UNIVERSIDADE DE BRASILIA
Instituto de Letras
Departamento de Teoria Literaria e Literaturas

Programa de P6s-Graduacao em Literatura

Lemuel da Cruz Gandara

CINEMA LITERARIO BRASILEIRO E VIOLENCIA:
intercambios estéticos e traducdes coletivas no grande tempo

BRASILIA
2019



UNIVERSIDADE DE BRASILIA
Instituto de Letras
Departamento de Teoria Literaria e Literaturas

Programa de P6s-Graduacao em Literatura

Lemuel da Cruz Gandara

Orientador: Prof. Dr. Augusto Rodrigues da Silva Junior

CINEMA LITERARIO BRASILEIRO E VIOLENCIA:
intercambios estéticos e traducdes coletivas no grande tempo

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Literatura do Departamento de
Teoria Literaria e Literaturas — TEL do Instituto
de Letras da Universidade de Brasilia IL/UnB
como requisito parcial para a obtencao do titulo
de Doutor.

Linha de Pesquisa: Literatura e outras artes.

BRASILIA
2019



GG195¢c

Gandara, Lemuel da Cruz

Cinema literario brasileiro e violéncia: intercambios
estéticos e tradugdes coletivas no grande tempo / Lemuel da
Cruz Gandara; orientador Augusto Rodrigues da Silva Junior.
-- Brasilia, 2019.

215 p.

Tese (Doutorado - Doutorado em Literatura) --
Universidade de Brasilia, 2019.

1. Cinema literario brasileiro. 2. Violéncia. 3. Tradugao
coletiva. 4. Grande tempo. 5. Artes cinémicas. I. Silva
Junior, Augusto Rodrigues da, orient. II. Titulo.




LEMUEL DA CRUZ GANDARA

CINEMA LITERARIO BRASILEIRO E VIOLENCIA:
intercambios estéticos e traducdes coletivas no grande tempo

Tese defendida no Programa de Pés-Graduacao do Departamento de Teoria Literaria e
Literaturas do Instituto de Letras da Universidade de Brasilia como requisito parcial para a
obten¢do do grau de doutor aprovada em 15 de marco de 2019 pela Banca Examinadora
constituida pelos seguintes membros:

Prof. Dr. Augusto Rodrigues da Silva Junior (UnB)
Orientador/Presidente da banca

Prof. Dr. Paulo César Thomaz (UnB)
Membro [

Prof. Dr. Ciro Indcio Marcondes (UCB)
Membro I1

Prof®. Dr®. Ana Clara Magalhdes de Medeiros (UFAL)
Membro III



A minha avo Narcisa (in memoriam) e a Marianne,

que semearam em meu cora¢do a semente das Letras.

A minha mde Lander Lucia e meu pai Deuseli,

que me possibilitaram a experiéncia de existir.



AGRADECIMENTOS

Encarnado nesta escola que € a vida, tive o prazer de encontrar pelo caminho amigos
queridos, colegas bem-intencionados e lobos de toda a sorte. A eles, sou grato pelo que me
ensinaram, pelo amor que dedicaram e pelas dores que despertaram. Nesse jogo de luz e sombra
que forma o degradé da minha existéncia Unica, irrepetivel, intransferivel e imortal, agradeco
com carinho, afeto e pronomes possessivos impermanentes:

A espiritualidade afim que me guia e trabalha pela evolucdo universal.

O planeta Terra por nutrir minhas energias vitais densas e intensas.

Meus ancestrais mais remotos de diversas comunidades e paisagens.

A minha avo Narcisa, que, mesmo no olho do furacdo, pagou a inscri¢do no meu
primeiro vestibular.

O cinema.

A literatura.

As artes visuais.

O Prof. Dr. Augusto Rodrigues. O poeta Augusto Niemar. O Magister. Heteronimia
intelectual artistica que me acompanhou e estimulou o melhor que pude alcangar nos ultimos
anos.

Minha alma gémea Marianne, por me fazer sentir em casa onde quer que esteja no
tempo e no espaco.

Meu marido e companheiro Vinicius, por ser abrigo no (e do) mundo e testemunha da
minha existéncia.

Minha amiga de for¢a Ana Clara, por incentivar projetos e ser carinho de vida inteira.

Minha mae Lander Lucia, pelo cuidado, prote¢ao e amor.

Meu pai Deuseli, por me ensinar a sempre enxergar o lado positivo da vida e das
pessoas.

Meus irmaos Adriel, Rafael e minha irma Julia pela alegria da partilha e da esperanca.

Meus sobrinhos Pedro Lucas e Luiz Felipe e minha sobrinha Cecilia.

Os amigos do Templo do Amor do Universal.

O Prof. Dr. Paulo Thomaz, por ter contribuido de maneira decisiva para o resultado
desta tese em suas principais etapas.

O Prof. Dr. Marcos Fabricio, pelas ideias e provocagdes langadas durante a banca de

qualificacdo e nos momentos em que nos encontramos pela arte de Brasilia.



O Prof. Dr. Ciro Marcondes por aceitar participar da banca examinadora e por sua
contribuicao intelectual a ciéncia brasileira.

Os amigos do Grupo de Pesquisa Critica Polifonica: poéticas da tanatografia, em
especial o Marcos Eustaquio e o Diego Faria.

Os colegas do Instituto Federal de Goids — Campus Formosa que fazem esse lugar de
ensino existir e resistir.

Todos os professores do Programa de Pos-Graduagao em Literatura.

Todos os técnicos administrativos do Instituto de Letras da Universidade de Brasilia.

Todos os professores e técnicos administrativos da Universidade de Brasilia, da
Universidade Federal de Goias e do Colégio Estadual Severina Maria de Jesus, institui¢des
publicas e de qualidade onde estudei e vivenciei a pesquisa, 0 ensino, extensdo, a amizade, o

amor, o perdao, a violéncia entre outras experiéncias que formam o mosaico da vida sem fim.

Muito obrigado!



...cada homem tem no cranio um cinematografo de
que o operador é a imaginagao.
Joao do Rio

Bem-vindo ao lado podre da vida.
Alaor
(O invasor)

O odio da pobreza, as marcas da pobreza, o
siléncio da pobreza e suas hipérboles eram
jogados através das retinas na face do
engraxando.

O narrador

(Cidade de Deus)

..olhou ao redor, olhou suas terras, olhou o povo todo
ali, olhou para cima, e disse, orgulhoso de si mesmo:
— Eu sou um jaguar!

O narrador e Medeiro Vaz

(Polvora, gorgonzola e alecrim)



RESUMO

Esta tese se dedica ao cinema literario brasileiro e a violéncia nele enformada. Para isso,
investigamos intercambios estéticos e relagdes dialdgicas entre artistas e obras erigidas a partir
do encontro entre esses dois conceitos em projecdo cinémica no grande tempo. Nos
concentramos na analise dos seguintes livros e suas respectivas tradugdes coletivas: Cidade de
Deus (1997), romance de Paulo Lins e filme dirigido por Fernando Meirelles lancado em 2002;
O invasor (2002), escrito por Margal Aquino e levado as telas no mesmo ano por Beto Brant; e
o livro de contos Pdlvora, gorgonzola e alecrim (2005), de Lusa Silvestre, que deu origem a
Estomago (2008), dirigido por Marcos Jorge. As bases criticas, tedricas e artisticas se
fundamentam em Oswald de Andrade, Jodo do Rio, Mikhail Bakhtin, Walter Benjamin,
Antonio Candido, Dziga Vertov, Susan Buck-Morss, Maurice Merleau-Ponty, Paulo Emilio
Sales Gomes, Hannah Arendt, Ismail Xavier, Marilena Chaui, Jaime Ginzburg entre outras
contribui¢des que participam desta arena pensamental onde a escrita provocadora do cranio
imaginativo resiste (e registra) tempos e sentimentos hostis.

Palavras-chave: Cinema literario brasileiro; Violéncia; Traducgdo coletiva; Intercambio
estético; Grande tempo.



ABSTRACT

This thesis dedicates itself to the Brazilian literary cinema and the violence shaped in it. To do
this analysis we investigate the aesthetic interchanges and dialogical relations between artists
and works built from the encounter between these two concepts in cinemic projection in the
great time. We focus our analysis in the following books and their respective collective
translations: City of God (1997), a novel by Paulo Lins and the film directed by Fernando
Meirelles premiered in 2002; O Invasor (2002), written by Margal Aquino and taken to the
silver screen with the title 7he trespasser in the same year by Beto Brant; and the short stories
book Polvora, gorgonzola e alecrim (2005), by Lusa Silvestre, which originated Estomago — A
Gastronomic Story (2008), directed by Marcos Jorge. The artistical, theoretical and critical
bases are funded in Oswald de Andrade, Jodo do Rio, Mikhail Bakhtin, Walter Benjamin,
Antonio Candido, Dziga Vertov, Susan Buck-Morss, Maurice Merleau-Ponty, Paulo Emilio
Sales Gomes, Hannah Arendt, Ismail Xavier, Marilena Chaui, Jaime Ginzburg among other
contributions that took part on this thinking arena where the provoking written from an
imaginative skull resists (and registers) hostile times and feelings.

Keywords: Brazilian literary cinema; Violence; Collective translation; Aesthetic interchange;
Great time.



RESUMEN

Por medio de esta tesis doctoral, nos propusimos a una pesquisa dedicada al cine literario
brasilefio ya la violencia en ¢l trabajada. Para eso, investigamos intercambios estéticos y
relaciones dialogicas entre artistas y obras erigidas a partir del encuentro entre estos dos
conceptos en proyeccion cinémica en el gran tiempo. Nuestro enfoque es el analisis de los
siguientes libros y sus respectivas traducciones colectivas: Ciudad de Dios (1997), novela de
Paulo Lins y pelicula dirigida por Fernando Meirelles lanzado en 2002; O invasor (2002),
escrito por Marcal Aquino y llevado a las pantallas de cine en el mismo afio por Beto Brant; y
el libro de cuentos Polvora, gorgonzola e alecrim (2005), de Lusa Silvestre, que dio origen a
Estomago (2008), dirigido por Marcos Jorge. Las bases criticas, tedricas y artisticas son Oswald
de Andrade, Jodo do Rio, Mikhail Bakhtin, Walter Benjamin, Antonio Candido, Dziga Vertov,
Susan Buck-Morss, Maurice Merleau-Ponty, Paulo Emilio Sales Gomes, Hannah Arendt,
Ismail Xavier, Marilena Chaui, Jaime Ginzburg entre otras contribuciones que participan en
esta arena intelectual donde la escritura provocadora del crdneo imaginativo resiste (y registra)
tiempos y sentimientos hostiles.

Palabras clave: Cine literario brasilefio; la violencia; Traduccion colectiva; Intercambio
estético; Gran tiempo.
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INTRODUCAO

O cinema literario se desdobra em duas vias: artistica e académica. A primeira abarca
livros, filmes e performances que estabelecem intercambios estéticos, relacdes dialogicas e
tradugdes coletivas em telas que projetam e enformam o plano cinémico. A segunda se preocupa
com os estudos de origem tedrica e critica dessas instancias. Nossa investigacao apresenta
resultados advindos desta ultima perspectiva com foco na primeira. Nesse prisma, a presente
tese ¢ dedicada ao cinema literario brasileiro e propde analisa-lo pelo angulo da violéncia
através de andlises que constituem o exercicio intelectual que oferecemos ao leitor.

Para adentrarmos a complexa senda do cinema literario brasileiro, ¢ imprescindivel
compreendermos seus primoérdios, textos e filmes fundamentais, questdes que desvelamos no
primeiro capitulo. Nele, também construimos uma reflexdo vinculada ao pensamento de
Mikhail Bakhtin com os conceitos medulares que trabalhamos aqui e que foram desenvolvidos
por nds em pesquisas realizadas ao longo dos ultimos seis anos (mestrado/doutorado): grande
tempo, artes cinémicas, traducao coletiva e o proprio cinema literario.

Apos a constituicdo dessa base, elaboramos uma arquitetonica da violéncia que
trazemos no segundo capitulo em um esfor¢o para movimentar criticamente essa ideia em trés
niveis: externalizada, sutil e antropofagica. Essas visadas abrem caminhos para discutirmos
sobre a violéncia a brasileira, seus modus operandi e suas praticas ininterruptas constituidas no
decorrer de cinco séculos e tratadas metonimica e esteticamente nos filmes Ganga bruta (1933)
e Limite (1931) e pela redacdo da Revista de Antropofagia (1928).

O cinema literario brasileiro e a arquitetonica da violéncia se encontram efetivamente
durante os movimentos artisticos erigidos na década de 1960. No terceiro capitulo, analisamos
o pensamento e as obras difundidas pelos Cinema Novo, Cinema Marginal e Tropicalismo por
esse viés. Isso sedimenta nossas discussoes basilares e proporciona investigarmos mais de perto
nosso corpus principal formado pelos livros Cidade de Deus, Paulo Lins (1997), O invasor
(2002), Marcal Aquino, e Polvora, gorgonzola e alecrim (2005), Lusa Silvestre; e pelos filmes
Cidade de Deus (2002), O invasor (2002), e Estomago (2008), tradugdes coletivas dirigidas por
Fernando Meirelles, Beto Brant e Marcos Jorge, respectivamente.

No capitulo quatro, analisamos Cidade de Deus € como ele responde ao nosso passado
colonial escravista a partir da violéncia externalizada. Nos atentamos ao personagem
Dadinho/Z¢ Pequeno e sua for¢ca motriz que leva a favela do titulo a guerra. Compomos um

painel com diversos crimes que vao da explosdo de um coquetel Molotov a estupros e



assassinatos. Feito isso, nos embrenhamos mais detidamente nas analises referentes a traducao
coletiva do livro em audiovisual, com foco na fotografia, no figurino e na trilha sonora.

O invasor ¢ o mote do quinto capitulo. Nele, entramos no submundo da cidade de Sao
Paulo e seus contrastes herdados das oligarquias. Entre motéis e escritorios, descobrimos que a
rua ¢ o melhor lugar para encararmos o cotidiano e seus atos de violéncia sutil que levam os
personagens a tensao psicologica e social. O livro, o roteiro cinematografico e o filme foram
realizados e lancados no mesmo periodo, o que torna esse conjunto uma vanguarda do cinema
literario. Além disso, nossa investigacao da traducao coletiva se dedica as cangdes compostas
pelo rapper Sabotage para a trilha sonora do filme, dentre outras dimensdes cinémicas, por
exemplo: atuacdo e figurino.

No ultimo capitulo, fazemos um exercicio minucioso para mapearmos os contos do
livro de Silvestre no roteiro e no filme Estomago. Outrossim, nos empenhamos em analisar a
violéncia antropofagica e como ela pode ser entendida nos niveis do recalque. Recalque
empreendido pela deturpagdo catdlica europeia lancada a celebracdo da morte do inimigo nas
comunidades Tupinambd. Essa mesma ideia foi renovada simbolicamente pelas geracdes de
1920 e 1960 e atualizada no século XXI. Ademais, nos dedicamos as analises da maquiagem
dos prisioneiros que transitam no longa-metragem e do desenho de producao elaborado para os
momentos protagonizados pelo ato de preparar ¢ de comer alimentos tanto nas ocasides
ordinarias quanto nos banquetes.

Os seis capitulos nos colocam diante de um recorte especifico de livros, filmes,
artistas, criticos e tedricos que mediam nosso entendimento da violéncia no cinema literario
brasileiro. Percorreremos obras artisticas e suas respostas em um didlogo inacabado no grande
tempo. Nossa tese ndo tem a pretensdo de atingir a plenitude na abordagem das questdes
levantadas, sobretudo por seus fluxos e complexidades, mas sim lancar novos horizontes para

as pesquisas interessadas na relagao entre literatura e outras artes.
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CAPITULO I

FUNDAMENTOS DO CINEMA LITERARIO BRASILEIRO
NO GRANDE TEMPO

A compreensdo sempre é prenhe de resposta.
Mikhail Bakhtin

A penosa construgdo de nos mesmos se desenvolve
na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser outro.
Paulo Emilio Sales Gomes



1.1 Questoes do grande tempo

O encontro entre literatura e cinema fomenta o intercAmbio de ideias, estéticas,
ciéncias e publicos. Esse encontro se d4 em uma arena visual, pensamental, inacabada e plena
de livros e filmes. Compreendemos essa aproximacdo no nivel das relagdes dialdgicas,
concepc¢ao de Mikhail Bakhtin para o vinculo (no horizonte do sentido) “entre toda espécie de
enunciados na comunicagao discursiva” (2016, p. 92). Conforme o autor, elas sdo possiveis
apenas entre enunciados integrais realizados por distintos sujeitos discursivos (2016). Em nosso
entendimento, a escrita e o audiovisual propiciam obras autdnomas e concluidas que estimulam
a continuidade e o inacabamento desse dialogo.

Essas relacdes se abrem para novos encontros no grande tempo. Essa ideia ¢ central
para discutirmos o advento do cinematdgrafo e seu desenvolvimento enquanto meio (media)
para a experiéncia narrativa. Processo metamorfoseante que se instaurou principalmente a partir
do ilusionismo de Georges M¢éli¢s e da separacdo entre o objeto e a arte (METZ, 1972), e
também sua reprodutibilidade, para ficarmos com Benjamin (2012). Identificamos que a
narrativa filmica ¢ o resultado da assimilagdo artistica materializada em som e imagem que
respondem as transformacodes da arte através de criagdes e recepgdes continuas. Uma vez que
nossas ideias coadunam com um pensamento da coletividade produtora no grande tempo da

vida e da arte, ¢ necessario trazer Bakhtin,

a compreensdo reciproca entre os séculos e milénios, povos, nagdes e culturas
assegura a complexa unidade de toda a humanidade, de todas as culturas humanas (a
complexa unidade da cultura humana), a complexa unidade da literatura da sociedade
humana). Tudo isso se revela unicamente no nivel do grande tempo. Cada imagem
precisa ser entendida e avaliada no nivel do grande tempo (2003, p. 406/7).

O dialogo responsivo e reciproco instaura-se quando novos contextos receptivos
acrescentam suas porgdes aquilo que ja existia nos movimentos “produtivos”. Vista dessa
maneira, “[...] toda compreensao plena real ¢ ativamente responsiva € ndo ¢ senao uma fase
inicial preparatoria da resposta (seja qual for a forma em que ela se d¢)” (BAKHTIN, 2016, p.
25). Para o autor russo, “ndo existe nada absolutamente morto: cada sentido terd sua festa de
renovagao. Questao do grande tempo” (BAKHTIN, 2003, p. 410). Nenhum filme ou livro, por
exemplo, estd restrito a apenas uma recepcao. Diferentemente disso ele sera revisto e

condicionara novos didlogos. Vamos a diegese de Bubnova para ampliar a imagem-conceito:
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o0 “grande tempo” ¢ a manifestagdo semidtica da cultura gracas a qual € possivel a
simultaneidade dos sentidos historicos, o didlogo entre eles. Para lembrar o que quer
dizer ‘sentido’: os sentidos sdo respostas as perguntas. O que ndo contesta nenhuma
pergunta ndo possui sentido, Bakhtin dixiz. O didlogo assim concebido ndo € visivel
em seu principio nem observavel no seu final. Os textos ndo permanecem iguais a eles
mesmos através da historia, isso porque se transformam e crescem semanticamente e,
ao interagir com os novos contextos e outros textos, respondem a novas questdes.
Trata-se de uma semidtica heterocientifica, que personaliza codigos (outra heresia
bakhtiniana, desta vez com respeito as premissas do estruturalismo) e propde a
simultaneidade do “grande tempo”, cujo resultado ¢ um crescimento produtivo dos
textos na histdria gragas aos novos contextos em que tais textos podem ser lidos, e as
novas perguntas que possam se relacionar a eles (BUBNOVA, 2017, p. 69).

A autora enfatiza a importancia do aspecto semiodtico, pois € nele e em seu
compartilhamento que se instaura o sentido e seu enriquecimento histérico. A memoria
bakhtiniana estd na simultaneidade dos sentidos historicos e o didlogo entre eles — pilar daquilo
que movimentamos nesta tese enquanto tradugdo coletiva. Dessa maneira, as relagdes
dialogicas ndo tém inicio e fim, pelo contrario, elas se respondem e respondem ao que ja existia

e se lancam ao futuro:

possibilidade do grande tempo se da na introspeccéo, isto €, no didlogo interior ou
microdidlogo. Somente a presenca do eu como uma terceira pessoa, 0 sujeito
personalizado, situado e condicionado em seu cronotopo historico e geografico, torna
possivel o macrodidlogo entre culturas projetado para o “grande tempo”. A mudancga
de contextos pressupde uma expansdao semantica. Nosso conhecimento, nossa
interagdo com as obras (marcas) do passado somente é possivel ao se levar em
consideracdo seu enriquecimento historico (BUBNOVA, 2015, p. 10, grifos nosso)

O syjeito situado no tempo € a terceira pessoa (leitor ou espectador) que dinamizard o
microdialogo. Este se somara aos outros e fluird com a obra em sua progressao de sentidos e
respostas que integram o macrodialogo. Soma-se a isso a concepgao de que, para Bakhtin, o
tempo tem a ver com a pluralidade e o conjunto de simultaneidades de pontos de vista tanto na
experiéncia quanto na criagao, € 1sso “[...] s6 pode ser apreendida no grande tempo das culturas
e das civilizagdes, quer dizer, no espago” (MACHADO, 1998, p. 35).

Nesse ponto em que tempo € espago se encontram, chegamos a constatacdo
bakhtiniana de cronotopo, nocdo que enfatiza a “interligagdo fundamental das relagdes
temporais € espaciais, artisticamente assimiladas” (BAKHTIN, 1998, p.211). As duas

instancias ndo se separam e simultaneamente coexistem na respondibilidade:

sdo vestigios visiveis da criagdo do homem, vestigios de suas maos e da sua
inteligéncia: cidades, ruas, casas, obras de arte, técnicas, organizagdes sociais, etc.
Com base nesses elementos, o artista interpreta as intengdes mais complexas dos
homens, das geracdes, das épocas, das nacdes, dos grupos e classes sociais. O trabalho
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do olho que v€ se combina com os mais complexos processos do pensamento
(BAKHTIN, 2003, p. 225).

A temporalidade ¢ apreendida pelo espago, assim como a espacialidade pelo tempo,
ambas sdo vestigios dos sujeitos e suas marcas no mundo. A passagem bakhtiniana nao por
acaso ¢ construida de imagens. O leitor de romances nos leva as nogoes da criagdo literaria que
no cinema literdrio também tem a ver com o som e a composi¢ao da imagem filmica.

Se cada obra desenvolve sua cronotopia e esta faz parte da pluralidade de visdes de
mundo, propomos um dialogo entre as ideias de Bakhtin e Pier Paolo Pasolini. Nesse encontro
dialogico, em exercicio de critica polifonica, reside a base de uma estética da criagao cinémica.
Em entrevista a Jean Duflot Pasolini inquieta: “a diferenca entre o cinema e o filme, todos os
filmes, consiste justamente nisso: o cinema tem a linearidade de um plano seqiiéncia infinito e
continuo — analitico — enquanto que os filmes t€ém uma linearidade potencialmente infinita e
continua, sintética” (1983, p. 40). O autor nos provoca com um jogo: o cinema enquanto arte
tem dimensdes proprias e elas fazem parte de um plano sequéncia inconcluso que se projeta no
futuro. Mas o futuro de todo filme € o presente da sala escura. Por sua vez, o filme tem um
inicio e fim (sua metragem, seu tempo de projecao, seus créditos — marca de uma arte coletiva).
Essa constitui¢ao, através dos suportes (celuloide, videocassete, DVD, streaming, imagem
digital captada etc.), permite infinitas recepgdes e respostas.

Os dois autores raciocinam sobre um tempo que vai além da cronologia. A literatura e
o cinema dialogam com distintos cronotopos através de livros, filme, ideias e imaginagdo. Cada
contexto renova o sentido anterior e o enriquece ao materializar isso em forma de novas obras.
Assim, como veremos a seguir, as relacdes dialdgicas sdo efetivadas através das artes e seus

recursos, que se alimentam e se transformam no grande tempo da “criacao cinémica”.

1.2 A criacao cinémica

Nossa reflexao sobre o cinémico se inicia a partir de uma perspectiva que, apesar do
desejo de se distanciar, reafirma o didlogo interartes: Um homem com uma camera (Chelovek
s kino-apparatom, Unido Soviética, 1929). Os letreiros iniciais do filme trazem seu objetivo e
apontam para a construcao do que seria a linguagem propria do cinema, sua parcela original na

escala de produtividade artistica:

Atengdo, espectadores: este filme apresenta uma experiéncia na comunicagdo
cinematografica dos acontecimentos reais. Sem a ajuda de legendas intercalares (um
filme sem legendas intercalares). Sem a ajuda de um cenario (um filme sem cenario).
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Sem a ajuda de um teatro (um filme sem palco, sem atores etc.). Este trabalho
experimental tem o objetivo de criar uma linguagem de cinema absoluta e
verdadeiramente internacional baseada no seu total afastamento da linguagem do
teatro e da literatura (VERTOV, 1929, 00:00:19)

A adverténcia ao publico busca trazé-lo para a dimensao construida no filme. Nao ¢
documentario, ndo ¢ ficcdo, mas sim uma experiéncia sensorial nova. A persisténcia das
negagdes no texto se torna curiosa: ndo tem legendas intercalares (muito proprias dos filmes
“mudos”), ndo tem cenarios (o mundo captado fornece o espago) e os aspectos do teatro também
sao destituidos (ndo ha encenacdo). Essas trés instancias contribuiram para que a sétima arte
(também com suas duavidas no periodo) fosse tributaria de outras manifestacdes, mais
especificamente da literatura (lingua escrita das legendas) e do teatro (cenarios e atores).

No filme soviético, a cAmera e suas possibilidades sao problematizadas em uma série
de quadros amalgamados que se atém ao objetivo citado no letreiro. E valido ressaltar que
outros realizadores captaram os acontecimentos publicos da vida filmados por Vertov, mas em
formato de curta-metragem e de cunho documental memorialistico espetacular, visto que os
cinegrafistas-artesdos se propunham a apreensao e reprodugdo dos objetos moéveis, tais como
trens, cavalos, ou mesmo o deslocamento do corpo humano no espaco (METZ, 1974). Vertov
expande 1sso em longa-metragem com o fito de criticar a conexd@o entre a camera € o olho
humano. A trapaca do prologo, que ¢ encomiastico € a0 mesmo tempo convida a uma “leitura”
(SILVA JR., 2008), promove a compreensdo da arte como jogo, como entretenimento, mas
também como uma arte para o pensamento. Abaixo, as figuras 01 e 02, recortadas do inicio e

do final do filme, ilustram nossa discussao:

Figura 01: A camera
Fonte: Filme Um homem com uma camera Fonte: Filme Um homem com uma camera
(00:01:17) (01:06:36)

Figura 02: A camera-olho
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O artefato muda a forma como o ser humano enxerga a si e outro no mundo. A partir
desse encontro entre maquina e sujeito, penetramos nos mistérios cinémicos, visto que ele da a
ver em tela: lugares, planos, montagens, angulos captados pela camera e recebidos pelo olho e
a audicdo. Recepgoes simultaneas em captagdes momentaneas que se expandem em cronotopos
diferentes. Sua ansia de transformacdo confere ao cinema um carater reprodutivel, conforme
afirmado por Benjamin (2012), e a unido de consciéncias distintas por meio de auséncias e
respondibilidades. O olho langa um olhar. A cdmera langa um sentimento de olhar. Lente e olho
se espelham:

Seja negando, enquanto movimento “prologante”, a literatura e o teatro ou
assimilando-os, temos uma dindmica responsiva a compreensao movente do que € para-a-tela.
Se pensarmos Bakhtin e Vertov como contemporaneos, essa postura cinémica estd
profundamente marcada por questoes politicas. Quando trazemos esse sentimento de olhar
estamos recordando que, na arte, essa sensagao € esse sentir trazem um “sentimento filmico do
mundo”.

Nesse sentido, concordamos com Metz quando afirma que “o segredo do cinema ¢
também isto: injetar na irrealidade da imagem a realidade do movimento e, assim, atualizar o
imaginario a um grau nunca dantes alcancado” (1972, p. 28). Essas nuances alteram as
dindmicas da imagina¢gdo humana e da compreensao do tempo e do espago. Ao tentar fugir
disso, Vertov chegou exatamente nisso. Com o cinema, a tela do mundo interior do individuo
inaugura nova possibilidade de ver e sentir o universo ao redor. Apenas uma camera e uma tela

separam espectador e a¢do, o que corrobora refletirmos sobre a ideia de auséncia e presenca:

Precisamente porque os corpos dos seres que habitam a tela estdo ausentes, os
espectadores do cinema podem realizar certas operagdes cognitivas que de outra
forma seriam humanamente intoleraveis — intoleraveis para os corpos do cinema
assim como para seus espectadores. O 6rgdo protético do cinema assegura que ambos
estejam anestesiados, porque ambos se ausentam da cena (BUCK-MORSS, 2009, p.
30)

Essa auséncia, aparente, do ator e também dos outros criadores, no instante em que
assistimos a um filme, nos leva a sensa¢do de acompanhar o que ja ocorreu: a encenagao para
a captagdo. Os envolvidos estao distantes da proje¢ao que acontece na superficie da tela, “orgao
artificial de cognicao” (BUCK-MORSS, 2009, p. 13), e nesse distanciamento a tradugao
coletiva encontra um dos seus /imens: a impressao de verdade que ndo dura mais que uma
exibicdo. Ou seja, a auséncia ¢ uma presenga dos envolvidos, a cognigdo por eles desenvolvida

¢ uma forma toleravel para o corpo. Dessa maneira, “a imagem do cinema ¢ o traco cinético
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gravado de uma auséncia. E a imagem presente de um objeto que ou desapareceu, ou talvez
nem tenha existido” (BUCK-MORSS, 2009, p. 32).

Segundo Gilles Deleuze sobre Os passaros (The birds, Alfred Hitchcock, EUA, 1963),
“o plano, isto €, a consciéncia, traga um movimento que faz com que as coisas entre as quais se
estabelece nao parem de se reunir em um todo, e o todo de se dividir entre as coisas” (1985, p.
33). O publico estabelece uma relagdo com o espago filmico e, por isso mesmo, entra na parcela
final do plano, reunindo-se com o todo da obra. Ele também ¢ uma auséncia presente para os
artistas no instante de concepg¢ao. Visto assim, a auséncia finda por ser o lugar pleno do didlogo
entre publico e obra. Ismail Xavier faz uma colocagdo precisa sobre a tela de cinema e seu

limite enquanto membrana que separa dois mundos localizados em tempos distintos:

O retangulo da imagem ¢€ visto como uma espécie de janela que abre para um universo
que existe em si e por si, embora separado do nosso mundo pela superficie da tela.
Esta nocdo de janela (ou as vezes de espelho), aplicada ao retangulo cinematografico,
vai marcar a incidéncia de principios tradicionais a cultura ocidental, que definem a
relagdo entre o mundo da representagdo artistica e o mundo dito real (XAVIER, 1984,

p. 15).

O autor lida com as nogdes de janela e espelho para discutir sobre como o formato da
tela ¢ a porta de entrada no acontecimento filmico ali disposto e trabalhado. Naquele retangulo
estao quase todos os tradutores. O olhar do receptor projeta-se nela. Ela existe para ele. Mas ele
¢ uma das nuances que nao esta. A tela, o mundo enquadrado, ¢ a divisora entre a arte e o mundo
do expectador. Isso nos lembra o conceito da “quarta parede”. Para alguns, ja quebrada por
Memorias postumas de Bras Cubas. Para outros, mais especificamente, nas incursoes teatrais

de Brecht. Interessa trazermos Edgar Morin para este debate:

os limites da cena no teatro, desde o século XVII até épocas bem recentes, formam as
abscissas e as ordenadas de um espago fixo (como era o do cinematografo Lumiére).
A tela vaga pelo espaco. No teatro, o espectador vé aparentemente todo o campo
espacial; seu angulo de visdo ndo muda; sua distancia da cena permanece sempre a
mesma. Mas, levado pela projecdo-identificacdo, e ainda que essa seja menos
violentamente estimulada do que no cinema, ele ¢ fisicamente langado no meio da
representagdo. Ele a destroi e reconstroéi fisicamente, escolhe, faz sua propria sucessao
de planos dentro da cena e do desenrolar do conjunto. Seu angulo de visdo psicologico
e sua distancia psicologica mudam sem cessar. Sua atengdo viaja como uma camera,
movel, livre, regulando-se sem parar em quase close-ups, planos americanos, planos
gerais, travellings e panoramica (2014, p. 151/2).

Morin propde um processo relacionado ao publico e como este se apropriou da técnica
do cinema diante da (memoria da) apreciagao do teatro. O espaco fixo € 0 movimento mais

concentrado dos atores foram afetados ndo pelos construtos estéticos das maquinas de captar

26



imagem — fato que também ocorreu —, mas sim pelo efeito da tradugdo coletiva. Efeitos que a
sétima arte provoca no espectador no instante em que ele recebe a cena. A ideia dos planos e
de uma tela que vaga pelo espaco sao uma boa metafora do relacionamento entre publico, tela
e cena.

Deleuze, Xavier e Morin abrem o horizonte para pensarmos em algumas das
caracteristicas principais das interacdes cinémicas: o plano e a tela. A elas acrescentamos o
enquadramento e o raccord (ou colagem). Com isso em vista, adensamos um pouco mais nessas
ideias imprescindiveis para a arena das artes cinémicas e recepcionadas pela audiéncia das salas
escuras.

O enquadramento movimenta escolha, composi¢ao e disposicao de todos os tipos de
elementos que fardo parte da imagem (DELEUZE, 1985). Para discutirmos o raccord, trazemos
ainda a interpretacao de Julio Bressane, “a arte cinematografica surge no momento em que duas
imagens que estavam de uma certa forma, de repente, ao contato de uma com a outra,
transformam-se, pois néo hé arte sem transformagdo” (2000, p. 30). E justamente esse encontro
que dinamiza as mudancas de ambientes, de didlogos e de tempos distribuidos na montagem e
na metragem do filme.

Existem varios tipos de raccord, dentre eles destacamos trés. O de movimento, que
corresponde a ligacdao de planos de uma mesma cena ou sequéncia, o que da a impressao de
continuidade e fluidez. No eixo, que liga duas cenas que se sucedem, pode haver uma pequena
elipse temporal, geralmente ¢ um dos mais usados no cinema, pois ele permite criar a impressao
de continuidade espago-temporal da narrativa. E o raccord por analogia, que liga uma cena a
outra por meio de um objeto ou de um angulo em um personagem que se assemelha ao da cena
seguinte — as analogias também podem ser feitas através do som.

Os planos dao acesso ao universo disposto no filme e se distinguem, em boa parte,
pela distancia entre a objetiva da camera e os elementos captados por ela. Martin (2003) afirma
que sua selecdo deve estar condicionada a coeréncia necessaria ao filme em duas vias: (a)
adequacdo entre o tamanho e o conteudo disposto nele, (b) sua natureza dramatica. Deleuze

apresenta outra alternativa:

o plano tem realmente uma unidade. E uma unidade de movimento, e como tal
compreende uma multiplicidade correlativa que ndo o contradiz. No maximo pode-se
dizer que essa unidade submete-se a uma dupla exigéncia — em relagdo ao todo, cuja
mudanga ela exprime ao longo do filme e em relaggo as partes, cujos deslocamentos
em cada conjunto e de um conjunto ao outro ela determina (1985, p. 41/42).
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O autor concorda que o plano ¢ uma unidade de movimento com dupla relacdo, a
primeira com o todo (que € o proprio filme) e a segunda com as partes (as cenas). Conforme as
duas citacdes, temos a dimensao composicional e simbolica do plano (Martin) e a dimensao
relacional entre filme e cenas (Deleuze). As duas visadas sdo significativas para apreendermos
a complexidade de um plano para a criagdo cinematografica — aqui, ndo desenvolveremos a
concepcdo de angulos (plongée e contra-plongée, por exemplo), pois eles serdo apresentados
nos proximos capitulos.

A partir dessas discussoes, selecionamos recortes dos filmes que fazem parte do nosso
corpus analitico para mostrar, em “cena”, aquilo que teorizaram e teorizamos. As captagdes
destacam-se tanto pelo uso das técnicas quanto pela mensagem que se manifesta de um corte
para outro. Ressaltamos que a nomenclatura ¢ variavel e que preferimos ficar com a nog¢ao de
aproximacao entre a camera e os elementos da imagem, exceto no plano-sequéncia.

O plano geral mostra um cenario inteiro, uma paisagem ampla ou o corpo do
personagem disposto integralmente no espaco. No primeiro exemplo, temos a gangue de
bandidos comandada por Z¢é Pequeno (Leandro Firmino da Hora) mirando a policia (fig. 03)
em Cidade de Deus. Vemos a favela ao fundo e o corpo inteiro dos inimeros atores. No plano
americano, o personagem ¢ enquadrado da cabeca até o joelho, tal qual Buscapé (Alexandre

Rodrigues) na figura 04.

Figura 03: Plano geral Figura lano americano
Fonte: Filme Cidade de Deus (00:03:54) Fonte: Filme Cidade de Deus (00:04:01)

Tracando modos de adentrar os universos filmicos a serem analisados, abaixo seguem
dois extratos de O invasor. A figura 05 compreende o plano médio em que, geralmente, a
metade do corpo do personagem esta disposto no espaco. Temos Giba (Alexandre Borges) e
Ivan (Marco Ricca) no meio de uma constru¢cdo em que estdo trabalhando. A figura 06 ¢ um
close-up do assassino de aluguel Anisio (Paulo Miklos), nele o rosto do ator preenche a tela.

Concordamos com Martin (2003) que este Ultimo plano ¢ uma das mais prestigiosas
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contribui¢des do cinema para a arte por causa da aproximagao intima dos movimentos do rosto

do personagem, o que revela com contundéncia seu estado psicologico.

Figura 05: Plano médio Figura 06: Close-up
Fonte: Filme O invasor (00:36:31) Fonte: Filme O invasor (01:25:54)

O plano detalhe evoca uma intimidade do c/ose-up e cria uma dimensao ampliada dos
elementos. Na figura 07, a boca de Nonato/Alecrim (Jodo Miguel) preenche a primeira imagem
de Estomago, ampliando a metafora digestiva do filme. Ao longo dos anos, essa planificagao
foi burilada com a revolucao tecnoldgica das lentes e das cameras. Por ultimo, o plano-
sequéncia (fig. 08) acompanha uma captacao longa em que uma cena — ou mesmo um filme
inteiro, caso de Arca Russa (Russkiy kovcheg, Aleksandr Sokurov, Russia, 2002) — se desenrola
sem que haja cortes. No caso de Estomago, as duas metonimias abaixo definem bem esse

processo salientado:

Figura 07: Plano detalhe Figura 08: Plano-sequéncia
Fonte: Filme Estomago (00:01:28) Fonte: Filme Estomago (01:45:48)

E importante asseveramos duas questdes sobre o plano-sequéncia. A primeira é que
ele pode ser composto por todos os outros, caso da cena de Estomago em que o plano médio
foi extraido de uma tomada que se inicia e conclui em um plano detalhe. A segunda trata-se de
sua diferenca em relacdo a ideia de Pasolini, no ambito de uma possivel respondibilidade
cinémica e que discutimos nas paginas anteriores.

