura militar, ndo tinham uma documentagao
oficial e/ou juridica, realizavam suas atividades fora de um esquema hegemdnico de
producao, sendo feitos na ilegalidade (GARCIA, 2018, p. 21).

Segundo Rogério Sganzerla, a clandestinidade da produtora seria algo curioso, quase
acidental, ndo considerava os filmes da produtora mal feitos, mas filmes bons, bonitos e
baratos, afirmando que essas produgdes significaram algo benéfico dentro do cinema
brasileiro na época, justamente pelo seu rompimento com o discurso académico e

convencional (SGANZERLA, [1990], 2007, p. 120).
4.2. FIM DA PRODUTORA

Nao havia um objetivo de se manter clandestino ao circuito hegemodnico, o objetivo
era na verdade exibir esses filmes nas grandes salas de cinema, conforme depde Bressane: “as
sessoes destes filmes (da Belair), as filmagens, as conversas, se deram aqui no Rio, na
Cinemateca do MAM e com grande onda. Houve, no entanto, um corte nisso que foi a minha
saida e a do Rogério para a Europa no inicio de 1970”. (BRESSANE apud RAMOS, 1987, p.
98).

Terminado as filmagens de Cuidado Madame e Sem Essa, Aranha ambos os cineastas
sdo denunciados pelos filmes que estavam realizando e sdo convidados a depor na casa do
General Silvio Frota, que era o Comandante do 1° Exército naquela época, conforme diz Julio

Bressane em Belair (2009):

intensamente: um segmento temporal, em que o abuso de autoridade tem sido constante; como ontem, durante a
riquissima e criativa fase da produtora Belair (Hollywood as avessas), etc” (SGANZERLA, 2012, p. 112-113).
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Ele me disse que havia um relatério contra mim (...) que ligava esses filmes da
Belair, inclusive alguns outros que estavam interditados (por exemplo o Matou a
Familia e foi ao cinema), a um plano de subversdo nacional, que esses filmes tinham
dinheiro do terrorismo, de Marighella, uma coisa sem fundamento nenhum, era um
cinema simpatico a isso, sem duvida (...) Com isso, em uma semana nds saimos do
Brasil, eu levei com o Rogério o Cuidado Madame e o Sem Essa, Aranha, levei para
Paris, revelei, montamos, e tiramos copias dos dois filmes na Franga. Quando
terminamos os filmes, foi de fato o fim da Belair. (BRESSANE, 2009).

Assim a Belair termina com o exilio de Sganzerla, Bressane e Ignez, primeiramente
em Paris, onde montam os filmes citados e depois vao para Londres, conforme descreve
Ferndo Ramos®, assim, se d4 o fim da produtora. Na entrevista com o cineasta, Bressane
lamenta o fato de Cuidado Madame nunca ter sido exibido, nunca ter tido a chance de

despertar uma curiosidade no espectador de 1970.%

? “Em abril de 1970, Bressane foi chamado a casa de um militar de alta patente, que o convidou a se retirar do
pais dizendo ter evidéncias de que “fazia parte de uma agdo de subversao na cultura, fomentada pelo terrorismo”.
Menos de 24 horas depois, Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Helena Ignez embarcavam para Paris, de onde
seguiriam para Londres”. (RAMOS, 1987, p. 98).

30 (APENDICE, p. 72).
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5 “CUIDADO MADAME” (1970)

Cuidado Madame ¢ o ultimo filme feito por Bressane na produtora, nele, uma
empregada doméstica (Maria Gladys) comeca a assassinar suas patroas (Susana de Moraes e
Helena Ignez) dentro de suas mansdes no bairro de Copacabana - depois de mata-las, toma a
casa, usufrui dos pertences da vitima e vaga a esmo pela cidade. Durante o filme todo a
personagem repete esse ritual varias vezes, retomando a instancia de mortes a sangue frio
presente em O Anjo, mas repetido varias vezes numa série de fragmentos descontinuos como
em Matou a familia.

Alguns autores indicam uma revalorizagdo das imagens e dos clichés das chanchadas
da Atlantida® no cinema de Julio Bressane (GUERON, 2017, p. 149-151), presente em filmes
como O Rei do Baralho (1973). Embora Cuidado Madame nao seja uma revalorizagao desse
género tdo abertamente, sua narrativa remete a um género especifico nas chanchadas: as
comédias envolvendo empregadas domésticas interpretadas pela atriz Dercy Gongalves, como
apontado por Daniel de Matos Assuncao (2020) em sua dissertacdo sobre a figuracdo das
empregadas domésticas no cinema brasileiro.

O autor cita alguns filmes pertencentes a esse género®, neles, as empregadas
interpretadas por Dercy sdo barulhentas, debochadas e escrachadas, recusam um papel de boa
moca recatada ao lar - que seria um papel mais designado as suas madames. No entanto,
ainda que se sejam “personagens fortes, irreverentes e desobedientes”, que desconcertam o
espaco que as circunda através do humor, elas também sdo postas ao ridiculo, a construgao
dessas personagens partem de esteredtipos que a isolam num lugar servil e inferiorizado
(2020, p. 44).

Em Cuidado Madame a empregada interpretada por Maria Gladys possui quase as
mesmas caracteristicas: ¢ igualmente barulhenta, debochada, irreverente e desobediente em
cena, no entanto subverte seu papel de inferioridade partindo para o ataque, matando suas
patroas. Resta entdo as madames serem postas ao ridiculo, algo que acontece numa cena onde
Helena Ignez interpreta uma patroa que tenta impor sua autoridade e violéncia para com a
empregada assassina, no entanto, suas tentativas sao inuteis e a patroa se vé impotente em sua

gestao do lar.

3! Para evidenciar essa revalorizagdo, o autor cita o uso dos sambas e marchinhas dos anos 1930 nos filmes do
diretor. Os sambas de Noel Rosa, Lamartine Babo e Mario Reis estdo presentes em Cuidado Madame.

32 Como: Samba em Berlim (1943) de Luiz de Barros; Cala a Boca, Etelvina (1958), Minervina vem ai (1960) e
Sonhando com milhées (1962), todos de Eurides Ramos. (ASSUNCAO, 2020, p. 42).
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A andlise do filme est4 dividida em dois momentos muito bem marcados no longa: a
primeira metade se passa dentro do espaco doméstico, e segue o ritual de assassinatos da
empregada, ja mencionados no primeiro paragrafo. Na segunda metade a rua ¢ tomada de
assalto, tanto pela empregada quanto pela cdmera, vemos a personagem vagar a esmo pela
calcada de Copacabana por minutos ininterruptos, até subitamente cometer mais dois crimes
dentro da cidade com o auxilio de uma amiga - Helena Ignez -, sua revolta inicia no espago

privado para chegar ao publico.

5.1 CASA TOMADA

Gladys mata sete “madames” ao longo do filme realizando quase o mesmo
procedimento, mata a facadas (uma hora ¢ a atriz Susana de Moraes, em outra Helena Ignez),
depois segue-se sua operagdo de retirada: toma a casa, usufrui dos bens de suas vitimas e vai
para a rua, perambulando pela cidade, liberta de sua jornada de trabalho.

A empregada assassina coleciona diversos nomes ao longo do filme, ¢ chamada de
Vitorina por uma madame, ¢ Cremilda por outra. Apenas duas atrizes interpretam a mesma
personagem, Gladys e Susana de Moraes (que interpreta sempre a madame a ser assassinada),
Helena Ignez no entanto fica no papel tanto de madame como de amiga e cumplice de Gladys
no meio do filme; assim, ha entdo uma repeticdo do mesmo crime, que repete em cena as
mesmas atrizes®.

O massacre inicia dentro dos condominios de luxo de Copacabana, aos fundos de uma
casa luxuosa uma madame toma um banho de sol proxima a sua piscina, enquanto isso Maria
Gladys segura uma faca, vé seu reflexo refletido na lamina e a partir dele penteia seus
cabelos. Interrompe a pose para olhar para a camera e dizer algumas palavras num inglés
intraduzivel, depois vai até onde estd sua patroa, acabando por esfaqued-la consecutivas
vezes. Enquanto a madame agoniza de dor, a empregada fita a cdmera e diz: “Quem se
entregar agora morre depois. Cuidado Madame!”.