Em sintese, o raccord conecta enquadramentos planificados a serem exibidos em uma

tela que vaga no espago. Na mesma propor¢do, em que o teatro se instaura pelo didlogo, o
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cinémico se atenta aos meios ¢ as formas em que ele ¢ desenvolvido e projetado. O palco teatral,
na maioria das vezes, € 0 espago em que a plateia evoca a quarta parede, a espera de ser rompida
ou ndo. Por sua vez, o espago de acontecimento do filme ¢ a tela, que pode ser o suporte em
uma sala coletiva ou estar na palma da mao (em um celular).

Mesmo que nosso pensamento esteja muito aproximado da sala escura, essa tela
também instala-se/instaura-se nos artefatos individuais (para pequenos grupos), tais como a
televisdo, o celular, o tablet. Cabe também nas paredes de uma sala de aula com um
computador, projetor e caixas sonoras. Essas particularidades nos ajudam a pensar a arte
cinémica e suas formas de reprodugdo na era da reprodutibilidade digital. Aquilo que Benjamin
(2012) denunciou como arte reprodutivel e que se desdobrou nos multiplos meios de reproduzi-
la — na sua época e na nossa.

Isso nos faz também trazer de forma problematizada Buck-Morss quando afirma que
“a audiéncia do cinema nao ¢ um conjunto de espectadores individuais. Ela ¢ um espectador,
infinitamente reproduzido” (BUCK-MORSS, 2009, p. 25). Por mais que seja fato a busca por
um espectador reproduzivel — logica que corrobora o mercado hollywoodiano e suas vertentes
a cada época—, o cinema se multiplicou em varios grupos divididos e espalhados em interfaces
e plataformas, principalmente depois da popularizagdo da internet.

Linda Hutcheon escreve que, “por causa das plataformas on line e dos celulares, a
audiéncia ndo ¢ mais um mercado regional; em vez disso, o publico ¢ potencialmente global,
conectado e responsivo” (2013, p. 179, tradug¢do nossa). A autora vai ao encontro de Buck-
Morss quando constata uma audiéncia “reprodutivel” e aprofunda essa discussdo ao ponderar
sobre um mercado global, o que ganha mais complexidade devido as infindaveis barreiras
culturais, linguisticas e mesmo os mercados locais de cada nacionalidade. No entanto, quando
Hutcheon acrescenta a conectividade do publico e sua responsividade, temos um processo que
sai do ambito do receptaculo e atinge as relagdes dialdgicas, os intercambios estéticos e as
adequacgoes do espetaculo.

No ato de assistir, a fatura final cinémica oferece os meandros da quinta parede em
tela — material, versatil, projetiva. Assim, os contextos (cronotopos) de producao sao amplos.
Durante séculos, as variantes do papel facultaram a ciéncia da reminiscéncia. Mas o individuo
necessita de novas maquinas, novos suportes, como revelam Morin e Hutcheon. Imbricando
maquinaria, dramaturgia, publico, fizeram-se-geradas as formas de sintese cinémica: os filmes
e todos os aparatos que cada época facultou para assisti-los. Vemos exibigdes e todos os
desdobramentos artisticos na era da reprodutibilidade digital em um écran. H4 correntes que

discutem, inclusive, o termo filme, visto que neste momento a captacao em pelicula d4 lugar a
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captacdo digitalizada (e individualista dos aparelhos de comunicagdo) e sua projecao
potencialmente individualizada (em multiplas maquinas). O cinémico, entdo, ¢ uma quinta
parede (SILVA JR.; GANDARA, 2017). Os raccords se dao em sequéncia, em picos residuais
e unicos — que esquecem a cena anterior, mas que se langam, em imagem, até a cena final
recebida pelo publico.

O espectador preenche o espago mediado pela tela que vaga no espago. Nessa esfera,
o cinémico empreende o filme e os meios para que ele acontega no interior do sujeito que o
aprecia. Isso nos coloca, agora, no nivel dos criadores do que sera enquadrado no plano. Dessa
forma, saimos da projecdo para “entrar” no filme que se propde a levar um livro para a tela no
horizonte do cinema literario, o que resulta na traducao coletiva em que cada um dos envolvidos
tem seu crédito conforme sua posicao na equipe, que pode variar desde a escrita do roteiro ao

cartaz de divulgagao.

1.3 Tradugio coletiva no cinema literario!

Os nomes nos créditos finais de um filme nos lembram que o cinema ¢ sempre uma
arte de muitas maos. Quando uma obra literaria ¢ transposta para esse universo, temos uma
tradugdo coletiva. Aqui, pensamos com Gadamer que “a tradu¢do implica em reiluminagao.
Quem traduz, tem que assumir a responsabilidade dessa reiluminacdo” (1999, p. 562).
Gostamos dessa referéncia a luz, pois ela € base para a arte cinémica construida com as varias
partes de uma imensa produgdo — que gera empregos ¢ trabalhos diretos e indiretos.

Um diretor pode assinar a confec¢do final de tudo que ¢ moldado pelo suporte (em
telas) e projetado para pessoas (corpos) em espaco publico e/ou privado, porém ele ndo € o
unico que responde artisticamente a literatura. A autoria, entdo, ¢ sempre compartilhada e ndo
restrita. Por isso, podemos desenvolver inumeras analises conforme o criador que acionamos,
seja ele o roteirista, 0 montador ou mesmo o ator (SILVA JR.; GANDARA, 2013). Isso

estabelece uma diferenca, por exemplo, com a traducdo intersemiotica®, que se concentra na

! Apresentamos, pela primeira vez, os dois conceitos no artigo Calgas, saias e quinquilharias mundanas: uma
andalise do vestuario do filme Lavoura arcaica pelo viés da tradugdo coletiva, publicado na 5* edi¢do da Orson —
Revista dos Cursos de Cinema do Cearte UFPEL, julho-dezembro de 2013. Os consolidamos, por sua vez, na
nossa dissertacdo de mestrado, Jane Austen no Cinema Literario: tradu¢do Coletiva e Dialogismo no Grande
Tempo das Artes (encontrada neste link: http://repositorio.unb.br/handle/10482/18009). Esse processo foi
ampliado e aperfeicoado em artigos publicados em periodicos, ensaios, anais de eventos e exposigdes orais ao
longo dos anos de nossa parceria.

2 Desenvolvi essa dimensdo tedrica com maior profundidade na minha monografia de bacharelado intitulada
Literatura e cinema: o percurso do leitor no processo de traducdo intersemiotica do romance, sob a orientacdo
da Profa. Dra. Goiandira de Fatima Ortiz Camargo na Universidade Federal de Goias (2013). Os resultados da
pesquisa foram publicados em livro pela editora OmniScriptum em 2015.
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interpretagdo de signos verbais por nao-verbais (JAKOBSON, 1975). Ela se diversifica nos
incontaveis ramos em que simbolos sdo traduzidos e ndo particulariza o universo artistico em
sua pluralidade, que ¢ o nosso caso.

A tradugdo coletiva relaciona-se com “o resultado de um movimento dialdgico entre
discursos em um processo ativo de respondibilidade, implicando: recepg¢ao, criacao, opgoes,
enformacdes, estilizagoes etc.” (GANDARA, 2015, p. 65) assentado nas relagdes entre obras,
artistas e suas leituras segundo sua posi¢do no processo criativo. Essa ideia advém do fato mais
corriqueiro: que o cinema € a unica arte que coloca os nomes de todos aqueles que trabalharam
na sua composi¢cdo. Ao mesmo tempo, pauta-se pelo conceito de carnavalizagdo de Bakhtin que
chama a ateng¢do para a pluralidade de seres e tipos que povoam o romance (2002). Os demais
fendmenos cinémicos, desse processo, trataremos nos trés filmes centrais da tese e seus
respectivos textos literarios que lhes propiciaram o dialogo no grande tempo da unidade cultural
brasileira, além de ampliar a metragem do plano sequéncia analitico de nossa cinematografia.

Enquanto as artes cinémicas abrangem o contato com a tela e seus planos, angulos e
raccords em possibilidades de recepcao e de versatilidade de reproducdo, a traducdo coletiva
se atenta aos elementos visuais e sonoros dispostos no enquadramento planificado que revelam
a leitura criativa e a traducao de textos literarios para filme conforme o envolvimento de cada
artista na produg¢ao — mas nao se restringe a isso, uma vez que ela acolhe os atos de tradugao
que mobilizam as dimensdes criativas da coletividade que atua no processo. Esses dois
posicionamentos tedricos propdem um intercambio entre as duas artes em tela e nas dinamicas

de suas relacoes dialogicas:

A ideia da “aparéncia do filme” permite discutir sobre o resultado estético da
literatura, que € a propria obra, e que encontrou na linguagem cinematografica facetas
em que se desdobraram intimeras leituras, visdes, sonorizacdes ¢ maneiras de colher
a estilizar ndo so a lingua viva, mas o corpo vivo, performatizado, acontecendo: €
nesse dominio que conceituamos o cinema literario (SILVA JR.; GANDARA, 2015,
p- 393, grifos dos autores).

O cinema literario promove leituras de obras para além do universo da traducdo
coletiva (quando um dado texto ¢ transposto em forma de filme e estabelece vinculos diretos
que vao do titulo a reconstituicdo cronotdpica). Depreende-se, assim, demais assimilagdes que
proporcionam o contato e a responsividade entre as duas artes. Podemos encontrar um poema
no interior de um filme com roteiro original, caso de Febre do rato (2012, Brasil), dirigido por

Claudio Assis; da mesma maneira que podemos flagrar a imagem de um filme no interior de
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um poema ou de um romance, Paulo Lins faz inimeras referéncias a filmes de western em
Cidade de Deus.

Além disso, o cinema literario também se preocupa com o movimento de seus atores
e os universos fundados a partir do filme que, seja durante sua recepcao ou depois dela, ganham
forma literaria. Esse fato ocorreu com O invasor: o livro e o roteiro foram escritos no mesmo
periodo e lancados junto com o filme. Com variantes, livros e filmes também operam
movimentos “nos Cidade de Deus e (Presos pelo) Estomago”.

Visto dessa maneira, o cinema ¢ recepcionado na literatura da mesma forma que a
literatura ¢ recebida no cinema. Assim, entramos na arena pensamental dos processos criativos,
em que livros e filmes se questionam, se animam e impulsionam-se para novos contextos em
um o horizonte dialogico destituido de ideias separatistas que visam o isolamento.

Nessa arena, os embates sdo promovidos pelas relacdes dialdgicas, intercdmbios
estéticos e tradugdes coletivas. A primeira reside nas citagdes, nas referéncias as obras € na
incorporagdo dos Iéxicos literarios e cin€micos, nas respectivas areas, enquanto a segunda situa-
se no contato ¢ nos meios de assimilacdo dos mecanismos e instrumentos estéticos. As duas

perspectivas sdo constatadas por Stam ao tratar do dialogismo no cinema:

O conceito multidimensional e interdisciplinar do dialogismo, se aplicado a um
fenomeno cultural, como um filme, referir-se-ia ndo apenas ao didlogo dos
personagens no interior do filme, mas também ao didlogo do filme com filmes
anteriores, assim como ao dialogo de géneros ou de vozes de classes no interior do
filme, ou ao didlogo entre varias trilhas (musica e imagem, por exemplo) além disso,
poderia referir-se também ao didlogo que conforma o processo de producao especifico
(ator, diretor e equipe) assim como o discurso filmico e conformado pelo publico
(STAM, 1992, p. 33-34).

Consoante o critico, relacdes dialodgicas acontecem entre filmes na medida em que
respondem ao passado e se lancam no grande tempo. Elas se desenvolvem por meio tanto da
narrativa quanto dos elementos que facultam a construgdo estética. Essa ideia corrobora
afirmarmos que as relagcdes tém a ver com sentidos, pensamentos, temas; enquanto o
intercambio prima pela composi¢cdo. Nesse bojo, as traducdes coletivas abarcam as duas
concepgoes ao trafegarem em uma via de mao dupla.

A partir das ideias que expusemos, a seguir, trataremos especificamente da construgao
do cinema literario brasileiro, ou seja, como os artistas nacionais constituiram um
relacionamento criativo entre as duas artes desde o momento em que se encontraram. Com esse
intento, desvelamos obras que fundamentam nossa forma de “assistir” ao livro e “ler” o filme.

A partir delas, iniciamos um painel preliminar no grande tempo e prenhe de interagdes
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conflitantes. Entre o desejo de criar e os fatores que atuam como forgas contrarias a isso, cOmo
¢ o caso de nossa condi¢do subdesenvolvida e marginal no mundo geopolitico, escritores e
cineastas teimaram e consolidaram o cinema literario no pais. Em outra instancia, a critica

literaria responde a essa teimosia € esse desejo de consolidagao.

1.4 Cinema literario brasileiro: textos e filmes fundadores

A primeira sessdao de cinematdgrafo no Brasil ocorreu no dia “8 de julho de 1896,
numa sala devidamente preparada, & Rua do Ouvidor 57, precisamente as 2 horas da tarde”
(VIANY, 2009, p. 21), e quase coincidiu com a propria inven¢do do cinema, datado de 28 de
dezembro de 1895 com a projecdo de 4 saida dos operarios da Fabrica Lumiere (La sortie de
['Usine Lumiere a Lyon, Louis Lumicére, Franga). Como sabemos, os irmaos Lumiére na Franca
e Thomas Edison nos Estados Unidos deram ao mundo o cinematdgrafo em escala produtiva e
também inauguraram as primeiras casas produtoras de filmes (LEITE, 2005).

Por meio das feiras internacionais, ndo demorou muito para nossos compatriotas se
interessarem pela oportunidade financeira do invento, ja que a perspectiva artistica era uma

remota sugestdo. Segundo Paulo Emilio Sales Gomes,

a inveng@o nascida nos paises desenvolvidos chega cedo até nos. O intervalo é
pequeno entre o aparecimento do cinema na Europa e na América do Norte e a
exibi¢do ou mesmo a produgdo de filmes entre nds nos fins do século XIX. Se durante
aproximadamente uma década o cinema tardou em entrar para o habito brasileiro, isso
foi devido ao nosso subdesenvolvimento, inclusive na capital federal. Quando a
energia foi industrializada no Rio, as salas de exibigdo proliferaram como cogumelos.
Os donos dessas salas comerciavam com o filme estrangeiro, mas logo tiveram a ideia
de produzir e assim, durante trés ou quatro anos, a partir de 1908, o Rio conheceu um
periodo cujo o estudioso Vicente de Paula Araujo ndo hesita em denominar “A Bela
Epoca do Cinema Brasileiro” (1996, p. 91)

O subdesenvolvimento € essencial para compreendermos o percurso do nosso cinema
desde sua enunciagao. Como destaca o fragmento, a arte que nascia chegara ao pais durante
seus primeiros anos republicanos e trouxe uma impressao de que estavamos em sintonia com
as mudangas no mundo, faziamos parte da histéria da arte da imagem em movimento — que se
estabelecia, também, como um movimento. Surgia uma oportunidade Unica de entrarmos na
vanguarda do espetaculo visual. No entanto, a precaria energia elétrica expde o abismo entre a
predisposicao dos aspirantes a exibidores e realizadores e o déficit tecnologico do pais.

Viany propde que o cinema nasceu efetivamente pelas bandas de cd quando das

primeiras filmagens realizadas no pais e suas exibigdes ao publico:
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ninguém conseguiu precisar, até agora, qual foi a primeira filmagem brasileira,
podendo-se apenas dizer com certeza que a honra ndo pertence ao portugués Anténio
Leal, a quem, durante algum tempo, a primazia esteve atribuida, pelo registro em filme
de algumas vistas do Rio de Janeiro, a 5 de novembro de 1903 — data erroneamente
comemorada como o Dia do Cinema Brasileiro.

Apods muitas investigacdes, garante-nos Ademar Gonzaga que em 1898 ja se
realizavam filmagens no Brasil (2009, p. 26).

A questdo sobre a data de nascimento do nosso cinema € ir6nica. O argumento de
Gonzaga coloca em duvida as precisdes que permeiam a construgdo do plano sequéncia de
nossa cinematografia. Temos uma data oficial e algumas constatagdes de que ela estéd errada.
Isso nos faz concordar com Gomes quando escreve que “o Brasil se interessa pouco pelo proprio
passado. Essa atitude saudavel exprime a vontade de escapar a uma maldi¢do de atraso e
miséria” (1996, p. 07). Nao preservar o acervo de obras que foram realizadas a época
embrionaria do cinema brasileiro reflete ndo somente a atitude “saudavel”, mas também a falta
de recursos fisicos e intelectuais para lidar com o novo invento.

E certo que os primeiros filmes, em quase todas as partes do mundo, se preocupavam

com o movimento de sujeitos e objetos. No Brasil ndo foi diferente, como nestes exemplos:

Figura 09: Fatos ito’ricosd Tiro de Guerra 19 Figura 10: Os oculos do vof;zéﬂ913)
Rio Branco (1910-1912) Fonte: Filme Os oculos do vévé (00:00:38),
Fonte: Filme Fatos historicos do Tiro de Guerra Cinemateca Brasileira

19 Rio Branco (00:01:18), Cinemateca Brasileira

Desbois escreveu que os primeiros interesses do cinema brasileiro (entre 1898 e 1907)
apresentavam os mesmos principios dos irmaos Lumiere, que “foi essencialmente documental:
cerimoénias oficiais, ‘vistas naturais’, atualidades, festas populares. Uma marca constante de
todo o século vindouro: o gosto pronunciado pela reconstituicao das atualidades™ (2016, p. 26).

Esses aspectos da filmografia inicial estdo parcialmente documentados e disponiveis ao publico
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na Cinemateca Brasileira, que Gomes ajudou a criar na década de 1940. Os dois filmes citados
sd0 os mais antigos disponiveis on line.

A figura 09 compreende a cerimonia militar do Tiro de Guerra 19 Rio Branco, o
documentario registra uma atividade oficial espetacularizada. A figura 10 foi extraida de Os
oculos do vovo, dirigido pelo portugués Francisco Santos, um curta-metragem sobre um menino
travesso e sua mae. A obra foi langada em 1913 e ¢ considerada a primeira ficcao nacional que
temos registros. Sua historia ¢ complexa, visto que tanto a Cinemateca Brasileira quanto a
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro apresentam versoes distintas de sua
metragem (GALVAO, 2018).

Apesar disso o documentario e a ficgdo, em suas mais ingénuas intengdes, indicam os
primeiros caminhos e interesses de nossos cineastas amadores. Diferente das duas peliculas
restauradas que chegam ao espectador do século XXI por diversas vias e plataformas, boa parte
dos filmes produzidos no pais durante a década de 1900 nao obtive 0 mesmo sucesso ¢ chega a
nos através de registros em jornais e revistas da época, como A scena muda (publicada de 1921
a 1955) e Cinearte (publicada de 1926 a 1942).

Além das duas propostas de género que trouxemos, também constam da época o
interesse recorrente por cangdes ilustradas e operetas, reconstituicdes de fatos da “atualidade”
baseadas nos noticiarios policiais, filmes de cunho religioso e satirico, partidas de futebol, a
literatura de cordel e, principalmente, as adaptacdes literarias (DESBOIS, 2016). Nessa
coletdnea pontual, j4 encontramos os fundamentos da fic¢do brasileira e do documentario. O
mais relevante, e que também se tornou um fato do cinema mundial, € o interesse que o cinema
brasileiro teve pela literatura em suas multiplas faces, por exemplo, o cordel que esteve presente
nos ciclos regionais nordestinos. Desse dado, constatamos que a fic¢do ganhou uma forga que
continuou ao longo dos anos e foi nutrida pela literatura, que também voltou suas atengdes para
os recursos estéticos do cinema. Com 1sso em vista, destacamos dois momentos essenciais desse
periodo de formacao: os primeiros contatos entre as duas artes e o despertar de uma consciéncia
cinematografica no pais. Eles acontecem entre os anos de 1896 e 1928 e sdo marcados por

escritores, cineastas, criticos e exibidores.

1.4.1 Primeiros didlogos

Nesse ponto em que a ficgdo comega a compor a histéria do nosso cinema literario,
propomos um olhar para as relagdes dialdgicas e os intercambios estéticos entre as duas artes a

partir dos seus primeiros encontros. As traducdes coletivas de obras literarias e teatrais
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obtiveram grande éxito e langaram bases solidas para o futuro. Paulo Emilio Sales Gomes ¢
Alex Viany concordam que Os estrangulados, produzido por Antonio Leal com dire¢do de
Francisco Marzullo, marca uma virada efetiva do longa-metragem de ficcao no pais. O filme
conta a historia, que se pretende veridica, de um trio de ladrdes e seus crimes no Rio de Janeiro

alarmado pela violéncia urbana. No que concerne a contribuicdo da obra para o cinema

brasileiro, Gomes escreve que

a ficc@o cinematografica, ou melhor a fita de enredo, “o filme posado”, como se dizia
entdo, so apareceu com o surto de 1908. Pairam ainda dividas sobre a primeira fita
de ficgdo realizada no Brasil, mas a tradi¢@o aponta Os estranguladores, filme de
grande relevo na historia do cinema brasileiro (1996, p. 25).

Nao temos trechos de Os estranguladores, mas a tradigdo aludida por Gomes nos
informa que o filme ¢ uma transposicdo para o cinema da pega teatral 4 quadrilha de morte,
escrita pelo poeta Figueiredo Pimentel e o dramaturgo Rafael Pinheiro a partir de um caso real
que ocorreu no Rio de Janeiro na época dos autores. Viany acrescenta que “alguns afoitos nao
hesitam em afirmar ter sido esse o primeiro filme de longa metragem ndo sé no Brasil mas de
todo o mundo” (2009, p. 28/9). Uma coisa € certa, tanto os tradicionalistas quanto os afoitistas
tém em vista uma historia do cinema que passa a integrar a unidade de nossa cultura no grande
tempo e ecoa, por exemplo, no Trio Ternura de Cidade de Deus.

O longa-metragem de Leal tinha 40 minutos e contava uma histéria violenta no
coracdo da antiga capital federal. Ademais, tinha as tramas da realidade por trazer um fato de
conhecimento popular levado para o teatro por um poeta ¢ um dramaturgo. Esse encontro
obteve sucesso de publico e ecoou em outros filmes ndo somente da época, mas até hoje. A

violéncia e a criminalidade ganhavam suas primeiras matizes no cinema brasileiro:

A idéia de que o crime compensa — pelo menos como enredo de filme — deve ter
inspirado os responsaveis pelas produgdes que tentaram arrancar o cinema nacional
do marasmo em que mergulhara por volta de 1912. Historicamente, a idéia ¢ certa, e
havia sido testada entre nds com o grande éxito de Os estranguladores, de Leal, e
outras fitas de crime, nacionais e estrangeiros (GOMES, 1996, p. 37).

O filme fez o caminho, digamos, mais natural do processo que envolve a traducao
coletiva no que tange ao teatro. Porém ha outras vias sedimentadas a época que se tornam
relevantes para nossa investigacao. Assim, trazemos para esta arena o maior trunfo do cinema
literario brasileiro a época e um dos mais influentes contistas e cronistas da nossa literatura:

Jodo do Rio.
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O ano de 1908 ¢ fulcral para compreendermos o cinema literdrio brasileiro e os
primeiros didlogos propiciados por autores e cineastas, temas e enformagdes estéticas.
Enquanto Os estranguladores abria as portas para o longa-metragem de fic¢do centralizado em
um fato veridico de violéncia urbana, Joao do Rio escrevia a obra Cinematografo: cronicas

cariocas. O autor finaliza o livro com uma mensagem ao leitor que diz o seguinte:

E tu leste, e tu viste tantas fitas...

Se gostaste de alguma, fica sabendo que foram todas apanhadas ao natural e que mais
ndo sdo que sendo os fatos de um ano, as ideias de um ano, os comentarios de um ano
— o0 de 1908, apanhados por um aparelho fantasista e que nem sempre apanhou o bom
para poder a vontade e que nunca chegou ao muito mau para ndo fazer chorar. A
sabedoria esta no meio termo da emogdo (2009, p. 272).

O cinematografo ¢ assimilado por Rio como narrador literario enformador de ficcao
que da ao leitor fitas para este montar uma visao singular do ano de 1908. A consciéncia de que
algo mudaria o século e a vida futura esta nas palavras do autor: “se a vida ¢ um cinematografo
colossal, cada homem tem no cranio um cinematografo de que o operador ¢ a imaginacao”
(2009, p. 04). A citagcdo dialoga com o olho-camera de Vertov bem antes do soviético lancar
seu manifesto. A noc¢ao de imaginagao e de manipulacdo do tempo interior, a partir das imagens
do mundo, colocam o autor brasileiro na vanguarda cinémica. Ja que ndo tinhamos recursos
técnicos sofisticados, coube-nos, pela palavra, a facanha de registrar o cinema nacional.

No capitulo Introdugdo do livro, Jodo do Rio elabora teses sobre como o aparelho
tocava a vida e a arte, principalmente, a literatura: “dai, ja assustado, romancistas e dramaturgos
a escrever cenarios para os cinematografos. Dai ndo haver pequena de rampa que nao queira se
reproduzida pelo aparelho. E uma versio cientifica da arte” (2009, p. 05). Além de destacar o
encontro entre arte e ciéncia em uma tecnologia que nao segue os padrdes cldssicos que a arte

impunha até entdo, o autor escreve a base embriondria das artes cinémicas no Brasil:

O pano, uma sala escura, uma proje¢do, o operador tocando a manivela e ai temos
ruas, miseraveis, politicos, atrizes, loucuras, pagodes, agonias, divorcios, fomes,
festas, triunfos, derrotas, um bando de gente, a cidade inteira, uma torrente humana —
que apenas deixa indicados os gestos e passa leve sem deixar marca, passa sem se
deixar penetrar...(R1IO, 2009, p. 03)

O narrador (e seu cinema-olho) constroi o universo a partir da tela e da projecao. A
vida acontece, as pessoas ¢ a cidade sao reproduzidas, as auséncias se tornam presentes na tela.
Tudo e todos existem, mas ndo se pode penetrar em seus mundos. O olhar ¢ uma camera
interessada. Ha uma composi¢do em planos, dos close-ups (como na apreensao do que ¢ a
fome), aos planos abertos (a cidade) e os planos gerais (a torrente humana). Rio, na tela branca
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do papel, antecipa a imagem de Vertov, antecipa as artes cinémicas e assinala uma colaboragao
ininterrupta na intelectualidade e criatividade do cinema literario brasileiro.

Apos os adventos de Os estranguladores e Cinematografo: crénicas cariocas, as
adaptacgdes literdrias se tornaram as maiores movimentadoras da ficgdo cinematografica no pais.
Gomes propoe que, na década de 1910, os criadores encontraram na literatura um caminho fértil

para conquistarem e formarem publico:

Na produgdo que se desenvolve a partir de 1915, o que chama logo a atengdo € o
numero de fitas inspiradas na nossa literatura. Inocéncia e A retirada da laguna foram
baseadas nos romances de Taunay; de Bilac foi aproveitado O cacador de esmeraldas;
e de Macedo, A moreninha. Bernardo Guimaraes foi lembrado para as bases de O
garimpeiro, enquanto Aluisio de Azevedo aproveitou-se O mulato, apresentado com
o titulo O cruzeiro do sul. A obra de José de Alencar foi naturalmente o ponto de
partida para maior numero de filmes: O guarani (duas versdes), lracema, Ubirajara
e A viuvinha. Um conto de Monteiro Lobato serviu de inspiracdo para O faroleiro
(GOMES, 1996, p. 41).

Acrescentamos algumas consideragdes ao panorama realizado por Gomes. A4 retirada
da laguna (1917) também recebe o nome de Herois Brasileiros na Guerra do Paraguai ou A
morte gloriosa do Tenente Antonio Jodo e foi dirigido por Giorgio Lambertini. Em 1915, Marc
Ferrez dirigiu O cagador de esmeraldas. O faroleiro ¢ datado de 1920 com codirecao de
Antonio Leite e Miguel Milano. Do conjunto, Luiz de Barros realizou 4 viuvinha (1914) e
Ubirajara (1919). Nesse ambito de celebracao da literatura no nascente cinema brasileiro, o
fato mais intrigante € o caso dos diretores estrangeiros Vittorio Capellaro e Antonio Leal.
Capellaro ¢ o diretor italiano responsavel por cinco dos filmes citados: /nocéncia (1915), O
guarani (1916), O cruzeiro do Sul (1917), Iracema (1917) e O garimpeiro (1920), vale destacar
que ele realizou outra tradugao coletiva de O guarani em 1926. Podemos considera-lo o maior
animador da nossa literatura romantica indianista com a roupagem da tradugao coletiva. Mais
uma vez o olhar estrangeiro cultiva a imagem exdtica e idealista do pais.

Antonio Leal também se volta a literatura em duas obras: 4 moreninha (1915) e
Luciola (1916), foi diretor da primeira e produtor da segunda. Durante os anos de filmagens

desses dois filmes, ele realizou

0 que bem pode ter sido uma das primeiras tentativas de industrializagdo de nosso
cinema. Construindo um estudio de vidro, no Rio de Janeiro, segundo os melhores
figurinos daqueles tempos, quando ainda dependia principalmente da luz solar, Leal
resolveu levar a tela o romance Luciola, de José de Alencar. O sucesso foi
extraordinario [...], informando também que Luciola teve certo €xito no estrangeiro”
(VIANY, 2009, p. 33)
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O diretor portugués visualizou uma industria e se dedicou a edifica-la com a melhor
qualidade disponivel no seguimento até entdo. O sucesso veio com sua segunda incursao pela
obra de José de Alencar. Além de Luciola, que teve a direcao de Franco Magliani, Leal havia
produzido Os guaranis (também nomeado de O guarani nos arquivos da Cinemateca brasileira)
em 1908, dirigido pelo mineiro Benjamin Oliveira.

Capellaro e Leal como memorias vivas da presenca europeia no Brasil reproduzem no
cinema a atmosfera colonizadora que havia impregnado nossa literatura e continuava no modus
operandi que seguia nosso cinema. Os dois autores saos substanciais para compormos uma
metonimia pensamental da época no que tange aos meios de producao, exibicao e direcao. Por
outra via, quando nos dedicamos ao cinema literario desse momento historico, concluimos que
José de Alencar foi o autor definitivo. A parte os romances A4 viuvinha (1857) e Luciola (1862),
diretores e produtores encontraram uma receita para publico nos indianistas /racema (1865),
Ubirajara (1874) e, principalmente, O guarani (1857). Esse fato nos faz concordar com Jean-
Claude Bernardet (2009) quando diz que o cinema transferiu o status cultural da literatura para
sua instancia. Alencar oferece tramas romanescas € amorosas €, a0 mesmo tempo, panoramas
nacionais que, em tela, atraiam um publico com uma memoria cultural ja consolidada.

Fato relevante ¢ que entre os anos de 1908 e 1926, as aventuras de Peri foram
cinematografadas quatro vezes. Duas versoes como filme: uma de 1911, produzida por
Salvatore Lazzaro e outra de 1912 com dire¢cdo de Paulo Benedetti (que foi produtor da versao
de 1926, com Capellaro), ambas com as partituras da 6épera O guarani, de Carlos Gomes. As
demais tradugdes sao O Guarany (1914), produzido pela Guarani Filmes, e O Guarany (1920),
dirigido por Alberto Botelho. Além deste, consta no acervo da Cinemateca Brasileira e no
Internet Movie Database (IMDDb) a obra O guarani (1922), dirigida pelo portugués Joao de
Deus. Nao a consideramos no conjunto por nao estar catalogada na respectiva Cinemateca. Em

suma, essa assimilacdo cinémica da imagem indianista coloca-se da seguinte maneira:

Infelizmente, nada restou desses filmes, principalmente os mais antigos, com excegao
de algumas fotografias [...]. Para o publico, assim como para o cineasta de entdo, o
indio era um arquétipo. Nao importava que fosse real, desde que parecesse real
segundo os canones vigentes. Mesmo os atores ndo procuravam aproximar-se do tipo
étnico amerindio. Tanto Tacito de Souza quanto Benjamin de Oliveira, que
interpretaram Peri, eram negros (RODRIGUES, 1980, p. 179).

A materialidade levantada por Rodrigues ¢ um problema grave na constituicdo da
nossa historia. Como j& haviamos escrito, conseguimos chegar aos fatos por outros meios que

ndo o filme projetado. Ou seja, criamos uma histoéria do cinema imaginando o que poderia ter
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sido a partir de relatos e imagens. Estas, por seu turno, nos trouxeram, por exemplo, o Peri
romantico com “formas esbeltas e flexiveis” (ALENCAR, 2000, p. 104) das duas versdes de

Capellaro, como vemos nas figuras 11 ¢ 12:

- N A AW
Figura 11: Vittorio Capellaro dirige e interpreta Figura 12: Tacito de Souza interpreta Peri na
Peri em O Guarany (1916) versdo de 1926
Fonte: Cinemateca Brasileira Fonte: Cinemateca Brasileira

Os dois filmes (para nao dizer todas as transposicoes de O guarani) t€m leituras
estereotipadas de Peri. Nao nos cabe problematizar a obra de Alencar, que ja passou pelas
provas do tempo e encontrou lugar cativo no canone nacional. No entanto, o filtro critico ndo
foi colocado nas lentes dos diretores e a constru¢do de uma imagem filmica do indio no cinema
reforga esteredtipos. Na figura 11, Capellaro interpreta Peri. Através dos elementos
composicionais da traduc¢do coletiva, encontramos fragilidades como a escolha de um ator
europeu para interpretar o protagonista € a maquiagem para chegar ao tom de pele. O figurino
tem a ver com a ideagdo dos trajes indigenas € ndo com uma pesquisa sobre os grupos € suas
particularidades. O filme de 1926 (fig. 12) também continua a mesma cadéncia imagética e nao
acrescenta nuances a construgao fisica do personagem.

Apos o afloramento das obras literarias nacionais no cinema e da questao indianista
ser o centro do decénio 1910, chegamos a definitiva década 1920, em que os nossos modernistas

sdo incorporados ao grande tempo artistico do pais por meio da Semana de Arte Moderna. O
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cinema ndo despertou discussdes na Semana de 22, no entanto atravessava seus organizadores

de forma significativa:

A ndo-adesdo dos renovadores das artes e da cultura no Brasil a ‘arte-infante’ do
cinema brasileiro ndo impediu, contudo, que o cinema exercesse importante influéncia
em pelo menos dois dos mais representativos escritores do primeiro Modernismo:
Mario de Andrade e Oswald de Andrade (CUNHA, 2011, p. 72).

O cinema nacional ndo produzira nada que se tornasse urgente de ser lembrado na
Semana, no entanto os dois autores desmembraram suas ideias cinematograficas em textos
posteriores € na revista K/axon — publicada entre maio deste mesmo ano e janeiro de 1923 (a
ultima edicao traz os meses de dezembro e janeiro juntos). As ideias tdo celebradas pelas
Semana ja circulavam na sétima arte — sem as pompas e circunstancias da paulicéia. Todavia,
a Klaxon tinha uma proposta de continuidade do pensamento da Semana de 22 e se tornou um
espaco para o didlogo entre literatura e cinema, pois os escritores trafegavam nas duas vias ao
recepcionar filmes nacionais e estrangeiros e assimilar a linguagem filmica no interior de suas
obras. J& no primeiro numero da revista, a redagdo escreve que “a cinematografia € a criagao
artistica mais representativa da nossa época. E preciso observar-lhe a ligio” (1972 [15 de maio
de 1922], p. 02). Alguns nimeros depois, na edicao 6, lemos isto: “a cinematografia ¢ uma arte.
Ninguém mais, sensato, discute isso [..], € uma arte que possui muito poucas obras de arte” (G.
de N., 1972 [15 de outubro de 1922], p. 14).

Os artistas da publicacdo ndo duvidavam do poder e da transformacdo que o cinema
provocou na forma de compreendermos o mundo; porém, mesmo nao questionando o estado
de arte, problematizam a auséncia de obras que o definissem como tal. Além disso, os
articuladores da revista ja tinham uma visao critica sobre a recep¢ao do cinema estadunidense
pelos brasileiros, como podemos ler neste texto de Rubens de Moraes na edi¢do niimero 2: “¢
preciso comprehender os norte-americanos € nao macaqueal-os. Aproveitar delles o que tém de
bom sob o ponto de vista technico € ndo sob o ponto de vista dos costumes” (1972 [15 de junho
de 1922], p. 16).

O ato de apreciar o cinema estadunidense fez com que Mario de Andrade, autor de
Macunaima (1928) — livro quintesséncia da antropofagia — se enveredasse pelo ramo da critica
filmica. Na Klaxon n° 3, em que as criticas de cinema se tornam periddicas, ele escreve sobre
Charles Chaplin: “o Mundo Literario desconhece ‘O GAROTO’ em que Carlito alcanga uma
altura a que so os grandes alcangaram...” (1972 [15 de julho de 1922], p. 11). E continua na

Klaxon n° 5, “O GAROTO por Charlie Chaplin ¢ bem uma das obras primas mais completas
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da modernidade para que sobre elle insista mais uma vez a irriquieta petulancia de KLAXON”
(p. 13, 1922). O artista inglé€s ganhara, assim, status de génio na revista pela escrita de Andrade
e lancava algumas das obras-primas que o cinema reclamava. O escritor brasileiro, ao destacar
a necessidade que o Mundo Literario tem de O garoto (The kid, 1921), refor¢a o quanto a arte
da palavra tem a aprender com a arte recém-nascida.

Enquanto Mario de Andrade se aventurava pela critica, no mesmo ano de 1922,
Oswald de Andrade lancava a primeira parte de Os condenados, Alma, que se tornaria A trilogia
do exilio, composta também por A estrela de absinto (1927) e A escada (1934) — ressaltamos
que partes da obra foram publicadas ao longo das nove edi¢des de Klaxon. Selecionamos um

trecho da trilogia:

Na sala espagosa, com mesas cheias ¢ bolotas multicores de papel nos lustres
anacronicos, a desgragada festa dos sem amor estrugia desde meia-noite.

Os enfeites ingénuos do teto eram um sarcasmo, para a rapariga canalha, vestida em
vivo gigolette, que dancava grudada em seu par.

A orquestra, feita de um careca, de um mulato e de um artista, chorava no fundo de
fumaca.

Um bébado maxixou num bolo, com duas mulheres seminuas.

Uma cangdo canalha levantou gritos. A um canto, trepando uns sobre os outros, para
ver o papel pautado, fémeas e meninos esgoelaram.

O dangarino, enroscado a mulher que espedacava, provocou hurras histéricos.
Chamava-se Mauro Glade, ¢ era filho confuso de confusos dramas da América.
Crescera a sombra espevitada de uma criada de servir, que dava o dinheiro do
ordenado a um homem da vizinhanga.

Tinha o pai, s6 o pai, de nome diferente, merceeiro do Braz, grosso e insensivel como
um cepo de agougue. E a vida por heranga (ANDRADE, 1978, p. 07)

No recorte citado, que esta em Alma (1922), depreendemos os recursos cinémicos na
forma rapida de desenvolver os personagens, na quebra temporal, no corte entre as sequéncias,
na disposicao do ambiente e seus personagens como se a pagina fosse uma tela. Por essa razao,
concordamos com Antonio Candido quando escreve que Oswald de Andrade, no romance em
questdo, “langou ostensivamente ¢ em larga escala (pelo menos no Brasil) a técnica
cinematografica” (CANDIDO, 1977, p. 38).

O grupo da Klaxon, as traducdes coletivas da década de 1910 e Jodo do Rio
movimentaram o cinema literario nesses primeiros didlogos. A nova arte estava em fase de
deslumbramentos e experimentacdes. Esse conjunto de atividades reflexivas e responsivas
proporcionaram que chegassemos, um pouco atrasados em relacao a outras partes do globo, a
uma consciéncia sobre suas técnicas € provocacdes artisticas. Dessa forma, a partir de 1923, os
rumos da arte brasileira mudaram e, com isso, o cinema foi definitivamente inserido na unidade

cultural do pais.
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1.4.2 Consciéncia cinémica

A partir de 1923, vemos a manifestacdo de “uma verdadeira tomada de consciéncia
cinematografica” (GOMES, 1996, p. 51) no Brasil. Essa mudanga de paradigmas sobre as
producdes se materializava mais nas paginas literarias do que nas obras filmicas, afinal os
recursos para a escrita eram mais acessiveis do que a aparelhagem do cinema. Nesse periodo,
Oswald de Andrade acrescenta mais camadas a técnica iniciada em Os condenados.

Cunha (2011) afirma que o escritor, apds entrar em contato com as vanguardas
culturais da Europa na década de 1910, volta ao Brasil com a ideia de antirromance (colocada
em pratica em Memorias sentimentais de Joao Miramar, de 1924) e disposto a experimentar

cada vez mais novas técnicas no interior de suas obras. Dessa forma ele

reivindica para a literatura formas e esquemas que remetem aos modelos
cinematograficos de ruptura, os quais se exercitam desde a década anterior na
utilizagdo da montagem por David W. Griffith, nos Estados Unidos, adiantando ideias
que serdo desenvolvidas por Eisenstein somente apds um ano da publicagdo das
Memorias sentimentais de Jodo Miramar em 1924 (CUNHA. 2011, p. 69).

O antirromance leva para literatura as metodologias do cinema. E uma extensdo de
Griffith na escrita e uma projecao da teoria de montagem inaugurada por Sergei Eisenstein em
O encouracado Potemkin (Bronenosets Potyomkin, Unido Soviética, 1925). Memorias
sentimentais de Jodo Miramar engloba fragmentos da vida do protagonista citado no titulo. A
estrutura do texto traz uma metonimia (ir6nica) da extensiva (e, as vezes, prolixa) palavra
romantica praticada no século XIX. O narrador literario engendra o seu discurso como se fosse
um montador cinematografico e nos apresenta uma narrativa fragmentada, conduzida por
inimeros lapsos temporais com descricao minima dos espagos e das emocoes dos personagens,
conforme ressalta Haroldo de Campos (2001). A partir de raccords, conhecemos e montamos

Miramar por meio dos intercambios estéticos:

Batido a maquina, assinamos depois de lido pela profecia de Banguirre y Menudo, o
contrato transmutador da Empresa Cubatense na Piagagiiera Lightning and Famous
Company Pictures of Sdo Paulo and Around.

Fora, no escuro fofo de minha William Six, esperava no volante o brago branco de
Rolah (ANDRADE, 2001, p. 80).

No fragmento, ficamos sabendo que o protagonista se tornou socio de uma produtora,

além disso é amante de uma estrela de cinema ascendente. Essas duas dimensdes revelam como
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tal narrativa literaria dialoga com a sétima arte em processo de constituicdo artistica.
Destacamos também que o narrador do texto intitula uma das passagens de Far-west (velho
oeste) termo explorado, principalmente, no universo filmico estadunidense. Assim, temos, no
minimo, trés frentes que abordam o cinema: a estética fragmentada, o contexto do personagem
e o léxico do narrador. Isso revela a tomada de consciéncia inferida por Gomes (1996) no nivel
do cinema literario brasileiro. O romance fragmentado também veicula o anseio e necessidade
de uma “empresa” cinematografica em terras tupiniquins.

Além de Oswald de Andrade, Monteiro Lobato também se enveredou pela escrita de
consciéncia cinémica. De sua incursdao, destacamos o conto Marabd, presente no livro O
macaco que se fez homem, langado em 1923, de longe o conto mais antropofagico ja escrito
antes da antropofagia de 1928, movimento que estudaremos mais profundamente no préximo
capitulo. Na minuscula obra, Lobato mescla a literatura cléssica, o teatro shakespeariano, o
romance indianista e o cinema. O narrador ir6nico € zombeteiro brinca e mistura todos esses

aspectos em projecao filmica. Nos primeiros paragrafos, tece uma receita para aviar romances:

Quer trabuco historico? Tome tanto de Herculano, tanto de Walter Scott, um pajem,
um escudeiro e o que baste de Briolanjas, Urracas e Guterres.

Quer indianismo? Ponha duas arrobas de Alencar, uns laivos de Fenimore, pitadas de
Chateaubriand, gratinas quantum satis, misture e mande.

Receitas para tudo. Para comeco (féormula Herculano): Era por uma dessas tarde de
verdo em que o astro-rei etc., etc.”.

E para fim formula Alencar: “E a palmeira despareceu no horizonte...” (LOBATO,
2014, p. 596).

Feito esse receitudrio inicial, que inclui esteredtipos de personagens, o narrador
organiza seu proprio livro indianista ao estilo Herculano e Alencar. A Marabd “romanesca” se
inicia com um ritual antropofagico do grupo Aimoré em que preparam um prisioneiro branco
ainda vivo para ter seu corpo “destrocado pelas horrendas megeras da tribo, sua carne devorada
pelos ferozes canibais” (LOBATO, 2014, p. 598). O guerreiro branco, com ares de Hans Staden,
¢ salvo pela india Ina e a retribui com “amor” sexual. Desse encontro, surge Maraba: mestica

branca de cabelos louros, olhos azuis e pele alva. Em certo ponto, o narrador escreve:

Uma coisa me espanta: que haja ainda hoje, nestes nossos atropelados dias modernos,
quem escreva romances! E que os leia”...

Conduzir por trezentas paginas a fio um enredo, que estafa!

Nada disso. Sejamos da época. A época ¢ apressada, automobilistica, aviatoria,
cinematografica, e esta minha “Maraba”, no andamento em que comegou, nio
chegaria nunca ao epilogo.

Abreviemo-la, pois, transformando-a em entrecho de filme. Vantagem triplice: ndo
magara o pobre do leitor, ndo comera o escasso tempo do autor e ainda pode ser que
acabe filmada, quando tivermos por ca miolo e animo para concorres com a Fox ou a
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Paramount. Va daqui a cem quilometros por hora, dividida em quadros e letreiros
(LOBATO, 2014, p. 600/1, grifos do autor)

Lobato joga com a tomada de consciéncia que acontece no proprio ato da escrita-
leitura. A estrutura romance ¢ interrompida para dar lugar aos letreiros e quadros préprios dos
filmes, o que ¢ quase uma proposta de roteiro cinematografico. O narrador (que se apresenta
como o autor) também ironiza a falta de aparatos técnicos que possibilitam uma atualizacao e
efetivacao do cinema nacional e as recentes traducdes coletivas dos textos de Alencar, o que ja
atestamos com os inimeros guaranis.

O autor propde uma revisao da propria historia literaria. /racema de Alencar, Romeu
e Julieta de Shakespeare e o pantedo de divindades da mitologia grega dividem espago com
animais da fauna africana e europeia em um cenario tropical do inicio do século XVI. Além
desses dialogos, ele seleciona um produtor e diretor que levaria seu filme para as telas em uma
nota a Cecil B. de Mille, que a época ja havia produzido cinquenta filmes: “este papel de Maraba
tem que ser feito por Annette Kellermann. Como, porém, Annette ja estd madura e Maraba € o
que existe de mais botdo, torna-se preciso inventar um processo que rejuvenesca de trinta anos
a intérprete” (LOBATO, 2014, p. 604).

Para além do tom satirico e irdnico, vemos em Maraba o anincio da estafa de uma
época. Quando o narrador se atenta a necessidade de ser do tempo do automodvel e do
cinematografo, tem-se um estado da urgéncia que se faz da inclusdo e da atualizagdo da arte
brasileira, ou melhor, da arte no mundo. Marabad ¢ romance, pega de teatro e filme encerrados
em corpo de conto, em um livro de contos. E historia e making of da sétima arte recepcionada
em nosso pais. O tom fantasioso ¢ composto pelo cinémico em profusdo de formas e palavras.

Essa virada ilustra um cadinho do que Gomes nos disse sobre o periodo. Marabd
conclui, na literatura, a ideia cinémica dos romances indianista e inaugura um momento em que
“haviam aparecido homens e mulheres com legitima vocagdo para o cinema” (VIANY, 2009,
p- 49). No decénio de 1920, “foram completados cerca de cento e vinte filmes, isto €, o dobro
da década anterior. Qualitativamente, o avango foi ainda mais consideravel, surgindo nessa
€poca 0s nossos classicos do cinema mudo” (GOMES, 1996, p. 51). Isso se deu, principalmente,
por causa dos ciclos regionais, em que cidades como Campinas (Sao Paulo), Cataguases (Minas
Gerais), Porto Alegre (Rio Grande do Sul) e Recife (Pernambuco) comegaram a produzir filmes
proprios e com interesses em distribui¢do nacional (GOMES, 1996; VIANY, 2009).

Desses ciclos, o que mais produziu foi o de Pernambuco (GOMES, 1996). Porém, o
que deixou um legado mais acessivel foi Cataguases, que teve em Humberto Mauro seu maior

expoente. Com uma producao que se diversifica entre curtas e longas-metragens de ficcdo e
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documentario, Mauro foi o cineasta com consciéncia de seu oficio e das possibilidades estéticas
que o cinema brasileiro tinha guardado em suas entranhas subdesenvolvidas. Thesouro perdido
(1927) foi seu filme de destaque, mas € Braza dormida, de 1928, que o inscreve definitivamente
para além dos ciclos.

Com a consciéncia cinémica aflorada, encerramos aqui o primeiro capitulo. Nele,
construimos um panorama tedrico que nos acompanhard nesta investigacdo. Além disso,
desvelamos os primeiros didlogos do cinema literario brasileiro, que serdo aprofundados na
década de 1960 e no inicio do século XXI. Com isso em vista, no proximo capitulo,
investigaremos mais de perto a obra medular da filmografia de Humberto Mauro, Ganga bruta
(1933), ao lado de Limite (1931), outro filme essencial, e da revolucdo intelectual difundida
pela Revista de Antropofagia. Nos concentraremos nesse conjunto composto de filmes e textos
para analisar as relacdes dialdgicas estabelecidas a partir da violéncia no pais € como ela se

tornou uma constante no cinema literario brasileiro.
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CAPITULO 11

ARQUITETONICA DA VIOLENCIA

[...] nossa sociedade aceita a violéncia como
algo natural, pois sequer a percebe.
Marilena Chaui

[...] ndo ha vida em grupo que nos livre do peso de nos mesmos,
que nos dispense de ter uma opinido, e ndo existe vida “interior” que ndo
seja como uma primeira experiéncia de nossas relagoes com o outro.
Maurice Merleau-Ponty



2.1 Arquitetura do ato

Em nosso estudo, nos interessamos pelas relacdes dialdogicas entre o eu e outro
depreendidas em atos violentos enformados em tradugdes coletivas que analisamos no
horizonte do cinema literario brasileiro. Estudamos esse encontro tenso a partir dos
pensamentos de Bakhtin (2003; 2010) e de Merleau-Ponty (2004). O primeiro tem a ver com o
ato responsavel e responsivo do individuo situado no mundo (inico, continuo e impossivel de
ser transferido [0 ndo-4libi]) e seu tratamento estético; enquanto o segundo se preocupa com a
percepcao e frequentacao dos sujeitos num processo de corporificacao.

Na arquitetonica bakhtiniana, a “vida conhece dois centros de valores, diferentes por
principio, mas correlatos entre si: 0 eu € o outro, e em torno destes centros se distribuem e se
dispdem todos os momentos concretos do existir” (BAKHTIN, 2010, p. 143, grifos nosso). No
real, ou seja, a vida ininterrupta e singular em que inexoravelmente o eu existe no mundo através
de atos em eventos irrepetiveis, ‘“notaremos antes de tudo uma diferenca arquitetonica de
principio entre a minha singularidade tnica e a singularidade de cada outro ser humano, seja
estética ou real, entre a completa experiéncia vivida por si mesmo e a experiéncia vivida pelo
outro” (BAKHTIN, 2010, p. 141, grifo nosso). O eu e o outro sdo forgas distintas que ndo se

confundem. Complementamos essa ideia com a seguinte consideragao de Merleau-Ponty:

6 sentimos que existimos depois de ja ter entrado em contato com os outros, € nossa
reflexdo é sempre um retorno a noés mesmos que, alids, deve muito a nossa
frequentacdo do outro. Nesta situacdo ambigua na qual somos langados porque temos
um corpo e uma historia social e coletiva, ndo conseguimos encontrar repouso
absoluto, precisamos lutar o tempo todo para reduzir nossas divergéncias, para
explicar nossas palavras mal compreendidas, para manifestar nossos aspectos ocultos,
para perceber o outro (2004, p. 50).

O filésofo constata a nossa “frequentacao” do outro e como ela ¢ importante para
experienciarmos a vida movente a partir do retorno para nés e de nossa reflexdo honesta e
contextualizada. Nesse raciocinio, encontramos o que torna distinto o eu do outro. As diferentes
experiéncias € como elas sdo interpretadas segundo circunstincias e interesses especificos
podem levar a concessdes e conflitos. Merleau-Ponty e Bakhtin proporcionam, entdo,
compreendermos que nossos atos no mundo estdo direcionados ao outro e retornam para nos
mediando a transformagdo desse contato. Nesse horizonte sobre o ato concebido a partir dos
dois autores, concordamos com a interpretacao de Sobral (2013) de que o ato se refere a agao
concreta, ocorrida no mundo, a partir de uma intencao praticada por um individuo situado, ou

seja, que esta nos limites da normalidade e do que se espera para determinada circunstancia.
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O ser humano nasce em um mundo em que ja existe uma série de atos a disposigao de
seu conhecimento, eles ndo sao estanques e fazem parte da cultura ao mesmo tempo em que
sao transformados por ela (SOBRAL, 2013). Um ato s6 pode ser realizado por uma tunica
pessoa, ¢ intrasferivel, sua concretizacdo ¢ um evento que jamais se repetird. Esse raciocinio
dialoga com esta ideia de Merleau-Ponty: “ndo ha vida em grupo que nos livre do peso de nds
mesmos, que nos dispense de ter uma opinido; e ndo existe vida ‘interior’ que nao seja como

uma primeira experiéncia de nossas relacdes com o outro” (2004, p. 50). No ambito da arte,

o0 ser estético esta mais proximo da unidade real do existir-como-vida do que estd o
mundo tedrico; por isso mesmo € bastante convincente a tentagdo do esteticismo. No
existir estético pode-se viver — e tem que ai viva, mas vivem os outros € ndo o eu — é
a vida passada dos outros contemplada amorosamente, e tudo isso que se coloca fora
de mim se correlaciona com essas pessoas; nessa vida eu ndo posso sendo interpretar
um papel, isto é, vestir, como uma mascara, a carne de um outro — de um morto. Mas,
na vida real, permanece a responsabilidade estética do ator e do individuo humano em
relagdo a oportunidade da interpretagdo, ¢ ndo da pessoa representada, do heroi. O
mundo estético na sua totalidade é sendo um momento do existir-como-evento, faz
precisamente parte dele através de uma consciéncia responsavel — ato de quem de
participa. A estética ¢ um momento da vida pratica (BAKHTIN, 2010, p. 66/7).

Nesse prisma, o ser que contempla ou realiza uma obra de arte (seja um livro ou filme)
ndo vive uma experiéncia propria, mas sim a de outros e, para isso, se mascara, o que ¢ possivel
devido a correlagdo estabelecida entre eles. O momento de apreciacao ou criacao ¢ um existir-
como-evento, um momento no plano da vida real marcado por um ato que jamais se repetira e
que somente o individuo ¢ responsavel (posto que se responsabiliza pelo proprio ato) e
responsivo (ele responde a um ato anterior).

Conforme tais ideias, a arquitetonica de Bakhtin pode ser depreendida em duas frentes:
o real e o estético. Na primeira, temos um eu € um outro que realizam atos complexos e
irrepetiveis em eventos na vida ininterrupta situados em distintos contextos sociais €
cronotopos. Na segunda, um eu cria ou contempla (o que € um ato) o outro ou outros praticando
atos sem jamais se confundir com estes e estabelece uma correlagdo a partir da experiéncia
apreciada. Essa questao do ato no real e no estético nos interessa quando nos colocamos diante
da violéncia, ou melhor, da compreensdo desse acontecimento nesses dois niveis da experiéncia

do individuo. Assim, ¢ importante aprofundarmos esse raciocinio no nivel conceitual.

2.2 Percepcgoes sobre a violéncia no Brasil

Em uma perspectiva geral, a violéncia pode ser apreendida em dois contextos: o

natural e o artificial. No primeiro caso, ela faz parte de todos os seres humanos, enquanto no
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segundo, ela “¢ geralmente um excesso de forca de uns sobre outros” (PAVINI, 2016, 08).
Conforme a citacao, a violéncia faz parte do ser humano como uma de suas poténcias bioldgicas
que podem aflorar, por exemplo, através do odio e da agressividade, o que Arendt (2001)
considera um lugar-comum. Diante disso, ¢ relevante desvelarmos mais sobre os sentidos

vinculados a violéncia:

Etimologicamente, violéncia vem do latim vis, forga, e significa: 1. tudo o que age
usando a forga para ir contra a natureza de algum ser (¢ desnaturar); 2. todo ato de
forca contra a espontaneidade, a vontade e a liberdade de alguém (é coagir,
constranger, torturar, brutalizar); 3. todo ato de violagdo da natureza de alguém ou de
alguma coisa valorizada positivamente por uma sociedade (¢ violar); 4. todo ato de
transgressao contra aquelas coisas e agdes que alguém ou uma sociedade define como
justas e como um direito (€ espoliar ou a injustica deliberada); 5. consequentemente,
violéncia € um ato de brutalidade, sevicia e abuso fisico e/ou psiquico contra alguém
e caracteriza relagdes intersubjetivas e sociais definidas pela opressdo, intimidagao,
pelo medo e pelo terror. A violéncia € uma presenca da ferocidade nas relagdes com
0 outro enquanto outro ou por ser um outro, sua manifestacdo mais evidente se
encontra na pratica do genocidio e na do apartheid. E o oposto da coragem e da
valentia porque € o exercicio da crueldade.

Se ¢ isso a violéncia, ¢ evidente que ela se opde a ética porque trata seres racionais e
sensiveis dotados de linguagem e liberdade, como se fossem coisas, isto ¢, irracionais,
insensiveis, mudos, inertes ou passivos, instrumentos para o uso de alguém A
violéncia se opde a ética porque trata seres racionais e sensiveis, dotados de linguagem
e de liberdade como se fossem coisas, isto €, irracionais, insensiveis, mudos, inertes
ou passivos (CHAUIL, 2017, p. 27, grifos da autora).

A autora amplia o significado dicionarizado do termo e expde suas facetas filosoficas.
Os atos violentos se estendem desde a forca bruta a dominagdo através de imperativos
psicoldgicos e de destitui¢ao da liberdade. Nos € cara essa posicao de que a violéncia se opde
a ética. Esta ultima consideracao pressupde o ser humano racional, livre e responsavel por seus
atos que visam o “bem, o justo e o virtuoso” (CHAUI, 2017, p. 25). Diferente disso, os atos
violentos sdo direcionados aqueles que nao estdo no dominio da ética e, assim, se tornam coisas.
Nessa visdo, um eu ndo viola um outro, mas sim uma coisa.

Atos contrarios a €tica levam a erupc¢do da violéncia que, por sua vez, culmina com a
violacdo e o dano do eu, do outro ou ambos em uma perspectiva tanto individual quanto
coletiva. Essa ideia dialoga com nossa proposta de arquitetonica da violéncia. Para amplia-la,

trazemos a seguinte reflexao de Arendt:

A violéncia, sendo instrumental por natureza, ¢ racional a medida que é eficaz em
alcancar o fim que deve justifica-la. E posto que, quando agimos, nunca sabemos com
certeza quais serdo suas conseqiiéncias eventuais do que estamos fazendo, a violéncia
s6 pode ser racional se almeja objetivos de curto prazo. até o ponto de ser eficaz em
alcancar a finalidade que deve justifica-la. E ja que quando agimos, jamais saberemos
com certeza quais serdo as eventuais conseqiiéncias, a violéncia s6 pode manter-se
racional se buscar objetivos a curto prazo. Ela ndo promove causas, nem a historia,
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nem a revolugdo, nem o progresso, nem o retrocesso, mas pode servir para dramatizar
queixas e trazé-las a ateng@o do publica [...]. A pratica da violéncia, como toda agdo,
muda o mundo, mas a transformag@o mais a mudanga ¢ para um mundo mais violento.
(2001, p. 57/8).

A instrumentaliza¢do da violéncia, ou seja, ela enquanto meio para conseguir algo
através do uso de artefatos ou estratégias, tem dimensao racional a medida que se alcanca o fim
para que ela foi acionada. No entanto, ¢ impossivel sabermos quais serao seus efeitos, visto que
“0 acaso ¢ o senhor supremo deste mundo e os seres humanos necessitam transformar
constantemente as condi¢des do caos e do acidente num padrdao humano de relativa coeréncia”
(ARENDT, 1998, p. 401). A violéncia ndo promove ou melhora, ela simplesmente torna o
mundo um lugar mais violento por causa da sua finalidade, todavia ¢ um instrumento que
exterioriza, dramatiza e deixa ver por outros eus uma necessidade, uma angustia.

A perspectiva de Arendt estd localizada na violéncia do poder politico, mas nao se
concentra apenas nele. Sua reflexdo parte de uma experiéncia europeia depois das duas Grandes
Guerras e da Guerra Fria, fato importante para compreendermos os matizes instrumentais da
violéncia, mas isso nao nos alcanga plenamente. Para pensarmos a violéncia no Brasil, nos

interessa mais de perto os estudos de Chaui:

Aprendemos nas escolas e nos livros que somos um povo ordeiro e pacifico,
detestando a violéncia a tal ponto que, de todas as nagdes do globo, o Brasil € a inica
cuja historia “foi feita sem sangue”. Isto lembra os filmes de Hollywood, das décadas
de 1940 e 1950, nos quais o romance do casalzinho aparecia com a inevitavel beijo
na boca depois do qual a tela se escurecia sob um som melodioso para que, a seguir,
as personagens retornassem com a mocinha, pudicamente e com mil rodeios, contasse
ao maridinho que iriam ter um filhinho. Os mais velhos sabiam o que ocorria quando
a tela escurecesse, enquanto as meninas muito jovens acreditavam que beijar na boca
engravida. Se a hipocrisia filisteia de Hollywood pretendia abolir a realidade do sexo,
a ideologia dominante no Brasil pretende negar a realidade da violéncia social e
politica (2017, p. 56).

A metéfora hollywoodiana utilizada pela autora traz uma sintese da ilusoria ideia de
povo pacifico e sorridente. Isso mantém a maquina da violéncia funcionando enquanto suas
vitimas sdo instrumentalizadas para ndo se verem como parte da engrenagem. Chaui (2017)
alerta para o fato de que o povo brasileiro ndo passou por revolugdes que conclamaram a
coletividade a luta armada e unida contra a dominagao — tem-se em vista que houve revolugdes
populares como a Cabanagem e Canudos, mas foram relegadas a revoltas pontuais. Diferente
disso, as transformagdes politicas profundas foram uma sucessdo de golpes politicos que

interessavam a elite. E na inercia de negar o povo e tratd-lo como coisa que se instala e prolifera
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a violéncia social e politica, assim “nossa sociedade aceita a violéncia como algo natural, pois
sequer a percebe” (CHAUI, 2017, p. 142).

Essa nocao de violéncia nao ¢ privilégio do Brasil, Merleau-Ponty, em sua reflexao
sobre as relagdes do homem na modernidade, chega a seguinte consideracdo: “ndo nos
vangloriemos mais de ser uma comunidade de espiritos puros, vejamos o que sao realmente as
relagdes de uns com os outros nas nossas sociedades: a maior parte do tempo, relagdes de senhor
e escravo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 51/2). O senhor e o escravo, como tonica das
relagdes humanas, também foi tratada por Chaui (2017). A autora conclui que o Brasil conserva
sua matriz colonial escravista fundada na defesa do espago privado em detrimento do publico
e na hierarquia do patriarcado familiar, isso ressalta e estimula as relagdes de mando e
obediéncia e, caso haja algum ruido, os dominantes intervém com opressao ou mesmo com a
tutela da lei, tendo em vista que esta “¢, para os grandes, conservacao de privilégios, e, para o
povo, instrumento de coercao e violéncia” (CHAUI, 2017, p. 142). Esses atos violentos deixam

patente o lugar de coisa ocupado por aquele que deve obedecer:

Todas as relagdes sociais ¢ politicas tendem, assim, a tomar forma do favor e da tutela,
da dependéncia social e pessoal, de um lado, e da concesséo e da autoridade, do outro.
A violéncia simbolica é, portanto, a regra institucional da sociedade brasileira.
Violéncia ainda maior porque ndo percebida imediatamente por nds, porque a
exercemos € a sofremos como algo necessario, natural e normal. Violéncia ainda
maior porque o paternalismo e o clientelismo ndo séo sentidos por nds como violéncia
e como desqualificagdo de nossa cidadania e de nossa individualidade de seres
humanos, mas como algo normal, natural e necessario (CHAUI, 2017, p. 143, grifos
da autora).

A posi¢ao da autora de que a violéncia simbolica € regra institucional deixa evidente
que o pais ndo violento ¢ um mito que esconde profundos crimes cometidos aqueles que nao
sdo da classe dominante. E importante nio generalizarmos essa ideia, porém é ainda mais
importante ndo a escamotear. Isso denuncia que, no Brasil, a cultura de massa centraliza surtos
e atos espetacularizaveis, como assaltos e assassinatos. Essa concentracdo desvia o olhar da
populagdo da violéncia que esta na desigualdade de renda, no trabalho infantil, nas relagdes
formais e informais de trabalho, na distribuicao da terra, no analfabetismo, no transporte
publico, nos servicos sanitarios entre outros. A violéncia esta ai, mas nao ¢ percebida, porém
vivida. Concordamos que “nesse mundo ¢ impossivel separar as coisas de sua maneira de
aparecer” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 56), dessa maneira, enquanto a violéncia simbdlica
nao ¢ “aparecida” como tal, ela ndo sera percebida também. Nesse dominio, o cinema literario
tem papel fundamental ao enformar livros e filmes que dao a ver e ouvir as relagdes dialdgicas

advindas de atos violentas em diversos niveis entre o eu o outro.
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2.3 Visao estética da violéncia

Enquanto, no real, a semente da violéncia estd na relagao dialdgica entre o eu € o outro,
na visdo estética ela compreende a um eu extralocalizado (fora do discurso da obra) que cria
e/ou interpreta outros eus em relacdo com o outro ou outros. Para ampliarmos esse raciocinio,

¢ fulcral termos em vista que

a unidade do mundo da visdo estética ndo ¢ uma unidade de sentido, ndo ¢ uma
unidade sistematica, mas uma unidade concretamente arquitetonica, que se dispde ao
redor de um centro concreto de valores que ¢ pensado, visto, amado. E um ser humano
este centro, e tudo neste mundo adquire significado, sentido e valor somente em
correlagdo com um ser humano, somente quando tornado desse modo um mundo
humano. Toda existéncia possivel e todo sentido possivel se dispdem ao redor de um
ser humano como centro ¢ valor Gnico; tudo — ¢ aqui a visdo estética ndo conhece
limites — deve estar correlacionado a um ser humano, deve tornar-se humano. Mas
isso ndo significa que em cada caso o herdi da obra tenha de ser apresentado como
um valor com contetido positivo, no sentido de que lhe seja atribuido um certo epiteto
de valor positivo: “bom”, “bonito”, etc.; porque os epitetos podem ser, ao contrario,
inteiramente negativos — e o herdi pode ser malvado, misero, vencido e derrotado sob
todos os sentidos e, todavia, ¢ sobre ele que minha ateng@o interessada se concentra
na visdo estética, ¢ ¢ em volta dele, do mau, que, apesar de tudo, se situa
completamente, tanto ao redor de um unico centro de valores, quanto sobre o plano
do contetido, ou melhor, sobre todos os aspectos. Vocé ndo ama um ser humano
porque ¢ bonito, mas ele ¢ bonito porque vocé ama. E nisso que esta o carater da visdo
estética (BAKHTIN, 2010, p. 124/25).

O ser humano ¢ o centro do pensamento da citagdo. A visdo estética s6 pode existir
através da relagdo entre seres humanos e seus valores. Diferente do real, em que o eu € 0 outro
dependem do contexto e das motivagdes para desdobrarem o dialogo, a obra de arte, enquanto
resultado concreto do ato estetizante, compreende a uma gama de valores para onde o interesse
¢ lancado, e nisso ndo importa se as caracteristicas sao positivas ou negativas.

O “mau” de que trata o autor nos interessa nesta tese ndo no sentido maniqueista, mas
no plano volitivo-emocional onde se localiza a violéncia, a medida em que ela abrange a
negacao do outro como ser humano dotado de raciocinio entre outros aspectos ja discutidos. Os
atos violentos que analisaremos doravante fazem parte da arquitetonica da violéncia no cinema
literario brasileiro. Nosso entendimento deles ¢ atravessado pela filosofia da percepgao de

Merleau-Ponty:

os outros homens nunca sdo puro espirito para mim: s6 os conhego através de seus
olhares, de seus gestos, de suas palavras, em suma, através de seus corpos.
Certamente, para mim, um outro esta bem longe de reduzir-se a seu corpo. Um outro
¢ esse corpo animado de todos os tipos de intengdes, sujeito de agdes e afirmagdes das
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quais me lembro e que contribuem para o esbogo da sua figura moral para mim (2004,
p- 43, grifos do autor)

Quando estamos diante de um ser estético, ou heroi, nossa percepcao dele conclama
os elementos tratados pelo autor. A pureza de espirito da citagcdo diz respeito ao homem em
relagdo a si mesmo e seu conhecimento, o outro, em oposi¢ao nao ¢ conhecido, mas percebido.
Essa percepcdo s6 pode ser alcangada diante de elementos visuais (olhares, gestos, o corpo
fisico em si), verbais (a palavra), intencionais € acdes que o eu interpreta a partir da lembranga
de suas acdes, sua frequentagdo no mundo. Essa constru¢ao do outro no eu € um retorno a si.

No ambito tanto da literatura quanto do cinema, autores criadores, leitores e
espectadores frequentam inimeros outros de variadas formas. A violéncia ¢ percebida através
dos atos dos personagens (os herois), da palavra dirigida a eles € como seus universos sao
dispostos seja por meio das palavras ou da composi¢ao do plano filmico.

Na esfera da literatura brasileira, de forma geral, a violéncia também ¢ delegada a um
segundo plano para a exaltagao de caracteristicas mais positivas. Concordamos com Ginzburg
que “uma percep¢ao critica de nosso passado histérico violento permite perceber que a
violéncia ndo tem na vida brasileira apenas um lugar casual, ou acidental; ela tem uma fungao
propriamente constitutiva” (2012, p. 241). Encontramos essa caracteristica em Cidade de Deus,

especificamente na sequéncia da alucinacao de Barbantinho e Busca-Pé:

Ja iam embora quando a lua se transformou em sol de meio-dia, as casas e os
apartamentos deram lugar a um imenso campo, os outros casardes tomaram a
aparéncia de novos, o rio tornou- se mais largo, com agua pura e jacarés nas margens.
Os dois ficaram com um grito estrangulado na garganta que ndo se permitia explodir.
Viam os negros trabalhando nos engenhos de acucar, nas fazendas de café. O chicote
repenicava no lombo. O bosque de Eucaliptos avolumou-se, tinha agora um ar
imperial. L4 na altura da praca Principal surgiu uma fonte onde dezenas de negras
lavavam roupa. No casardo da Fazenda do Engenho D'Agua, observaram o entra-e-
sai na cozinha de sinhd Dolores nos preparativos da festa de aniversario da esposa do
bardo da Taquara.

La vinha o bardo em seu alazdo, comandando pessoalmente os negros no transporte
de um piano de cauda que ele mesmo mandara buscar em Paris para presentear a
aniversariante. Quarenta negros no transporte daquela formosura (LINS, 1997, p.
177).

O recorte aparece perto do final da primeira parte, 4 historia de Cabeleira, e antecede
a cena que esta na abertura do romance, momento em que os dois personagens saem do casarao
mal-assombrado. A memoria coletiva dos dois leva-os as longinquas raizes que explicam seus
lugares na periferia do Rio de Janeiro e da sociedade escravista. Aos bardes, os engenhos, as
lavouras de café e o piano parisiense; aos negros, o chicote, o trabalho no sol a pino e o grito

estrangulado na garganta. Assim, depreendemos que a violéncia faz parte da formagao do pais.
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Além dos senhores e sinhds, lembramos também do passado colonial com o massacre fisico e
social de comunidades indigenas e do viés politico erigido dos sucessivos golpes de Estado.

No horizonte da autoria, caso de Lins, “a tradi¢do patriarcal e escravista foi
responsavel, em sua violéncia estrutural, pelo estabelecimento de dificuldades para mulheres,
negros € pobres receberem condi¢des para a producdo literaria” (GINZBURG, 2012, 217).
Dessa maneira, boa parte dos textos basilares da literatura do pais saiu da pena de autores que
delegaram a violéncia constitucional a segundo plano ou mesmo a ignoraram, mantendo, assim,
o mito do brasileiro sorridente e feliz.

Ao deslocarmos nossa atengdo para o cinema, os filmes brasileiros deram a ver a
violéncia. Ao olharmos para a producao dos ultimos 50 anos, temos um conjunto de longas-

metragens e curtas-metragens que

colocam em debate uma corrosdo do espaco social, uma crise na construgdo da
cidadania, evidenciando o loteamento das zonas de poder pelo crime organizado. Os
nucleos urbanos se mostram uma versdo nova de um Brasil extra-legal que antes se
fazia visivel nos espagos rurais focalizados pelo Cinema Novo, que dissecou o
coronelismo e o latifundio, a geografia da fome, o mundo de beatos e cangaceiros,
temas que sdo ainda trabalhados pelo cinema brasileiro, mas agora em outra chave”
(XAVIER, 2006, p. 56).

Os aspectos elencados acima formam um panorama da violéncia tanto social quanto
fisica que foi parar nas telas. Elas nos fazem voltar as bases do cinema literario nacional com
Os estranguladores, que vimos no capitulo anterior. Apesar desse despertar para a violéncia,
as elites e os poderes que gerenciam a arte nacional preferiram voltar seus olhos (e seu dinheiro)
para filmes que corroboram a ndo violéncia e o povo ordeiro, fato que assistimos,
principalmente, nas populares chanchadas. Estas, por seu turno, refor¢am justamente o mito e
sua naturalizagdo retratando atos de profunda violéncia envernizados pelo humor, o que da a
falsa e perigosa impressao de que estd tudo tranquilo e em ordem na relagdo desproporcional e
estereotipada entre o eu e outro em uma sociedade brasileira oligarquica, fato que assistimos
nos filmes protagonizados pelos atores Oscarito e Grande Otelo nas décadas de 1940 e 1950.

Enquanto impera a constante negligéncia voltada ao tratamento estético da violéncia
nas duas artes em discussdo, nosso debate critico e analitico segue por outro caminho e propoe
a investigacdo justamente dos atos de violéncia no cinema literario. Para que possamos
identificar os atos e situd-los, propomos dividi-los em trés niveis de percepcao: a violéncia
externalizada, a violéncia sutil e a violéncia antropofagica. Nossa visada recai sobre obras
essenciais da nossa consciéncia cinémica, os filmes Ganga bruta e Limite, € 0 movimento

iniciado pela Revista de Antropofagia.
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2.4 Violéncia externalizada

A violéncia externalizada no cinema literario diz respeito as marcas visiveis (armas,
agressoes fisicas) e audiveis (ofensas, palavroes) dos atos violentos que ferem o oponente,
exterminam vidas e transformam o corpo e o espaco abruptamente. Ela se assemelha com o que
¢ reconhecido como a violéncia nas vias de fato e, geralmente, utiliza instrumentos proprios,
como armas de fogo, bombas e facas para a execugao do ato e a plena concretizagdao do evento.
Essa especificidade ¢ justamente a que vai parar nas paginas policias de jornais € a que o cinema
de acdo, por exemplo, se apropria.

Optamos pelo termo externalizar em razao de englobar algo que esta no interior e que,
de alguma forma, ¢ trazido para o exterior. Reside no termo um processo, uma travessia de
sentimentos e reflexdes (técnicas e politicas). O eu e o outro se chocam, primeiramente, no
interior do sujeito que pratica o ato e, depois, sofrem as consequéncias, tém suas respostas. Sao
relagdes dialogicas da violéncia, pois, quando externalizadas e levadas para o embate, propdem
um didlogo também violento.

Constatamos essa especificidade em Vidas secas, livro escrito por Graciliano Ramos
e originalmente publicado em 1938. Alguns atos da violéncia externalizada estdo na passagem
em que Fabiano ¢ preso pelo soldado amarelo: “Fabiano caiu de joelhos, repetidamente uma
lamina de facdo bateu-lhe no peito, outra nas costas. Em seguida abriram uma porta, deram-lhe
um safando que o arremessou para as trevas do carcere” (RAMOS, 2008, p. 31).

A prisdo do personagem leva ao evento tortura, neste os instrumentos facao e a forca
fisica dos soldados sao utilizados para agredir Fabiano. A agdo externaliza a raiva do soldado
amarelo, “que era autoridade e mandava” (RAMOS, 2008, p. 31), por ter perdido no jogo de
baralho para o torturado. Na cena, temos um abuso de poder da justica em que seus membros
violam a integridade fisica e os direitos de um homem: “a condi¢do humana em Vidas secas é
degradada” (BASTOS, 2008, p. 131).