A atriz olha para a camera duas vezes em cena para dizer algo, ao final comunica tanto
para as futuras vitimas como para o espectador a chacina futura (“Quem se entregar agora
morre depois”). Nao € preciso, como em O Anjo Nasceu, questionar a representacdo da cena
através da intrusdo dos aparelhos de filmagens (como as claquetes), a propria atriz acaba por
quebrar essa quarta parede, olhando para a camera antes e depois de realizar seu primeiro

crime.

33 Essa repeti¢do presente no filme é definida por Estevdo Garcia como uma “performance ciclica”. (GARCIA,
2019, p. 133).
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Figura 10 - Sequéncia do primeiro assassinato da empregada doméstica.

Fonte: Cuidado Madame (1970).

5.1.1. A EMPREGADA

Numa proxima cena a atriz retoma esse gesto auto reflexivo para com a camera,
conforme menciona Estevao, num momento Gladys fuma um cigarro numa janela, retira-o da
boca, percebe a presenga da camera, olha para ela, sorri e desfere um golpe imaginario com
uma faca que estda em sua mao, emite um grunhido continuo e continua a fazer o gesto
sorrindo até a cena ser cortada, ensaiando o gesto de apunhalamento que antecipa o segundo
crime. (GARCIA, 2018, p. 135). Quando Gladys, ociosa em sua rotina de trabalho fuma, e

depois de perceber a cdmera em cena desfere um golpe direcionado a ela, ¢ como se a facada
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fosse direcionada ao proprio espectador. A atriz sorri e grita em atitude provocativa, suas

“patroas” ndo a ameacam, € muito menos a camera que a filma.

Figura 11 - Gladys olhando para a cdmera e desferindo um golpe direcionado a ela.

Fonte: Cuidado Madame (1970).

Os crimes da empregada sdo executados de forma precisa, sem tropecos, Gladys se
apresenta constantemente insubordinada ao seu papel de empregada, ndo ¢é passiva ao receber
ordens de suas patroas, ndo as respeita, e espera para ataca-las de surpresa. E por que? -
pergunta uma madame depois de ser esfaqueada, ao que a personagem responde num sorriso
malicioso: “Madame, eu vim de um lugar onde gente morre de fome”.

A fala pode denotar um passado da personagem e indica de onde ela vem, mas essas
perguntas nao serdo respondidas, ndo conhecemos a personagem para além do superficial.
Segundo Estevao: “Tanto nos apartamentos como nas ruas, Gladys usa o uniforme de
doméstica”, a atriz estd sempre uniformizada para o trabalho, so6 o tira em dois momentos:
quando vai a praia apds ter consumado mais um crime ¢ quando estd passeando com Ignez
pela cidade.

Assim, o autor conclui que a personagem ndo tem um maior desenvolvimento
psicologico ou dramatico além do fato de ela ser uma empregada, onde ser uma empregada

constitui sua identidade: “Nao a vemos desvinculada de sua profissdo e tampouco a vemos em
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sua casa ou com a sua propria familia. Até o enlace amoroso que tem com uma colega
(Renata Sorrah) acontece em seu ambiente de trabalho”. (GARCIA, 2018, p. 134).

Portanto, a fala que a personagem d4 a madame para justificar o seu crime se
apresenta mais cinica e ironica do que dramadtica, ndo vemos a personagem ressentida ao luxo
com que a madame vive, muito menos vemos as patroas abusando de Gladys continuamente
até que ela decida tomar uma atitude drastica, um principio narrativa que estaria de acordo
com as produgdes iniciais do cinema novo (algo que acontece em Porto das Caixas, por
exemplo). Na primeira vez que a personagem aparece em cena ela ja estd com a faca na mao,
pronta para o ataque, sua violéncia ndo admite negociagdes € a morte para suas patroas sera

certa e imediata.
5.1.2. A MADAME

Se a empregada estd constantemente subvertendo seu espaco de agente servil, o que
resta das madames? Serdo somente corpos prontos para serem eliminados? Nao havera
resisténcia? Apenas em um segmento do filme uma patroa decidira ser agressiva perante a sua
empregada, ela serd interpretada por Helena Ignez, ela comega a cena objetificando e
animalizando a sua empregada: “Bicho! A gente trata como bicho!”, diz ela sentada num pufe
laranja, olhando para a camera enquanto escova seu cabelo.

Ao decorrer do episodios veremos a patroa tentar impor autoridade e respeito perante a
sua figura. Na cena seguinte Ignez entrevista Gladys para ser contratada em sua casa,
impondo uma rotina de higiene e limpeza rigorosas: “Eu gosto de limpeza, detesto mal cheiro.
Por favor, limpe as unhas diariamente. E nada de radio e televisdo quanto eu ndo estiver em
casa. E ndo cante no banheiro, eu detesto barulho!”. Ao ouvir essas regras, Gladys s6 tem uma
pergunta: “Tem folga no carnaval?”.

Apds a entrevista de emprego, vemos a patroa parada na porta da casa, gritando
impacientemente para sua empregada que ndo aparece em cena: “Vitorina! Eu ja disse que
nao gosto de barulho! Sou uma pessoa nervosa!”, subitamente ela joga a cabeca
violentamente para tras, furiosa, volta na mesma posi¢ao e repete a mesma fala com raiva:
“Sou uma pessoa nervosa!”. Estaria a patroa falando sozinha? Ensaiando uma ordem de
autoridade que ndo consegue dizer para a sua empregada? Num outro momento quando esta
sozinha novamente repete incessantemente uma ordem de demissdo: “Arruma as suas coisas €
vai embora, vai embora!”.

A atitude colérica da patroa ndo condiz com a sua primeira cena, quando segura de si

mesma, anunciava ao espectador que tratava as suas empregadas “como bicho”, dentro da
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casa ela acaba gritando sozinha, falando com as paredes, apenas num momento consegue dar

uma ordem diretamente a sua empregada.

Figura 12: A madame falando com a camera (esquerda) e “ensaiando”uma ordem de

autoridade consigo mesma (direita).

Fonte: Cuidado Madame (1970).

Na cena seguinte, Gladys esta lavando e secando a louga na cozinha acompanhada de
uma amiga (Renata Sorrah) - o filme ndo nos explica quem ¢ essa personagem e qual seu
papel dentro da casa. Ao fundo toca-se a balada roméntica Maria cantada por Silvio Caldas™,
num momento a empregada interrompe o servi¢o para abracar e beijar a amiga - que retribui o
carinho. A musica ¢ interrompida, surge Ignez nos fundos da cozinha, usando um oculos
espalhafatoso e com um prato nas maos. Ela observa a cena com desdém, olha para a camera
e diz: “Fu ja disse que ndo gosto de barulho alto na minha casa!”, entdo espatifa o prato na
geladeira e sai de cena.

Dessa vez a patroa nao ensaia uma ordem consigo mesma, tenta se impor dentro de
casa, ao quebrar um prato na geladeira e afirmando veementemente que ndo gosta de barulho,
mas sua tentativa além de comica ¢ inttil, pois Gladys ndo a leva a sério, ao final da cena a
camera volta para as mulheres na pia rindo da patroa: “Vé se eu aguento...”, diz a empregada
em tom de deboche. Os papéis sociais da empregada ¢ da patroa sdo assim subvertidos no
filme, a empregada doméstica estd longe de ser passiva as ordens da madame, enquanto que a
outra ¢ incapaz de impor qualquer autoridade em cena.

O segmento termina com a patroa assassinada - como de praxe: a empregada invade
seu quarto, Ignez estd dormindo, Gladys se aproxima dela e corta seu pescogo com uma

navalha, a madame agoniza num berro horrivel, seu corpo se debate na cama e nao para de

** Composi¢do de Luiz Peixoto e Ary Barroso, gravagio datada de 1932.
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sangrar, na sala de estar, vemos Sorrah e Gladys sambando ao som da marchinha Onde Esta a

Honestidade de Noel Rosa®.
5.1.3 O SAMBA

Desde a entrevista de emprego a empregada ja pergunta de antemao sobre a “folga”
que terd no carnaval, mas constantemente coloca essa “folga” no servi¢o, quando para de
lavar a louga para beijar sua companheira, colocando uma musica alta para trabalhar
desobedecendo as ordens que lhe foram impostas. Mas ¢ somente ao final que o éxtase do

carnaval comeca dentro de casa, em meio aos berros da madame.

Figura 13: Maria Gladys e Renata Sorrah sambando depois do assassinato de Ignez.

Fonte: Cuidado Madame (1970).

Mais adiante, Gladys aparece sambando na sala de estar ao som de Sete Horas Da
Manha, samba cantado por Patricio Teixeira. A letra da cangdo ¢ sobre a rotina diaria de um
trabalhador, que acorda todos os dias as 4h da manha para trabalhar as 7h e voltar para casa as
18h30°%, assim, a empregada acaba fazendo o oposto ao personagem da musica (GARCIA,
2018, p. 160), sambando no horario do expediente, impondo ao final sua tao desejada folga.

Mas afinal, o que a empregada clama através de seus crimes? Pela improdutividade,
pela folga no feriado, pelo prazer de estar liberta de suas obrigagdes. Conforme mencionado
por Estevao, a empregada doméstica ndo ¢ engajada, ndo mata em favor de outras empregadas
como ela, ndo ¢ organizada ou sindicalizada, sua revolta ndo deseja um clamor popular de

retaliagcdo conjunta para com todas as madames em Copacabana, contudo, ao reagir contra a

35 Composicio de Noel Rosa, gravado em 1933,

3¢ “Quatro horas da manhi eu ja estou de pé / Enquanto eu lavo o rosto, ela faz o meu café / Embrulha o meu
almogo, eu me visto e vou andar / Pego o trem da Leopoldina e vou trabalhar / Sete horas da manha entro na
reparticio / Cumprimento o meu chefe e vou marcar meu cartio / As dez horas, quando apita, eu saio para
almocar / Mais tardar, as seis e meia, vou regressando a meu lar”. Composicdo de Ciro de Sousa em 1941,
interpretado por Patricio Teixeira em 1942.
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figura de autoridade e opressdo (presente na figura da madame), Gladys defende e reivindica a

sua humanidade (GARCIA, 2018, p. 161-162), através de apunhaladas.

Figura 14 - Gladys nua matando uma empregada (esquerda) e fumando com sua

amiga na sala de estar (direita).

* P
g

=

Fonte: Cuidado Madame (1970).

E nitido desde o primeiro crime de Gladys em cena que a violéncia aqui ja ndo
significa confinamento, agonia ou angustia, mas prazer - que se desdobra nas formas mais
variadas. Gladys assassina suas madames quase sempre sorrindo, em dois momentos esta
seminua, depois de matd-las sai para comemorar dancando com uma amiga (Renata Sorrah,
com quem ela acaba se relacionando amorosamente), indo para a praia ou chamando uma
outra companheira (Helena Ignez) para fumar um baseado dentro do apartamento da madame
assassinada; ao contrario de Matou, a violéncia aqui nao anula a possibilidade para o prazer,
seja ele sexual ou ocioso.

Apos os assassinatos estd instaurado outro tempo, que ndo ¢ o da jornada de trabalho,
Gladys reivindica o tempo do lazer e do 6cio, ao invés da manutencdo e limpeza do lar,
prefere-se suja-lo de sangue, antes que ele venha se formar na rua, o carnaval ja comeca

dentro de casa.
5.2 ASSALTO A RUA
5.2.1 A POLICIA

Se na primeira metade do filme, a patroa era a encarregada de impor uma autoridade
perante a empregada, na segunda metade serd a vez da policia. A cdmera sai do espaco
doméstico para filmar as avenidas de Copacabana, seus pedestres, seus carros atravessando no

trafego, os estabelecimentos, os parques, chegando até a praia. Enquanto a cidade estd em
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constante movimento, a viatura militar estd fixa, imovel no meio da cal¢ada, quatro delas sdo
vistas ao longo do filme, desabitadas, ndo ha sinal de policiais por perto - e eles permanecerao
desaparecidos até o final.

Figur

- o i

Fonte: Cuidado Madame (1970).

Em 1970 era impossivel ignorar a presenga da policia, que era a responsavel pela
extrema repressao do periodo, estando em constante vigilancia no meio das ruas, em outro
filme da Belair, Copacabana Mon Amour (Sganzerla, 1970), hd uma breve sequéncia da
protagonista Sonia Silk (Helena Ignez), caracterizada com um vestido vermelho que vai até a
sua cintura, na cena ela interage com uma viatura da policia, olha seu reflexo no espelho do
veiculo enquanto penteia seus cabelos, se encosta por um breve momento na viatura, enquanto
interage com alguns carros que passam por ali perto.

Em todo o filme, a atriz (assim como o resto do elenco: Guara, Lilian Lemmertz,
Otoniel Serra) ird interagir de maneira provocativa com as pessoas que circulam nas calgadas
de Copacabana, ao final sobra até para a policia, por mais que o veiculo se encontrava vazio
na hora da filmagem ¢ nitido uma postura atrevida de desacato a autoridade, ao invés do
camburdo impor medo e vigilancia, aqui a atriz ndo sente receio de tocar no veiculo, onde a

propria janela lhe serve de espelho.

Figura 16 - Sequéncia de Copacabana Mon Amour (1970), onde Helena Ignez

interage com uma viatura da policia.
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Fonte: Copacabana Mon Amour (1970).

Em Cuidado Madame ndo ha uma postura mais incisiva de desafio a autoridade como
em Copacabana, as atrizes nao interagem com o camburao militar, que € somente observado
pela cdmera. Ao mesmo tempo, a policia ndo impde autoridade alguma em cena, ndo prende
ou repreende a empregada assassina, que ao final do filme comete mais dois crimes no meio

da rua com o auxilio da amiga, aos olhos da cidade e da vigilancia policial.
5.2.2 INTERACAO DAS ATRIZES COM A RUA

A interacgdo das atrizes/atores com a cidade ao seu redor serd uma constante em varias
producdes da Belair, no final de Bardo Olavo: O Horrivel, vemos os personagens do filme
(uma familia disfuncional onde o patriarca ¢ o temido barao necréfilo Olavo), provocando as
pessoas que passam pela calcada, gritando, fazendo caretas, dang¢ando, entrando nos
estabelecimentos, entre esses personagens hd um padre, que acaba benzendo as pessoas que se
aglomeram ao seu redor. Em Cuidado Madame, as atrizes - Maria Gladys e Helena Ignez -
ndo propdem um jogo mais provocativo com os pedestres, elas estdo somente passeando pelas
calcadas e conversando entre si.

Nestas conversas, Gladys tenta iniciar Ignez ao crime. “Esses bichos estdo com os dias
contados” diz ela num momento, expondo seu 6dio as suas madames, frisando para a amiga
como foi facil matéa-las: “A primeira vez que ¢ dificil, o resto ¢ moleza”. Num primeiro
momento Ignez s6 a escuta, mas depois se convencera deste novo oficio: “o negdcio mesmo ¢
meter o chumbo”, diré ela a empregada enquanto passeiam pela praia.

A ideia para o assassinato ¢ suscitada nas conversas entre as amigas, mas nada passa
para a pratica num primeiro momento, se torna apenas um assunto recorrente nas conversas
das amigas enquanto elas passeiam pelas ruas.

Nestas perambulagdes, a camera observa por longos minutos as atrizes ora olhando

para as vitrines das lojas, paradas nas bancas de jornais ou caminhando at¢ uma proxima
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quadra até desaparecem no horizonte, estdo integradas ao urbano. Nada de muito excepcional
acontece nessas cenas, as personagens somente transitam despreocupadas e ociosas em meio a

cidade, como se fossem também pessoas comuns daquele universo.

Figura 17 - As pessoas e as atrizes passeando em meio a avenida.

Fonte: Cuidado Madame (1970).

Na cena final de Bardo Olavo, onde os personagens interagem com a rua ouve-se o
samba Coisas Nossas (1931) de Noel Rosa tocando no fundo, dublando a cena. Em Cuidado
Madame o som ¢ direto, ouvimos todos os ruidos provocados na cidade - as buzinas dos
carros, os motores roncando, as pessoas conversando -, o barulho chega a ser tdo estridente
que ¢ impossivel ouvir com nitidamente a conversa entre Gladys e Ignez no meio da calgada.