Expandimos um pouco mais essa ideia a partir de Ganga bruta, de Humberto Mauro
lancado em 1933, considerado por Glauber Rocha (2003) como uma poesia visual com
requintes de Ramos. Ganga bruta se vincula ao cinema literario por causa do intercdmbio

estético entre as duas artes sinalizado por Rocha e difundido pelo Cinema Novo:

Guiado pela intuicdo, Mauro ¢ dissonante e a raiz de sua montagem ¢é a vivéncia. Ganga
bruta ndo ¢ um filme tranquilo; é um classico as avessas. Sendo expressionista nos cinco
primeiros minutos (a noite de casamento e assassinato da mulher pelo marido), é o
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documentario realista na segunda sequéncia (a liberdade do assassino e seu passeio de bonde
pelas ruas), evolui para western (o bafafa, com pancadaria geral no melhor estilo de um John
Ford), cresce com a mesma forga do cinema classico russo (a posse da mulher, de notagdes
erotico-freudianas na montagem metaforica da fabrica de acdo) e, se na discussdo entre o
noivo e o marido criminoso no primeiro anticlimax a evidéncia cenografica lembra outra vez
o expressionismo aleméao, todo o final € construido no clima de melodrama de aventuras”
(ROCHA, 2003, p. 52)

Conforme a citacdo, temos varias abordagens reunidas para a construgao do filme. O
engenheiro civil Marcos Rezende (Durval Bellini) mata a esposa a tiros na noite de niipcias € ¢
absolvido por unanimidade do jari, passagem mostrada em paginas de jornais lidas por
transeuntes da cidade. Apesar dessa morte j& trazer as marcas da violéncia externalizada,

lancamos nosso foco na sequéncia da briga no bar:

w

Figura 13: Plano detalhe da faca Figura 14: Plano detalhe do revolver
Fonte: filme Ganga bruta (00:27:06) Fonte: filme Ganga bruta (00:27:17)

Figura 16: Plongée da saida do bar apds a briga

Figura 15: Plano médio do embate fisico
Fonte: filme Ganga bruta (00:27:30) Fonte: filme Ganga bruta (00:28:03)

As figuras agregam metonimicamente muitas das discussdes que fizemos até aqui.
Elas ajudam a compreender a tomada de consciéncia cinémica através das camadas elencadas

por Rocha acerca do western e da composi¢ao dos planos, algo que, em 1933, era inovador para
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as producdes nacionais, afinal planos detalhes como das figuras 13 e 14 exigiam lentes mais
robustas e criatividade na execugdo. A sequéncia também apresenta atos violentos em um
evento (a briga) em que sdo acionados instrumentos como faca e revolver. Apds o final do
embate, vemos Marcos (o vencedor) em plano aberto em plongée no auge de sua forga fisica e
virilidade carregando seus opositores ja abatidos para fora do lugar (fig. 16).

Para além dos atos no evento e da importancia do filme, as relagdes dialogicas dos
seres estéticos revelam muito da violéncia constitucional discutida por Chaui e Ginzburg.
Marcos pertence a elite das empreiteiras no sudeste brasileiro da época. E um jovem burgués
que matou a esposa e foi inocentado pela elite, ganhou refugio para se recuperar do trauma e se
tornou patrdo no interior. Na briga do bar, ele desce do alto de seu escritorio para entrar no
espaco insalubre onde seus empregados bebem, jogam sinuca e fumam. No final do evento, ele
vence apenas com a forga fisica enquanto os empregados jogam sujo € sem carater com facas e
revolveres escondidos. A tessitura desse herdi nutre a ideia de que a classe de operarios sempre
perdera para o patrdo inteligente e honesto que estava brigando apenas para externalizar suas
amarguras amorosas. Sao os valores de uma elite oligarquica, verticalizada, com raizes
coloniais escravistas e detentora da justica.

Enquanto a violéncia externalizada de Vidas secas denuncia o pequeno poder da elite
da justica no interior do pais, o filme e Mauro eleva a elite industrial que vive nas grandes
cidades e refresca a consciéncia pesada no interior, onde briga com seus subjugados e termina
nos bragos da mocinha apaixonada. O livro e o filme abordam duas dimensdes de atos violentos
externalizados por personagens emblematicos da violéncia que ja apresentamos. Ainda nesse
viés comparativo, Mauro e sua visao estética cinematografica foram exaltados pela elite politica
e conclamados por Getulio Vargas a dirigir O descobrimento do Brasil em 1936. Enquanto isso,
no mesmo ano, Graciliano Ramos foi preso.

No nosso corpus investigativo, Cidade de Deus ¢ o que mais emprega a violéncia

externalizada, como vemos nas figuras abaixo:

Figura 17: Dadinho mira Marreco Figura 18: Cabeleira assalta o Motel Miami
Fonte: filme Cidade de Deus (00:09:58) Fonte: filme Cidade de Deus (00:12:39)
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O armamento dos personagens no romance € no filme ¢ uma constante em quase todos
os nucleos narrativos, como visto nas figuras e nesta passagem do livro: “combinaram que o
dinheiro seria destinado a compra de armas e muni¢ao. Haviam comunicado ao Faquir que
sabado pela manha estariam no botequim Porta do Céu para fazer a transacao” (LINS, 1997, p.
103). No trecho literario, Cabeleira e Marreco elaboram o plano de investimento em armas e
munic¢des apos o sucesso do assalto aos cinco taxis. O resultado do evento anterior produziria
mais violéncia. O momento, no livro, ¢ fundamental para o processo de poderia bélica dos
bandidos da Cidade de Deus. Em cada uma das trés partes, o aumento da violéncia esta
intimamente conectado a sofisticagdao das armas e ao aperfeicoamento das estratégias de assalto
e de protecdo das bocas de fumo. Na figura 17, Dadinho (Douglas Silva) mira Marreco (Renato
de Souza) em uma “brincadeira” que, pouco tempo depois, se concretiza no assassinato deste
ultimo. A figura 18 apresenta 0 mesmo revolver da anterior, mas agora nas maos de Cabeleira
durante o assalto ao Motel Miami, que fora planejado por Dadinho e executado pelo Trio
Ternura, do qual Alicate (Jefechander Suplino) era um dos integrantes.

Os atos de violéncia externalizada no cinema literdrio exploram os instrumentos e
dinamizam a ag¢do, revelam as intencdes dos personagens e movimentam vendetas, duelos e
guerras em traducdes coletivas realizadas por artistas que utilizam técnicas e estilos para
criarem esses efeitos. De forma sintética, a relacdo violenta é imediatamente reconhecida,

diferente dos atos sutis, que nos concentramos a seguir.

2.5 Violéncia sutil

Os significados vinculados ao termo “sutil” estdo relacionados ao que € quase
imperceptivel, delgado, fino, sensivel ao toque e a apreensao. Esses aspectos propiciam uma
violéncia quase contraria a externalizada. A violéncia sutil ¢ imperiosa quando levamos em
consideragdo o que Chaui e Ginzburg escreveram, ou seja, ela surge como parte de um sistema,
como algo natural ndo percebido, por isso mesmo, praticado sem limites. Além dessa camada,
digamos, mais social e visivel, a violéncia sutil ganha terreno fértil na psicologia humana.

Identificamos a visdo estética dos atos da violéncia sutil em um dos filmes que formam
o pilar da cinematografia brasileira: Limite (1931). O longa-metragem de Mario Peixoto ¢
exemplar de como os movimentos cinematograficos foram assimilados por artistas brasileiros
que andavam pela Europa no periodo das vanguardas da década de 1920. Apesar da
importancia, o filme desapareceu do publico e da critica durante décadas. Por exemplo, Paulo

Emilio Sales Gomes nao tinha o assistido at¢ os momentos fundamentais de sua produgao
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intelectual e chega a escrever apenas um desdenhoso “filme que adquiriu prestigio quase
lendario” (1996, p. 70).

Enquanto, na literatura, as vanguardas motivaram o movimento antropofagico que
veremos no proximo topico, no cinema elas ganharam imagem definitiva no filme de Peixoto.
Consoante o cineasta no documentario Onde a terra acaba (Sérgio Machado, 2002), a obra
surgiu para ele quando vira a capa da revista semanal francesa Vu, em 1929, que apresentamos

em um painel composto por recortes de Limite, Um cdo andaluz e O invasor.

FERALY AN WERSEIE

JERIN

COMMENRCE OANS CE nuseslao
Figura 19: Capa da revista Vu Figura 20: O olhar surreal de Olga Breno
Fonte: www.escrevercinema.com Fonte: filme Limite (01:52:34)

= =) L

Figura 21: O olhar surreal de Simone Mareuil Figura 22: O olhar surreal de Ivan
Fonte: filme Um cdo andaluz (00:01:35) Fonte: filme O invasor (01:29:54)
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Na figura 19, temos a capa de Vu e na 20 sua tradugdo coletiva realizada por Peixoto,
pelo fotografo Edgar Brasil e pela atriz Olga Breno. Em Vu e Limite, uma mulher est4 enleada
a maos masculinas algemadas. Nao ha violéncia explicita, mas sim uma metéafora sobre ela. O
olhar da mulher e seu alheamento sdo indices sutis de uma relacao destrutiva a que ambos estao
presos. Marcondes considera que “as possibilidades de abertura desta alegoria sdo muitas, mas
basicamente a imagem expressa a limitagao em si, que € instituida pela relagdo com o outro,
um agente cerceador. O mistério do outro, do objeto, € o terror da subjetividade, do eu” (2008,
p. 75). A algema e as maos do homem revelam o medo e a angustia que limitam a existéncia
psicoldgica da mulher em um vinculo pleno de violéncia sutil.

Como ja escrevemos, Peixoto atualizou as vanguardas cinematograficas europeias no
Brasil. Encontramos uma referéncia em Um cdo andaluz (Un chien andalou, Franga, 1929),
criado por Luis Buifiuel e Salvador Dali. O olhar fixo dirigido ao publico e a dominagao
destrutiva aparecem na figura 21, em que a personagem esta prestes a ter o globo ocular cortado
pela navalha do amante. Também encontramos essa composi¢do em O invasor.

A figura 22 mostra o olhar de Ivan (Marco Ricca), cena extraida da sequéncia do
didlogo em que ele se entrega a policia. O personagem esta no auge do surto psicoldgico
causado pela consciéncia pesada em razao de ter comprado o assassinato do socio, Estévao, e
pelo medo de ser o proximo assassinado. O olhar revela seu estado mental, seu
desmantelamento interior construido ao longo de toda a obra por uma amalgama de atos
violentos sutis como desconfianca, fraude, medo, sentimentos de culpa e arrependimento,
invasdo e vulnerabilidade.

No livro, a descri¢ao desse momento ¢ a seguinte: “talvez pensassem que aquilo tudo
nao passava de um delirio, narrado por um desequilibrado com sangue coagulado na testa”
(AQUINO, 2002, p. 123). As palavras delirio e desequilibrio refletem a imagem que Ivan tem
de si mesmo, seu estado psicologico em frangalhos e sua fraqueza por ndo saber lidar com
assuntos que fazem parte do lado podre da cidade de Sao Paulo. O ato violento externalizado
no assassinato de Estevao foi a semente para os atos sutis tanto vividos (a presenga de Anisio
na empreiteira) quanto imaginados por Ivan (a desconfianga).

A violéncia sutil ndo ¢ facilmente percebida, por isso sua duragdo ¢ maior e suas
marcas sao profundas no mundo psicolégico dos personagens, na opressao dos espagos em que
transitam e no temor que vivenciam. Nos trés filmes citados, os atores estdo no centro

metaforicamente presos pelas laterais da composicao em close-up, escolha que deixa o publico
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mais proximo dos sentimentos e das rea¢des dos personagens. E necessario ver mais de perto
para enxergar os horrores € o caos que tumultuam o universo intimo dos seres-personagens.

A seguir, passamos para a ultima perspectiva de nossa arquitetonica da violéncia, a
antropofagica. Nos demoraremos um pouco mais em seu topico em razao de sua relevancia para
a cultura brasileira e sua complexidade constitutiva e historica, visto que foi recepcionada e
registrada pelos colonizadores como ritual primitivo e, no inicio século XX, simbolicamente

resignificada pelo grupo da Revista de Antropofagia.

2.6 Violéncia antropofagica

Os embates que surgiram entre o eu € 0 outro no periodo colonial e os contrastes entre
o mundo do europeu e o da populacao que ja habitava nosso territério sdo fundamentais para
compreendermos a arquitetonica da violéncia antropofagica. Nela, os atos violentos atravessam
camadas de enfretamento, guerra, captura e celebracdo da vitoria a partir do consumo da carne
do inimigo. Aqui, nos os estudamos em duas frentes: uma ritualistica e outra simbdlica.

Temos acesso a antropofagia ritual praticada entre as sociedades indigenas do territorio
conhecido hoje como Brasil apenas através de registros escritos e visuais realizados por
cronistas e religiosos, mais particularmente os da Companhia de Jesus. Nessa seara em que a

palavra tltima (e tnica) € a do colonizador, concordamos com Sérgio Buarque de Holanda:

a tentativa de implantagdo da cultura europeia em extenso territério, dotado de
condi¢des naturais, se ndo adversas, largamente estranhas a tradicdo milenar, €, nas
origens da sociedade brasileira, o fato dominante e mais rico em consequéncias.
Trazendo de paises distantes nossas formas de convivio, nossas institui¢des, nossas
ideias, e timbrando em manter tudo isso em ambiente muitas vezes desfavoravel e
hostil, somos ainda hoje uns desterrados em nossa terra. Podemos construir obras
excelentes, enriquecer nossa humanidade de aspectos novos e imprevistos, elevar a
perfeicdo o tipo de civilizagdo que representamos: o certo € que todo o fruto de nosso
trabalho ou de nossa preguica parece participar de um sistema de evolugdo proprio de
outro clima e de outra paisagem (1995, p. 31)

O brasileiro surge como extensdao de uma cultura a que ele ndo se integra, a0 mesmo
tempo que busca constituir uma propria. Antes da chegada e instalagdao definitiva dos
navegantes, as sociedades indigenas ja tinham suas proprias praticas para as capturas de
inimigos, sua incorporagdo a comunidade como cativo e seu abate em cerimdnias. Esse modo
de viver gerou profundos estranhamentos entre os distintos eus e outros que iniciavam um

relacionamento fundado na violéncia exploratéria e predadora.
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Os relatos de Staden traduzem o discurso europeu sobre esse o periodo. Em 1554,
quando esteve sob dominio da nacao Tupinamba, ele escreveu: “o filho do rei atou-me as pernas
em trés logares, obrigando-me a pular com os pés juntos. Riam-se disso e diziam: ‘ahi vem a

299

nossa comida pulando’” (STADEN, 1930, p. 78). O alemao era o inimigo capturado que seria
celebrado de acordo com as etapas cerimoniais que Fernandes organiza em seis categorias
fundamentais: “a) ritos de separacao da vitima; b) ritos de inculpagdo da vitima; c) ritos de
preparagdo da vitima; d) ritos de captura simbolica da vitima; e) ritos de vinganga simbolica da
vitima; f) ritos de execugao” (2006, p. 322).

Nos seis ritos, o grupo realiza sua vinganca processual. Desde a separagao da vitima
(o outro) até sua execucao. Como desdobramento da execucdo, temos estes objetivos: 1)
efetivar a “destruicao” da vitima; 2) impedir que seu “espirito” se torne nefasto para o
sacrificante e para a coletividade, enquanto o “primeiro objetivo era conseguido através da
antropofagia ritual; o segundo, em parte por meio dela, mas especialmente por intermédio dos
ritos de purificacdo do sacrificante ou ritos de renovacao” (FERNANDES, 2006, p. 336). A
partir dessas descrigdes, compreendemos o carater simbdlico, ritualistico e espiritual da
antropofagia.

Os principais atos do ritual (evento) antropofagico foram testemunhados por Staden e
desenhados por artistas de nacionalidades distintas, caso de Theodor de Bry (Bélgica), André
Thevét, Jean de Léry (Franca) e Albert Eckhout (Holanda). Nas figuras 23 e 24, temos as
concepgoes espaciais € a organizagdo para o preparo da carne. A de Thévet acrescenta mais
prisioneiros a cena e se preocupa com a preparagao do corpo para ser assado, enquanto Bry
focaliza sua ilustragdo no ato de comer. Separados por quase um século, Léry e Eckhout se
concentram em apenas um personagem e colocam algum indicio do ritual na cena, a cabega ao

pé do arco (fig. 25) e os pedagos de pé e mao carregados pela mulher Tapuia (fig. 26).

Figura 23: Canibalismo, por Theodor de Bry [, por André Thevét
Fonte: Americae tertia pars (1592) Fonte: Singularidades da Franca Antdrtica
(1557)
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s Tupinamba (1600), de Figura 26: Mulher Tapuia (1641), de Albert

Figura 25: Guerreiro
Jean de Léry Eckhout
Fonte: brasil500anos.ibge.gov.br Fonte: www.institutoricardobrennand.org.br

O percurso pictorico certifica que, em pequenas quantidades, o ritual antropofagico
desaparece da vida dos indios. A essa vertente imagética somamos a filosofica. Michel de
Montaigne (1533-1592), em sua recep¢dao dos atos e das histérias antropofagicas dos

Tupinamba propde uma resposta a Platdo em que diria estas palavras:

€ uma nagdo — diria eu a Platdo — na qual ndo ha nenhuma espécie de trafico, nenhum
conhecimento das letras, nenhuma ciéncia dos nimeros; nenhum nome para o
magistrado, nem para a superioridade politica; nenhum uso da servidao, da riqueza ou
da pobreza; nenhum contrato, nenhuma sucessdo, nenhuma partilha, nenhuma
ocupagdo sendo ociosa, nenhum respeito de parentesco sendo o da comunidade,
nenhumas vestimentas, nenhuma agricultura, nenhum metal, nenhum emprego do
vinho ou trigo. As palavras mesmas que significam a mentira, a traicdo, a
dissimulacdo, a avareza, a inveja, a detragdo, o perddo, sdo inauditas. Quéo distante
acharia ele a republica que imaginou dessa perfeicdo: “viri a diis recentes (Homens
recém-criados por Deus, Séneca)” (MONTAIGNE, 2009, p 54/5).

O filésofo expde o choque entre os modos de ver o mundo e as organizagdes sociais
possiveis € mais proximas da criacdo, da origem. Smith (2009), a partir de sua leitura de
Montaigne, afirma que o contato com os habitantes do Novo Mundo faz o Velho olhar para si,
pois havia, entdo, um outro para ser comparado, e este, para seu espanto, também era humano,
mas fora rebaixado discursivamente a primitivo. O fragmento de Montaigne exalta as diferengas

entre os povos descobertos e os de seu continente, ha tempos desgastado. A civilizagao-espelho
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vive mais perto da natureza (explicitado na citacdo de Séneca), fato que coloca evidencia a
republica platonica em pleno acontecimento sem a ajuda do continente europeu.

Nesse ambito de encontro e de testemunho do outro, Lévi-Strauss, ja no século XX,
relativiza: “quando cometemos o erro de ver o selvagem como exclusivamente governado por
suas necessidades organicas ou econdmicas, ndo percebemos que ele nos dirige a mesma
censura e que, para ele, seu proprio desejo de conhecimento parece melhor equilibrado” (1989,
p.- 17). Dessa maneira, o olhar tende a ser mais equanime e ndo de uma entidade superior, como
podemos ler neste trecho de uma carta datada de 10 de junho de 1557 escrita pelo religioso
Blasquez, em que este fala das casas Tupinamba: “escuras, fedorentas e afumadas, em meio das
quaes estao uns cantaros como meias tinas, que figuram as caldeiras do inferno [...]. Suas camas
sao umas redes podres com a ourina, porque sao tao preguicosos que ao que demanda a natureza
se ndao querem levantar” (1988, p. 199). As semanticas negativas de escuro, fedorento e
afumado levam a concepgdo de um lugar primitivo. E uma recepgio eurocéntrica que reduz o
outro-diferente (uma coisa).

Como vimos até aqui, o conhecimento sobre os povos antropofagos constroi um
discurso hostil e fundamentado no outro — selvagem e primitivo. Os registros sao unilaterais e
com segundas inten¢des, como fomentar e justificar o povoamento. Apesar disso, a

antropofagia teima em sobreviver. Lestringant tem uma leitura instigante sobre isso:

o que fazer do apetite do canibal por seu semelhante? Montaigne, desde o inicio, [...]
recusara a hipotese de nutri¢do. A carne do prisioneiro que se vai devorar ndo é de
modo algum um alimento; é um signo. E precisamente esse signo que o vencedor
ingere e faz seu. A manducag@o do corpo do outro ndo traz nenhum aporte nutritivo,
ndo busca crescimento de forga ou de carne, mas articula-se, em tltima instancia, com
uma pura transmissao verbal (1997, p. 154/55).

A proposta de Lestringant sobre o signo ¢ de grande valor para pensarmos a Revista
de Antropofagia como meio e arena para a continuagdo produtiva do ritual. O inimigo morto
feito comida e compartilhado por todos em uma celebragao coletiva ¢ um signo de vinganga,
de vitoria sobre o oponente e de seu aproveitamento, momento em que o eu € o outro se fundem,
se encontram. Esse € o resultado essencial de um didlogo constituido pela manducagao — a
educagao do ato de comer. Lestringant também afirma que, apds a imagem de povos canibais
atravessar o pensamento do filosofo francés e ir parar em seus Ensaios, Montaigne consegue
desencarnar a antropofagia e, “livre e fraterno cidadao de uma utopia natural, o canibal do Brasil

nao suscita mais horror” (1997, p. 164). Para os estrangeiros, os rituais saem do horizonte do
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medo e do horror e se inscrevem no roteiro do exoético, enquanto os brasileiros buscam se
vincular as origens amerindias.

A partir das trocas interculturais que varios artistas brasileiros fizeram durante suas
estadias pela Europa em época de vanguarda (o que, a principio, parece contraditorio), o
movimento antropofagico comecou a ganhar forma. Costa assevera: “Quatro seculos de carne
de vacca! Que horror!” (1976 [maio de 1928], p. 08). Durante o tempo em que o antropofago
esteve recalcado pelo processo civilizatério, a carne de vaca substituiu a humana, mas agora
bastava. Era necessario um desrecalque historico, como diria Antonio Candido (2006), para
voltarmos ao passado e atualiza-lo.

O intercambio cultural ganha materialidade editorial na Revista de Antropofagia. Esse
espaco de divulgacao de arte, reflexao filosofica e provocagao, sob a direcao de Raul Bopp,
lancou vinte e seis volumes divididos em duas denti¢des totalmente distintas produzidas entre
1928 e 1929. A publicacdo era conduzida por um pensamento em progresso que agia “contra
as elites vegetaes” (ANDRADE, (1976 [maio de 1928], p. 07), afirmava e estimulava o fim do
stop do pensamento civilizador e o play de ato antropofagico simbolico.

Segundo Campos (1976), os suportes da Revista de Antropofagia sao alterados e o
espaco das matérias ¢ reduzido. Ademais, a ideia de denticdo delineia as duas fases da
publicacao: 1* denticdo composta por 10 volumes, em formato de revista mensal (de maio de
1928 a fevereiro de 1929); e 2* denti¢do, com 16 volumes presentes como suplemento
jornalistico do Diério de Sao Paulo (de 17 de margo a 1° de agosto de 1929).

No primeiro nimero da 1* denti¢ao, lemos este aviso: “Nota insistente: A ‘Revista de
Antropofagia’ ndo tem orientacdo ou pensamento de espécie alguma: sé tem estomago”
(MACHADO, 1976, p. 08). A ideia de que a publicagdo s6 tem estobmago ¢ um sinalizador para
pensarmos a articulacdo dos textos que a compdem e o didlogo com outras manifestacdes
artisticas, como a pintura e a musica. A metafora do estomago torna-se basilar de todo o
processo. Os artistas se unem a partir desse 0rgao corporal e transformam-no em uma imagem
a ser disseminada pelas manifestacdes artisticas.

Um dos mentores intelectuais da publicagdo foi Freud, principalmente o texto Totem

e tabu, de 1913, do qual retiramos este fragmento:

“tabu” € igualmente, tanto as pessoas como os lugares, objetos e estados passageiros,
que sdo depositarios ou fonte dessa misteriosa caracteristica. Também se chama tabu
a proibigdo que deriva dessa caracteristica; ¢ denominado tabu, enfim, conforme seu
sentido literal, algo simultaneamente sagrado, acima do habitual, e perigoso, impuro,
inquietante.
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Nessa palavra e no sistema que ela designa se exprime algo da vida psiquica, algo
cujo entendimento ainda ndo esta ao nosso alcance. Antes de tudo, parece dificil nos
aproximarmos desse entendimento sem examinar a crenga em espiritos € demonios,
peculiar a essas culturas tdo remotas (2012, p. 48).

A questdo sobre o tabu no fragmento apareceu modestamente na primeira denti¢ao e
teve maior destaque no Manifesto antropofago, porém ela se prolonga na segunda dentigdo (17
de marco a 1° de agosto de 1929). Oswald de Andrade, assinando como Freuderico, constroi
novas camadas para a antropofagia enquanto movimento intelectual e social. Ele escreve assim:
“que ¢ antropofagia? A absorpcao do ambiente. A transformacgdo do tabu em totem [...]. A
antropofagia ordena o sentido biologico. Absorve sempre e diretamente o Tabu”
(FREUDERICO [Oswald de Andrade], 1976 [17 de margo de 1929, n° 01, 22 denti¢ao]). O tabu
¢ aquilo que esta escondido nas entranhas do brasileiro e o impede de ser ele proprio. Oswald
da Costa, sob o pseudonimo de Tamandaré declara: “aqui nos encontrardo sempre contra a falsa
arte, contra a falsa moral, contra a falsa cultura. Contra o Ocidente sempre”.

Para Vivacqua, “antropofagia ¢ a verdadeira revelacao da terra, pelo homem gostoso,
levando & vida brasileira — o bom principio da vida” (1976 [01 de maio de 1929, n® 7, 22
denticdo]). Isso € possivel somente se religarmos nossos lagos com o que ficou nos escombros
durante os anos de colonizagdo e sua sucessdo. Nesse sentido, os antropdfagos continuam ““a
tradicdo caraiba interrompida pela descoberta e durante quatro seculos sufocada pela influéncia
perniciosa da conquista espiritual” (COSTA, 1976 [01 de maio de 1929, n°® 9, 22 denti¢ao]).

O n°16 da segunda denti¢do, que saiu como 15, encerrou a periodicidade da
publicacdo. Lemos esse “erro” de digitagdao/editoracdo como uma elegante continuidade das
ideias do volume anterior, que nunca disse tudo o que queria dizer, como se estivesse para ser
reeditado enquanto a antropofagia fizesse parte da intelectualidade brasileira. As duas denti¢des
se tornaram um espago criativo, ironico e revolucionario em que era possivel pensar nosso povo
em uma realidade paralela do que poderia ter acontecido se a colonizagdo nao tivesse tomado
os rumos que conhecemos. A Revista de Antropofagia, embora tenha deixado de ser publicada,
estabeleceu uma rede responsiva que precisou hibernar para florescer nos movimentos artisticos
das décadas que a sucederam, em que a publicacdo foi eclipsada pelo Manifesto Antropofago.

Sobre isso, estamos alinhados com Rocha quando este afirma que “para atualizar a
leitura do Manifesto Antropdfago, € preciso desnacionaliza-lo e desoswaldianiza-lo (2011, p.
654). O critico também assevera que, “se for necessario, deve-se, por assim dizer: ‘sacrificar’
a personalidade onipresente de Oswald, a fim de resgatar a poténcia reflexiva da antropofagia”

(2011, p. 648). Com o passar dos anos, ele foi incorporado ao raciocinio do pais. Isso revela
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que seu vigor simbdlico “se relaciona com a capacidade de enriquecer-se através da assimilagdo
alheia” (ROCHA, 2011, p. 654).

Em nosso caso, atualizamos nao apenas o Manifesto, mas também a Revista
compreendida a partir da violéncia antropofagica que encontramos nos contos de Podlvora,
gorgonzola e alecrim, escrito por Lusa Silvestre, e no filme Estomago.

O conto Areias atualiza a antropofagia no século XXI. O texto narra o embate entre
dois candidatos a prefeito da pequena cidade que empresta o nome ao titulo: o fazendeiro
Medeiro Vaz e o frentista Aurilio. Ressaltamos que aprofundaremos mais aspectos sobre a obra
no capitulo seis, todavia uma das passagens dela dialoga diretamente com este momento da
nossa discussdo; trata-se da cena do churrasco, de que recortamos este fragmento: “Metade da
cidade tava ali, carneando, a outra metade tava ali também — trabalhando. Churrasco perto do
campo de futebol da fazenda do Medeiro Vaz. Tinha a fogueira, tinha o barril de chope, tudo
nos conformes dos conformes” (SILVESTRE, 2005, p. 71).

O churrasco celebrativo da vitéria do candidato foi servido com a carne de seu inimigo
politico, Aurilio, e da namorada, Nadinha. Assim, a iguaria apreciada pelos convidados nada
mais era do que carne humana assada. Esse fato tem a ver com uma das caracteristicas da
violéncia antropofagica, qual seja, a celebracdo da vitoria sobre o oponente, ou inimigo,
comendo sua carne, compartilhando-a e nutrindo o corpo fisico do individuo ou da coletividade
com a esséncia do abatido (o outro). Nessa leitura, acompanhamos o evento ritualistico e seus
atos violentos.

No que concerna a instancia simbolica, selecionamos estas partes do roteiro

cinematografico e do filme Estémago:

43. INT. ACOUGUE NO MERCADO - DIA
Eles andam mais um pouco, estdo agora na frente do agougue. Giovanni cumprimenta
0 acougueiro, Z¢ Portugués, e passa para o lado de dentro do balcio.

GIOVANNI
Bom dia, Z¢. Z¢é Portugués. Nonato. Nonato ¢ assistente meu, 14 no restaurante.

ZE PORTUGUES

T4 aprendendo, €?

GIOVANNI
Tou ensinando, vamo ver se ele aprende. Vou la tras mostrar umas coisa pra ele.

44. INT. FRIGORIFICO DO ACOUGUE - DIA
Eles se dirigem para a parte detras, onde se en- contram grandes pedacos de boi sendo
destrin- chados. Giovanni vai explicando como cortar um boi.

GIOVANNI
Isso aqui, Nonato, isso aqui ¢ a arte da arte. Separar a carne do boi (SILVESTRE,
NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 171/73).
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i \ :
Figura 27: Nonato/Alecrim e a carne bovina

Figura 28: Giovanni e Nonato/Alecrim
Fonte: filme Estomago (01:06:13) Fonte: filme Estomago (01:06:14)

O fragmento do roteiro, escrito pelo proprio Silvestre em parceria com Marcos Jorge
e Claudia Natividade, se concentra na chegada de Giovanni (Carlo Briani) e Nonato/Alecrim
ao acougue para uma aula sobre cortes da carne. Giovanni ¢ italiano € o agougueiro que os
recebe € o Z¢ Portugués, as duas nacionalidades europeias representadas pelos nomes no roteiro
mediam o aprendizado do cearense Nonato/Alecrim, brasileiro miscigenado e retirante
nordestino. A arte praticada pelos estrangeiros ¢ assimilada pelo brasileiro nato, que
compreende a sua maneira (sua manducacao). Por exemplo, em uma comparacao feita por
Giovanni entre o filé mignon e a bunda da mulher, Nonato/Alecrim entende que “o filé mignon
¢ na bunda” (00:01:06:25) do boi abatido.

As duas imagens do filme mostram o personagem “estudando” a carne. Na figura 27,
ele, em close-up, olha atentamente para a carne, enquanto na segunda (fig. 28) acontece um
plano médio focado em Giovanni com os bragos cruzados e, ao fundo, Nonato/Alecrim na
mesma posi¢do, o que reforca a atmosfera de aprendizagem. Escolhemos essa parte do roteiro
e do filme por ela evocar os 400 anos em que o antropdfago ficou a base de “carne de vaca”
denunciada por Costa na Revista de Antropofagia, o que levou ao recalque profundo e ao
adoecimento do brasileiro, antropofago por natureza. A partir do ensinamento sobre a carne de
vaca, Nonato/Alecrim consegue cozinhar a carne humana, ao final do filme, e iniciar sua
ascensao na prisao. Ou seja, ele “devorou” o conhecimento estrangeiro, deglutiu e assimilou-o
enquanto instrumento de libertagao por meio de atos violentos em eventos de antropofagia.

A pontual analise nos coloca diante da atualizagdo ritualistica e simbolica da violéncia
antropofagica no cinema literario. Os atos violentos, nesse caso, levam ao encontro e a
comunhao possivel (seja no nivel fisico ou intelectual) entre o eu e outro, visto que essa relagdo
se projeta para o futuro ao ser transformada desde o primeiro contato até a assimilacdo. Ela ¢
inacabada. Isso nos faz recordar Oswald de Andrade e sua afirmagao de que o “homem ¢ o
animal que vive entre dois grandes brinquedos — 0 Amor onde ganha, a Morte onde perde. Por

1ss0, inventou as artes plasticas, a poesia, a danga, a musica, o teatro, o circo e, enfim, o cinema”
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(1978, p. 126). A vida atravessa a arte antes de nos presentear com a morte € a antropofagia ¢
a celebragao pela morte da vida, da arte, da frequentacao do outro.

Tanto a Revista de Antropofagia quanto os filmes de Peixoto ¢ Mauro sdo
recepcionados no cinema brasileiro moderno, na década de 1960. Varios movimentos autorais
sao fundados com o objetivo de descolonizar a criagdo nacional apds anos sob a égide de
interesses estrangeiros, principalmente o hollywoodiano. Com isso em vista, deixemos este
capitulo e sigamos para o proximo, em que nos juntaremos aos cinemanovistas, marginais ¢
tropicalistas que estabeleceram relagdes dialdgicas com as obras que apresentamos aqui € as

atualizaram em um momento essencial para o grande tempo do cinema literario brasileiro.
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CAPITULO 111

INTERCAMBIOS MODERNOS

As polémicas da época formaram o que se percebe hoje
como um movimento plural de estilos e idéias que,
a exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a
convergéncia entre “politica de autores”.
Ismail Xavier

Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro
¢ novo e a problemdatica do Brasil é nova.
Glauber Rocha



3.1 Cinema literario brasileiro moderno

A partir da década de 1960, surgem movimentos que se propdem a continuar as ideias
fomentadas pelos escritores e cineastas do inicio do século XX que vimos no capitulo anterior.
Eles formam o que Ismail Xavier (2001) chama de “cinema brasileiro moderno” e abrangem o
Cinema Novo, o Cinema Marginal e o Tropicalismo. Cada um deles se atem a perspectivas
distintas de producdo, exibicdo e critica nacional. Porém, todos tém em comum a criagdo de
filmes que discutam as relacdes dialdgicas da violéncia e o enfrentamento da colonizagao
hollywoodiana que ha tempos assolava nossa cultura filmica.

Fazer cinema em um pais em que suas origens cldssicas mais significativas vém a tela
no final de uma era silenciosa e onde artistas sdo brutalmente perseguidos pelas sombras da
precariedade, da descontinuidade e da hegemonia estadunidense € uma tarefa ardua. Os estiidios
da Atlantida e a Vera Cruz garantiram a ndo interrupc¢ao do processo cin€mico € a propagacao
dele entre as décadas de 1930 e 1960. O primeiro, no Rio de Janeiro, se especializou em
chanchadas musicais, enquanto, o segundo foi estruturado em Sao Paulo como uma resposta
mais profissional. Os nomes desses estudios por si sO trazem o estigma da colonizagao aludindo
desde a ideia mitica do paraiso perdido a terra “descoberta” pelos portugueses. Neles, vemos
as marcas do subdesenvolvimento e da colonizagdo cinematografica hollywoodiana. Gomes

destaca que,

durante trés geracdes em que o filme foi o entretenimento principal, cinema no Brasil
era fato norte-americano e, de certa forma, também brasileiro. Ndo é que tenhamos
nacionalizado o espeticulo como os japoneses o fizeram, mas acontece que a
impregnagao foi tdo geral [...] que adquiriu uma qualidade de coisa nossa na linha de
que nada nos ¢ estrangeiro pois tudo o € (1996, p. 93).

Nesse horizonte do estrangeiro que ¢ nosso, pois tudo o €, o cinema dos Estados
Unidos tomava espago e forjava comportamentos (GOMES, 1996). Na outra ponta, o brasileiro
era comparado aquele e revelava suas mazelas proprias do subdesenvolvimento. A Atlantida
parodiava grandes sucessos de Hollywood para “aproveitar a empatia dos espectadores e leva-
los novamente as salas de exibi¢do para dar boas gargalhadas” (LEITE, 2005, p. 73). Por sua
vez, a Vera Cruz “foi concebida com a pretensdo de alcangar o padrao estético e formal de
Hollywood” (LEITE, 2005, p. 75).

As chanchadas da Atlantida levaram as classes populares ao cinema, assim como a
Vera Cruz possibilitou o amadurecimento e o aprimoramento dos recursos estéticos. Com uma

logica apenas de mercado, elas ndo investigaram o pais € nem buscaram problematiza-lo.
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Mesmo com a germinagdo de sementes que deram frutos proficuos ao longo das décadas, caso
dos filmes de Améacio Mazzaropi e do grupo Os trapalhdes, as empreitadas de industrializagao
da sétima arte nacional revelaram fissuras no nosso pensamento cinémico.

Como resposta a esse cenario, temos o cinema brasileiro moderno. Moderno, pois toma
o fazer filmico como arena de reflexao e critica e empenha-se em criar estilos que “tencionavam
e vitalizavam a cultura” (XAVIER, 2001, p. 15). A partir da década de 1960, o cinema literario
brasileiro inicia uma fase criativa que se desdobra em trés movimentos: Cinema Novo, Cinema

Marginal e Tropicalismo. Sobre os dois primeiros, Xavier escreve que

0 processo se apresenta como dotado de peculiar unidade. Foi, sem dtvida, o periodo
estético ¢ intelectualmente mais denso no cinema brasileiro. As polémicas da época
formaram o que se percebe hoje como um movimento plural de estilos e idéias que, a
exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a convergéncia entre “politica de
autores”, os filmes de baixo or¢camento e a renovagdo da linguagem, tragos que
marcam o cinema moderno, por oposi¢do ao classico ¢ mais plenamente industrial
(2001, p. 14)

A densidade elencada pelo critico nasce de uma perspectiva autoral que visita a historia
da cultura do pais. Os dois grupos retomam as origens de nossa consciéncia cinémica e
atualizam questdes inaugurados por Ganga bruta e Limite. Enquanto o Cinema Novo se dedica
a filmografia de Mauro, o Cinema Marginal responde ao singular repertorio de Peixoto. Por
outra via, o Tropicalismo nasce na musica € nas artes plasticas antes do cinema.

Nos topicos que seguem, investigamos duas obras que sdo os alicerces, com aspectos
especificos e gerais, de cada uma das trés linhagens do cinema literario brasileiro. Perscrutamos
os filmes a partir da arquitetonica da violéncia, dos intercadmbios estéticos e das traducdes
coletivas. Ademais, o Cinema Novo, o Cinema Marginal e o Tropicalismo retomam ideias ¢ as

projetam para o grande tempo em forma longas-metragens.

3.2 Cinema Novo

“O cinema novo € uma camera na mao ¢ uma ideia na cabega” (ROCHA, 2004, p. 438)
¢ a frase maxima vinculada aos jovens que, durante a década de 1960, levaram o cinema
nacional a patamares nunca antes alcangados de complexidade ao criticar o pais € a américa
latina a época. Apesar de a autoria da expressdo ser amplamente atribuida a Glauber Rocha,
foi Paulo César Saraceni, que nasceu no mesmo ano de Ganga bruta, 1933, que a cunhou: “Ele

e ndo Eu ¢ o autor da frase” (ROCHA, 2004, p. 438). No decorrer dos anos, o emblema

74



sintetizou as ideias disseminadas pelo movimento e se popularizou no horizonte autoral do
cinema independente brasileiro.

Existem inumeras vias para conhecermos o Cinema Novo. Segundo Glauber Rocha,
principal organizador do pensamento critico e retorico do grupo, trata-se de um cinema de autor
com valor cultural, artistico, politico que sobrepuja o raciocinio € interesse comercial com
filmes de baixo orgamento, “pequenas equipes, atores semiprofissionais, pouca pelicula,
producao rapida” (2006, p. 343). Esse raciocinio o integra a uma unidade mundial de outros
movimentos como o neo-realismo italiano e a nouvelle vague francesa. Na tradugdo coletiva,
pluralizamos o termo autor, pois compreendemos que a criagdo ¢ compartilhada. Ainda
conforme o autor, “0 nosso cinema € novo como pode ser o de Alex Viany e o de Humberto
Mauro que nos deu em Ganga Bruta nossa raiz mais forte. Nosso cinema € novo porque o
homem brasileiro ¢ novo e a problematica do Brasil ¢ a nova” (ROCHA, 2004, p. 52).

Por um viés cronolégico proposto por Leite (2005), o movimento se divide em trés
fases. A primeira inicia em 1962 e vai at¢ 1964. Nela, os temas centrais evocavam a relagado
entre o nacional e o popular em meio a um cendrio rural que colocava em evidéncia o universo
miseravel das populagdes desse lugar onde viviam abandonadas pelo Estado e a margem
econdmica. Os filmes representativos do periodo sao: Vidas secas (1963), de Nelson Pereira
dos Santos, e Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, obra que faz incursao
pelo romance jornalistico Os sertoes (1902), de Euclides da Cunha.

A segunda fase compreende aos anos 1965 e 1966, pos-golpe de 1964. As grandes
cidades entram na cena e problematizam o processo acelerado de urbanizagdo em filmes como
Sdo Paulo S/4 (1965), de Luis Sérgio Person, e 4 grande cidade ou as aventuras e desventuras
de Luzia e seus 3 amigos chegados de longe (1966), de Carlos Diegues. A terceira fase ocorreu
entre 1967 e 1969 e fez critica ao proprio Cinema Novo frente a crise das utopias historicas da
américa latina, como mostrado em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969).

Para nossa perspectiva, ficaremos com as duas obras da primeira fase, pois as
consideramos significativas para a constru¢ao do pensamento e da estética do Cinema Novo e
para nossas discussoes. Ademais, os dois filmes fazem parte do cinema literario brasileiro,

apresentam traducdes coletivas e enformam atos vinculados a violéncia externalizada.

3.2.1 Vidas Secas

Nelson Pereira dos Santos € um dos cineastas mais conectados a literatura e historia

brasileira. Sua produgdo filmica transita entre roteiros originais e tradugdes coletivas. Alguns
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de seus filmes despontam como dos mais influentes a filmografia nacional, como sdo o caso
de: Rio 40 graus (1955) — uma das primeiras obras a trazer criancas em situacdo marginal,
influenciando Pixote — a lei do mais fraco (1981) e Cidade de Deus —, Vidas secas (1963) e
Como era gostoso o meu francés (1971), que veremos mais adiante.

O ciclo do cangaco — ou nordestern (ROCHA, 2003) — ¢ uma das constantes no cinema
brasileiro. A essa imagem, Vidas secas acrescenta o lado mais politico. Nesse cronotopo, Sinha
Vitéria vive a ideia fixa da “cama real, de couro e sucupira, igual a de seu Tomas da bolandeira”
(RAMOS, 2008, p. 46). O sonho que a tornaria gente, a acompanha durante toda a narrativa e
ndo se concretiza. Outra dimensao dessa ideia estd na no momento da morte da cachorra Baleia,
em que ela sonha com o céu cheio de preas. Esse sonho acontece em um momento de agonia e

pleno terror protagonizado por Fabiano:

A tremura subia, deixava a barriga e chegava ao peito de Baleia. Do peito para tras
era tudo insensibilidade e esquecimento. Mas o resto do corpo se arrepiava, espinhos
de mandacaru penetravam na carne meio comida pela doenga.

Baleia encostava a cabecinha fatigada na pedra. A pedra estava fria, certamente Sinha
Vitoria tinha deixado o fogo apagar-se muito cedo.

Baleia queria dormir. Acordaria feliz, num mundo cheio de preés. E lamberia as maos
de Fabiano, um Fabiano enorme. As criangas se espojariam com ela, rolariam com ela
num patio enorme, num chiqueiro enorme. O mundo ficaria todo cheio de preas,
gordos, enormes (RAMOS, 2008, p. 23).

A morte surge lenta, da barriga para o peito, do corpo para a cabeca. Na sua
“cabecinha” consciente de cadela, o sono traria os preds gordos no mundo feliz, as criangas
brincariam no pétio e Fabiano surgiria enorme. Tudo farto e alegre. E uma morte cheia de
detalhes que contrastam a relacdo entre o peso e a leveza que surgem do arranjo feito pelo
narrador. As criangas presas pela mae, o pai confrontando a morte no sertdo — morte que ele se
vé obrigado a antecipar. E a violéncia externalizada em ato sacrificial. A tradugdo coletiva

ganha nuances que exploram a sonoridade e a fotografia:

Figura 29: Baleia encara Fabiano
Fonte: filme Vidas secas (01:31:18) Fonte: filme Vidas secas (01:31:20)

Figura 30: Fabiano com a arma
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Figura 31: Baleia vé os preas Figura 32: Os preas
Fonte: filme Vidas secas (01:32:44) Fonte: filme Vidas secas (01:32:57)

As quatro imagens sdo fragmentos da cena da morte da cadela. Na figura 29, ela vé
Fabiano com a arma (fig. 30) e o encara cansada e ofegante. Na seguinte, ele faz mira enquanto
o sol banha a pele, deixando a cena quase toda branca. As figuras 31 e 32 retratam os momentos
finais da vida de Baleia, quando ela vé os preds e nao pode caga-los.

O som ¢ um dos destaques da tradugdo coletiva nesse filme de autores. O sonoplasta
Geraldo José faz uma mixagem que inicia com os gemidos e alguns latidos da cadela. A medida
em que ela perde as forcas, eles diminuem o volume. Os sons ndo sdo apenas ruidos para
intensificar a angustia, eles sdo a voz de Baleia. Nos segundos finais, o canto de um carro de
bois se sobrepde aos gemidos, anunciando o trespasse do animal e chamando a familia para a
estrada. Sao duas imagens acusticas que se complementam e refletem o ambiente seco onde os
personagens vivem, pois “naquela vida de gente-bicho, praticamente nao se fala, as pessoas
também vao se secando internamente” (SALEM, 1996, p. 181).

Vidas secas € a primeira tradugdo coletiva do cinema literario brasileiro moderno que
prima pelo retrato de excluidos, como resposta as obras dos autores literarios da década de
1930. Ela se contrapde ao cangago musical de Barreto e compde seus sons € musicas a partir
de elementos do universo sertanejo. Assim, o carro de bois ganha vez de trilha sonora como
réquiem para Baleia, enquanto os gemidos sdo a fala de uma “lingua” impossivel de ser
interpretada, mas facilmente compreendida devida ao teor da propria sequéncia. Na projecao,
assistimos a um evento de violéncia externalizada angustiante para a familia e que culmina no
ato (de compaixao) mortal que Fabiano se v€ obrigado a realizar.

Dessa maneira, o filme aborda a questdo social longe das idealizagdes romanticas e
estereotipadas e langa nova possibilidade para longas-metragens que refletem nosso
subdesenvolvimento. No inicio do movimento, isso era salutar, porém tal ideia se choca com o

golpe militar empreendido no Brasil em 1964, ano em que Deus e o Diabo na Terra do Sol é
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lancado, curiosamente o filme foi produzido no ano de 1963 e estreou nos cinemas no dia 10

de julho de 1964, pouco mais de trés meses depois da instalagao da ditadura no pais.

3.2.2 Deus e o Diabo na Terra do Sol

Em Eztetyka da fome, de 1965, Glauber Rocha afirma que “uma estética da violéncia
antes de ser primitiva ¢ revoluciondria [...]. Somente conscientizando sua possibilidade unica,
a violéncia, o colonizador pode compreender, pelo horror, a for¢a da cultura que ele explora”
(2004, p. 66). A violéncia ¢ a Ginica maneira de conscientizar o colonizador das mazelas que ele
ajudou a construir, como vimos nos capitulos I e II. Através da sua informagdo cinémica
visualizamos a extensao das atrocidades causadas por ele. Enformar a fome, ¢ dar a ver e sentir
a violéncia para que ela provoque debates e reflexdes. O Cinema Novo, nesse sentido, € a arena
em que a violéncia ¢ escancarada, externalizada, em multiplas frentes que vao da desnutrigcao
dos corpos as carnigas abandonadas a beira dos caminhos com urubus e moscas a devora-las.

Essa ideia nos leva a Deus e o Diabo na terra do sol compreendido no grande tempo
do cinema literario brasileiro. O longa-metragem dirigido por Rocha trata-se de uma ficgdo com
roteiro original que abraga a vertente profética enunciada por Euclides da Cunha em Os sertoes

na reinterpretacdo de Antonio Conselheiro. No texto de Cunha, lemos assim:

O juizo final aproximava-se, inflexivel.

Prenunciavam-no anos sucessivos de desgragas:

“. .. Em 1896 hade rebanhos mil correr da praia para o certdo; entdo o certdo virara
praia e a praia virara certdo (CUNHA, 1984, p. 75).

A fome, a violéncia, as doengas ¢ a miséria levaram a um sentimento de fim de mundo
em que, apds anos de sofrimento, Deus aparecera e consumara o juizo final com pranto e ranger
de dentes em uma orquestra do caos composta e instaurada em atos violentos externalizados
que provocardao o horror daqueles que ndo se salvarem. Essa ¢ a mensagem que Anténio
Conselheiro profetizava pelo sertdo ao lado da previsao de que o mar virard sertdo e o sertao
mar. O raciocinio contido no fragmento aparece no filme de 1964 traduzido no corpo e na voz
do profeta Sebastido (Lidio Silva), figura 33, a quem Manuel e Rosa seguem depois de matar o

patrdo. No alto de uma montanha, escutamos as palavras do religioso:

Quem quiser alcangar a salvagao, fica aqui comigo de hoje em diante até o dia em que
aparecer o sol, sinal de Deus. Vdo descer cem anjos com as espadas de fogo,
anunciando o dia da partida e abrindo nosso caminho nas veredas do sertdo. E o sertdo
vai virar mar e o mar vai virar sertdo (00:23:00).
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Figura 33: O profeta Sebastido no alto da montanha
Fonte: filme Deus e o diabo na terra do sol (00:23:00)

A traducdo coletiva da obra de Cunha ¢ realizada por Rocha, pelo ator e pelo fotografo
Waldemar Lima nesse filme que tem trilha sonora assinada pelo maestro Villa Lobos, por meio
de cedéncia de direitos autorais. O texto literario, escrito a partir da cultura popular nordestina
em um livro que diagnostica o corpo nacional doente, ¢ atualizado pelas imagens e sons do
filme de 1964. Dessa maneira, o Cinema Novo se relaciona dialogicamente com o pensamento
anterior ao estruturar a estética da fome e ao mostrar os brasileiros pobres que vagam pelo
sertdo em busca de esperanga, nem que seja o fim do mundo, nem que seja a morte, onde todos
sdo iguais. O contexto politico em que o filme foi langado contribuiu para que ele e o Cinema
Novo amplificassem a visibilidade da camada social periférica semianalfabeta escrava dos
donos do poder, algo que, mesmo as avessas, foi discutido em Ganga bruta.

Com as devidas proporcdes, essa ideia nos faz recordar Walter Benjamin em
Experiéncia e pobreza, principalmente por se tratar de um ensaio escrito no limiar das duas
Grandes Guerras que tanto se assemelham a um “juizo final” — tempo de “anjos

exterminadores”. Nesse contexto, individuos barbaros

aspiram a libertar-se da experiéncia, aspiram a um mundo em que possam ostentar tdo
pura e tdo claramente a pobreza, externa e também interna, que algo de decente possa
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resultar disso. Nem sempre, tampouco, sdo ignorantes ou experientes.
Frequentemente pode-se afirmar o oposto: eles “devoraram” tudo, a “cultura” e o “ser
humano”, e ficaram saciados e exaustos (2012, p. 127).

O homem devorador benjaminiano ilustra a experiéncia brasileira pos-golpe. Durante
o periodo ditatorial do qual Deus e o Diabo na Terra do Sol foi predmbulo, ele devora a cultura
e o seus semelhantes para renovar-se diante de um mundo em transformacgao.

Paulo Thomaz, mais proximo de nosso contexto, pensando a violéncia, detecta “o
esmagamento do sujeito por um mundo opressivo, a experiéncia do individuo mutilado por
dentro, a dissolucao da realidade que se impde, o debate das aporias dos processos significantes
da linguagem, dos objetos, instituicdes e acontecimentos” (THOMAZ, 2009, p. 180). Esse
homem brasileiro oprimido € marginal, no centro de seus espagos fisicos ou psicologicos, deve
fazer, ou melhor, deve ganhar a vida. Perante aporias tdo cotidianas, o Cinema Novo surgiu
como valvula de exposi¢do e penetragao (e ndo exatamente de escape) que desaguaria, no século
XXI, no filme Cidade de Deus.

De maneira sintética, estabelecemos as relagdes dialogicas entre as fontes do Cinema
Novo e a violéncia externalizada no grande tempo. No plano do cinema literario propriamente
dito, Vidas secas abriu caminho para filmes que traduzissem livros dedicados as mazelas sociais
frutos de um pais desigual, retratando de forma dura a experiéncia existencial de personagens
a margem. No entanto, esses mesmos seres no nivel do real ndo tinham acesso as obras do
Cinema Novo devido aos problemas de distribuicdo e exibicdo. Essa ¢ uma das maiores
motivacdes criticas contra o grupo, isto €, seus articuladores, ao discutirem os problemas
marginais, tém um olhar paternal e autoritario. A maior manifestacdo dessa insatisfacdo veio

com os artistas do Cinema Marginal, como veremos a seguir.

3.3 Cinema Marginal

Ozualdo Candeias, Rogério Sganzerla, Julio Bressane entre outros membros do
Cinema Marginal projetaram-se definitivamente depois da instauragdo do Ato Constitucional
Numero Cinco (Al-5), em dezembro de 1968. Conforme resume Xavier (2001), o movimento
elaborou uma reposta agressiva aos cinemanovistas, principalmente pela “europeizacao” e
elitizacdo destes. Tudo fica mais complexo quando Glauber Rocha, Paulo Emilio Sales Gomes
e Nelson Pereira dos Santos ganham voz ativa na edificacdo e consolidagdo da Embrafilme
(1969 a 1990), empreitada do governo militar. Assim, os marginais retomariam a trilha

revolucionaria percorrido (e abandonada) pelo grupo precedente.
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Nos dominios do estético, encontramos a incorporagdo de inimeras linguagens e
icones desprezados pelo Cinema Novo, como as chanchadas da Atlantida, Carmem Miranda e
o universo da contracultura estadunidense. Na construgdo narrativa, “a fragmentacao do tempo
tornou-se uma das principais carateristicas dos filmes filiados ao Cinema Marginal” (LEITE,
2005, p. 106). Ademais, “no conjunto, os filmes apresentam aquele amalgama de impulso
visceral, grito expressionista e tendéncia construtiva que, com variadas doses, traduz a relagao
dos artistas com a crise brasileira naquele momento” (XAVIER, 1993, p. 23).

O sexo, a crise, 0 expressionismo, as atitudes viscerais ¢ a luta contra o
estabelecimento da cultura dominante colocam o grupo em um patamar de revolta depois da
revolugdo e da amortizagao do impacto deixado pelo Cinema Novo. Os marginalizados na
cultura patriarcal ganham voz e imagem marcadas pela violéncia sutil na composi¢ao cinémica
traduzida pela degradacao do espago e pela dissimulagdo e loucura dos personagens, como
vemos em O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969) e Sem Essa, Aranha! (Rogério Sganzerla,
1970).

O Cinema Marginal propos relagdes dialogicas e intercambios estéticos com Limite.

Conforme Julio Bressane, o filme é um

assimilador de descobertas, ¢ o procedimento deglutidor coisa nossa inocente e
explorador que coloca a camera na mao (perturbadora posi¢ao de camera que desafia
a logica e o bom-senso) na altura do chido e segue andando (olho-quase-livre,
combinacdo de rigor e arbitrariedade) para criar, no melhor da Teoria do Acaso, o
enquadramento novo, a nova jaula, com uma delicadeza, movimento e musicalidade
de poesia total sem procedimentos em qualquer cinema. Chegamos a pintura ai.
Chegamos ai a musica (BRESSANE, 1996, p. 24).

As palavras de Bressane demonstram o aprego e respeito pelo filme de Peixoto como
obra que elabora um exercicio criativo e desafiador do proprio fazer artistico. Esse viés justifica,
em partes, a razdo de o movimento nao ter si dedicado ostensivamente a literatura. Mesmo
assim, Ozualdo Candeias, um de seus membros mais ativos, realizou duas obras basilares do

cinema literario brasileiro: A margem (1967) e A heranga (1970).

3.3.1 A margem

A margem traz a retorica da morte para a tela. O filme tem pouquissimos didlogos, sua
camera ¢ independente e a narrativa segue o curso da vida, sem marcagdes ou elaboragdes
mirabolantes, como escrito por Bressane sobre Limite. Conforme Reis, “4 Margem, por

exemplo, compartilha com o mitologico Limite (1931), tinica obra de Mario Peixoto, a condigao
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de quase unanimidade dos que amam e cultuam o cinema, mas que poucos, muito poucos,
assistiram e raros tém condigdes de ver ou rever” (2010, p. 26).

A obra foi rodada as margens do rio Tieté, em Sdo Paulo, com todas as suas
complexidades de lugar que engloba os marginalizados, nao por acaso o longa-metragem de
Candeias contribuiu para a fundagdo do termo Cinema Marginal (XAVIER, 2001).
Acompanhamos dois casais e seus cotidianos entre pequenos roubos, prostitui¢do, sexo €
devaneios. Sdo quatro exemplos da pluralidade excluida: uma mulher negra (Valeria Vidal) e
seu amante (Mario Benvenutti), uma prostituta loira (Lucy Rangel) e um rapaz doente mental
(Bentinho) apaixonado por esta e devotado a uma “flor” nascida no meio daquele lixo.
Composicao cinémica que se traduz no poema A4 flor e a nausea, de Drummond, por evocar a
imagem do caos da cidade frente a singeleza da planta: “E feia. Mas é uma flor. Furou o asfalto,
o tédio, o nojo e o 6dio” (1945; 2005, p. 37).

O diretor propde intercambio estético com Limite através dos planos, dos
enquadramentos e das composicdes. Na pagina seguinte, as imagens estdo distribuidas lado a
lado para visualizarmos essa hipotese.

As figuras 34 e 35 trazem um dos simbolos icones de Limite: o barco a deriva no mar.
Os dois fragmentos revelam a importancia do elemento agua na constru¢do dos personagens e
das narrativas. Ela estd diretamente ligada as ideias de morte, de adaptacao e origem de nova
vida. A agua conecta os personagens de Limite e A margem, ¢ como se ela fosse o desejo de
domar o tempo e na outra ¢ a verdade do tempo eterno, ou do ndo-tempo. O barqueiro
mitologico traduzido no corpo da mulher com cabelos negros simboliza a morte que leva os
quatro personagens em seu barco. A imagem desse Caronte € significativa para desenvolvermos
a tanatografia® no cinema literario. Silva Jr. conceitua uma escrita em que “ha narrativas da
morte literaria em que defuntos e fantasmas aparecem se comunicando, escrevendo, em
condi¢do autoral” (SILVA JR., 2014, p. 01). Em arte filmica, ela ganha abordagem
tanatocinémica, pois vaga nas telas a espera no universo reprodutivel.

As figuras 36 e 37 aparecem de forma distinta nas duas produ¢des. Enquanto em A
margem ela pertence a um cadaver e desaparece rapidamente, em Limite ela ¢ de Raul Schnoor
e surge na imagem apods um plano sequéncia que marca uma volta de 360 graus entre o chdo, o

céu, 0 mar ¢ a praia em um four de force sem precedentes até entdo realizado pelo fotografo

3 Conceito tedrico gestado na tese de doutorado Morte e decomposicio biogrdfica em Memdrias péstumas de Brds
Cubas (2008), de Augusto Rodrigues da Silva Jr. e que vai se constituir na formagao do Grupo de Pesquisa Critica
Polifonica: poéticas da tanatografia (UnB/DGP-CNPq).
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Edgar Brasil. As imagens 38 e 39 trazem uma das contribuigdes mais importantes de Peixoto:
a destituicdo do lugar cléassico da camera. O enquadramento do plano define o ponto de vista a
partir das pernas da mulher, enquanto uma cena se desdobra no tridngulo: a foco nao estd no

quadrado cléssico, mas sim no triangulo subversivo.

Figura 34: O barco a deriva em 4 margem Figura 35: O barco a deriva em Limite
Fonte: filme 4 margem (01:30:35) Fonte: filme Limite (00:06:58)

Figura 36: A mao em 4 margem Figura 37: A mdo em Limite
Fonte: filme 4 margem (00:08:16) Fonte: filme Limite (01:33:12)

Figura 38: As pernas em 4 margem Figura 39: As pernas em Limite
Fonte: filme A margem (00:32:51) Fonte: filme Limite (01:27:20)

A margem marca a inclinagdo ao tragico na filmografia de Candeias — que leva essa

vertente para alguns longas-metragens da pornochanchada em produgdes realizadas na Boca do
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Lixo (ou Cineboca, como ele prefere) entre 1970 e 1980, mas sem a inventividade de seu
periodo, digamos, mais marginal. Em 1970, ele amplia essa faceta na tradugdo coletiva de
Hamlet (1601), de Willian Shakespeare, com o filme 4 heranga. Nele, o cineasta leva a frase
“Tupi, or not tupi that is the question” (ANDRADE, 1976, p. 3) a niveis jamais alcancados no

grande tempo do cinema literario brasileiro.

3.3.2 A heranca

Candeias elabora seu Hamlet no contexto rural brasileiro com a atmosfera sertaneja do
ciclo do cangaco que inspiraram O cangaceiro ¢ o Cinema Novo. Os problemas de identidade
e formagdo do povo brasileiro, a cultura popular, a erudita e a marginalidade surgem no filme
de forma renovada e com novas camadas de interpretagdo. Na obra, Of¢élia (Zuleica Maria) ¢
uma jovem negra € os capangas sao indios; a mae (Barbara Fazio), o tio (Rosalvo Cacador) e
Omeleto (David Cardoso), donos da propriedade, sao brancos.

No desenho sonoro, ouvimos cantos de passarinhos, a cangao Funeral de um lavrador
— musicada por Chico Buarque em 1965 para a tradugao coletiva em teatro do livro de poemas
Morte e vida severina, escrito por Jodo Cabral de Melo Neto —, modas de viola, muitos tiros,
poucos didlogos, que surgem com legendas, e alguns letreiros. Candeias encontra o cinema no
teatro shakespeariano, coisa rarissima, pois boa parte dos cineastas que enveredaram por
Hamlet se concentram na estética teatral. Além desses aspectos, a cultura popular representada
pelo circo e pelas assombracdes se encontram com o erudito € se comunicam nessa obra sui
generis.

Em A herang¢a, saimos da Dinamarca para entrarmos na Fazenda do Fundao, ou
Fazendao. A chegada de Omeleto ao lugar e sua morte ocorrem entre os meses de outubro e
novembro de 1922 — ano da Semana de Arte Moderna. As espadas e os venenos da pega inglesa
dao lugar as armas de fogo tipicas desse universo enquanto as carruagens “viram’ carro de bois.
Sdo inumeras e criativas as transposicoes de Hamlet feitas por Candeias, dentre elas
selecionamos a sequéncia da frase “ser ou nao ser, essa ¢ questao” (SHAKESPEARE, 2010, p.

118, que aparece de duas formas, na primeira ela esta inserida no seguinte texto:

...matam meu pai...prostituem minha mae...tomam o que é meu...eu, vadio dos mais
vis...ndo mexo nem um dedo...ndo verto nenhuma lagrima...ouvi dizer que tem gente
que chorou por Hécuba, sem nunca saber o que é, ou quem fora, Hécuba...ndo, ndo
sou um homem...devo ser um homeleto. Ser ou ndo ser...morrer p’ra dormir, dormir
p’ra sonhar...(00:33:45)
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Omeleto faz uma reflexdo sobre o estado em que se encontra sua familia e seu lugar
nesse circulo. Na parte final, sabemos que “homeleto” é termo para definir um homem menor,
covarde e sem bravura suficiente para enfrentar seus opositores. A duvida ¢ se ele deve ou nao
deve ser esse homem. Omeleto decide que ndo, e busca se vingar. O segundo momento em que
a frase aparece segue depois da passagem que citamos, s6 que dessa vez em inglés “To be, or

not to be: that is the question” (SHAKESPEARE, 2012, p. 63).

Figura 40: O cranio de boi Figura 41: Ser ou ndo ser um homeleto
Fonte: filme A heranca (00:34:24) Fonte: filme A heranga (00:34:32)

Na sequéncia, o cranio humano foi substituido pelo de boi (fig. 40). Enquanto Omeleto
o segura (fig. 41), escutamos uma voz masculina dizer “fo be, or not to be: that...”, a voz se
cala e, no siléncio do filme, lemos os labios do personagem dizerem “is the question”. A voz
que ouvimos prolonga os finais dos termos be e that, o que soa como mugidos de um boi. Em
um espaco rural, o homem que serve ao rei Fazendeiro ¢ boi de carga, ¢ vaca que da leite, puxa
o carro de bois, morre para ser devorado. O homem ¢ boi. Isso amplia o aspecto continuo da
violéncia sutil que se desdobra no espago e nas agdes que ndo sao percebidas como violentas
justamente por aqueles que sao vitimas dela. Nos momentos que comecam a expor a grande
preocupacdo de Omeleto com a terra, entendemos também o titulo da obra: “Algum dos meus
parentes proximos deve andar por perto. Um deles, o menos conformado, anda por ai. Cantando
aqui um sem lei, ali um sem Deus e acola muitos com fome, e assim, com um bando de
jagungos, pensa um dia retomar o que pensa fora seu” (00:56:45). Os muitos famintos sao
aqueles que receberdo a heranca deixada pela familia morta do personagem. As terras devem
ficar com aqueles que “nelas nasceram e nelas trabalham™ (01:20:13).

Os problemas discutidos em A margem e A heran¢a provocam uma reflexao sobre a

violéncia sutil e aqueles esquecidos nos grandes centros urbanos, como o corpo das prostitutas
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a margem do Tieté e os bois no Fazendao. Ideias e provocagdes imagéticas que serdo retomadas
no filme O invasor, uma das obras centrais do capitulo V. Os dois longas em questdo, por sua
vez, tiveram pouco publico, porém sdo fundamentais para compreendermos os caminhos
tomados por nossos cineastas em um periodo traumatico de nossa cultura. Apesar das diferengas
entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal, conseguimos ter uma visao de como eles filmaram
e diagnosticaram as mazelas do pais. Diferente disso, em uma linha mais colorida e divertida,
porém nao menos urgente, o cinema Tropicalista aparece pelas vias da musica e das artes

plésticas.

3.4 Tropicalismo

No Tropicalismo, a imagem colonial volta as telas mesclada com as chanchadas. No
movimento, que ocorreu simultaneamente ao Cinema Novo e ¢ muito festejado pelo Cinema
Marginal, temos uma explosdo de cores e ironias que promovem o retorno ao modernismo,
sobretudo a Mario de Andrade e Oswald de Andrade para combater “uma mistica nacional de
raizes, propondo uma dinamica cultural feita de incorporacdes do Outro, da mistura de textos,
linguagens, tradigdes. No cinema moderno brasileiro, tal mistura ¢ a tonica de cineastas como
Joaquim Pedro, a partir de Macunaima” (XAVIER, 2001, p. 30). Nele, as provocagdes de 1928
vao além da Revista de Antropofagia para se tornarem fato consumado e visualizado. O
resultado sdo as obras Como era gostoso o meu francés (1971), de Nelson Pereira dos Santos,

e Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade.

3.4.1 Como era gostoso o meu francés

Além de integrar o Cinema Novo, Nelson Pereira dos Santos flerta com o Tropicalismo
e filma uma das obras mais contundentes baseadas em Hans Staden e no ritual dos Tupinamba
em Como era gostoso o meu francés. O canibalismo apresentado na obra em cenas de banquete,
sexo, massacre e a personagem Seboipepe (Ana Maria Magalhaes) — amante e deglutidora do
“Francés” (Arduino Colassanti) — instauram relagdes dialdogicas com violéncia antropofagica
ritual e simbolica em uma resposta estética a violéncia militar.

Como era gostoso o meu francés marca nova luz no prisma caleidoscopico do Cinema
Novo ao revelar a face tropicalista de um de seus principais articuladores, o que nos faz
questionar sobre o que ¢ propriamente do grupo, ou mesmo afirmar sua pluralidade devoradora.

Ao lermos a sequéncia das figuras 42 a 45, encontramos suas bases fundamentais nos desenhos
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de Theodor de Bry e André Thevét e nos relatos de Staden. Sao narrativas sobre o ato
antropofagico contadas pelo olhar do colonizador, que muitas vezes conseguiu escapar vivo ou,

de longe, imaginou como seria esse processo de “horror”.

Figura 42: Cunhambebe com o tacape Figura 43: O “Francés”
Fonte: filme Como era gostoso o meu francés Fonte: filme Como era gostoso o meu francés
(01:17:36) (01:17:50)

Figura 44: A tribo celebra o abate do “Francés” Figura 45: Seboipepe come o “Francés”
Fonte: filme Como era gostoso o meu francés Fonte: filme Como era gostoso o meu francés
(01:18:11) (01:18:41)

Diferente de Staden, o “Francés” ndo tem o mesmo fim, ou melhor, ele tem seu fim
ritualistico (fig. 44) e ¢ devorado pelo coletivo e pelo par “amoroso”, Seboipepe (fig. 45). Esta
personagem encerra o filme em um close-up em que seu olhar se dirige para a camera, o que
provoca a quebra da quinta parede cinémica que vimos no capitulo I. Naquele momento, seu
povo e ela conquistaram o gozo de se alimentarem do heroi. Fato ir6nico, pois eles seriam os
verdadeiros devorados. Enquanto os indios sdo seduzidos pelo armamento europeu e o agrega
a comunidade, o colonizador “ndo consegue (nem tenta) compreender uma cultura
desconhecida e diferente da sua, preocupado apenas em domind-la” (SALEM, 1996, p. 268).
Nessa relacao de poder, a dominagdo grita mais alto e a conquista da carne do herdi e sua
celebracdo coletiva em um evento com atos de violéncia antropofagica se tornam uma vitoria

parcial. A carnavalizagdo poderia ser facilmente evocada pelos contornos corporais e coletivos
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das filmagens. Mas a questao da violéncia, nessa sequéncia, incide numa profusao da liberdade
enquanto manifestagdo artistica, mas numa violéncia que nem sempre leva a celebragdo, como
coloca Bakhtin (2002) nos seus estudos sobre Rabelais.

Na obra, “a excecao dos dialogos em francés e a fala do prisioneiro portugués, o filme
¢ todo em tupi. Foi o cineasta Humberto Mauro, estudioso desse idioma, que fez a versao”
(SALEM, 1996, p. 269). Esse ensejo curioso coloca Mauro em didlogo intimo com a
antropofagia simbolica cunhada em 1928. Se, naquele momento, ele e o cinema brasileiro ndo
tiveram sua contribui¢ao com o grupo da Revista de Antropofagia, foi em Como era gostoso o
meu francés que o cineasta de Cataguases constituiu vinculos estéticos e se relacionou
dialogicamente com as fontes desse pensamento.

Ao voltarmos ao manifesto de Oswald de Andrade com a ideia de que ele entende a
“cultura brasileira como assimilagdo destruidora e recriadora da cultura europeia” (CANDIDO,
2004, p. 94), compreenderemos que a visdo encerrada no filme definitivamente devora o
europeu. Na comunidade dos Tamoios criada por Santos, o inimigo deixa seus instrumentos ¢
¢ devorado, dessa forma ndao ha um colonizado, muito menos um colonizador. Essa é uma
resposta que impde ndo apenas respeito quanto a cultura que habitava a terra, mas também uma
fissura na antiga imagem de explorado e subdesenvolvido para provocar uma possibilidade de
refazer o futuro. O protagonista devorado no filme e a revisao do passado primitivo feita por
Santos trazem as marcas da origem e, por sua vez, de um dos tragos indenitarios do brasileiro:

assimilacdo do outro e das coisas.

3.4.2 Macunaima

Joaquim Pedro de Andrade ¢ um dos cineastas maximos do cinema literario brasileiro.
Ja em sua estreia, fez o filme O Poeta do Castelo (1959), curta-metragem documental em que
acompanha o poeta Manuel Bandeira pelas ruas do Rio de Janeiro. Em O padre e a moga
(1966), estreia definitivamente como diretor de longa-metragem. Advindo do poema
homoénimo de Carlos Drummond de Andrade publicado poucos anos antes no livro Li¢do de
coisas (1962), o filme marca a primeira parceria de folego entre o cineasta e o ator Paulo José,
o padre, e leva a poesia brasileira para os frames do Cinema Novo. Esse interesse pela literatura
ganha robustez quando, em 1969, em meio aos adventos do Tropicalismo e de Hélio Oiticica,
realiza Macunaima. Mais tarde, em 1982, leva Oswald de Andrade para os cinemas em O

Homem do Pau-Brasil, dedicado a Glauber Rocha que falecera em 1981. Esta tltima obra
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propde arranjos inovadoramente antropofagicos para os textos modernistas, fundindo-os com a
tragos estéticos do Cinema Marginal e da pornochanchada.

Macunaima marcou o encontro mais proximo entre as ideias dos trés movimentos
cinematograficos que vimos aqui e o publico, j& que se tornou popular na época € nos anos
seguintes. Ao convergir cada grupo, ele os “devora” e assimila enquanto corpo filmico original
¢ metonimia cinémica de uma época. E um ato antropofigico que aponta para a comunhio
possivel entre os trés movimentos em razao de responder a eles e os atualizar no tempo de sua
enunciagdo, no meio dos enfrentamentos a Ditadura Militar, como vemos na personagem da
guerrilheira Ci (Dina Sfat). Temos um texto literario e um filme que transitam entre
movimentos culturais brasileiros e proposicoes literarias europeias para contar historias
extraidas da tradicao oral indigena e da cultura popular.

Algumas das traducdes mais simbolicas dessa constatacdo estdo nas cenas de
banquete, que quase sempre sdo acompanhadas pela violéncia antropofagica. Os banquetes
aparecem incontaveis vezes tanto no livro quanto no longa-metragem em perspectivas sempre

colorida, como podemos ver nestes quatro momentos:

Figura 47: Banquete para a india tapanhumas
Fonte: filme Macunaima (00:25:40)

Figura 48: Macunaima, o prato principal
Fonte: filme Macunaima (01:18:53) Fonte: filme Macunaima (01:29:14)
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Na figura 46, temos o banquete que o herdi proporcionou a familia. Macunaima havia
cacado uma anta e a entregou para todos comerem. No entanto, quando o irmao Jigu¢ foi repartir
a caca, “ndo deu nem um pedaco de carne para Macunaima, so tripas. O heroi jurou vinganga”
(ANDRADE, 2015, p. 18). Essa foi a maior motivagdo para que o personagem escondesse
comida e deixasse todos famintos na época da cheia.

Nesse circulo familiar, a morte da matriarca (também interpretada por Paulo José) ¢
motivo para um grande banquete com frutas tropicais (fig. 47). No livro, o proprio filho acerta
uma flecha mortal na mae ao confundi-la com uma veada e, com os outros membros, passa “a
noite de guarda bebendo oloniti e comendo carima com peixe” (ANDRADE, 2015, p. 27). No
filme, ela morre subitamente apos o seguinte didlogo com o herdi: “[Macunaima] Mae, sonhei
que caiu meu dente! [Mae] Morte de parente. [Macunaima] Pois ¢!” (00:23:15). Apods a rapida
conversa, a mulher se estrebucha no chdo e morre.

Na figura 48, o protagonista esta prestes a ser ele mesmo o prato principal do jantar
preparado pela esposa e as filhas do gigante Venceslau Pietro Pietra. Vemos um cranio humano
ao fundo da panela em que Macunaima esté, o que indica o habito das mulheres. A passagem ¢
muito semelhante a que esta no livro. Nela, a velha Ceicui e suas filhas comeriam um pato, “e
o pato ¢ Macunaima” (ANDRADE, 2015, p. 116).

No ultimo recorte do filme, encontramos a grande piscina de feijoada com carne
humana preparada por Venceslau (fig. 49). E um momento de festa coletiva, com musica em
um ambiente bastante abrasileirado. Macunaima veste verde e amarelo e as roupas das
mulheres da familia do gigante lembram os aderegos de Carmem Miranda. Nosso herdi cria um
jeito de fugir do balangco mortal e convence seu principal opositor a se balangar. O gigante cai
na feijoada fervente e morre cozido. No livro, o sangue de Macunaima serviria de molho para
a macarronada que a esposa de Venceslau preparava. No mesmo truque com o balango, o
gigante cai inteiro no prato e ¢ cozinhado, suas ultimas palavras estdo nesta irdnica construgao:
“FALTA QUEIIO!” (ANDRADE, 2015, p. 149).

Todas essas imagens no livro e no filme possibilitam uma leitura sobre a violéncia
antropofagica no grande tempo do cinema literario brasileiro. Pdlvora, gorgonzola e alecrim e
Estomago avangam e atualizam essa relacao dialdgica tanto no nivel das ideias quanto através
de intercambios estéticos possiveis no século XXI. Outra peculiaridade do filme Macunaima
diante do painel que apresentamos € que seus personagens saem do interior da mata e seguem
para a cidade. Nossa leitura desse processo abarca uma transicdo do campo para a cidade,
deslocamento que provoca mudangas sensiveis na forma como os personagens lidam com o

espago e com a violéncia que sua urbanidade propicia.
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3.5 Do campo para as cidades*

No centro dos livros e filmes que estudamos neste capitulo encontramos personagens
pobres, retirantes nordestinos, jaguncos, marginais, negros, mulheres e comunidades indigenas
que compoem um panorama de excluidos do discurso das elites oligdrquicas. A maioria desses
outros eus existe no contexto rural, em boa parte devido a literatura de 1930, principalmente a
escrita por Graciliano Ramos. A partir da segunda metade do século XX, a violéncia

tradicionalmente vinculada ao campo se mudou para as cidades urbanizadas.