Através do som direto, a rua junto com seus pedestres tem participacdo ativa na cena,
podendo interferir nela a qualquer momento, como numa cena onde um homem passa com os
bracos abertos em frente a camera. Ou em outro, quando Gladys estd dentro de um bar ao
telefone, hd& um homem na recep¢ao, outro fumando no balcdo e outras pessoas ao fundo
longe do alcance da camera, a atriz comega a reclamar em voz alta sobre a bronca que levou

de alguma patroa, comeca uma confusdo, as pessoas do bar comegam a dizer coisas
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inteligiveis, algumas frases conseguem ser ouvidas como: “O que vocés estdo fazendo? O que
¢ 1sso? Vocés vao ficar por ai? A gente tem que trabalhar!”.

O burburinho causado dentro do bar acaba por literalmente interromper a cena: que
termina com Gladys desligando o telefone em meio aos gritos de descontentamento das
pessoas que estdo no estabelecimento. O que poderia ser considerado um erro, um improviso
que nao deu certo, acaba sendo incluido no filme, propde-se um jogo onde acidentalmente a
rua acaba provocando as atrizes, ao invés de acontecer o contrario.

As atrizes estavam preparadas para imprevistos que poderiam acontecer por elas
estarem na rua, como no caso de alguém interagir com elas (GARCIA, 2018, p. 134), como
evidenciado na cena em que Ignez e Gladys passeiam e uma pessoa passa gritando algo para
elas, Helena ndo se acovarda e responde o deboche com outro, em meio a confusdo gerada no
bar, Gladys tenta a0 maximo segurar a cena, € continua improvisando junto ao telefone, antes

de sair de cena diz: “T4 rolando umas coisas agora, depois eu falo contigo Ivonete”.

Figura 18 - Sequéncia onde Maria Gladys atende um telefone dentro de um bar.

Fonte: Cuidado Madame (1970).

5.2.3. ASSASSINATOS A CEU ABERTO

Subitamente, os assassinatos come¢am a langar seus primeiros rastros na rua: numa
cena, a camera passeia em frente ao famoso hotel Copacabana Palace, depois segue uma
avenida a direita do hotel, chega na rua onde varios carros estdo estacionados, a camera
vasculha o lugar até encontrar um rastro de sangue que brilha no asfalto, perto dele estdo
Gladys e Ignez, ndo vemos o crime acontecer, ha tampouco sinais do corpo da vitima da vez,
quando a camera chega o massacre ja aconteceu.

No meio da perambulagdo urbana, a violéncia acha suas brechas para se impor em

cena, rompendo com a rotina pacata e ociosa da camera e das atrizes alheias ao fluxo da
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cidade que acompanhamos até entdo, ao final, a revolta sanguindria das empregadas ¢
retomada. E curioso a cena iniciar com o Copacabana Palace, o luxuoso hotel onde varias
celebridades ja pousaram nele, este simbolo de glamour de uma elite carioca, onde bem perto

dali uma chacina solta suas faiscas pela cidade, o perigo esta a vista.

Figura 19 - Sequéncia que inicia no Copacabana Palace e vai ao rastro de sangue no

meio do asfalto.
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Fonte: Cuidado Madame (1970).

O ultimo crime do filme acontece na rua, Ignez e Gladys agem de maneira conjunta,
na cena chove, a camera observa Ignez usando uma canga vermelha na cabeca como
guarda-chuva, no outro lado da rua esta Gladys, dentro de uma casa, a espreita. Do outro lado
da rua surge Suzana de Moraes - interpretando pela ultima vez uma madame -, Ignez vai até
ela para aborda-la, o clima ¢ descontraido, ambas conversam amigavelmente, depois andam
até a casa em que Gladys esta escondida atras de um pilar, pronta para atacar.

Quando todas as atrizes em cena ja dentro da casa, Gladys surpreende Suzana pelas
costas, apunhalando-a, que cai ao chao diante do golpe. Gladys e Ignez fogem, andam pela
calcada até sairem de vista. A camera havia filmado toda a agdo ao longe, aos poucos ela

atravessa a rua, se aproxima da residéncia e fita o cadaver da tltima patroa estendido no chao.
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Figura 20 - Sequéncia do ultimos assassinato em Cuidado Madame (1970).

Fonte: Cuidado Madame (1970).

Os mortos jazem dentro das casas e os vivos andam livremente nas ruas, disseminando
silenciosamente sua impunidade, em meio a cidade maravilhosa uma empregada doméstica
extermina suas patroas a facadas, passeia pelas ruas sem temer por uma retaliagdo da policia,
o sangue brilha no asfalto, quem viu, viu, a guerra foi declarada e quem se entregar agora tem

a chance de morrer depois: tome cuidado por onde anda.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na década que antecedeu Cuidado Madame, a produgdo cinematografica brasileira
esteve empenhada na transformacdo de sua linguagem e na investigacdo de suas
possibilidades expressivas em cena: teorizou novos caminhos que estivessem em consonancia
com a realidade da época; passou da teoria para a pratica; percebeu suas contradi¢des;
desobedeceu tratados antes defendidos; voltou-se a um modo de producdo que havia sido
abandonado; procurou caminhos mais perigosos; €, em meio a censura militar, encontrou
brechas para continuar existindo.

Essa pesquisa ndo estd imune a conter alguns equivocos ou determinismos em seu
desenvolvimento, ¢ evidente que a criacdo do Cinema Novo foi um grande passo em direcdo a
uma arte que se propunha critica a realidade social brasileira, de uma forma mais incisiva,
rompendo com as chanchadas que satirizavam os problemas sociais do pais na década de
1950.

As ideias apresentadas no manifesto Estética da fome (1965) de Glauber Rocha,
organizam as primeiras producdes do movimento através da fome - entendida aqui como
violéncia colonial. Havendo um objetivo de conscientizar o espectador das estruturas de
opressdo que o circundam, a tentativa pedagogica era atravessada estética mais agressiva, e
assim ganhava forca, onde a violéncia gerada pela fome assalta a tela, como evidenciada
brevemente nos filmes Vidas Secas (1963), Porto das Caixas (1963), Ganga Zumba (1963) ¢
Deus e o Diabo Na Terra do Sol (1964).

Contudo, esse desejo por uma conscientizagdo, nao existiria em algumas producgdes
cinemanovistas do periodo, em obras como Os cafajestes (Ruy Guerra, 1962), Noite Vazia
(Walter Hugo Khouri, 1964), ou Boca de Ouro (Nelson Pereira dos Santos, 1963), o sexo seria
tema central, em narrativas que mergulham na psique das personagens (SANTOS, 2021, p.
47), ao invés de denunciar a realidade hostil que os circunda, ainda que ela ndo se
apresentasse tdo agradavel assim para os personagens destas obras.

Mesmo que muitos pesquisadores afirmem que o Cinema Marginal ndo possuia uma
obrigatoriedade de conscientizar socialmente o seu publico em suas producdes (RAMOS,
1987), muitos filmes marginais possuem uma reflexdo critica sobre o pais, o racismo
estrutural foi denunciado por Anténio Pitanga em Jardim de Guerra (Neville D’ Almeida,
1969), o sensacionalismo da midia televisiva foi discutido em Finis Hominis (José Mojica

Marins, 1971), o camponés que chega na cidade em busca oportunidades e se vé esmagado
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numa rotina de trabalho exaustiva que ndo lhe oferece perspectivas futuras foi tema em Zézero
(Ozualdo Candeias, 1974).

Em pleno ano de 1969, onde o aparato repressivo militar foi redobrado por conta do
Al-5 e vivia-se um momento de crise no pais, alguns curtas como Manha Cinzenta (Olney
Sao Paulo, 1969), BlaBlaBla (Andrea Tonacci, 1968) e Contestagcdao (Joao Silvério Trevisan,
1969), denunciavam a violéncia brutal do regime.

O termo marginal acaba sendo sim redutor, limita este cinema como algo que estaria a
margem do circuito exibidor, portanto, diferente do cinema novo, que a partir de 1967 se
vincularia ao mercado hegemonico para alcangar um publico maior. Entretanto, isto ndo ¢
uma verdade, o cinema da Boca do Lixo exibiu suas produ¢des no circuito comercial, o que
garantiu o sucesso de filmes como O Bandido da Luz Vermelha (1968), A Mulher de Todos
(1969), As Libertinas (1969) e Esta Noite Encarnarei No Teu Caddaver (1967) entre o publico.

Contudo, mesmo que esse cinema estivesse vinculado ao mercado, as produgdes ndo
queriam fazer concessOes para com ele (XAVIER, 2012, p. 30), havia uma tentativa de
romper com alguns padrdes convencionais de representagdo, versando numa linguagem
abjeta, presente em Orgia ou o homem que deu cria (1970) de Jodo Silvério Trevisan.

Neste filme, ha um acimulo de personagens desagraddveis que realizam um cortejo
que vai do campo a cidade, ao final, um cangaceiro gravido (parodia direta do personagem
Corisco, de Deus e o Diabo) concebe uma crianca que € devorada pelas pessoas a sua volta - a
violéncia em cena, ja ndo esta mais pautada entre a violéncia do oprimido contra o opressor
(como definido na “Estética da Fome ), mas irrompe a cena, sem algum nexo dramaturgico
que a guie ou a justifique.

Na introdugdo ao cinema de Julio Bressane, o objetivo ndo ¢ tentar encaixar seus
filmes O Anjo Nasceu (1969) e Matou a familia e foi ao cinema (1969) na producao marginal
do periodo, com a qual guardava semelhancas, apontado por Ana Beatriz Marcelino (2016)
em sua dissertacdo sobre o cineasta. O objetivo foi identificar algumas caracteristicas que
estariam presentes em Cuidado Madame (1970) da Belair Filmes: a autonomia da camera
perante o que filma, a narrativa fragmentada e a violéncia que assalta a cena sem maiores
justificacdes dramaturgicas (semelhante ao filme de Trevisan).

Em Cuidado Madame, a camera ora fita a empregada (Maria Gladys) esfaqueando
uma patroa num condominio de luxo, ora a observa vagando a toa pela calcada de
Copacabana, por minutos a fio. Afinal, o que ¢ essencial para a agdo do filme? Os assassinatos

da empregada? A perambulagdo das atrizes na rua? Nada ¢ eleito como principal a historia -
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que ¢ pautada na repeticao dos assassinatos da empregada, depois, segue a personagem liberta
de seu vinculo empregaticio.

A violéncia em cena ja ndo encontra seus subterfugios no conflito entre o opressor (a
madame) e a oprimida (a empregada) pelo intermédio de um registro dramatico, a madame
ndo abusa de sua autoridade para com a empregada, e esta ndo resolve ataca-la para se
defender, pois desde o primeiro momento em que surge em cena, a personagem jamais se
encontra indefesa, parte para o ataque imediato, sem negociagdes.

Mesmo que a empregada ndo possua um desenvolvimento psicologico mais complexo
(como caracteristico nos personagens de Bressane, presente em Matou a familia), ela esta
longe de desempenhar um papel servil e inferiorizado. As madames sdo postas ao ridiculo,
num segmento, ela tenta desesperadamente impor uma autoridade em sua casa, mas falha, e
acaba tendo varios ataques histéricos e neurdticos nessa tentativa, o horror causado pela
violéncia do opressor ndo encontra forgas para existir em cena, onde ¢ somente privilegiado a
violéncia do oprimido.

Segundo Bressane, a Belair Filmes criaria “um formato e uma expressao”’; nelas o erro
€ 0 improviso acabam sendo nortes criativos, rompe-se mais incisivamente contra um cinema
bem feito e bem comportado, ajustado aos moldes “académicos” (a expressdo ¢ de Sganzerla).
Tenta-se aqui radicalizar as possibilidades expressivas de uma filmagem improvisada em
cena, feita de poucos recursos técnicos € com poucas atrizes em cena, onde havia somente
uma camera na mao e uma ideia na cabe¢a: uma empregada doméstica comeca a assassinar
suas madames no bairro de Copacabana.

“Tudo que eu fiz em cinema foi no sentido de me divertir, de ter e dar prazer, e
também por um voraz apetite por obstdculos”, diz numa cena Julio Bressane em seu curta
Viola Chinesa (1978), no qual contracena com o ator Grande Otelo. Desde o cinema novo, o
baixo orcamento e a falta de recursos técnicos para a filmagem nunca significou um
empecilho, mas um norte criativo; através de Cuidado Madame voltou-se as limitagdes
geradas em filmar uma cena com a cdmera na mao, através do som direto, assumindo os
riscos de uma realizagdo voltada ao improviso.

Este caminho ndo seria facil, seria turvo e cheio de dificuldades, sejam elas técnicas
ou sociais (vide a extrema repressao militar em 1970), mas esse impeto de experimentar a

cena, sO poderia adquirir folego se fosse guiada por uma curiosidade avida e insaciavel.
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. Bardo Olavo: o horrivel. Belair Filmes, 1970.
. Cuidado Madame. Belair Filmes, 1970.

Matou a familia e foi ao cinema. Julio Bressane Producoes

Cinematograficas, 1969.
. O Anjo Nasceu. Julio Bressane Produ¢des Cinematograficas, 1969.
. Viola Chinesa. Belair Filmes, 1978.
BRESSANE, Noa; SAFADI, Bruno. Belair. Pipa Filmes; TB Produgdes, 2009.
CANDEIAS, Ozualdo Ribeiro. Zézero. Heco Producoes, 1974.
DAHL, Gustavo. O Bravo Guerreiro. Difilm; Saga Filmes, 1968.

D’ALMEIDA, Neville. Jardim de Guerra. J.P. Producdes Cinematograficas; Neville
d’Almeida Produgdes Cinematograficas; Tekla Filmes, 1969.

DEMILLE. Cecil Blount. Samson and Delilah. Paramount, 1949.
DIEGUES, Carlos. Ganga Zumba. Tabajara Filmes; Copacabana Filmes, 1963.

MACEDO, Watson. O Petréoleo E Nosso. Cinedistri; Watson Macedo Producdes

Cinematograficas, 1954.
MANGA, Carlos. Nem Sansdao Nem Dalila. Atlantida Cinematografica, 1955.
MARINS, José Mojica. Finis Hominis. Multifilmes, 1971.
PAULO, Olney Sao. Manha Cinzenta. [S/N], 1969.

PERSON, Luiz Sérgio. Sao Paulo Sociedade Anénima. Socine Producdes

Cinematograficas, 1965.
ROCHA, Glauber. Deus e o Diabo na terra do sol. Copacabana Filmes, 1964.

. Terra Em Transe. Mapa Filmes, 1967.
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SANTOS, Nelson Pereira dos. Vidas Secas. Sino Filmes; Herbert Richers, 1962.
. Boca de Ouro. Copacabana Filmes; Inbracine Filmes; Fama Filmes, 1963.

SARACENI, Paulo César. Porto das Caixas. Producdes Cinematograficas Imago,

. O Desafio. Producdes Cinematograficas Imago; Mapa Filmes, 1965.
SGANZERLA, Rogério. Copacabana Mon Amour. Belair Filmes, 1970.

. Sem Essa, Aranha. Belair Filmes, 1970.
TREVISAN, Joao Silvério. Orgia ou o homem que deu cria. [S/N], 1970.

. Contestacao. [S/N], 1969.

TONACCI, Andrea. Blablabla. Total Filmes, 1968.
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APENDICE - ENTREVISTA COM JULIO EDUARDO BRESSANE DE AZEVEDO

Luiz: Vocé disse em algumas entrevistas sobre a limitagdo do termo ‘“cinema marginal” para
designar as suas produgdes e a de outros cineastas no final da década de 1960. Vocé sente a

mesma limitagdo na expressdo “cinema experimental”?