Embora o campo e suas paisagens naturais mais expressivas, como o sertdo ou a
caatinga, ainda fossem uma realidade tangivel para milhdes de brasileiros, a producdo
literaria a partir dos anos 1950 demonstra que o imaginario coletivo nacional ja se
encontra irreversivelmente povoado por simbolos urbanos, em insélita e longeva
coexisténcia com a herancga agraria. A idealizagdo do cenario rural e sua inclusdo em
um espaco mitico e atemporal servem, assim, de recurso para a preservagdo afetiva de
um mundo idilico que ficou para tras, acossado ndo sé pela urbaniza¢do, como
também pelo violento processo de monopolizagdo da terra (que, no caso do Brasil,
atinge um dos indices mais altos do planeta) (LEITAO, 2007, p. 200)

Enquanto o espaco urbano estetizado na literatura passava por mudangas profundas,
principalmente por causa do éxodo rural identificado por Candido (2006), o campo era delegado
ao universo mitico, idilico, que fazia parte de um Brasil atrasado com personagens analfabetos
€ sem acesso aos bens materiais possiveis somente na cidade.

Nos momentos finais do século XX, a mitificagao do campo chegou as vias de fato no
cinema brasileiro com o filme O quatrilho (Fabio Barreto, 1995), traducao coletiva do livro
homoénimo de Jos¢ Clemente Pozenato. Central do Brasil (1998), dirigido por Walter Salles,
efetivou o campo como espago utdpico e idilico com personagens que reforcavam o mito da
nao violéncia, consumando, assim, as grandes cidades como o lugar do caos. Sobre o cinema

brasileiro do inicio do século XXI, Xavier afirma que

4 Este topico apresenta uma pontual transicdo das ideias discutidas neste capitulo para as obras de nosso corpus,
quase todas langadas no século XXI. Nao desenvolvemos questdes como o caso da Embrafilme (Empresa
Brasileira de Filmes, decretada em 1969), a profusdo das chanchadas ¢ das pornochanchadas da década de 1980 ¢
nem a Retomada (1992) e Pds-Retomada (2002) em razéo do espago da tese e de nossa opgdo pelo viés do grande
tempo em detrimento de uma constituicao historicista. Em contrapartida, trabalhamos esses aspectos em artigos
produzidos ao longo dos anos de pesquisa, entre os quais destacamos: O encontro dialogico e colaborativo entre
a literatura brasileira e o cinema no limiar da Pos-Retomada (Revista Letras & Letras, v. 31, n°. 1, janeiro-junho
de 2015); O invasor no cinema literario: tradugdo coletiva e dialogismo na Pos-Retomada (Caderno de Educacao,
Tecnologia e Sociedade, v. 9, n°. 2, julho-dezembro de 2016); e Uma bala para Bené: Cidade de Deus, tradugdo
coletiva e violéncia urbana no cinema literdrio brasileiro (Cenario, v. 2, n°. 16, julho-dezembro de 2018).
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os filmes colocam em debate uma corrosdo do espago social, uma crise na constru¢ao
da cidadania, evidenciando o loteamento das zonas de poder pelo crime organizado.
Os nucleos urbanos se mostram uma versao nova de um Brasil extra-legal que antes
se fazia visivel nos espacos rurais focalizados pelo Cinema Novo, que dissecou o
coronelismo e o latifundio, a geografia da fome, o mundo de beatos e cangaceiros,
temas que sdo ainda trabalhados pelo cinema brasileiro, mas agora em outra chave
(2006, P. 56).

Por mais que as questdes rurais ainda facam parte do cinema, como ¢ o caso de Abril
despedacgado (2001), também de Salles, o cronotopo da cidade domina a tela. Diante disso,
constatamos que ocorreu um éxodo dos atos violentos, digamos, rurais para o espago urbano,
onde foram influenciados pelo contexto espacial e pelas tensdes sociais criadas por ele. E
justamente 1sso que nos interessa nos capitulos seguintes da tese em que analisaremos as
tradugdes coletivas dos livros Cidade de Deus, O invasor € Polvora, gorgonzola e alecrim.

Chaui considera como violéncia urbana “todos os atos de delinquéncia e criminalidade
praticados pelas camadas mais pobres da populagao™ (2017, p. 139). O conceito da autora
abrange essa parcela sobretudo por causa da desigualdade social, acrescentamos que a violéncia
urbana também se concentra entre os homens jovens negros das periferias (SOUZA; LIMA,
2006). Outras circunstancias que fazem parte desse bojo sdo a violéncia doméstica, a violagao
dos direitos humanos, os crimes individuais, as organizagdes criminosas, as comunidades
carcerarias e o transito (SUDBRACK, 2015).

A violéncia urbana que antevemos de maneira concisa aqui ¢ composta por essas
camadas e outras que aprofundaremos nos proximos trés capitulos no ambito da arquitetonica
que conceituamos no horizonte do cinema literdrio a partir das tradugdes coletivas que
compdem nosso corpus analitico. Nele, encontramos personagens € espagos que realizam e
recebem atos em eventos de profunda violéncia externalizada, sutil e antropofagica. Nesse
contexto, os confrontos sociais e os preconceitos advindos de nossa heranca colonial e
escravocrata formam um alicerce em que a populagdo pobre ¢ retratada como aquela que sofre

e pratica a maior parte das agdes.
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CAPITULO IV

CIDADE DE DEUS: EPICA BANDIDA

Nada numa favela passa despercebido, para tudo
tem sempre alguém que vé e delata. Somente
para a policia a lei do siléncio funciona.
O narrador, Cidade de Deus

Dadinho é o caralho.
Meu nome agora ¢ Zé Pequeno, porra!
Zé Pequeno, Cidade de Deus (filme)



4.1 Varias cidades para um deus

Nas paginas iniciais do romance Cidade de Deus, lemos esta evocacao: “Poesia, minha
tia, ilumine as certezas dos homens e os tons de minhas palavras. E que arrisco a prosa mesmo

com balas atravessando os fonemas. E o verbo, aquele que ¢ maior que o seu tamanho, que diz,

J4

faz e acontece” (1997, p. 23). A Musa inspiradora dos poetas épicos ¢ “chamada” por um
narrador brasileiro que estiliza reminiscéncias da experiéncia do proprio escritor — que nao €
exatamente a mesma voz conforme a arquitetura bakhtiniana que vimos no segundo capitulo.
Ao lermos Cidade de Deus dessa maneira, encontramos o poeta oriundo de uma sociedade
marginal que assimila tragos da poesia €pica que, em lingua portuguesa, ja foram trabalhados
por Luis de Camdes e pelos indianistas brasileiros.

Em uma releitura do horizonte proposto por Antonio Candido (2006), Ginzburg aventa
que esse tipo de atitude estética revela “um desrecalque historico, de uma atribuigdo de voz a
sujeitos tradicionalmente ignorados ou silenciados” (2012, p. 200). O raciocinio sobre uma
¢épica protagonizada por bandidos na favela também nos permite a reflexdo consoante a
Literatura Afro-brasileira em um processo de atualizagdao da forma cléassica pelos excluidos que
sofrem os revezes da violéncia no pais.

Concordamos com Duarte e sua metodologia sobre a Literatura Afro-brasileira:

Em primeiro lugar, a femdtica: “o negro € o tema principal da literatura negra”, afirma
Octavio Ianni, que vé€ o sujeito afro-descendente ndo apenas no plano do individuo,
mas como ‘“universo humano, social, cultural e artistico de que se nutre essa
literatura”. Em segundo lugar, a autoria. Ou seja, uma escrita proveniente de autor
afro-brasileiro, e, neste caso, hd que se atentar para a abertura implicita ao sentido da
expressdo, a fim de abarcar as individualidades muitas vezes fraturadas oriundas do
processo miscigenador. Complementando esse segundo elemento, logo se impde um
terceiro, qual seja, o ponto de vista. Com efeito, ndo basta ser afro-descendente ou
simplesmente utilizar-se do tema. E necessdria a assuncio de uma perspectiva e,
mesmo, de uma visdo de mundo identificada a histéria, a cultura, logo a toda
problemadtica inerente a vida desse importante segmento da populacdio. Nas palavras
de Zila Bernd, essa literatura apresenta um sujeito de enuncia¢@o que se afirma e se
quer negro. Um quarto componente situa-se no ambito da linguagem, fundado na
constituicdo de uma discursividade especifica, marcada pela expressdo de ritmos e
significados novos e, mesmo, de um vocabuldrio pertencente as praticas lingiiisticas
oriundas de Africa e inseridas no processo transculturador em curso no Brasil. E um
quinto componente aponta para a formacdo de um publico leitor afro-descendente
como fator de intencionalidade préprio a essa literatura e, portanto, ausente do projeto
que nortearia a literatura brasileira em geral. Impde-se destacar, todavia, que nenhum
desses elementos isolados propicia o pertencimento a Literatura Afro-brasileira, mas
sim a sua interagdo. Isoladamente, tanto o tema, como a linguagem e, mesmo, a
autoria, o ponto de vista, e até o direcionamento recepcional sdo insuficientes
(DUARTE, 2008, p. 12).
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A partir dos cinco pressupostos — tematica, autoria, ponto de vista, linguagem e publico
leitor — chegamos a um perfil da Literatura Afro-brasileira. Autores negros escrevem sobre
negros que protagonizam historias diretamente vinculadas ao seu universo e sua matriz historica
com linguagem propria e publico alvo que conseguira acessar o texto. Cidade de Deus e seu
autor ndo contemplam diretamente esses aspectos tedricos, mas também nao os declinam. No
enfoque aproximativo, Paulo Lins € um autor negro que enforma esteticamente o universo de
sujeitos a partir de seus contextos materializados na palavra romanesca.

Outra caracteristica € o tratamento dado a linguagem. O autor “quer mais do que dar
seu depoimento a respeito da favela. Ele pretende inscrever seu texto no dominio literario. Dai
uma certa ambiguidade de estilo, que pode ser observada com clareza no contraste entre
narragdo e dialogo em seu romance” (DALCASTAGNE, 2012, p. 43). Lins, ex-morador da
Cidade de Deus, aproxima os didlogos dos personagens a fala cotidiana dos habitantes do lugar
— ao menos dar esta impressdao — enquanto o narrador se apropria da norma padrao da lingua.
Ao manusear as duas formas linguisticas, o autor se aproxima da discussdo do dominio
candnico da literatura brasileira, como sdo os casos de Hugo de Carvalho Ramos, Graciliano
Ramos, Guimaraes Rosa, dentre outros. No caso do filme, as girias oscilam com palavras tipicas
da década de 1960 e 1970 com caldes e tiques da época imiscuidos com a vivéncia dos atores.

Contrario a proposta de Duarte com base em lanni, Lins assevera: “ndo ¢ [Literatura
Negra]! E Literatura. Ndo gosto [desse rétulo]. E Literatura. Ponto. Guimardes escreveu sobre
o sertdo. O sertdao ¢ mineiro...Ele ¢ literatura regional? Nao ¢, po! Mas botaram! Por qué?
Porque nao ¢ do Rio e de Sao Paulo? Entendeu?” (2015, p. 71). A posicao do autor vai de
encontro a teoria. Lins escreve Literatura (com letra maiuscula), sua obra nao se limita a um
publico leitor. Estudar Cidade de Deus exclusivamente pelo viés da Literatura Afro-brasileira
¢ uma atitude problemadtica quando guetifica a obra em detrimento da oligarquia intelectual
localizada entre Rio de Janeiro e S3ao Paulo, seja nas editoras ou mesmo nas universidades.
Nossa leitura critica vislumbra o texto como Literatura. Mesmo assim, consideramos vital a
empreitada de Duarte, dos autores literarios e das pesquisas académicas para que Literatura seja
provocada a sair da zona de conforto da elite residente no sudeste brasileiro.

Para além dessa discussdo teorica, também nos ¢ importante a génese do livro. A
versdao do romance foi gestada por Paulo Lins como pesquisa de pos-graduacao, mas, com a
contribuicao de Roberto Schwarz, foi langada como romance (LINS, 2015; SCHWARZ, 1999).
No horizonte editorial, Cidade de Deus apresenta um caso peculiar. No ano de langamento do
filme, 2002, Lins “retomou o livro, suprimindo algumas historias, o que determinou uma

significativa diferenga no niumero de paginas em relacao a primeira edi¢do, tornando mais
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palatavel o romance” (FIGUEIREDO, 2008, 169). Por sua vez, a versdo comemorativa de dez
anos, lancada em 2007, também passou por alteracdes. A seguir temos a comparagdao de um

fragmento do livro nas trés versoes:

Tabela 1: Comparacio edicoes Cidade de Deus

Edi¢ao 1997

Edi¢ao 2002

Edic¢ao 2007

Entraram pela rua na qual foram
avistados por Pequeno, que ja
havia entrado na paralela
posterior ¢ avangado até a sua
extremidade. Ao chegar 14,
armou tocala na esquina,
esperou. Os inimigos ndo
passavam, arriscou uma
olhadela. Surpreso, imaginou ter
sido notado, olhou a retaguarda e
viu Galinha e Sandro Passando.

L4 na Treze, a policia enquadrou
Borboletdo com um saco com
trinta trouxinhas de maconha e
um revolver calibre 32. O
gerente colocava o saco debaixo
de uma pedra no momento em
que patamo entrou na rua dos
Milagres. Deram coronhadas em
sua cabeca, antes de coloca-lo no
camburdo. Em seguida, os
quatro policiais se espalharam na
esquina, o quinto ficou proximo
a viatura. Apenas criangas e
mulheres movimentavam-se,
olhando-os cabreiramente. Um
menino de nove anos se
aproximou do cabo, comandante
da patrulha:

— Rola um dinheiro?

— Depende.

— Quanto?

— Cinco mil.

— Entdo salta o cara que eu vou

ali panhar o dinheiro...Vai
liberar os trouxas também?
— De repente...

Quando o menino voltou com o
dinheiro, Borboletdo ja estava
fora da cagapa. O cabo recebeu o
dinheiro, entrou na viatura junto
com os outros policiais militares,
um deles retirou dez trouxas de
maconha e jogou o saco pela
janela. O proprio Borboletdo o
recolheu.

Pequeno correu
1997, p. 415)

[.] (LINS,

Entraram pela rua na qual foram
avistados por Mitdo, que ja
havia entrado na paralela
posterior ¢ avangado até sua
extremidade. Ao chegar 14,
armou tocala na esquina,
esperou. Os inimigos ndo
passavam, arriscou uma
olhadela. Surpreso, imaginou ter
sido notado, olhou a retaguarda e
viu Bonito e Sandro passando.

Miudo correu [...] (LINS, 2002a,
p. 321)

Entraram pela rua na qual foram
avistados por Miudo, que ja
havia entrado na paralela
posterior ¢ avangado até sua
extremidade. Ao chegar 14,
armou tocaia na esquina,
esperou. Os inimigos ndo
passavam, arriscou uma
olhadela. Surpreso, imaginou ter
sido notado, olhou a retaguarda e
viu Bonito e Sandro passando.

L4 na Treze, a policia enquadrou
Borboletdo com um saco com
trinta trouxinhas de maconha ¢
um revolver calibre 32. O
gerente colocava o saco debaixo
de uma pedra no momento em
que patamo entrou na rua dos
Milagres. Deram coronhadas em
sua cabeca, antes de coloca-lo no
camburdo. Em seguida, os quatro
policiais se espalharam na
esquina, o quinto ficou proximo
a viatura. Apenas criangas e
mulheres movimentavam-se,
olhando-os cabreiramente. Um
menino de nove anos se
aproximou do cabo, comandante
da patrulha:

— Rola um dinheiro?

— Depende.

— Quanto?

— Cinco mil.

— Entdo salta o cara que eu vou

ali panhar o dinheiro...Vai
liberar os trouxas também?
— De repente...

Quando o menino voltou com o
dinheiro, Borboletdo ja estava
fora da cagapa. O cabo recebeu o
dinheiro, entrou na viatura junto
com os outros policiais militares,
um deles retirou dez trouxas de
maconha e jogou o saco pela
janela. O proprio Borboletdo o
recolheu.

Miudo correu [...] (LINS, 2007,
p. 423/4)
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A versdo de 1997 ¢ a que foi traduzida para o roteiro cinematografico escrito por Braulio
Mantovani e o filme dirigido por Fernando Meirelles. No fragmento, os nomes dos personagens
sdao os mesmos que o do filme: Pequeno, Galinha e Sandro (Cenoura). Na versao de 2002, os
nomes mudaram: Miudo, Bonito, respectivamente, e a passagem em que Borboletao foi preso
com a maconha e os policiais que negociam com uma crianca de nove anos foram cortadas. Por
fim, a versao de 2007 apresenta uma fusdo entre a primeira e a segunda: os nomes continuaram
como em 2002 enquanto o texto narrativo permanece o mesmo de 1997.

Consideramos a reformulagdo dos nomes complexa, pois eles e os apelidos agregam
carga semantica aos personagens. Ao mudar o nome, muda-se também os tracos que constituem
o personagem e as possibilidades de interpreta¢do. Por exemplo, Galinha tem a ver com o fato
de Mané¢ ser garanhdo e mulherengo, enquanto Bonito faz referéncia apenas ao fisico; o termo
pequeno se refere a estatura, em contrapartida miado € algo ainda menor ou mesmo as visceras

r

de um animal. Ainda mais complexo ¢ o nome de Bené trocado por Pardalzinho. Bené ¢
abreviagdo de Benedito, o apelido tem fonemas semelhantes ao termo “bem”-“¢”, por sua vez,
o nome civil recobra a palavra bendito. As duas referéncias alargam semanticamente a
personalidade mediadora do rapaz. Ao mudar Benedito/Bené para Pardal/Pardalzinho, as
interpretagdes possiveis criam outra relacao. Visto por esse lado, Cidade de Deus se apresenta
como o0 mesmo livro, mas nao ¢ 0 mesmo romance em razao do tratamento dado a palavra.

Outra modifica¢ao que nos causa estranhamento € o corte do trecho em que a atitude da
policia, sua negociagdo com menores € o roubo da maconha acontecem diante dos olhos de
criancas e mulheres da favela. Por mais que haja trechos na versao de 2002 em que uma relagao
semelhante entre policia e bandido ocorre, o corte do fragmento citado suaviza relativamente a
imagem da lei corrompida. Na versao de 2007, ela retorna ao texto comemorativo sem nenhuma
alteragdo, visto que se comemora o livro de 1997 tocado pelo filme e pela edi¢ao de 2002.

Em entrevista ao jornal Estaddo, Lins afirma: “quis manter a distancia entre a literatura
e o cinema [...] para alertar as pessoas de que livro € uma coisa, e filme ¢ outra” (LINS, 2002b).
Em outra ocasido, no livro Polifonias marginais (2015), ele acrescenta os inimeros processos
por causa dos nomes dos personagens e suas biografias: “teve um monte de processos.
Apareceram uns dez Z¢ Pequenos, apareceu a mae do fulano, a mae do sicrano” (2015, p. 128).
Nas duas citagdes, acessamos Lins como autor-leitor de si mesmo a luz da recepgao, tanto do
cinema quanto do texto publicado em 1997 e suas reverberagoes.

O afastamento entre as artes proposta pelo autor € uma ideia que nao tem fortes raizes,

visto que a edi¢cdo de 2002 veio com trés opgdes de capa com imagens do filme, o que cria um
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vinculo imediato entre os dois € ja oferece uma imagem prévia dos personagens. Os processos
advindos da suposta biografia ndo autorizada revelam o quanto o livro e o filme, principalmente
este ultimo, tocou a cultura popular (no ambito da recepgdo leitora e expectadora) que se
percebeu enformada no romance.

Posto isso, consideramos que a postura de Lins diante do romance “aproxima o texto
literario do roteiro j& que este, geralmente, sofre inimeras modificagdes até o filme ficar pronto
e, para ser publicado em livro, € reescrito, incorporando as alteragdes feitas ao longo das
filmagens” (FIGUEIREDO, 2008, p. 169). Cidade de Deus passou por reescritas até uma versao
comemorativa que pode também ndo ter sido a ultima. Assim, compreendemos esse tratamento
como um intercambio estético no cinema literdrio, ou seja, ndo apenas o texto ¢ arena, mas
também as técnicas e as atitudes criativas.

Entendemos a manipulacdo e revisao criativa da obra como uma espécie de segundo e
terceiro “tratamento” no romance pds-publicacdo de acordo com a linguagem cinémica. Em
outra analise complementar, a atitude do autor literario se parece muito com a de Pequeno em
duas ocasioes: “Mudar de nome: idéia responsa” (LINS, 1997, p. 213) e “Dadinho ¢ o caralho,

"’

rapa, eu sou Z¢ Pequeno!” (LINS, 1997, p. 274). O personagem objetiva se desvincular da
figura de Dadinho na intencao de apagar as pistas deixadas para a policia e da imagem de apenas
mais um dos bandidos ja conhecidos por todos do lugar. Essa questao do nome também aparece
em uma das frases de maior repercussdo do filme: “Dadinho ¢ o caralho. Meu nome agora ¢ Z¢
Pequeno, porra!” (00:46:21). Esse ato de (re)batismo ¢ fundamental para determinar a diferenca
entre as €pocas no romance e no filme e a ascensao do crime na favela. Por essa razao, trazemos

nossas analises da tradugao coletiva de Cidade de Deus a partir do olhar e da vida desse bandido,

Z¢ Pequeno, e da versdo de 1997, que ¢ a base de seu nascimento cinémico.

4.2 O nome dele é Z¢é Pequeno

Na terceira parte de Cidade de Deus, intitulada A historia de Zé Pequeno, a guerra
entre os bandidos do grupo de Pequeno e de Cenoura inicia seu auge. Em um momento decisivo
desse embate, a instrumentalizagao advinda dos desdobramentos da violéncia externalizada na

obra ganha novos incrementos tecnologicos:

Galinha tirou da mochila trés coquetéis Molotov, disse para o restante da quadrilha
ficar ali mesmo, pediu Ratoeira que lhe desse cobertura e voltou para onde estava
Pequeno. Dessa vez, apareceu bem de frente para os inimigos, dando rajada de INA
e, apenas com a mao esquerda, acendeu uma das bombas incendiarias, langou-a em
cima da cabeca de um soldado de Pequeno e fugiu. Os parceiros ficaram enervados
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vendo Cuscuzinho correndo para todos os lados em chamas, um fogo azul o
chacoalhava da cabega aos pés, aquele grito grave, contrastando com a risada fina,
estridente e rapida de Pequeno, o agasalho de ginastica derretendo e colando-se ao
corpo que, perdendo os movimentos, caiu e queimou em siléncio (LINS, 1997, p. 473)

A passagem marca a primeira vez em que o coquetel Molotov foi utilizado pelos
bandidos. Galinha, que foi soldado, expandiu o acervo bélico do lugar. Além de manejar a
metralhadora INA, ele ¢ mostrado como um “super-homem” que atira ¢ acende o coquetel
enquanto enfrenta os inimigos. Esse caos ¢ materializado no corpo em chamas de Cuscuzinho,
morrendo lenta e silenciosamente na paisagem. A referéncia a roupa de ginastica se deve ao
fato de os bandidos terem criado um codigo para distinguir a que grupo pertenciam, “criando
uma espécie de uniforme para as quadrilhas nas malhas de elanca usadas pelos ginastas e tao
em voga a época da guerra” (LINS, 1997, p. 470).

O instante estd prenhe de sentimentos também em guerra: ira, medo, tensdao. No
entanto, ¢ a risada de Pequeno que nos chama a aten¢do. Esse trago do personagem carrega a
ironia, o0 medo de Galinha, o desinteresse pela morte do “soldado” Cuscuzinho. O narrador
ressalta a risada do personagem desde que ele praticou seu primeiro assassinato, aos sete anos
de idade: “No terceiro assalto com revolver, fez questdo de matar a vitima, ndo porque ela
tivesse esbogado reacdo, mas para sentir como € que era aquela emogao tao forte: e riu a sua
risada fina, estridente e rapida por muito mais tempo do que em outras situagdes” (LINS, 1997,
p. 185). Mesmo que a risada fizesse parte da reagdo de Dadinho para o mundo, foi quando
sentiu a emocao de matar pela primeira vez que ele riu por mais tempo.

Uma arquitetura dialogica de Pequeno sinaliza a importancia do outro na constituicao
de seu prazer, e para isso esse outro deve sofrer em eventos violentos. Além de cometer
assassinatos, roubar, traficar desde a infancia, na adolescéncia comecou a estuprar. A mulher
de seu encanto, “loura de olhos verdes, bunda redonda, seios pequenos, cabelos cumpridos e
rosto bonito” (LINS, 1997, p. 398) marca a primeira vez que ele se sente atraido por uma pessoa
e esboca algum desejo apaixonado. No entanto, poucos paragrafos depois, a caracteristica
violenta de Pequeno transborda no ato sexual conseguido pelo estupro: “cuspiu na cabeca do
pénis, porque a vagina da loura ndo se lubrificava de jeito nenhum. Puxou-a pelo braco, mandou
que ela se apoiasse no muro de costas para ele, levantou sua perna esquerda e agora sim, com
dificuldade, fez a penetragdo, por tras, devagarinho” (LINS, 1997, p. 399).

Consoante a perspectiva da violéncia que vimos, Pequeno trata as pessoas como
coisas. O narrador da obra ndo justifica a violéncia do rapaz como consequéncia social, mas

como parte fundamental de sua personalidade. Pequeno, como um eu literario e filmico,
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externaliza o que € no universo intimo, sua esséncia, que contemplamos mascarados no plano
real. Nao cabe aqui juizo de valor, mas sim evidéncias dessa arquitetonica da vida estetizada e
dos atos que nela sdo enformados. Nesse sentido, Pequeno vive e se relaciona violentamente
com poucos momentos para descontracdo. E um incansavel trabalhador.

Como ja dissemos, o personagem nao tem uma matriz, digamos, naturalista em que o
ambiente influencia a constituicdo psicoldgica. Diferente disso, o lugar estimula e proporciona
que Pequeno atinja plenamente seus mais intimos objetivos. Ele, desde crianga, ja se

identificava com uma vida no crime:

Conforme ia crescendo, intensificava a sua vida criminosa. Assaltava de manha, de
tarde e de noite, porém a vagabundagem mais velha do morro volta e meia tomava-lhe
o roubo. Mesmo armado, Dadinho ndo ousava se defender daqueles bandidos, que
tinham um punhado de crimes nas costas, ja eram famosos o suficiente para meter medo
em qualquer iniciante. No entanto, ele prometia vinganga, uma promessa de vinganca
que guardava para si, no canto mais profundo possivel de seu espirito. Enquanto
trabalhava pesado para firmar-se no meio da vadiagem, sua méde conseguia uma casa
em Cidade de Deus logo nos primeiros dias de sua fundag@o, depois de ir ao Mario
Filho, na época das grandes enchentes, passando-se por flagelada.

Iria de qualquer jeito para Cidade de Deus. Ter agua encanada para poder fazer comida
e tomar banho e ter luz em casa facilitaria sua vida, mesmo tendo que acordar de
madrugada para trabalhar: deixaria comida pronta para as criangas e que Nossa Senhora
do Sagrado Coragdo de Jesus tomasse conta delas. Sim iria abandonar a Macedo
Sobrinho, lugar que desgracara sua vida, lugar de bandidos desalmados que dio armas
para as criangas sairem por ai fazendo besteiras. Confiava em Deus, que Eduardinho
iria aquietar o facho longe dali, daquele inferno (LINS, 1997, p. 185/6).

Dadinho “trabalha pesado” para realizar seu objetivo de ser bandido. Na citagdo,
acompanhamos o momento decisivo em que ele se muda com sua mae para a Cidade de Deus,
lugar com mais infraestrutura que garantiria mais tranquilidade a familia. Acrescentamos a
passagem esta outra extraida do filme em que Busca-P¢ apresenta Dadinho a partir da frase
maxima do Cinema Novo que vimos no capitulo anterior: “Pra ser um bandido mesmo, ndo
basta ter uma arma na mao, precisa ter alguma ideia na cabega e isso Dadinho tinha” (00:10:50).

Os dois trechos corroboram entendermos a intensa dedicacdo do personagem ao
trabalho no crime. Os sentimentos de rancor e 6dio e a vontade de ser bandido famoso o
motivaram a aprimorar seu conhecimento e sua técnica. Temos que destacar aqui que ele
apreciava o Trio Ternura e outros bandidos de renome: “admirava Cabeleira, mas tinha
adoracdo por Grande, bandido que mandava na favela Macedo Sobrinho. Se conseguisse chegar
a ser igual a Cabeleira, rapidamente ficaria igual a Grande: temido de todos e querido pelas
mulheres” (LINS, 1997, p. 59). As referéncias de Dadinho sdo sintomadticas para
compreendermos seus caminhos no crime, seu estilo de gerenciar o trafico e seu perfil de

bandido. Ele compartilha tragos da infancia e da criatividade de Cabeleira — que “desde crianca
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vivia nas rodas de bandidos, gostava de ouvir as histérias de assaltos, roubos e assassinatos”
(LINS, 1997, p. 50) — e o alto teor de periculosidade de Grande, que, a época, era o “bandido
mais perigoso da cidade do Rio de Janeiro” (LINS, 1997, p. 32).

O Dadinho crianga nos da suprimento imagético para elaborarmos uma arvore
genealdgica da criminalidade infantil no grande tempo do cinema literario brasileiro. Ele
aprimora ndo apenas Cabeleira e Grande do romance, mas também as criangas que matam do
Cinematografo de Jodo do Rio, em que um “bandido de treze anos acaba de assassinar um
garotito de nove” (2009, p. 28), e os meninos que faziam pequenos furtos no filme Rio 40 graus
(figura 50), langado em 1955, ano que, na obra de Lins, Dadinho nasceu. Sobre o filme de
Santos, ¢ importante ressaltarmos sua dimensao visual criadora de uma atmosfera cinémica
atenta aos contrastes entre o Rio de Janeiro turistico e seus redutos de pobreza e violéncia nas
favelas, lugar habitado especialmente por negros. Essa caracteristica € substancial para a obra
de Meirelles, principalmente pelo tratamento estético da cidade e da tensdo entre infincia e
criminalidade.

Em Cidade de Deus, Cinematografo e Rio 40 graus a infancia, a criminalidade e a
favela foram trabalhadas esteticamente como /ocus da violéncia. Esta, por sua vez, ¢ heranga
indissociavel da constituicao colonial escravocrata na antiga capital do pais, onde a populagao

pobre e negra resistiu as elites nos morros. Sobre isso, trazemos uma particularidade de Grande:

Tinha prazer em matar branco, porque o branco tinha roubado seus antepassados da
Africa para trabalhar de graca, o branco criou a favela e botou o negro para habita-la,
o branco criou a policia para bater, prender e matar o negro. Tudo, tudo que era bom
era dos brancos. O presidente da Republica era branco, o médico era branco, os
patrdes eram brancos, o-vovo-viu-a-uva do livro de leitura da escola era branco, os
ricos eram brancos, as bonecas eram brancas (LINS, 1997, p. 206).

O narrador detalha as razdes de Grande ao sentir prazer enquanto matava os brancos.
A reflexdo cria uma linha historica que comega com o “roubo” (ou trafico, ou negocio) dos
negros, passa pela politica da escravidao até o periodo republicano para continuar na
marginalidade e invisibilidade dos negros. E um resumo nu e cru da violéncia externalizada que
encontrou nas grandes cidades o canal ideal para o confronto. No entanto, por causa da
segregacdo, a bomba acaba por explodir nos apés da Cidade de Deus, ndo no Leblon. E um
coquetel Molotov que mata silenciosamente os bandidos e os trabalhadores que acordam de
madrugada e andam trés quilometros para pegarem o Onibus € seguirem aos empregos nas

empresas e casas dos brancos (LINS, 1997).
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Dadinho, quando se “transforma” em Z¢ Pequeno com a onerosa protecao do Diabo,
conseguida em uma consulta com o “Exu, que ndo brinca porque nado ¢ de brincadeira” (LINS,
1997, p. 209), aperfeigoa Cabeleira e Grande em uma espiral de matanca, roubos, trafico e
estupros. Essas externaliza¢des da violéncia tiram a Cidade de Deus do nivel de mais um
conjunto habitacional que “amparou” a populacdo carente vitima das enchentes do Rio de
Janeiro em 1966 e a colocam no mapa de um dos lugares mais hostis do estado, quica do pais.

Cidade de Deus nao surgiu como favela, mas sim como um bairro que acolheu
habitantes de varias partes do Rio de Janeiro, sobretudo de outras favelas. Sua estrutura fisica
composta pelos “Apés” se difere das casas construidas nos morros. No entanto, a memoria dos
novos habitantes, o que incluia o menino Dadinho, contribuiu para que o lugar mudasse

consideravelmente, como apreendemos na citagdo a seguir:

Ainda hoje, o céu azula e estrelece o mundo, as matas enverdecem a terra, as nuvens
clareiam as vistas € o homem inova avermelhando o rio. Aqui agora uma favela, a
neofavela de cimento, armada de becos-bocas, sinistros-siléncios, com gritos-
deseperos no correr das vielas e na indecisdo das encruzilhadas.

Os novos moradores levaram lixo, latas, cdes vira-latas, exus e pombagiras em guias
intocaveis, dias para se ir a luta, soco antigo para ser descontado, restos de raiva de
tiros, noites para velar cadaveres, resquicios de enchentes, biroscas, feiras de quartas-
feiras e as de domingos, vermes velhos em barrigas infantis, revolveres, orixas
enroscados em pescogos, frango de despacho, samba de enredo e sincopado, jogo do
bicho, fome, trai¢do, mortes, jesus cristos em corddes arrebentados, forr6 quente para
ser dancado, lamparina de azeite para iluminar o santo, fogareiros, pobreza para querer
enriquecer, olhos para nunca ver, nunca dizer, nunca, olhos e peito para encarar a vida,
despistar a morte, rejuvenescer a raiva, ensangiientar destinos, fazer a guerra e para
ser tatuado. Foram atiradeiras, revistas Sétimo Ceéu, panos de chdo ultrapassados,
ventres abertos, dentes cariados, catacumbas incrustadas nos cérebros, cemitérios
clandestinos, peixeiros, padeiros, missa de sétimo dia. pau para matar a cobra ¢ ser
mostrado, a percepgdo do fato antes do ato, gonorréias malcuradas, as pernas para
esperar Onibus, as mdos para o trabalho pesado, lapis para as escolas publicas,
coragem para virar a esquina e a sorte para o jogo de azar. Levaram também as pipas,
lombo para policia bater, moedas para jogar porrinha e forca para tentar viver.
Transportaram também o amor para dignificar a morte e fazer calar as horas mudas.
Por dia, durante uma semana, chegavam de trinta a cinqiienta mudancas, do pessoal
que trazia no rosto e moveis as marcas das enchentes (LINS, 1997, p. 18).

O narrador faz um panorama que comega pelo céu, chega nas matas e termina na agao
de avermelhar o rio feita pelo homem. O “avermelhar” alude aos corpos de sujeitos que morriam
em homicidios sem resposta e que manchavam com sangue o rio Arroio Fundo. Com esse fluxo
fluido, entram em cena os novos moradores, que inovariam as formas de avermelhiddo. A
composi¢do da arquitetonica dos outros que chegam ao lugar traz as forgas populares do
sincretismo religioso que mescla o cristianismo com o pantedo africano, das profissdes e
saberes dos homens e mulheres, da violéncia como modus operandi das relagdes humanas, da

resisténcia dos “otarios” (giria dos bandidos, ou bicho-solto, para definir o trabalhador) que
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teimam em sustentar a familia com o trabalho ¢ o salario ¢, ainda, das criancas, suas brincadeiras
e modos de interpretar o mundo.

O cronotopo da favela apresenta tragos profundos da pobreza material € econdmica e
das praticas intimas e coletivas dos habitantes que encontramos no cotidiano das periferias das
grandes cidades. Concordamos em parte com a definicdo de Chaui sobre esse perfil de lugar

em razao de ela se atentar a apenas uma parcela dos habitantes:

a populacdo das grandes cidades se divide entre um “centro” e uma “periferia”, o
termo “periferia” sendo usado nao apenas no sentido espacial-geografico, mas social,
designando bairros afastados nos quais estdo ausentes todos os servigos basicos (luz,
agua, esgoto, calcamento, transporte, escola, posto de atendimento médico).
Condicdo, alias, encontrada no “centro”, isto €, nos bolsdes de pobreza, os cortigos e
as favelas. Populacdo. Populagdo cuja jornada de trabalho, incluindo o tempo gasto
em transporte, dura de 14 a 15 horas, e, no caso das mulheres casadas, inclui o servigo
doméstico e o cuidado com os filhos (2017, p. 50)

A Cidade de Deus tinha certa infraestrutura legada por sua caracteristica de bairro,
além disso ela tem duas faces: surgiu como periferia no sentido espacial-geografico e social;
com o crescimento populacional, perdeu a base habitacional e se transformou em favela, que
faz parte dos bolsdes de pobreza. A ideia de Chaui ¢ maternal ao se deter basicamente nos
trabalhadores (otarios) e ndao se atentar a parcela de bandidos (bicho-solto) que também
compdem o cendrio. No romance e no filme, encontramos nesta ultima parcela uma consciéncia
em que a vida de crimes surge como resposta a violéncia maior, heranca da desigualdade social
que se propaga pela violéncia historica que insistimos nos capitulos anteriores.

Com essa ideia em mente, Dadinho teve a inteligéncia agucada desde crianca e optou

por devolver ao mundo aquilo que recebeu dele quando tentou a vida como engraxate:

O odio da pobreza, as marcas da pobreza, o siléncio da pobreza e suas hipérboles eram
jogados através das retinas na face do engraxando. E certo que tentou: deu um brilho
caprichado nos trés pares de sapatos que escovou. O quarto foi subitamente puxado
da cadeira, levou um soco na nuca e teve os sapatos, dinheiro, corddo, pulseira e
relogio roubados. Dadinho, antes de se retirar, disse ao embriagado que vomitava
deitado no chdo: Pode ficar com a cadeira! - gargalhou fino, estridente e rapido, e se
retirou correndo pelas ruas do centro (LINS, 1997, 188).