Bressane: Esses termos “cinema marginal” ou “cinema experimental” sdo limitagdes que
nunca ninguém fez, nem os que fazem filmes investiram nessas questdes de ter que
determinar um filme ou o qué. Sem duvida, esse cinema - feito em 1969 - teve uma produgao
que esteve empenhada numa transformacdo radical da linguagem cinematografica e no
desenvolvimento de uma expressividade propria, e esse cinema ficou de fora dentro do
canone cinematografico brasileiro durante o final da década de 1960 ¢ inicio de 1970, periodo
ao qual a atividade dessa producao foi praticamente interrompida. Depois se pesquisou e se
falou pouco sobre essas produgdes, sempre foram andlises muito interpretativas envoltas de
muitos clichés, avaliagdes muito redutoras que relacionavam um filme aqui e outro ali como
se fizessem parte de uma mesma coisa, que acabou gerando esses rotulos como “marginal”,
“experimental” ou “cinema de inven¢do”. Esses rétulos sdo maneiras que algumas pessoas se
sentem seguras em distinguir um certo tipo de produgdo cinematografica realizando em tal
momento da histdria, mas essas questdes ndo devem ser vistas através da distin¢do, esses
filmes precisam ser analisados pelas suas texturas, estudados como objetos criativos, ai que
deve ser o caminho, ndo na utilizagao desses rotulos como se fossem uma espécie de marca de
ferro, que acaba queimando tudo com a sua designacao. Entdo, eu acho tudo isso uma muito
historia mal contada, muito mal vista e sobretudo mal pensada, sabe? Nao se pesquisou o que
foi esse cinema a partir de 1969 - ano do qual realizei O Anjo Nasceu (1969) e Matou a
familia e foi ao cinema (1969) -, dali para ca as pesquisas podem ser extensas sobre esse
periodo, ha muitas pesquisas académicas sobre esse assunto mas sempre numa dire¢do para la
ou para cd, andlises muito interpretativas. Nunca se falou exatamente sobre a expressividade

desse cinema, ¢ ai que reside sua for¢a, mas isso ainda ndo foi analisado, nao foi feito.

Luiz: Em seu curta Viola Chinesa (1978) vocé disse que seu filme O Anjo Nasceu

“desenterrou o cinema experimental brasileiro”, em sua percep¢do, como ele o desenterrou?

Bressane: Nao me lembro o nome dele, mas tem um tedrico francés que dizia uma coisa
muito cruel, que a entrevista ¢ a necrose da linguagem, no sentido de que tudo que vocé fala

fica registrado naquele momento e depois acaba se tornando como se fosse a coisa principal
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daquele tema que vocé mencionou, como se fosse a propria razdo de ser daquilo ali. O que
vocé diz, por mais elaborado ou ousado que seja, ele sempre pertence aquele momento, diante
aquelas circunstancias no qual vocé esta inserido, o que vocé€ diz ou o que vocé fala, essas
coisas sdo secundarias, vocé sempre estd dizendo alguma coisa do momento que possa se
comunicar com quem esta a sua volta. O que tem de curioso neste curta, o Viola Chinesa, ¢
como ele foi feito, foi gravado numa tarde, no improviso, em poucas horas, esse modo de
producdo ¢ muito interessante, onde em quatro ou cinco horas vocé tenta organizar algumas
imagens que falam so6 por elas mesmas, ndo somente pelos atores ali em cena, ou pela
narrac¢do que diz isso ou aquilo. E que tipo de imagem pode ser produzida dessa forma? Isso
foi muito interessante e me possibilitou dar um passo bastante perceptivo sobre essa coisa do

cinema.

Luiz: Num depoimento dado ao programa “Memoria do Cinema” do MIS (Museu da Imagem
e do Som) em fevereiro de 1990°7, vocé disse que esteve presente no Festival de Cannes de
1969 junto com o Glauber Rocha (que era seu amigo intimo). Vocé exibiu seu longa Cara a
Cara (1967) e ele O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969). Algumas semanas
depois, vocé o abordou dizendo que voltaria ao Brasil “para realizar dois filmes num periodo

de 15 dias”, como foi isso?

Bressane: Isso ndo foi uma ideia que eu tive de uma hora para a outra. Depois do Cara a
Cara (1967), eu fiquei numa situacdo onde ndo estava encontrando uma maneira de como
devia seguir nos meus proximos filmes, partindo do que eu ja havia feito. Em 1969, quando
estava na Europa, fui para alguns festivais além do de Cannes, entdo eu vi no Festival de
Pesaro na Italia uma mostra de curtas-metragens, que estavam sendo exibidos quase a parte da
programacao oficial. Esses curtas haviam sido gravados em 16mm e depois ampliados em
35mm, e eu achei um resultado muito interessante, foi uma coisa reveladora, ndo exatamente
os filmes, mas o resultado daquilo, daquela ampliagdo. Desde meu primeiro filme - Lima
Barreto: Trajetoria (1966) -, at¢ mesmo antes dele, quando fiz algumas filmagens caseiras em
16mm, eu ja havia vislumbrado essa questao e essa for¢a do grao, dessa possibilidade gerada
por ele. Uma pelicula ¢ feita de fotogramas, a pelicula ¢ uma espécie de mascara de
micro-graos que sao sensiveis a luz, a exposicao dessa sensibilidade ¢ que faz a imagem do
fotograma, ou seja, cada grao tem uma certa percepcao da luz, sio milhdes de graos, mas cada
grao tem uma percepgao. O cinema de fato, nessa percepcao dele, ¢ pelo grao, sobretudo em

seus primodrdios, quando o cinema ainda era projecao, essa questdo fundamental, que foi mais

37 Disponivel em: https://www.vyoutube.com/watch?v=T_ WtBUOvx40. Acesso em 11 de junho, 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=T_WtBUOvx4o
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decisiva na sua origem do que o ato de contar uma histéria. Seja qual for, o grao debruca-se
por si proprio, ele fala sobre sua propria construgdo, sobre sua propria materialidade. Entao
percebi ali a forca do grao, decidi realizar um experimento radical partindo da ampliagao em
35mm aqui no Brasil e o resultado me levou a copia final de O Anjo Nasceu e Matou a
Familia, ambos foram filmados em 16mm e montados em 35mm. Mas esse processo foi de
muitos percal¢os, houve um problema na revelagdo do material de 16mm, entdo para
amplia-lo ele teve que sofrer uma coisa - que na época nao se fazia, e nunca tinha sido feita
por aqui -, que foi o polimento do negativo, foi preciso polir o proprio negativo para tirar
essas imperfeicdes, esses detritos que se prenderam a imagem devido a revelacdo imperfeita.
Feito isso foi feita a ampliagdo, mas o resultado final deu um realce extraordinario a relagao
com o grao - esses filmes sdo explosivos, ¢ evidente -, foi ai que a coisa ficou estruturada, ai
que esta o inicio, de fato, da violéncia. Violéncia nos meus filmes ¢ uma violéncia que a
pelicula que sofre, violéncia feita na pelicula, ndo ¢ a cena de um sujeito dando um tiro no
outro, ndo ¢ isso, o interesse ¢ sempre secundario. As coisas se dao na pelicula, se resolvem
no fotograma e na montagem. A partir desses dois filmes o papel da produgdao foi
aperfeicoado, como produzir uma imagem? Nao ha limites para vocé produzir uma imagem,
mas ¢ necessario fazer essa equagdo, essa algebra. Esses filmes estavam vinculados ao
sentimento da época, com aquela camisa de forga que era o costume da €poca, ai vem a forca

deles também.
Luiz: Como O Anjo Nasceu e Matou a Familia foram interditados pela censura?

Bressane: O Anjo Nasceu nao foi interditado pela censura, porque nunca foi exibido. Passou
na Cinemateca Brasileira (SP) ou num festival aqui e ali, mas nunca em circuito de cinema.
Agora, com Matou a familia e foi ao cinema foi ao contrario, foi um grande langamento aqui
no Rio de Janeiro em cerca de 12 cinemas e teve uma grande repercussdo. Nos 12 dias que
ficou em cartaz foi um dos langamentos de maior publico que na época o cinema brasileiro
tinha. Mas, o titulo do filme foi visto como uma afronta, foi entendida pelos militares como
algo que remetia ao terrorismo, a um plano de subversdo nacional. Entdo ele foi tirado de
cartaz e ficou 25 anos preso na censura, ele so saiu da censura quando ela acabou no Brasil,
até 1a ele permaneceu interditado. O titulo - apesar de eu ter o inventado - eu retirei dos
jornais daqui da época, que tinham umas manchetes bizarras de crimes e acontecimentos, de
aberragoes e etc, a partir dessas manchetes que as cenas do filme foram organizadas,
compondo as varias linhas narrativas que estruturam o filme. Esse tipo de narrativa foi algo

introdutdrio por aqui, apesar dela existir no cinema desde a época do cinema mudo com
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Intolerdncia (1917) do Griffith ou 4s Trés Idades (1923) do Buster Keaton, a diferenca ¢ que
nestes filmes todas as narrativas se passavam naquele mesmo instante, naquela mesma hora.
Mas o que tinha de explosivo mesmo nesse filme nao era somente o titulo, assim como em O
Anjo Nasceu, o que era explosivo mesmo era a questdo da linguagem, a utilizagdo do som
direto com as musicas sendo gravadas na hora da filmagem, além da ampliacdo do fotograma
¢ da montagem, na montagem ndo havia um flashback, era tudo colado um no outro, era um
cutback, um corte pra frente. E a ampliagdo em 35mm criou esse protagonismo do cinema,
gerou esse aumento do grao - que ¢ também chamado de hipertrofia -, que constitui a primeira

vida do cinema, a primeira vida da imagem e do movimento.