O menino ganhou a cadeira de engraxate do carpinteiro Jodo Batista, que se dizia
marxista-leninista, como uma forma de “ganhar o pao” para a familia. A cadeira se tornou o
instrumento dos golpes que o personagem e seus amigos — Calmo, Bené¢ e Madrugadao —
aplicavam no centro da cidade, mas “depois de dois meses servindo como armadilha para a

pratica de assaltos, a cadeira de engraxate ficou conhecida da policia. Passaram entdo a assaltar
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pedestres” (LINS, 1997, p. 189). Por um caminho as avessas, o carpinteiro fomentou o
enfrentamento da pobreza que, como na citacdo, era jogada nos olhos do personagem
justamente no centro da cidade.

Nesse espaco urbano, as dicotomias centro/periferia, pobre/rico, trabalhador/bandido,
foram internalizadas e vividas por Dadinho, que elaborou sua resposta para a compreensao do
que ¢ ser pobre. Isso foi crucial para seu projeto de vida violento. Escrevemos projeto no sentido
de uma estrutura que, baseado em seus herdis de infancia e suas experiéncias, o personagem
planejou e concretizou com sucesso € inteligéncia quando se instalou definitivamente como o

grande traficante da favela:

O movimento das bocas-de-fumo ndo parava de crescer, o consumo de cocaina
aumentava a cada dia. Os viciados da favela ou de fora, na ansia da droga, apareciam
na boca com corddes, aliangas, pulseiras, televisores, relogios, revolveres, batedeiras,
liquidificadores e tantos outros eletrodomésticos para trocar por cocaina. Os mundos
em cruzamento possibilitavam cambiar-se tudo (LINS, 1997, p. 351).

O sucesso do empreendimento de Pequeno também contribui com uma parcela da
comunidade. Ele tinha a populacdo sob sua protegdo, os clientes do centro e os usuarios da
favela estavam seguros para comprarem e consumirem seus produtos que variavam de maconha
a cocaina de qualidade e a policia era “gratificada” com dinheiro e drogas. Esta ultima, no
romance € no filme, estd em um nivel social e moral abaixo dos bandidos, visto que nao
consegue se impor como mao da justica e do Estado e, como ponta final destes, corrompe sua
funcdo ao dar suporte para o funcionamento da criminalidade e para a subida vertiginosa do
trafico na figura de Pequeno e da violéncia entre os individuos que, em uma visdo ingénua, ela
deveria proteger ou fazer valer a voz de prisdo, como ja vimos ilustrado na analise das trés
versoes do romance.

Visto por esse prisma, Z¢ Pequeno foi um criativo arquiteto que “tinha o poder de
trazer a tona a violéncia do fundo dos homens e multiplicé-la a seu bel-prazer” (LINS, 1997, p.
546). Suas conquistas materiais, seus amigos e seus inimigos foram atravessados por atos
violentos que comecaram nos furtos como engraxate e chegaram a maxima prodigalidade na
guerra entre ele e Galinha. Ela, a guerra, propicia que Pequeno crie “tentaculos” e estenda seu
odio e ironia a todas as ruas, vielas e Apés. A bomba de Molotov que trouxemos no inicio do
topico nos ajuda a ampliar essa ideia. Quando ela explode e destr6i o espago matando
Cuscuzinho ao som da risada fina e estridente de Pequeno, temos uma dimensao da visao de
mundo cadtica do personagem em que ele atinge o gozo possivel na externalizacao da violéncia,

mesmo que ela prejudique seus negdcios.
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A forga explosiva de Dadinho/Z¢ Pequeno foi traduzida para o cinema pelos atores

Douglas Silva e Leandro Firmino da Hora, respectivamente:

Figura 50: Dadinho crianga

Figura 52: Z¢é Pequeno (Leandro

(Douglas Silva) (Douglas Silva) Firmino da Hora)
Fonte: filme Cidade de Deus Fonte: filme Cidade de Deus Fonte: filme Cidade de Deus
(00:42:34) (00:42:35) (00:46:34)

No ambito da traducdo coletiva, o elenco traduz para o corpo, a voz, os gestos € a
fisitonomia dos personagens de papel. No caso do filme, Fernando Meirelles e Katia Lund
(codiretora) organizaram oficinas de interpretagdo com moradores das favelas da Zona Sul do
Rio de Janeiro (Rocinha, Cantagalo, Chapéu Mangueira, Santa Marta, Vidigal e na Cidade de
Deus que esta no romance) com o objetivo de “formar um cadastro de novos atores, fora do
padrdo visto na midia” (MULLER, 2003, p. 204, grifo nosso).

Identificamos esse “fora do padrao” no fato de os atores serem negros, tendo em vista
a elite branca na televisao e no cinema amplamente analisada nos filmes A4 negag¢do do Brasil
(2000), de Joel Zito Araujo, e Cidade de Deus: 10 Anos Depois (2013), com dire¢ao de Cavi
Borges e Luciano Vidigal. O padrao ¢€ tao persistente que, quase duas décadas depois, somente
os atores brancos do elenco do filme conseguiram uma carreira consistente de papéis
diversificados no cinema e na televisdo: Thiago Martins (Lampido, membro da Caixa Baixa
que mata Pequeno) e Alice Braga (a cocota Anggélica).

Com o elenco escolhido, os atores ndo profissionais fizeram ensaios com a preparadora
de elenco Fatima Toledo para aprofundarem “as relagdes entre os personagens e as emogoes de
cada cena” (MULLER, 2003, p. 205). Douglas Silva e Leandro Firmino da Hora traduziram
Dadinho e Z¢é Pequeno através de seu fisico. Por exemplo, enquanto o narrador do livro
qualifica o riso do personagem como fino, estridente e rapido, os atores buscam visualiza-la.
Nas figuras 50 e 51, Silva traduz as palavras para o sorriso com a boca largamente aberta e a
alegria de um menino que brinca com uma arma de fogo carregada e dispara tiros para baixo,
que pode ser mais um dos seus inimigos. A plateia, na sua arquitetura da vida real, so resta se

mascarar para entrar na exposi¢cdo cinémica do ato violento e estabelecer uma relagdo com

105



aquele universo a partir da auséncia do ator, o que leva a presentificagdo do personagem, sua
tradugao tanto na tela quanto na consciéncia de cada espectador.

Na figura 52, Pequeno, agora traduzido por Leandro Firmino da Hora, ressurge no
filme e diz sua célebre frase de efeito, que ja citamos. Se Buscapé encarna um possivel

“narrador”, o personagem da encenagdo ¢ mesmo Pequeno. Ele abre e encerra a obra, é

precisamente dele a primeira linha de didlogo, como vemos na seguinte passagem do roteiro:

LAJE DE ZE PEQUENO — DIAS

[...]
A galinha parece entender que seu fim estda proximo. A faca vai CRESCENDO,

tornando-se cada vez mais ameacadora. A galinha se desespera. Luta. E escapa. ZE
PEQUENO, negro, por volta de 20 anos, percebe a fuga da galinha e da o alarme.

ZE PEQUENO
Th, a galinha fugiu! O, rapaz, vocé ai, meu irmao, pega a
galinha ai, rapaz! (MANTOVANI, 2003, p. 16).

Mantovani cria um ambiente festivo no meio da pobreza. A apari¢ao de Pequeno vem
acompanhada de comida, bebida e ouve-se samba enquanto ele gargalha. E uma roda carioca
em um dia qualquer na Laje do personagem. A galinha (fig. 53) e a faca sdo os primeiros
simbolos que surgem. E a preparacio para o abate. O trecho, tanto no filme quanto no livro,
traz a ironia de a ave nomear um dos maiores inimigos do personagem, Galinha. O jovem negro
de 20 anos surge em planos detalhes (fig. 54) e se diverte nesse banquete sem saber que sao
seus ultimos momentos de descontragdo como comandante da Cidade de Deus. Horas depois,

serd assassinado pelos meninos do Caixa Baixa.

Figura 53: Galinha

Figura 54: Z¢ Pequeno
Fonte: filme Cidade de Deus (00:01:23) Fonte: filme Cidade de Deus (00:02:07)

Os “Pequeno” literdrio e o cinémico se aproximam em questoes fisicas. No entanto,

ao compararmos as narrativas, encontramos um fato curioso. O longa-metragem de Meirelles

5 Optamos por deixar os roteiros apresentados na tese o mais proximo de suas formatacdes editorias — nem sempre
seguindo as normas da ABNT — para o leitor ter uma aproximacdo do proprio género cinémico.
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reforga a caracteristica antagonica e cruel de Pequeno, ele se torna um vilao analfabeto e sem
passado que explode em palavrdes e atos violentos que fazem parte dos esteredtipos sobre o
negro pobre da favela no cinema, na teledramaturgia € no imaginario midiatico. No livro, além
do perfil que apresentamos ao longo do topico, ele € patrono das artes, organiza excursoes para
o sambodromo e investe nos cantores de sua predilecdo, aprendeu a ler na cadeia e “ja sabia
assinar o nome” (LINS, 1997, p. 537) quando decidiu reconquistar o comando das bocas de
fumo da Cidade de Deus, ocasido em que Triguinho dispara um tiro em seu abdomen. Pequeno
morre ao som da explosao de fogos de artificio que celebram a virada de ano.
Dadinho/Pequeno ¢ uma figura metonimica da arquitetura da violéncia em atos
externalizados que afetam pessoas e lugares enformados no livro e no filme. Ao nos
concentrarmos nesse personagem, fomos apresentados a pobreza, a periferia, as marcas
histéricas da crueldade institucional do pais e, por ultimo, a camada da tradugdo coletiva de um
sujeito literario para o corpo do ator. Com isso em mira, seguimos para uma discussao
instaurada no universo artistico recepcionado pelos individuos no livro € que se tornam

referéncias imagéticas cinémicas traduzidas em planos e suas composigoes.

4.3 Recepcoes na periferia

Ao longo da leitura de Cidade de Deus, somos apresentados a uma gama de referéncias
imagéticas que contribuem para conhecermos o universo dos personagens, o que selecionam da
arte que chega até eles e quais as ferramentas intelectuais que t€ém para assimild-la. Na
arquitetonica interna do romance, as obras recepcionadas sdo quase todas transmitidas pela
televisdao ou vendidas nas bancas de revistas, caso de Pel¢, Para e cabo Coelho que liam histérias
em quadrinhos e gibis de Buffalo Bill (1955) e Tex (1948), ou enunciadas pela televisao, meio
mais popular.

Na primeira parte, A historia de Cabeleira, temos alusdes a Speed racer, série de
manga japonés criada por Tatsuo Yoshida e publicada em 1966 com tradugdo para anime
televisiva entre os anos 1967 e 1968; o seriado também japonés National Kid (1960-1961); os
seriados estadunidenses Bonanza (1959-1973), Zorro (1957-1959), As aventuras do Super-
Homem (Adventures of Superman, 1952-1958), Batman e Robin (Batman, 1966-1968),
Perdidos no espago (1965-1968) e Rin Tin Tin (The Adventures of Rin Tin Tin, 1954-1959). O
Telecatch Montilla (1967-1969) desponta como a producao brasileira mais conhecida.

Na A4 historia de Bené, segunda parte, ha men¢ao ao documentario musical Os Doces

barbaros (1977), dirigido por Jom Tob Azulay, sobre o grupo composto por Gilberto Gil,
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Caetano Veloso, Maria Bethania e Gal Costa. Ademais, a travesti Soninha Maravilhosa se
compara as atrizes Gloria Menezes, Marilyn Monroe e Sandra Bréa. Na terceira e ultima parte,
A historia de Zé Pequeno, surge o filme Roberto Carlos em Ritmo de Aventura (1968), de
Roberto Farias, e reaparecem Bonanza € National Kid.

Os gibis, os filmes e as séries televisivas que circulam na sociedade do livro, a
principio, nos lembram as palavras de Candido sobre a cultura de massa feita para a maior parte

do publico brasileiro que pouco conhecia literatura (ou mesmo lia) e recepcionou a televisao:

Quando alfabetizadas e absorvidas pelo processo de urbanizagdo, passam para o
dominio do radio, da televisdo, da histdria em quadrinhos, constituindo a base de uma
cultura de massa. Dai a alfabetiza¢do ndo aumentar proporcionalmente o nimero de
leitores da literatura, como a concebemos aqui; mas atirar os alfabetizados, junto com
os analfabetos, diretamente da fase folclorica para essa espécie de folclore urbano que
¢ a cultura massificada. No tempo da catequese os missionarios coloniais escreviam
autos e poemas, em lingua indigena ou em verndculo, para tornar acessiveis ao
catecimeno os principios da religido e da civilizagdo metropolitana, por meio de
formas literarias consagradas, equivalentes as que se destinavam ao homem culto de
entdo. Em nosso tempo, uma catequese as avessas converte rapidamente o homem
rural & sociedade urbana, por meio de recursos comunicativos que vao até a inculcagdo
subliminar, impondo-lhe valores duvidosos ¢ bem diferentes dos que o homem culto
busca na arte e na literatura (1989, p. 143/4)

O autor retoma questdes que discutimos no final do capitulo anterior referentes as
sociedades rurais que migram para os espagos urbanos no nivel da arte e literatura. As obras
encontradas no interior das paginas do romance Lins, na perspectiva de Candido localizada nos
idos da década de 1970, fazem parte de uma catequese as avessas que distancia o sujeito
analfabeto ou pouco alfabetizado das elites cultas e das obras realizadas por elas. Ou seja, os
sujeitos da Cidade de Deus, ao acessarem Bonanza ou os filmes do cantor Roberto Carlos,
sofrem a acdo direta da “catequese” massificada e sao colocados mais uma vez no horizonte da
objetificacdo, o que, invariavelmente, tem a ver com a violéncia e com a prevaléncia de uma
elite escolada que joga as migalhas aos pobres da favela.

Por um lado, a posi¢cdo de Candido ¢ importante para diagnosticarmos as manobras da
cultura de massa junto a populagdo a época de sua escrita. Ela coloca expressdes artisticas
diversas em um lugar inferior em relagdo a literatura, posicionamento que, no século XXI, ¢
desconfortavel, para ndo dizer elitista, e se perde diante do caminho evolutivo da prépria arte e
dos intercambios estéticos que fazem parte da nossa tese.

Ao compararmos todas as obras citadas no romance, estabelece-se uma relacao direta

com protagonistas masculinos que, valentes e armados, utilizam a violéncia externalizada para
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defenderem seus ideais, seus familiares e suas propriedades. Desde o classico género western
aos super-herdis, somos convidados a apreciar a briga entre policiais e bandidos.

Em uma arquitetonica em mise en abyme, os leitores de Cidade de Deus leem uma
narrativa de bandidos e policias, que, em suas arquitetonicas, leem e assistem a historias sobre
bandidos e policiais. Nessa leitura, a memoria artistica dos personagens reflete suas
expectativas e experiéncias sociais, assim o bandido, por mais que se reconhe¢a como bandido,
também se v€ como herdi, caso de Grande que trouxemos nas paginas anteriores.

Enquanto a enformacao do livro faz intercambio estético com a poesia épica, em seu
cronotopo os personagens recepcionam a cultura de massa. Por sua vez, o filme atualiza as
relagdes dialdgicas da violéncia externalizada no grande tempo do cinema literario
preconizadas por Ganga bruta. Em sua composi¢ao, “lembra as grandes produgdes do cinema
sobre o gangsterismo” (SCHWARZ, 1999, p. 163). A partir dessas consideracdes, faremos, nas
paginas seguintes, andlises concentradas da tradu¢do coletiva do romance para roteiro filmico

e longa-metragem em inumeras frentes, como a fotografia e o desenho de produgao.

4.4 O caminho da luz

Na arena da tradugdo coletiva, a fotografia ¢ uma resposta ao texto literario por meio
da luz. Gostamos da defini¢do de que o diretor de fotografia ¢ “o responsavel pela imagem,
inteira, luz e cadmera. Depois que a luz passou por uma lente, feriu uma superficie sensivel e
formou uma imagem, ¢ a luz (photo) escrevendo (graphando)” (MOURA, 2001, p. 210).
Ampliamos a ideia de luz que escreve, fundamentada pelo autor a partir do diretor Vittorio
Storaro, para luz que traduz. No caso de Cidade de deus, o tradutor da palavra romanesca para
a superficie cinémica € o uruguaio César Charlone.

Entre os muitos aspectos da fotografia realizada por Charlone, compreendemos que a
divisao das trés historias do romance, em tonalidades distintas de coloragdao, ¢ a mais
perceptivel e também a mais intrigante. O periodo que compreende as historias de Cabeleira e
do Trio Ternura tem a coloragdo amarelada com tons dourados. Quando chegamos a época de
Bené, a fotografia prima pelo realce do verde. Por tltimo, o tempo em que Z¢ Pequeno instaura
a guerra na comunidade ¢ quase integralmente traduzido para os multiplos matizes de azul.

A primeira histdria inicia na década de 1960 com os crimes do Trio Ternura. A opgao
pelos tons amarelos e dourados nos lembra a fotografia do filme O poderoso chefao (The

Godfather, Francis Ford Coppola, EUA, 1972), fotografado por Gordon Willis, que traduziu

109



em cores a atmosfera dos gangsteres do romance homonimo escrito Mario Puzo. Abaixo,

trazemos uma comparagao:

Figura 55: Lucia Maracana recebe Cabeleira Figura 56: Don Vito Corleone recebe Luca Brasi
Fonte: filme Cidade de Deus (00:18:01) Fonte: filme O poderoso chefdo (00:15:37)

Na figura 55, Lucia Maracana (Leandra Miranda) abre as portas da casa para que
Cabeleira (Jonathan Haagensen) possa se esconder. Identificamos duas entradas de luz: os
primeiros raios de sol que refletem na porta de vidro da casa e o lampido. A cena esta em plano
médio com Berenice (Roberta Rodrigues) no fundo iluminada pela luz do fogo que se propaga
pelas superficies dos copos de vidro, proporcionando um contraste que deixa a moga no foco
para o primeiro contato visual com o bandido por quem se apaixona. Na figura 56, também
depreendemos as nuances de amarelo através da luz solar que entra pelas frestas da janela e do
abajur no fundo da sala que iluminam a frente do corpo de Don Vito Corleone (Marlon Brando)
e desenham a silhueta de Luca Brasi (Lenny Montana). O didlogo visual entre as duas obras
também alude aos tempos de ouro dos roubos inocentes e quase heroicos do Trio Ternura e do
passado de compadrio de Corleone entre os emigrantes vinculados a mafia italiana. Disso, nos
interessamos pela fotografia da sequéncia do assalto ao caminhdo de gas. Apresentamos ela no

romance, no roteiro € na imagem:

Romance

Marreco, Cabeleira e Alicate passaram correndo pelo Lazer, entraram na praga da
Loura, sairam em frente ao bar do Pingiiim, onde estava parado o caminhdo de gas.
— Todo mundo quetinho, sendo leva tiro! - ordenou Marreco com dois revélveres na
mao.

Cabeleira se posicionou do lado esquerdo do caminhdo. Marreco no lado oposto.
Alicate foi a esquina observar uma eventual chegada da policia (LINS, 1997, p. 24).

Roteiro cinematogrdfico

RUA DO CONJUNTO - DIA

Um CAMINHAO DE GAS cruza uma esquina ao longe. Quase na outra esquina,
entram Cabeleira, Marreco e Alicate — todos armados e usando camisetas vermelhas
—, junto com Dadinho e Bené. Os maiores amarram lengos na cabeca para cobrir o
rosto, imitando bandidos de westerns, de quem copiam também os trejeitos.

[...]

Cabeleira atravessa a rua, para na frente do caminhdo e aponta para o motorista.
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DENTRO DO CAMINHAO
Mao na buzina. Entendemos que o motorista acelerou.
NA RUA
Cabeleira comanda o ataque. Marreco e Alicate vdo para frente do caminhdo também.
CABELEIRA
Para essa porra! Se ndo parar essa porra, eu te meto
bala, filho da puta.
O caminhdo para (CHARLONE, 2003, p. 25)

Figura 57: O caminhio Figura 58: O Trio Ternura veste vermelho
Fonte: filme Cidade de Deus (00:05:59) Fonte: filme Cidade de Deus (00:05:59)

3
Figura 60: Cabeleira manda o caminhdo parar

Figura 59: O caminhéo de gas ‘
Fonte: filme Cidade de Deus (00:06:20) Fonte: filme Cidade de Deus (00:06:28)

Ao compararmos as trés enformagdes, depreendemos algumas mudangas. No
romance, o narrador se concentra na vigilia da esquina (Alicate) e dos lados direito (Marreco)
e esquerdo (Cabeleira) do caminhdo de gas, enquanto Marreco dé a voz de assalto com ameaga
de tiro. O roteiro de Mantovani busca apresentar as atividades do Trio e como ele inspira Bené
e Dadinho, para isso coloca todos os cinco personagens na mesma sequéncia. Tendo em vista
que Cabeleira ¢ o centro dessa parte do filme, ¢ ele quem da a voz de assalto, assumindo a
lideranga do grupo. O roteiro estabelece o figurino ao colocar a cor vermelha para as camisetas,
que contrastam com o amarelo tom de areia da cena e tem fungdo narrativa de despistar a
policia, pois os trés trocam a pega somente no momento do assalto, o lenco amarrado no rosto
como dos bandidos dos westerns retoma as referéncias a cultura de massa que enfatizamos.

Na tradugdo de Charlone, o amarelo se diversifica nos tons e texturas que lembram a
areia. Na figura 57, o caminhdo aparece em plano geral e, apds o raccord, vemos os trés

bandidos também em plano geral vestindo as camisetas vermelhas com Bené e Dadinho a frente
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de branco (fig. 58). A figura 59 também esta em plano geral com angulacdo em plongée (a
camera capta a cena de cima para baixo) da parte superior do caminhao, de onde identificamos
que ele transporta gas e vemos os bandidos abordarem com as armas os dois lados do veiculo.
Na figura 60, vemos um plano americano em contra plongée a partir do para-choque do
caminhdo, que emoldura os trés bandidos enquanto Cabeleira anuncia o assalto.

A estrada de chao, as casas do lugar, os cavalos, o caminhdo, a carroga ¢ a bicicleta
criam uma atmosfera de transicdo entre o rural e o urbano. Charlone ilumina e colore todos
esses elementos em nuances de amarelo desde o marrom a terra batida, até mesmo o vermelho
perde sua forca de alertar para o perigo (de assalto, de bandido) para se harmonizar a fotografia
proposta pelo uruguaio. Nessa captagao da luz externa, a alusdo aos tempos de ouro do Trio
Ternura, o inicio solar da construcdo da comunidade, a remissdo aos tempos rurais € o
desbotamento de um mundo para que outro nasca sao traduzidas pela fotografia de Charlone.

O amarelo da época de Cabeleira desaparece para dar lugar as tonalidades de verde do

periodo de Bené e as de azul na de Z¢ Pequeno:

Figura 63: O corredor de Pequeno o Figura 64: Pequeno e Thiago
Fonte: filme Cidade de Deus (01:42:19) Fonte: filme Cidade de Deus (01:46:39)

As variagdes de verde na parte de Bené (Phellipe Haagensen) traduzem a visdo de
mundo utopica do personagem. Sua personalidade leve trazia esperanca e calmaria aos lugares
em que chegava enquanto se equilibrava entre ser cocota e bandido “sangue bom”. Tinha o
sonho “de comprar um terreno onde tivesse agua corrente, terra boa para o cultivo e pequenas

casas de madeira para ele e os cocotas morarem. Era isso o que deveria fazer para viver entre
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pessoas de rostos limpidos por ndo conviverem cara a cara com a morte” (LINS, 1997, p. 352).
As mintcias da cor, criadas por Charlone, vém das arvores e gramas da estrada em que Bené
conduz bicicleta com Thiago (Daniel Zettel) (fig. 61) e da luz de neon no baile em que o bandido
conhece Angélica (Alice Braga) (fig. 62). A cor tem a ver com tranquilidade do personagem e
seu desejo de criar um reduto natural em uma terra fértil para fundar sua sociedade alternativa
de cocotas e plantar maconha para consumo préprio, assim se curaria da violéncia de uma vida
de crimes.

O azul da Cidade de Deus de Z¢ Pequeno ¢ toxico, depressivo e frio (figs. 63 e 64). As
variagoes de Charlone nos lembram um corpo gangrenado. O personagem imprime sua marca
de violéncia no espago azul quase cinza que lembra os escombros de uma guerra. Ele e sua
quadrilha “eram participantes de um filme de guerra. Eles eram os americanos € os inimigos,
alemaes. Todos eram filhos de pais desconhecidos ou mortos, alguns sustentavam a casa,
nenhum havia terminado o primario” (LINS, 1997, p. 415/16). O nublado da coloragdo indica
que o tempo na Cidade de Deus fechou, que o clima esta para a morte e a carnificina. Chegou-
se ao climax da ascensao do trafico e da sofisticacdo da violéncia no lugar. Nele, ndo ha mais
espaco para as utopias de Bené ou mesmo os inocentes roubos de caminhao do Trio Ternura.

Ironicamente, o amarelo, o verde e o azul fazem parte da bandeira brasileira. Ao lermos
a traducdo de Charlone por esse prisma, chegamos a uma reflexdo sobre os caminhos da
violéncia, da pobreza e das marcas de uma sociedade elitista que descarta suas mazelas nas
periferias. Durante toda a projecao do filme, o publico acompanha a luz do sol desparecer para
que o céu seja tomado pela fumaca de uma guerra que leva as sombras para a cidade. Saimos

da luz para chegarmos a escuriddao completa da tela cinémica.

4.5 Espaco degradado

O caminho da luz cinémica de Charlone ilumina casas, ap€s, ruas, arvores, automoveis,
armas. Uma gama de objetos e construgdes que assumem carater dramatico na narrativa quando
colocados na composicao da cena a ser enquadrada. Cidade de Deus, nesse sentido, € um filme
complexo, pois se passa em décadas distintas (de 1960 a 1980) e estabelece um vinculo
histérico entre o cronotopo enformado pela arte e o que estaria no plano historico. Ou seja, por
mais que a comunidade do livro e do filme existam nas vias de fato, no plano das organizagdes
administrativas e topograficas do Rio de Janeiro, ela tem autonomia enquanto cidade estética
onde acompanhamos as arquitetonicas dos herois.

Com isso em vista, concordamos com Martin sobre o espago no cinema:
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o0 espaco dramatico tal como aparece na tela ndo ¢ de maneira alguma dissociavel dos
personagens que ali evoluem: ndo € um suporte, um lugar onde a agdo seria
“encenada” — “mise en scéne” (vemos o quanto ¢ falso este termo, aplicado ao cinema)
— pois nesse caso um individuo que se achasse ao lado da camera durante a filmagem
veria o essencial do filme; muito pelo contrario, é s6 o0 que aparece em tela que é
verdadeiramente especifico dessa arte. Portanto, o espaco filmico ¢ um espago vivo,
figurativo, tridimensional, dotado de temporalidade como o espago real, e que a
camera experimenta e explora tal como o fazemos em relagdo a este (2003, p. 209,
grifos do autor).

O espaco filmico s6 pode acontecer na tela, durante a projecdo ele ¢ compreendido.
Por essa razao, o termo designer de producao € o mais apropriado para o artista que traduz o
texto literario para filme do que diretor de arte, pois o primeiro visa a elaborar um projeto visual
que dialogue com todas as etapas de producdo para chegar a tela cinémica enquanto o segundo
tem mais a ver com um espago para a encenagao (LOBRUTTO, 2002). O designer de produgao
de Cidade de Deus, Tul¢ Peak, dialoga com as dimensdes que ddo a ver a imagem (fotografia,
figurinos, maquiagem) através da concepgao do cronotopo filmico.

As figuras 66, 67 e 68 (organizadas em uma mesma pagina para fins de comparagao)
compreendem as trés épocas que trabalhamos na perspectiva fotografica de Charlone. Nelas,
vemos as casas e ruas amareladas, o horizonte utopico verde e a lona azul na laje de Pequeno.
Juntas, elas formam um painel da evolucao do conjunto habitacional para favela. Nesse sentido,
o espaco conta a degradacdo do ser diante do tempo e da violéncia, ou mesmo da energia,
empreendida nas atividades humanas. O cronotopo filmico tem dimensdo dramatica e esta
intimamente ligado aos personagens, como também podemos ler neste fragmento do inicio d’4

historia de Bené:

Iniciaram-se as brigas de grupos de jovens dos apartamentos contra os jovens das
casas. Brigavam por causa de pipa, bola de gude, futebol, namoradas... etc. Ja a
relagdo dos moradores dos Blocos Novos com os dos Blocos Velhos, talvez pela
proximidade, ndo era hostil, era comum se dizer que Blocos Novos e Blocos Velhos
eram uma coisa so. Os bandidos recém-chegados ndo roubavam ali. Porém, no mesmo
dia em que chegaram, colocaram uma boca-de-fumo no Bloco Sete dos apartamentos
novos (LINS, 1997, p. 205).

As brigas, a rivalidade entre apartamento (Os Apés) e casa e a instalagdo da boca de
fumo fazem parte da arquitetonica, relacdo do eu com o outro, mediada pelo espago em que
habitam. Na época de ouro, vemos um efeito de equanimidade e espelhamento entre as casas (e

também individuos) na cena, ¢ um conjunto habitacional onde todos t€ém o mesmo espaco.
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Figura 65: Conjunto habitacional
Fonte: filme Cidade de Deus (00:19:09)

CLOES
Figura 66: Barracos ilegais
Fonte: filme Cidade de Deus (01:00:06)

Figura 67: A laje dé\Peqeno
Fonte: filme Cidade de Deus (01:51:59)
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Na figura 65, vislumbramos um carrinho de mao, algum indicio de jardinagem e
palhetes que dividem os espagos. Esses lares, na época em que Bené ainda vive, saem da
dimensao regular do conjunto e ganham outros agregados com os barracos ilegais de madeira
(fig. 66). As placas dos palhetes perdem o vico dourado e reaparecem como muro que divide
uma rua sem projeto urbano onde o Caixa Baixa brinca. Na figura 67, temos os Apés ¢ a laje
de Pequeno com muitos caixotes empilhados. E curiosa a arvore seca que rompe o teto de uma
das casas que faziam parte do conjunto habitacional original, escolha que reforca nossa tese de
que a forga violenta da acdo dos habitantes do lugar esta imprimida no espaco.

Para além dessa forca, a degeneracao também denuncia atos de violéncia sutil
advindos do abandono e da assisténcia social e governamental. No decorrer das trés épocas, o
lugar se torna insalubre e um risco publico tanto para os que nele vivem quanto para os que
nutrem a maior fonte de renda do lugar, o trafico de drogas. E uma terra onde reina o pacto
entre as pessoas que precisam de um lar e os bandidos. Mesmo assim, gostamos de pensar que,
ao longo das décadas, a falta de identidade simbolizada pelas casas semelhantes da época de
ouro desaparece para que surja um espago criativo com personalidade, traduzindo a poténcia
humana, sua complexidade e sua diversidade diante de um universo hostil. Essa ideia também

pode ser apreendia nos figurinos dos personagens, vertente que desenvolvemos a seguir.

4.6 Como ser “prayboy”

O figurino, enquanto cronotopo da moda, aparece em muitos momentos do romance.
Nas paginas anteriores, ja citamos uma passagem em que os bandidos usavam roupa de
ginastica como cdodigo de gangue. Durante a obra, varias marcas e grifes aparecem tanto
vestidas por vivos quanto pelos mortos: “Sangue diluindo-se em agua podre acompanhado de
mais um corpo trajando calga Lee, ténis Adidas e sanguessugas sugando o liquido encarnado,
e ainda quente” (LINS, 1997, p. 14); “Na Sul também. E tudo roupa de marca. O ténis é Adidas,
o short ¢ Pier e a camiseta Hang Tem” (LINS, 1997, p. 276). No filme, essa diversidade foi
traduzida por Bia Salgado e Inés Salgado.

Consideramos que “o figurinista apresenta sua traducao da obra literaria em forma de
trajes que compoem o vestudrio da obra, afinal serd essa sua visagem no corpo do filme: sua
contribuicao e releitura na traducgdo coletiva” (SILVA JR.; GANDARA, 2013, p. 160). Nesse
sentido, as “Salgado” traduziram as sugestoes de roupa dos personagens do romance em

tecidos, cortes e costuras que, além de criarem a atmosfera do tempo cronoldgico da obra,
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também vestiram os personagens de acordo com seus estilos e sua visao de mundo e moda.

Essa ideia encontra seu &pice nos figurinos de Bené.

No romance, o “bandido sangue bom” realiza um de seus sonhos quando consegue

fazer parte dos cocotas e, principalmente, se sentir € vestir como eles e os ricos:

Figura 68: Bené antes

A madrugada ja era alta quando Bené acabou de experimentar as dezenas de shorts,
camisetas e pares de ténis que Daniel lhe entregara no inicio da noite nas imedia¢des
do Bloco Sete. Agora s6 faltavam as calgas Saint-Tropez. Os trés embrulhos eram téo
grandes que teve de leva-los no proprio taxi até a casa de sua mae. Ele mesmo
comentou o absurdo que fora aquelas compras, mas vida de rico é isso mesmo, o
negodcio era gastar, tirar onda, curtir a vida. Daniel recebeu bagulho solto, além de
uma quantia em dinheiro que nunca tinha colocado na carteira. Dava até para comprar
uma prancha, ou um skate importado.

— Sou playboy! — dizia Bené a todos que comentavam sua nova indumentdria. Tatuou
no brago um enorme dragdo soltando labaredas amarelas e vermelhas pelo focinho, o
cabelo ligeiramente crespo foi encaracolado por Mosca. Sentia-se agora
definitivamente rico, pois vestia-se como eles (LINS, 1997, p. 277/78).

Figura 69: Bené depois Figura 70: Bené Cocota

Fonte: filme Cidade de Deus Fonte: filme Cidade de Deus Fonte: filme Cidade de Deus

(00:47:00)

(00:55:12) (0055:58)

No trecho literario, somos apresentados ao novo guarda-roupa de Bené. Entre shorts e

calcas, ele se sentia feliz. Se sentia rico. Playboy. Ele confiou no gosto e na aparéncia de Daniel
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— no filme, denominado e incorporado por Thiago — para a escolha das pegas, pois, vestido
como antes, seria suspeito ou mesmo preso se entrasse em uma das lojas. O dinheiro com o
trafico nao comprava a passagem dele para o mundo dos ricos, ndo comprova sequer os artefatos
destes. A transformagdo dele ¢ uma das passagens mais leves do filme, mas também uma das
mais inquietantes se olharmos pelo prisma da exclusdo social e das utopias inerentes a esse
personagem. Nao era um Fabiano imaginando escola para seus filhos, nem seria um “invasor”
ocupando espagos numa construtora. Mas havia algo de metamorfose nesse desejo vestuario.

As figuras citadas, para pensar com o livro, compreendem justamente essas mudangas
de Ben¢ acarretadas pelas roupas (pelo figurino). No texto, a quantidade de pecas e o termo
“playboy” dao a dimensdo da transformacdo do jovem. Em filme, essa ideia deveria ser
mostrada, ndo bastava dizer que se sentia, devia-se, literalmente, ser corporificada no vestir. Na
figura 68, Ben¢ acabara de tomar a boca de Neguinho junto com Pequeno. A camiseta ¢ de um
tamanho menor, como se ele estivesse usando as roupas de quando era crianca, a bermuda
parece ser uma antiga calca cortada, outro indice da infancia aliado a pobreza e simplicidade.

Apo0s as compras feitas por Thiago, o rapaz aparece vestido com camisa, calga e ténis
— “roupas de marca” — em harmonia com sua idade, entre 16 e 18 anos, e com o tamanho exato
do seu corpo (fig. 69). A passagem ¢ moldurada pela musica Metamorfose ambulante, de Raul
Seixas, refor¢ando a transformacao visual e a utopia alternativa. Bené, enfim, trajava roupas
que o faziam se sentir como um “prayboy” (00:55:00) e também mediavam sua entrada no
universo dos cocotas, com seus cdodigos de estilo marcados pelas camisetas estampadas e
listradas de grifes como Lee (fig. 70). As figurinistas dialogaram com as ideias da fotografia e
do designer de producdo. A camiseta verde e a estampa floral traduzem os sentimentos € os
sonhos de Bené, sempre ligados a natureza, a vida leve em uma fazenda onde formaria sua
“sociedade alternativa”.

Um tultimo aspecto que complementa o visual € o cabelo pintado de loiro, uma cor “de
branco” para um personagem que representa um raio de lucidez ao desejar deixar o caos das
relagdes humanas naquele lugar. Esse trago fisico nos leva para o horizonte da maquiagem e
cabelo também como elementos da tradugao coletiva. Donna Meirelles e Anna Van Steen foram
as responsaveis por criarem uma identificacdo dos personagens com seus espacos sociais
através, principalmente, dos cabelos. No fragmento do livro, ele faz cachos, no filme ele
continua com eles, mas pintados de loiro. O corte do rapaz, bem como o da maioria dos homens
negros do filme, estabelece uma rela¢do dialdgica com o movimento Black Power fundado e
organizado entre as décadas de 1960 e 1970, contemporaneidade do personagem e difundido

nos arrabaldes e favelas no Brasil.
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Os figurinos e o cabelo de Bené o transformam em um “prayboy”. Sua personalidade
foi exteriorizada em pegas da moda e formas de ser e de se comportar como 0s ricos que
imaginava € como 0s cocotas com quem convivia € que mostravam ao rapaz uma vida mais
tranquila sem as cicatrizes da morte e da violéncia.

Até aqui, trouxemos camadas visuais da traduc¢dao coletiva, no entanto o cinema
também ¢ sonoro, por isso as paginas finais deste capitulo apresentam analises de trechos

especificos da trilha sonora do filme, composta e organizada por Ed Cortés e Antonio Pinto.

4.7 Musica para mais um bandido morto

O filme Cidade de Deus esta intimamente conectado com a musica brasileira. No ano
1999, o videoclipe da cangdo Minha Alma (a paz que eu ndo quero), composta por Marcelo
Yuka para o album Lado B Lado A (1999) do grupo musical O Rappa, foi embrionario para o
longa-metragem ao reunir em sua equipe artistas que se tornariam fundamentais para a
concepcdo do filme: a direcdo ficou a cargo do escritor do romance, Lins, da codiretora do
filme, Katia Lund, e de Breno Silveira (que, em 2005, trabalharia em 2 filhos de Francisco) e
teve a estreia dos atores Jonathan Haagensen e Rubens Sabino Silva, que interpretariam
Cabeleira e neguinho, respectivamente (SILVA, JR.; GANDARA, 2015).

Romance, videoclipe e filme se concentram em histérias que se passam no espago
urbano periférico massacrado por atos violentos externalizados. A musica em questdo nao
integra a trilha sonora do longa-metragem, mas dialoga com ela através da memoria entelada.
Ed Cortés e Antonio Pinto elaboraram a trilha sonora de Cidade de Deus a partir de um conjunto
de cancdes da contemporaneidade dos personagens e de composi¢des incidentais originais.
Estas ultimas passaram por um processo parecido com o das referéncias audiovisuais e
imagéticas que discutimos, pois sdo criagdes baseadas nas variagdoes de samba elencadas no
romance, como nestes exemplos: “Quando saia para comprar alguma coisa, torcia para ter
batucada na birosca para ficar escutando os sambas de partido alto cantados pelos malandros™
(LINS, 1997, p. 29) e “A noite ultrapassou todos os seus limites, a festa rompeu o dia, mais
carne, mais maconha, mais cocaina e cerveja na manhd que nascera em ritmo de samba
sincopado e de partido alto.” (LINS, 1997, p. 208).