Luiz: Como foi realizar esses filmes em 1969, onde a repressao militar estava cada vez mais

agressiva?

Bressane: Esse cinema - que diante da falta de alguma expressdo que dé conta de sua
sensibilidade, prefiro ndo denomina-lo -, estava numa situagdo quase de descarte, quase nao,
foi totalmente descartado e logo depois foi proibido, ndo somente pelos militares. Mais tarde
o controle da producdo passou para o estado através da Embrafilme (1969-1990), e esse
cinema que queria produzir uma textura mais agressiva em suas imagens nao tinha espaco na
Embrafilme, entdo foi retirado dali. Essa empresa fez todo um esforgo para incentivar a
producdo cinematografica no Brasil, mas acabaram passando todo esse tempo produzindo
uma textura banal e pior, homogénea em seus filmes, onde tudo passou a ser a mesma coisa.
Essa foi, talvez, a grande perda que o cinema brasileiro acabou tendo, o de ndo poder ter outro
incentivo estatal naquele momento, outro caminho. Nao foi possivel ter um outro tipo de
sentimento ou de sensibilidade perante a toda uma produgao cinematografica que foi realizada
em 1969, s6 era possivel produzir algum filme se este se encaixasse naquele tipo de

sentimento, naquele tipo de sensibilidade que a Embrafilme exigia.

Luiz: Vocé acredita que esse modo de producdo de O Anjo e Matou a familia (baixo
or¢amento, equipe reduzida, pouco tempo para as filmagens), tenha sido radicalizado nas suas
producdes da Belair como 4 Familia do Barulho (1970), Bardo Olavo: o horrivel (1970) e
Cuidado Madame (1970)?

Bressane: Nao sei se a Belair radicalizou, mas ela criou um formato ali, criou uma expressao,
como se tivesse reinventado um antigo instrumento, e que funcionou, funcionava, tinha essa
novidade, essa foi a experiéncia da Belair. Estava tudo relacionado ao que eu tinha feito antes,

possuia uma certa experiéncia em filmar e havia feito filmes extraordinarios antes da Belair. A
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Belair foi uma espécie de uma sugestdo, de um acordo, entre eu e o Rogério, de fazer um
certo tipo de cinema que até naquele momento, entre nds, ndo havia sido feito, nem por nds
nem por ninguém. Reduzir esses filmes a producdes de baixo or¢amento, que foram feitos em
poucos dias e que custou barato € uma incompreensao, ¢ nao entender a questao, ¢ vocé¢ olhar
somente a unha do elefante e ndo enxergar a pata do bicho todo. E s6 um detalhe, ndo é uma
coisa que deva ser julgada somente por isso. Esse tipo de produgdo produz uma expressio,
produz um tipo de imagem, mas nao a define. O fato de custar isso ou aquilo ¢ em relacao a
que tipo de imagem que essas condi¢cdes de filmagem podem produzir, essa ¢ a questdo
importante, que tipo de textura vocé pode produzir a partir dessas ferramentas. Vocé nao pode
seguir somente um padrdo de confeccdo de imagem industrial por exemplo, que ¢
evidentemente dominante e tem todos os méritos, mas isso nao encerra o assunto, a producao
industrial fabrica um certo tipo de coisa, mas ha muitas outras possibilidades, ndo ha um s6
caminho para todo mundo, ha vérias outras padronagens que podem ser experimentadas. Todo
esse debate ¢ consequéncia de uma ignorancia muito grande sobre tudo, além de um
preconceito que quer privilegiar esse ou aquele tipo de construgdo de imagem. Esses 3 filmes
que vocé citou eles exemplificam muito bem essa experimentagdo da uma producao de
imagem dentro de Belair, que comeca com os irmdos Lumicre, nos primeiros passos do
cinema, em suas estacas fundadoras, tanto o Familia do Barulho quanto o Bardo Olavo.
Nesse segundo hd uma utilizagdo muito cuidadosa da cor, em como ele foi utilizada na
tessitura da imagem, o filme foi gravado dentro de um atelié de um grande pintor que € o
Eliseu Visconti (1866-1944), que ficava em Teresopolis (RJ) e infelizmente foi demolido logo
depois. O atelié possuia uma atmosfera de beleza muito grande, foi ali que um pintor muito
importante havia vivido, era um lugar muito especial, a cor envolta nesse espaco foi muito
bem reaproveitada no filme através do diretor de fotografia Renato Laclete, que deu um realce
extraordinario a cor. De 14 para ca passou 63 anos, Bardo Olavo foi gravado em negativo,
mesmo que esse negativo fosse restaurado ndo teria como o filme permanecer naquela cor
original que o Renato conseguiu captar naquele momento. O Cuidado Madame ¢ uma outra
rodada, um outro giro, uma outra passagem da nouvelle vague - tanto a francesa®™ como a

italiana®. A nouvelle vague chegou ao Brasil no inicio dos anos 1960 e influenciou um

% Ainda que seja dificil definir o que foi a nouvelle vague francesa, alguns aspectos desse cinema citados por
Bressane (como a filmagem no meio da rua) pode ser vistas nas produgdes de cineastas como Jean-Luc Godard
com seu curta Tous les gargons s'appellent Patrick (1959) e seu longa Acossado (1960); e Frangois Truffaut com
seu longa Os Incompreendidos (1959). (MANEVY, 2006, p. 239-241).

3 Lé-se neo-realismo italiano; em filmes como O coragdo manda (Blasetti, 1942), Obsessdo (Visconti, 1943) e
A culpa dos pais (De Sica, 1944) e Roma, Cidade Aberta (Rossellini, 1945), os cineastas filmavam as ruas
devastadas pela Segunda Guerra como forma critica a violéncia gerada pelo fascismo italiano, “levar as cdmeras
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movimento de cinema muito forte presente no Rio de Janeiro que foi o Cinema Novo, que
realizou grandes filmes como Porto das Caixas (Paulo César Saraceni, 1963) e Deus e o
Diabo Na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964), filmes que souberam fazer um proveito muito
criativo dessa nova expressao, dessa nova técnica que a nouvelle vague introduzia. O Cuidado
Madame ¢ uma apropriagdo de alguns procedimentos da nouvelle vague, mas que também a
transgridem, ndo s6 como tema mas como geografia. E tem o tom parodico - o sangue de
ketchup vermelho, por exemplo -, essa artificialidade que € preciosa na representagdo, que
estd presente no trabalho das atrizes - tanto a Maria Gladys como a Helena Ignez -, ha uma
exploragdo desses limites de representacdo e de interpretagdo muito bons. Foi um filme que
também nunca foi exibido, nunca passou em lugar nenhum, ndo teve a chance de poder ter
despertado uma curiosidade ao espectador. Foi um experimento bastante requintado para a
época, foi feito com muito cuidado, a fotografia foi muito bem feita em 16mm. Todo o filme
foi revelado, copiado e montado na Franga, no laboratorio Eclair (1907), junto com outro
filme da Belair feito pelo Rogério, o Sem Essa, Aranha (1970), que eu montei também. Entdo
havia um acabamento de laboratdrio, uma coisa muito sofisticada, que inclusive chamou a
atencdo do pessoal da Eclair naquela época, todos queriam saber de onde o filme vinha ou

quem era o fotografo. Esse filme poderia ter sido mais visto e melhor explorado.

Luiz: Confesso que sou apaixonado pela Maria Gladys nesse filme, como foi a construgao

desse personagem junto com a atriz?

Bressane: Olha, como sempre, eu tinha uma meia dizia de falas para o filme, uma quatro ou
cinco paginas; e a Gladys ja tinha selecdo de gestos e de habitos para serem usados na cena,
sua maneira de falar ¢ realmente primorosa, ela ¢ uma atriz extraordinaria, uma artista, faria
outro filme com ela mais tarde, o Agonia (1978). Ela construiu esse personagem da
empregada partindo de, vamos dizer assim, um tipo regional do subtrbio carioca. Nem sei se
esse tipo regional existe ou existiu, mas ela construiu esse personagem nela. Foi uma alegria
muito grande poder fazer um filme com a Gladys e com a Helena juntas mais uma vez, ja
tinha feito anteriormente o Familia do Barulho, e em Cuidado Madame o trabalho de ambas é

admiravel, fizeram tudo aquilo quase como que espontaneamente, no improviso.

Luiz: Poderia mais detalhes de como vocé enxerga a violéncia neste filme?

as ruas significava comegar a questionar as normas do regime fascista, que propunha uma representagao irreal do
pais” (FABRIS, 2006, p. 191/211).
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Bressane: A violéncia que tem ali ¢ uma violéncia que esta imposta ao filme, no negativo,
partindo da camera na mao, filmando longos planos no meio da rua, tudo organizado para
realizar um improviso selvagem. O efeito desse improviso fazia com a camera ficasse
desajustada num momento da cena e ¢ ai que esta a violéncia, presente sobretudo no 16mm, o
que acabou faltando, infelizmente, foi a ampliagdo desse filme em 35mm, tanto nele como no
Sem Essa, Aranha, que daria um protagonismo mais evidente ao grdo, ainda que ele esteja
presente em cena. A violéncia temadtica, os assassinatos, servem ali como entrecho, ¢ um
cliché de toda essa mitologia envolta da empregada doméstica, ¢ cliché da luta do oprimido, o
sangue ¢ de ketchup, ¢ quase uma parodia, uma maneira de criar uma certa distancia diante da
coisa. Tem uma linguagem meio de samba, sabe? O samba antigo, dos anos 1930/1940, que ¢é
evidenciado no gestual das atrizes, tem uma longa sequéncia no meio do filme da Gladys

dancando um desses sambas*.
Luiz: Como foi ocupar a rua nesse filme?

Bressane: No final do Bardo Olavo a rua ja havia sido ocupada, hd uma interagdo com os
atores/atrizes que provocavam as pessoas que passam ali pela avenida, no Cuidado Madame
ndo ha muita dessa intera¢do, mas o filmar a rua aqui serve como uma parddia a nouvelle
vague, em muitos filmes desse movimento havia longos planos no meio da rua, filmava-se as
pessoas andando pela calgada. Até mesmo isso que eu chamo de nouvelle vague ja ¢ muita
coisa, tem muitos diretores ali, sdo muitas individualidades nao sdao s6 procedimentos, mas a
filmagem no meio da rua constituiu esse lugar comum de muitos daqueles filmes naquela
época, onde a camera passou a ser mais leve, possibilitando a filmagem no meio da rua de
maneira pratica, ¢ que levou alguns cineastas a sairem do estidio de cinema. Foi como se deu
na pintura também, teve o0 momento da pintura de ateli€ e chegou o0 momento que os pintores
sairam do ateli€¢ e foram para a rua, ali no final da década de 1950 o cinema francés - que ¢
um belo cinema diga-se, sempre foi -, estava sempre muito dentro dos estiidios, aos diretores
que realizavam filmes de estudio, sempre um controle muito grande na produgdo, entdo
alguns jovens cineastas sairam dali para filmar na rua, fazer alguma espécie de revanche ao
cinema de estudio e a coisa ficou como um dos lugares comuns da nouvelle vague. O Cuidado
Madame parte desse mesmo lugar comum, para gerar esse clich¢ do movimento em cena,
através desses longos planos na rua, com as atrizes andando pela avenida e tal. E esse outro
giro da nouvelle vague, como falei anteriormente, esse sair da roda da nouvelle vague, e para

sair da roda vocé tem que estar um pouco dentro dela também.

4 Sete Horas da Manhd, cantado por Patricio Teixeira (1942).
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Luiz: O fim da Belair fez com que esses filmes ndo fossem vistos no ano em que foram

feitos. A partir de quando essas produgdes comegaram a serem mais discutidas?

Bressane: Nao me lembro exatamente ndo, esses filmes sempre tiveram alguma recepgao
aqui ou ali, sempre foram convidados a participar em algum festival, ou foram exibidos pela
cinemateca. Mas a coisa ficou mais evidente a partir do Festival de Cinema de Turim, em
2002 se nao me engano, onde foram exibidos todos os meus filmes. Dois ou trés anos depois,
a RAI (Rede de Televisdo Italiana) comprou 25 filmes meus e os exibiu durante 5 anos na
Europa, a partir dali comecou a crescer uma certa curiosidade entre as pessoas, havendo um
maior afluxo de mostras. Mas esses filmes sempre foram acolhidos de formas muito
generosas, em pequenos ciclos ¢ claro, mas sempre foram acolhidos durante todos esses anos,

os estimulos a esses filmes entre as pessoas sempre foram muito poderosos.

Luiz: Vocé acredita que as produgdes da Belair sdo mais vistas e discutidas atualmente do que

nas décadas anteriores?

Bressane: Hoje em dia acredito que ¢ mais discutido sim, inclusive foi feito um belo filme
sobre a produtora*', hoje em dia ha mais discussdo, as pessoas estdo mais interessadas. Mas eu
acho que a coisa mais forte nisso tudo ¢ ver qual foi a influéncia que a Belair teve no cinema
brasileiro de 14 para ca. O que o cinema brasileiro se apropriou disso? O que foi importante na
produgdo da Belair para que outros filmes pudessem ser feitos? Isso que eu acho que ainda
nao foi feito e nem sei se vai ser feito, estamos vindo de um esmagamento cultural muito
grande*’, o que ja estava dificil ficou pior, muitas produg¢des foram paradas, outras ficaram
praticamente inutilizadas. Entdo ndo sei se essas questdes serdo estudadas futuramente, vocés

que s3o mais jovens devem ter mais esperanga do que eu.

Luiz: Em meio as dificuldades de se fazer cinema no Brasil atualmente, como ele pode ainda

ser possivel?

4 BRESSANE, Noa; SAFADI, Bruno. Belair. Pipa Filmes; TB Produgdes, 2009.

2 Ainda que o cineasta ndo explique o que seria esse esmagamento cultural, em entrevista ao RFI (Radio Franga
Internacional), Bressane se mostrava critico aos cortes de verbas no setor da cultura realizados durante o governo
de Jair Bolsonaro, seu relato se assemelha ao que foi dito nesta entrevista: “Em relagdo aos cortes nos
programas dedicados a cultura no Brasil, preconizados pelo atual governo Bolsonaro e as ameagas e
intervengoes na Ancine, Bressane se mostra profundamente pessimista. “Certamente um tipo de cinema deve
desaparecer com esse controle, com essa autoridade que o governo vai impor. Ndo sabemos se o cinema vai
sobreviver, nem que tipo de cinema vai sobreviver. E um momento muito triste e bastante tragico para o cinema
e para a cultura brasileira” (2019). Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=Wgl4CYt7sU4. Acesso
em: 11 de junho de 2023.
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Bressane: Aqui no Brasil, tem um grupo de jovens cineastas muito forte, ndo ¢ um conjunto
sdo varias pessoas, que possuem condigdes de produzir seus filmes e ja o estdo fazendo, o que
¢ preciso agora ¢ a persisténcia nisso, esses trabalhos de criagdo sao trabalhos sem fim, por
mais que vocé faca, por mais que vocé use todo seu esfor¢o ele sempre sera pequeno diante
do que ¢ necessario ou do que vocé poderia fazer, as condi¢des estruturais sdo sempre as mais
dificeis. Outra questdo ¢ a recepgao sensivel a um tipo de sensibilidade, a percepg¢ao sensivel ¢
pequena. Tem muitas e muitas pessoas fazendo coisas muito importantes em cinema aqui,
realizando seus trabalhos num objetivo muito sensivel, acho que isso ¢ importante, espero que
essas pessoas possam permanecer produzindo seus filmes, continuando assim essa repeticao,

o importante ¢ sempre manter o ritmo e manter a repeticao.
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