Nossa analise se detém as faixas que embalam sequéncias fanatocinémicas, em que a
morte encontra a sétima arte em tela, dos trés principais bandidos da favela: Cabeleira, Bené e
Z¢ Pequeno. Suas mortes anunciam o final de uma era para o inicio de outra que responde a

anterior e que metamorfoseia camadas de violéncia. A primeira morte ¢ a de Cabeleira:
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Deitou-se bem devagar, sem sentir os movimentos que fazia, tinha uma prolixa certeza
de que ndo sentiria a dor das balas, era uma fotografia ja amarelada pelo tempo com
aquele sorriso inabalével, aquela esperanca da morte ser realmente um descanso para
quem se viu obrigado a fazer da paz das coisas um sistematico antincio de guerra.
Aquela mudez diante das perguntas de Touro e a expressdo de alegria melancolica
que se manteve dentro do caix@o (LINS, 1997, p. 202).

A morte veio pela arma do policial Touro acompanhada de esperanga, alivio e
certezas. No filme, Cabeleira ¢ alvejado pelos policiais enquanto corre pelas ruas da Cidade de
Deus, nesse momento entra, extradiegeticamente, a can¢ao Preciso me encontrar, escrita por

Candeia e interpretada por Cartola:

Deixe-me ir

Preciso andar

Vou por ai a procurar
Rir pra ndo chorar
Deixe-me ir

Preciso andar

Vou por ai a procurar
Sorrir pra ndo chorar

Quero assistir ao sol nascer
Ver as aguas dos rios correr
Ouvir os passaros cantar
Eu quero nascer

Quero viver

Deixe-me ir

Preciso andar

Vou por ai a procurar

Rir pra ndo chorar

Se alguém por mim perguntar
Diga que eu s6 vou voltar
Depois que me encontrar
(CANDEIA, 2002)

Figura 71: Morte de Cabeleira
Fonte: filme Cidade de Deus (00:33:15)

120



O sujeito da cangao deseja nascer, viver e assistir a beleza na paz de uma vida tranquila.
Ele estd metaforicamente morto e inicia sua jornada de autodescoberta. O verso “rir para nao
chorar” nos lembra a alegria melancélica do texto literario. Cabeleira tentava fugir com
Berenice antes de cair morto diante dos policiais, como vemos no plano geral da figura 71. Ao
abordar um carro da institucional COHAB (Companhia Estadual de Habitagdo do Estado do
Rio de Janeiro), ele diz ao motorista: “Foda-se, amigo, vimo embora pr’algum lugar”
(00:30:55). Qualquer lugar seria melhor e mais seguro do que viver na Cidade de Deus, do que
ser preso, do que ser pobre, por isso ele precisava ir. A cancdo de Candeia integrada a trilha
sonora do filme compreende a um arauto para o post mortem do bandido que traduz em cangao
sua busca esperancosa pelo descanso.

Enquanto Cabeleira, no filme, morre ao som do samba, Ben¢ ¢ assassinado com rock.
No romance, Butucatu havia sequestrado a ex-namorada gravida, a estuprado junto com os
amigos, e espancado com pauladas até a morte. Ao saber disso, Pequeno decide maté-lo, mas ¢
impedido por Bené. Em busca de vinganga, Butucatu tocai o inimigo, no entanto erra o tiro e

mata o companheiro deste:

O corpo de Butucatu tremia. Quando Pequeno entrou na mira de seu revélver, prendeu
respiragdo, apertou os olhos. Mas Bené, ainda cantando, passou a frente de Pequeno,
tirando-lhe a visdo. Retirou a arma da posicdo, respirou, colocou a arma novamente
na direcdo de Pequeno, firmou o brago e atirou duas vezes seguidas e saiu pelos fundos
da casa.

Bené caiu estrebuchando (LINS, 997, p. 383).

Na traducdo coletiva, o roteiro de Mantovani reformulou o espago, o tempo e os
personagens da acdo. A rua onde Bené ¢ assassinado no romance, ¢ trocada pelo interior do
baile de despedida do préprio personagem. Em vez de Butucatu, ¢ Neguinho que procura
vinganga em razao de Pequeno ter tomado sua boca nos Apés, situacao em que Bené intercede
pelo rapaz e impede Pequeno de mata-lo. Nos momentos que antecedem a morte, o fotografo
César Charlone troca a iluminagao continua do espago pelo jogo de luzes que alternam entre
claro e escuro — luz negra muito utilizada nas festas e bailes das décadas de 70 ¢ 80. E
justamente essa nuance estroboscopica que provoca o erro de Neguinho.

Cortés e Pinto selecionaram a can¢do Hold Back the Water (1973), do Bachman-
Turner Overdrive, como a trilha sonora diegética tocada no instante que Neguinho dispara e

mata Bené, que cai no piso do saldo iluminado de verde (fig. 72):
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Headed 'cross the border
Looking for a place to play

[ left the sun behind

[ don't mind

But I think that it looked like rain

Hold back the water
I gotta find time to burn®
2012).

Figura 72: Morte de Bené
Fonte: filme Cidade de Deus (00:50:13)

E importante frisarmos que a cangdo faz parte apenas do longa-metragem e nio do
album da trilha sonora langado comercialmente. O sujeito da letra atravessa a fronteira em busca
de um lugar para tocar, fumar e ver o sol brilhar. E um ser que tem tempo para o 6cio, que
passou por uma turbuléncia, e vé uma nova e melhor perspectiva. Essa imagem e as idealizagdes
nos lembram tanto o sonho de Bené quanto a procura da composi¢ao de Candeia. No entanto,
a chuva (de balas) teme em cair (e matar) no romance € no filme, assim como na can¢do que
embala a morte. Levando os sonhos com a enchente, os planos de uma vida melhor e mais
alternativa ficam para além da fronteira da tempestade disfar¢ada de sol. Nao ha lugar para bons
malandros nas ruas, nos Apés e nas bocas da cidade. A morte de Bené abriu as portas para que
Pequeno desse vazao ao seu inferno nas terras de Deus.

Bené e Cabeleira morrem ao som de cangdes com letras que traduzem suas visdes de
mundo e abrem caminho para o além-timulo melhor do que a vida inteira de violéncia.

Diferente disso, Pequeno morre ao som de uma composi¢do incidental desenvolvida

6 «Avangando pela fronteira/ A procura de um lugar para tocar/ Eu nio me importo de ter deixado o sol para tras/
Mas eu acho que ele era uma chuva/ Detenha a agua/ Eu tenho tempo para gastar” (Tradugdo nossa).
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exclusivamente para ele. Nas paginas anteriores, sinalizamos que o personagem ¢ assassinado
em uma tocaia feita por Triguinho e morre ao som de fogos de artificio, como lemos na citagao:
“Os bandidos mandaram que fechassem a porta, Pequeno sentou-se no sofa, revirou os olhos,
estrebuchou e morreu quando comecava a queima de fogos para a entrada de mais um Ano-
Novo” (LINS, 1997, p. 547). No filme, ele ¢ alvejado pelas criancas do Caixa Baixa inumeras

vezes em vinganca pelo amigo morto a mando do bandido (fig. 73):

Figura 73: Morte de Z¢ Pequeno
Fonte: filme Cidade de Deus (02:01:47)

Cortés e Pinto compuseram o samba Morte Zé Pequeno para o momento. Essa opg¢ao
¢ diferente das outras duas que estudamos. Cabeleira e Bené sdo personagens que nao
conseguiram atingir suas plenitudes existenciais na Cidade de Deus, o primeiro morreu
enquanto fugia para qualquer lugar e o segundo enquanto se despedia para comegar sua
sociedade alternativa. Os dois foram embalados por cangdes com letras que vislumbram paz,
natureza e a busca por um futuro mais leve. Diferente disso, Pequeno realiza seu “projeto”. Ele
foi bandido perigoso, matou quem quis € nao se deu ao remorso, teve dinheiro, fama e respeito.
O lugar, ao longo dos anos, se adaptou a ele, a sua visdo de mundo, a sua arquitetonica
fundamentada em atos violentos externalizados em assassinatos, traficos, roubos e estupros.

As trés musicas molduram nao somente o momento do trespasse dos personagens, mas
também buscam traduzir seja pela letra ou pelos instrumentos suas atitudes diante do que
vivenciaram no lugar e como seus eus respondem a frequentagdo violenta do outro. Nessa

experiéncia, ora foram agentes do caos, ora se tornaram vitimas das proprias escolhas. Ao final
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de seus dias de crimes, se tornaram apenas mais um bandido morto nas ruas e becos da Cidade
de Deus.

A violéncia urbana na favela se desenvolve em dois niveis. No primeiro, como uma
continuidade da violéncia sutil oriunda da nossa heranga colonial escravista. No segundo, que
foi o nosso principal foco, em inimeros atos violentos externalizados por personagens bandidos
em eventos que vao de roubos com caixas de engraxate a bombas de coquetel Molotov a luz do
dia. Nesse horizonte, apresentamos um conjunto de analises a partir de textos e imagens
cinémicas fundamentadas na tradugdo coletiva como resposta a primeira versao do romance
escrito por Lins. Isso estimula as relagdes dialogicas tanto com Cinema Novo quanto Ganga
bruta no grande tempo do cinema literario brasileiro.

Deixamos esse universo e seguimos para o centro urbano da cidade de Sao Paulo em
O invasor. Livro, roteiro e filme apresentam atos de violéncia sutil realizados por ricos,
delegados e matadores de aluguel. Encontramos essa arquitetonica nos siléncios, nas ruas
escuras, nos desejos secretos, e também na desconfianca da camera sempre em alerta que,

muitas vezes, ¢ flagrada invadindo a cena e denunciando o voyeurismo do publico.
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CAPITULO V

O INVASOR: PODRES SUTILEZAS

E, para minha surpresa, tive uma eregdo.

Uma eregdo inesperada, estranha, inutil.
Porque, naquele instante, eu ndo sentia nenhum desejo.
Nem sono, nem fome. So medo.

Ivan, O invasor

Respeito é pra quem tem.
Anisio, O invasor (filme)



5.1 Uma vanguarda do cinema literario brasileiro

Em certo momento de O invasor, escrito por Margal Aquino, Alaor alerta Ivan sobre
a situacdo em que os dois se envolveram ao contratar Anisio para matar o socio Estévao: “O
que vamos fazer com o Estévao também da cadeia, Ivan. Qual ¢ o problema? Nao pense que
vocé nao esta sujando as maos sO porque ¢ o Anisio que vai fazer o servico. Da na mesma, meu
velho. Bem-vindo ao lado podre da vida” (AQUINO, 2002, p. 30, grifo nosso). O lado podre
nao se trata apenas da terceirizagao criminal, mas também das relacdes humanas estabelecidas
entre eles (que estavam no “topo”, o lado nobre) e os que habitam os escombros sociais.

A podridao do livro estd inserida em um contexto urbano. Os personagens e suas a¢oes
formam um painel dos ambientes citadinos onde homens e mulheres vivenciam a perversao,
vinganga, vaidade, 6dio, inveja, cobica, ganancia. Todos esses sentimentos sao importantes
para a construcao das tensdes no livro e no filme. Enquanto em Cidade de Deus as armas,
bombas e estupros compunham uma arquitetura da violéncia nas urbes periféricas, em O
invasor o centro da cidade de S3ao Paulo surge com seus contrastes e seu cotidiano esperando
uma explosao que sempre estd por vir.

O livro de Aquino desenvolve-se a partir da perspectiva de Ivan. O leitor ¢ convidado
a colocar a mascara desse homem e entrar em seu universo fragmentado e atormentado pelo

remorso, davida e medo da morte. Um bom exemplo dessa ideia estd nesta passagem:

Um homem grisalho, de terno escuro, carregando uma maleta, postou-se ao lado do
carro e me olhou, enquanto aguardava o sinal de pedestres abrir. Parecia um
executivo, um pacato pai de familia, desses que chegam em casa a noite, depois do
trabalho, e afagam as criangas e o cachorro antes de sentar-se do lado da esposa na
sala, a tempo de acompanhar um pedago do telejornal. Retribui o olhar € o homem
disfargou, fingindo consultar o reldgio.

Talvez ndo fosse nada disso. Ele podia muito bem ser um rufido na via-cricis das
boates, recolhendo a féria da noite. Um jogador compulsivo que acaba de perder — ou
ganhar — tudo nos carteados da madrugada. Ou mesmo um homem atormentado, com
pai doente, mulher insatisfeita, filho rebelde e prestagdo do apartamento atrasada,
tentando manter as boas maneiras até mesmo na hora de saltar no abismo. Era dificil
saber.

O sinal de pedestre abriu e ele me olhou uma tltima vez, antes de atravessar a Paulista
(AQUINO, 2002, p. 31).

O encontro no sinal entre Ivan e 0 homem que atravessa a avenida Paulista ¢ contado
Ginica e exclusivamente pela dimensio consciencial do narrador. E um momento fugaz da vida
enquanto o sinal estd vermelho, cor de alerta, de perigo. Nesse breve intervalo da vida do
personagem, ele vislumbra multiplas opgdes para o homem grisalho de terno e maleta: pode ser

um pacato pai de familia conservador com uma rotina entre trabalho e os entes queridos no lar
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aconchegante; do outro lado, pode ser um jogador compulsivo, um homem endividado,
violento, um filho dos escombros. O sinal abre, a vida segue.

Na vida nobre, o homem s6 tem uma possibilidade: pai de familia. Por seu turno, o
lado podre ¢ mais versatil e arrojado com maiores possibilidades de errar, de se perverter, de
perder a razdo. Visto assim, a podridao ndo € exce¢dao, mas uma regra que o personagem sente
vontade de fugir, porém ja ndo é mais possivel em razio da encomenda da morte do sécio. E
um sinal aberto para a loucura. E a loucura entra em todas as casas’.

Na passagem, também encontramos uma arquitetonica literaria impressionista. Para

ampliarmos essa ideia, trazemos o seguinte conceito:

Ha, grosso modo, trés grandes tendéncias interpretativas do impressionismo literario:
aquela que nega sua existéncia mediante o argumento de que ndo ha um conjunto de
técnicas literarias que adapte o impressionismo ao texto (i.e., defendendo uma
existéncia puramente pictorica do impressionismo); aquela que o interpreta como a
transposicdo do impressionismo pictdrico ao meio literario, seguindo a definicdo
inaugural de Ferdinand Brunetiére (i.e., debrugando-se sobre aspectos estilisticos da
prosa e da poesia, bem como sobre semelhangas conceituais entre a pintura e a
literatura, sem limitar seu métier); e aquela que o considera como uma via de
expressdo autonoma, marcada pela experimentacdo com a focalizagdo e com a
perspectiva narrativa (i.e., definindo seu métier em funcdo de aspectos narrativos, em
detrimento da aplicagdo do termo a poesia) (SANDANELLO, 2017, p. 14/15).

As trés orientagdes citadas pelo autor nos trazem (a) a impossibilidade de um
impressionismo na literatura por questdes técnicas, (b) a comparagdo com as técnicas da pintura
e (c) a experimentacdo estética narrativa. Consideramos que esta ultima colabora para
compreendermos a enformagao de O invasor a partir das impressdes de Ivan. No fragmento do
homem no sinal, essa ideia aparece de forma contundente. O personagem v€ uma pessoa € tece
para ela inimeras possibilidades a partir de seu estado intimo. Dessa maneira, o raciocinio sobre
o impressionismo literario propde que a correspondéncia entre a percepcao dos fatos e sua
interpretagdo jamais serdo correlatas (GUNSTEREN, 1990).

Essa ideia nos faz retomar a filosofia da percepgao de Merleau-Ponty (2004) que vimos
nos capitulos anteriores, na qual s6 sentimos nossa existéncia no contato com o outro € o retorno

a nds depois dessa frequentagdo. Por esse prisma, o homem grisalho de terno e maleta aparece

7 Essa concepgio foi amplamente trabalhada por Machado de Assis: vide Memdérias postumas de Brds Cubas e os
respectivos capitulos IX (“Razdo contra Sandice”); CLII (“O Alienista”); CLIV (“Os navios do Pireu”). A frase
“a loucura entra em todas as casas” ¢ repetida, com variantes, nas trés passagens. A comparagdo ndo € alheia: no
livro-desdobramento Quincas Borba a loucura que assola Rubido se da ao longo de continuo processo de
“invas@o”. Invasdes, realizadas, mais acintosamente, pelo casal Palha e Sofia e pelo conjunto de personagens
coadjuvantes que vao surrupiando toda sua riqueza (heranga). Para aprofundar essa discussdo indicamos a tese de
Augusto Rodrigues da Silva Junior (2008), citada neste trabalho, e uma pequena monografia, do mesmo autor,
intitulada: Quincas Borba: filosofia, memoria, loucura (2000).
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de forma rapida sem nenhuma conexdo aparente com Ivan e com a narrativa. Qualquer
interpretagdo de Ivan sobre ele ndo encontra fator correlato na narrativa a nao ser no proprio
personagem. Essa apari¢do na consciéncia romanesca arquitetada por Ivan nos coloca diante de
sua percepg¢ao sobre a humanidade e vivéncia daquele transeunte. Os caminhos elencados por
ele sdo uma amalgama de suas escolhas, desilusdes e encruzilhadas que o homem propiciou o
retorno apos a frequentagdo. Nesse sentido, a percep¢do do mundo também pode ser uma
confissdo do proprio narrador-protagonista.

O impressionismo € a percepcao que tratamos até aqui estdo no texto literario. Para
além disso, constatamos essas duas posi¢des também no processo de criagao do roteiro filmico
(escrito por Aquino, Beto Brant e Renato Ciasca) e do filme. Essas trés etapas foram

desenvolvidas praticamente ao mesmo tempo ¢ lancadas na mesma época.

Ao tomar conhecimento do enredo de O Invasor, romance que estava sendo escrito
por Marcal Aquino, Beto Brant ficou interessado em filma-lo. Marcal Aquino, entdo,
interrompeu a escrita do romance para escrever o roteiro do filme. Ao terminar o
roteiro, ndo teve mais vontade de retomar o romance. Estimulado por Beto Brant, que
lIhe prometeu ceder um caderno de fotos inéditas do filme para compor a publicagao,
resolve finalizar o livro. Como as fotos foram publicadas pela imprensa, devido ao
sucesso do filme, o editor Luiz Fernando Emediato, para compensar, resolveu
publicar, junto com o romance, também o roteiro. O livro, numa edi¢do de luxo, traz,
entdo, a capa com a imagem de Marco Ricca — ator que interpreta o personagem Ivan
no cinema —, o texto do romance, o roteiro e fotografias do filme. Na pagina com a
ficha técnica do filme, curiosamente, 1é-se: baseado no romance O Invasor, de Margal
Aquino” (FIGUEIREDO, 2008, p. 168)

A autora nos apresenta os bastidores da criacao da obra, fato que reforga o intercambio
estético. Ainda conforme Figueiredo, a nogao de literatura como produto final “vem sendo
afetada, j& que o texto literario tende, muitas vezes, a ser visto como um texto basico para a
adaptacdo, o que afeta o seu estado de obra concluida” (2008, p. 169). Acrescentamos a essa
ideia o impressionismo e a percepcao que estudamos e, também, as seguintes figuras extraidas

tanto da primeira edi¢ao do livro quanto da campanha de divulga¢ao do longa-metragem:

FICHA TECNICA — LONGA-METRAGEM 35mm

Produciio: DRAMA FILMES
Dirgido por BETO BRANT

Produzido por BIANCA VILLAR e RENATO CIASCA

Roteiro de MARCAL AQUINO, BETO BRANT e RENATO
Baseado na novela O INVASOR, de Marcal Aquino

Figura 74: Ficha catalografica de O invasor Figura 75: Ficha técnica de O invasor
Fonte: livro O invasor (AQUINO, 2002, p. 04) Fonte: livro O invasor (AQUINO, 2002, p. 128)
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Figura 76: Cap. Figura 77: Cartaz do filme O invasor
Fonte: livro O invasor (AQUINO, 2002) Fonte: www.imdb.com

Pensando nos eventos cinémicos, o fato de Aquino estar envolvido nos dois projetos
projeta-se na seguinte constatacdo de Figueiredo: “no Brasil, um numero crescente de
escritores, sobretudo das geragdes mais novas, vem trabalhando como roteirista, seja de forma
esporadica, seja mais sistematicamente” (2008, p. 169). O autor faz parte desse bojo e atualiza
suas relacoes dialdgicas no grande tempo do cinema literario brasileiro. No entanto, o que mais
nos chama a aten¢do nas figuras e na citacao critica ¢ a percep¢ao das coisas enquanto elas
acontecem, ou melhor, como as impressdes de algo novo sdo expostas ao publico quase que
simultaneamente.

As quatro imagens ilustram o fragmento de Figueiredo. A figura 74 trata da ficha
catalografica da primeira edi¢ao do livro, lancada em de abril de 2002, enquanto a figura 75 ¢
da ficha técnica do filme que antecede o roteiro. A capa do livro (fig. 76) est4 ao lado do cartaz
do filme (fig. 77), lancado em 05 de abril do mesmo ano ap6s ganhar o prémio Cinema Latino
Americano no XX Sundance Film Festival, nos Estados Unidos, e quatro meses antes do
lancamento de Cidade de Deus, que ocorreu em 30 de agosto. Efetivamente, O invasor foi um
dos primeiros filmes a abordarem a violéncia urbana nas grandes cidades no cinema literario

no século XXI.
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Além disso, a ideia de langar as trés obras (livro, roteiro e filme) na mesma época ¢
uma dindmica que poucas vezes ocorreu na historia do cinema literario. Destacamos 2001 —
Uma odisseia no espago (2001: A Space Odyssey), o romance escrito por Arthur C. Clarke e o
filme dirigido por Stanley Kubrick vieram a publico em 1968, ambos também escreveram o
roteiro; e A forma da dagua (The Shape of Water), de 2018, filme dirigido por Guillermo del
Toro, que também assinou o romance com Daniel Kraus. Diferente de O invasor, essas duas
obras nao publicaram o roteiro junto e foram recebidas pelo publico como textos escritos
originalmente para o cinema, € notavel o fato de que eles foram indicados ao prémio de roteiro
original da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas.

Nesse sentido, o filme brasileiro ¢ inovador. Como podemos ler na figura 75, o longa-
metragem foi “baseado” na novela de Aquino. Os desencontros entre as nogdes de género
literario que trouxemos até o presente momento sao notérios. Na figura 74, que estd no mesmo
livro da 75, a ficha catalografica apresenta o livro como romance brasileiro, por sua vez o roteiro
o considera uma novela, texto sinalizado na caixa vermelha, e, por final, Figueiredo transcreveu
este mesmo fragmento como “baseado no romance”.

Todas essas sutis alteracdes, ou mesmo opcoes dos autores, € o certo equivoco da
critica nos ajudam a perceber um n6 provocado no instante da recep¢ao da obra. O caminho
classico do produto final editorial que teria seus direitos vendidos para uma produtora ou um
artista cinematografico para, somente depois, ser traduzida para a sétima arte foi totalmente
problematizado para surgir algo novo, sem precedentes, uma espécie de enfrentamento do
establishment da cadeia produtiva e distribuidora. O mais relevante dessa atitude ¢ que o filme
se baseia em um livro que nao havia sido lancado e que, por isso mesmo, ndo tinha um publico
leitor quando da recepcao do espectador nas salas de cinema.

Nesse imbroglio, o impressionismo desponta justificado na rapidez que tudo aparece
j& pronto para o publico, ou seja, este recebe tudo em um Unico pacote. As pessoas vao ao
cinema e compram o livro e o roteiro ao mesmo tempo. Visto por esse viés, os textos e o filme
nos parecem fazer parte de uma mesma obra sem separacdo de género ou mesmo encaixe em
qualquer definicdo. O invasor ¢, seguramente, uma das vanguardas do cinema literario
brasileiro, assim como foi Limite.

Ainda nessa discussao, a capa do livro (fig. 76) e o cartaz do filme (fig. 77) revelam
diferencas que ampliam nossa ideia de ser uma obra Unica compartimentada em suportes e
géneros distintos. O livro traz a imagem de Ivan na capa enquanto o cartaz vem com o rosto de
Anisio. As duas imagens sdo compostas da mesma maneira e também foram extraidas do filme:

temos closes no rosto dos atores e os olhos aparecem na mesma linha imagindria para quem
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observa as imagens lado a lado. O livro ¢ narrado integralmente por Ivan, enquanto Anisio € o
dono do primeiro olhar da objetiva da cdmera no filme. Por seu turno, o roteiro ndo define um
olhar, mas sim como a camera se comporta no universo disposto. Visto assim, temos acesso a
narradores diferentes da mesma histéria. Mesmo que o filme estabeleca um vinculo direto com
algumas passagens do livro, o ponto de vista ndo ¢ o mesmo. Com as devidas proporg¢des, o
romance (ou novela) se fundamenta em Ivan e o filme em Anisio, isto €, os protagonistas se
modificam. No livro hd um passado, biografias entrecruzadas. No filme, o contratado ¢ novo
para as vidas, para os processos (embora houvesse um rasto de ‘“servigos” prestados
anteriormente ao sécio da boate, o Norberto).

Outra questao ¢ que, no filme, a favela paulistana ¢ enformada cinemicamente para o
espectador, em contrapartida o livro se concentra quase que integralmente na zona nobre da
cidade de Sao Paulo. A mudanga de perspectiva narrativa, entdo, leva ao deslocamento do plano
filmico e, como consequéncia, do espago urbano. Esse raciocinio nos lembra esta consideragao
de Aquino: “Eu diria que, para mim, a rua serve de start, de disparo. Eu vejo algo que me da
vontade de ficcionalizar” (AQUINO, 2015, p. 311). A rua ¢ o lugar do movimento e
deslocamento. A capital paulistana, especialmente na avenida Paulista, ¢ um microcosmo de
diversas camadas da sociedade comungando a mesma urbanidade. Por mais que a rua apareca
com frequéncia no livro, como no fragmento do sinal, ¢ no filme que ela ganha mais
complexidade e mais diversidade de becos, entroncamentos e vielas que fazem parte dos
universos do livro e do filme.

Os intercambios estéticos de O invasor sdo diferentes de Cidade de Deus, que se ateve
a forma do romance e suas modificagcdes ao longo dos anos. Livro, roteiro e filme aparecem no
mesmo momento no grande tempo da arte brasileira sem o intervalo de formacao de um publico
leitor, se levarmos em conta o percurso classico das adaptagdes. Essa caracteristica reforga
nosso conceito de tradugao coletiva quando levamos em consideragdo que o autor literario
também ¢ roteirista. Em outras palavras, o termo adaptagdo, de certa forma, conclama a uma
obra literaria como produto editorial final, ao passo que a traducdo coletiva esta relacionada a

ela como arena para o didlogo em uma condi¢do de inacabamento e respondibilidade.

5.2 Ivan, o terceiro homem

Nossa heranga oligarquica colonial escravista forma a base da violéncia urbana junto
com o éxodo rural para as cidades na segunda metade do século XX. Diferente de Cidade de

Deus, em que essas ideias explodem na periferia, O invasor nos faz percorrer sutilmente pelos
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niveis do poder instalado no sudeste brasileiro. Uma nog¢do notoria disso € a ampla presenga de

fatos relacionados a politica no livro e no filme, como podemos ler nesta passagem:

Eu nunca quis negdcios com o governo, vocé sabe disso. Tem sempre alguma
falcatrua no meio, pode ver. Vocé entra na concorréncia de alguma obra publica e ja
sabe de antemdo qual a empresa que vai levar. Entdo é so pagar a propina para o cara
certo antes da concorréncia e depois continuar pagando pra conseguir a liberagdo das
verbas. Nao da outra. Eu nunca quis isso, Ivan. Se outras empreiteiras topam, tudo
bem, mas nao ¢é problema meu.

Estévio se exalta, d4 um trago curto na cigarrilha e olha para a minha mesa,
procurando um lugar para bater a cinza. Empurro o cinzeiro para mais perto dele.
Quando Anisio vai agir? Hoje ainda? Amanha?

Nio sei se vocé sabe, Ivan, mas ja recebi propostas de gente ligada ao governo para
entrar nessa. Pra qué? E s6 uma questdo de tempo para estoura um desses escandalos
¢ ai a bomba explode na nossa mao. Eu ndo quero ver a construtora aparecendo nos
jornais e na TV desse jeito. Ja pensou? Meu pai morre do coragao se uma porra dessas
acontece.

Estévao descende de uma familia de bardes do café do interior paulista. Seu avo da
nome a uma rua arborizada do Pacaembu. Seu pai, um jurista renomado, € autor de
varios livros usados nos cursos de Direito. Gente de linhagem aristocrética. E possivel
que o proprio Estévao vire nome de rua depois que Anisio agir (AQUINO, p. 36).

O fragmento expde uma pratica corruptiva que faz parte do sistema das licitagdes de
obras e pregoes (tema que ¢ recorrente em nosso pais € ndo faz parte apenas da histéria recente
como conclamam muitos setores da sociedade). Estévao argumenta que ndo queria fazer parte
do jogo governamental; nas vias de fato, ele armava uma armadilha para tirar tanto Ivan quanto
Alaor da empreiteira e seguir como unico dono. Ivan, que ja tinha iniciado negociacdo com
Rangel junto ao Ministério do Planejamento, se vé em uma emboscada que pode resultar no
final da parceria entre os trés engenheiros. Enquanto Estévao argumenta, Ivan pensa em que
Anisio ird “agir”.

Na proxima pagina, apresentamos uma sequéncia de imagens que traduzem o instante
referente a citacdo acima. As quatro passagens sdo, especificamente, do momento em que
Estévao (George Freire) expde sua opinido sobre o governo. O inicio da passagem nos mostra
um close-up no rosto de Ivan, que presta atengdo no interlocutor (fig. 78). Ap6s um raccord,
invadimos seu pensamento em uma espécie de fluxo de consciéncia em que o flagramos
imaginando como seria a “a¢do” de Anisio, figura 79; nela, a vitima seria abordada enquanto
sai do trabalho. Ocorre outro raccord e voltamos para a conversa. [van comeca a roer as unhas
das maos, uma atitude que denuncia o nervosismo e sua inquietude com o pensamento (fig. 80).
Mais um raccord e vemos outro cenario para o crime (fig. 81), nele Estévao ¢ abordado

enquanto chega em casa.
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Figura 78: Ivan olha para Estévao Figura 79: Estévao surpreende o agressor |
Fonte: filme O invasor (00:07:21) Fonte: filme O invasor (00:07:35)

Figura 81: Estévao surpreende o agressor 11

Figura 80: Ivan nervoso
Fonte: filme O invasor (00:07:37) Fonte: filme O invasor (00:07:40)

No livro, por termos uma perspectiva do ponto de vista de Ivan, o sentimento de
invasao ndo acontece. As indagagdes sobre a morte do socio surgem mais como um “quando”
serd realizada. No filme, ja temos acesso a como ele imagina que pode ser feita. Ivan, na
realidade de sua vida, sabe que o homem a sua frente em breve morrera, e, pior que isso, ele €
um dos autores. As duas imagens da abordagem de Estévao surgem como ideia fixa, que o
proprio personagem, no plano estético, se surpreende ao falar em voz alta a frase: “Caralho!”.
Esta, no roteiro cinematografico, ¢ indicada da seguinte forma: “Ele deixa escapar, num
murmurio, uma frase tipica de ‘ato falho’, que ndo chega a ser ouvida por ESTEVAO”
(AQUINO, BRANT, CIASCA, 2002, p. 155).

A sequéncia filmica e o roteiro ampliam a psicologia da cena literaria. A consciéncia
de Ivan ¢ trazida a margem da tela cinémica em duas dimensdes que desvelam seu desconforto
com a situag¢ao. Por um lado, o desejo de matar o socio € acentuado, visto que a ideia fixa da
morte aparece justamente quando Estévao conversa sobre o ponto nevralgico que levou Ivan a
aceitar a parceria criminosa com Gilberto (no livro € Alaor), ou seja, a negociacdo com Rangel
(Silvio Luz), que se estendia aos interesses de Brasilia tao odiados por Estévao. Por outro, temos
o exame de consciéncia que ele faz da situacao e balbucia na forma de um palavrao.

Todos esses niveis encontrados na cena formam um quadro de alguns atos da violéncia
sutil que ¢ desenvolvida. Ao dar vazdo a ideia fixa da morte do socio, Ivan se encontra

mascarado como assassino, Anisio ¢ apenas a parte final de seu sentimento de 6dio e raiva, ele
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apenas aperta o gatilho da arma. Assim, a dimensao consciencial de Ivan € exposta a ele proprio
(e ao espectador), causando conflito e futuro arrependimento. Além dessa violéncia, também
encontramos o ato falho e nervosismos no roer das unhas.

No texto literario, além da questdo sobre a politica e seus moldes corruptiveis de
realizar transagdes de profundo interesse egoistico, encontramos também a raiz oligarquica de
Estévdo e como ela se mantém no poder e no controle dos negbcios das empreiteiras
paulistanas. Ele pertence a linhagem dos bardes de café e o pai faz parte da elite intelectual
juridica. Ivan, por sua vez, veio de familia de classe média; o pai era funcionario do Banco do
Brasil e cometeu suicidio sem justificativa aparente. Essas nuances constroem um painel da
fragilidade nas relagdes instauradas na sociedade que tinha por nome Aratjo & Associados.

A hierarquia na divisao das tarefas na empresa também esta refletida em algo simples

como a identificacdo da empreiteira nas construgdes de que era responsavel:

fachada estilizada de duas casas, num efeito rebuscado. Logo abaixo vinham os nomes
de Alaor, Estévao e o meu. Engenheiros responsaveis.

A divis@o de tarefas na empresa, decidida logo que nos associamos, sempre me
incomodara. Estévao, no papel de dono, definia quais os projetos que seriam tocados,
cuidando do acerto de todos os detalhes com os clientes, inclusive os pregos. Alaor
era 0 homem de campo, quem acompanhava o andamento das obras in loco e se
encarregava da contratagdo e administragdo do pessoal que trabalhava na construgdo.
O empreiteiro. A mim restavam as tarefas de detalhamento e calculo dos projetos. Um
burocrata (2002, p. 42).

Em principio, o logotipo relaciona-se com a identidade visual da empresa. Mas, se
olharmos mais atentamente, o texto afirma o lugar de cada um dos sdcios. Araujo ¢ o nome
principal enquanto os Associados sdo aqueles que se dispuseram a aceitar a caminhada com a
empresa, ou seja, o Aratjo € imperativo e, por sua vez, os associados sao fluidos e mutantes na
ordem das coisas e das atividades. Estévao ¢ o dono, o patrdo, o negociador, o herdeiro das
oligarquias, neto do bardo, conservador do patriarcalismo. Alaor ¢ o empreiteiro, homem que
vai a campo cuidar da pedozada, esse povo que, em suas palavras, ¢ “gente bruta, meu caro,
que so entende a linguagem bruta” (AQUINO, 2002, p.42) que ele entende e usa a esmo em
seus empreendimentos “podres”, caso do prostibulo Funny girls.

Por ultimo, na ordem dos nomes e das coisas, aparece Ivan, o burocrata que fica no
escritério e faz calculos. Ele ndo se socializa, como os outros dois, fica enredado em um
universo que se distancia da sua formacao. Ivan, definitivamente, ¢ um homem preso em seu
proprio espaco de trabalho, que ele aceitou justamente por causa de sua condi¢do financeira
inferior como filho de bancario advindo de classe inferior que teve a “sorte” de cruzar o

caminho da vida com o “bardo” Estévao. Apesar de ter a mesma formagao que os outros socios,
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seu lugar social ¢ diminuto por causa da sua origem e da ordem na violenta cadeia alimentar

brasileira. Essa discussao apareceu da seguinte maneira no roteiro cinematografico:

GILBERTO
BONS TEMPOS, HEIN, IVAN? QUANDO A GENTE BRIGAVA PRA DECIDIR
O NOME QUE IA ENTRAR PRIMEIRO NA PLACA. LEMBRA?
IVAN
ISSO FOI BOBAGEM DO ESTEVAO...
GILBERTO
BOBAGEM UMA OVA. VOCE TAMBEM NAO QUERIA QUE SEU NOME
VIESSE POR ULTIMO. BOM, O QUE IMPORTA E QUE JA JA A GENTE VAI
PODER TIRAR O NOME DO ESTEVAO DAS PLACAS.
IVAN
O NOME DELE VAI CONTINUAR NAS PLACAS, GIBA.
GILBERTO
TUDO BEM, A GENTE PODE FAZER UMA HOMENAGEM. ESCREVE O
NOME DELE E, NA FRENTE, POE UM “IN MEMORIAN” EM ITALICO. TAI,
GOSTEI DISSO.
IVAN
EU VIM AQUI PRA TE DIZER QUE EU DESISTI DO PLANO... (AQUINO,
BRANT, CIASCA, 2002, p. 162)

Os diadlogos do roteiro ndo tém a mesma profusao de informagdes do texto literario.
Gilberto traz a tona a questdo da placa e lembra que essa briga “boba” deixou o socio
desconfortavel pela disposi¢ao dos nomes. A ironia ao comentar sobre o in memorian na placa
¢ o estopim para que Ivan revele que ndo deseja continuar com o plano ja encomendado a
Anisio. Na briga pelo nome na placa ja estava consumada a morte de Estévao. Pequenos
detalhes que esperavam o momento e a ocasido certa para virem a superficie consciente dos

socios. O resultado, em plano cinémico, acrescenta ainda mais nuances a discussao:

Figura 82: Gilberto e Ivan “contemplam” a fachada
Fonte: filme O invasor (00:09:32)
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Na placa escolhida pela equipe do desenho de producao liderada por Yukio Sato (fig.
82), o logotipo aparece com os dois “A” (o primeiro de Aradjo e o segundo de Associados),
abaixo vem o nome da empreiteira e, por fim, os nomes dos engenheiros responsaveis: Estévao
Araujo (lado esquerdo e o primeiro na sequéncia de leitura), Gilberto Vialli (o segundo) e Ivan
Soares (o terceiro). Este tltimo esta situado em linha imaginaria abaixo dos outros dois € uma
linha vertical esta sobre ele, como se o pressionasse. Os dois primeiros nomes estao em espagos
comodos, enquanto o nome de Ivan esta soterrado pela linha divisoria que o centraliza como se
servisse aos dois “patroes”.

A discussao sobre os nomes na placa nos aflora a mesquinharia das relagdes
estabelecidas entre os trés socios. Ela nos mostra atos violentos no espaco e na hierarquia das
coisas ¢ dos nomes. O fato de Ivan estar em terceiro, em ultimo, na fachada da construcao ¢ um
evento violento com atos sutis que, como ele mesmo advertiu no texto literario, o deixou
incomodado por revelar para os clientes, para os “pedes” e para ele mesmo seu lugar na manada,
fazendo servico de escritorio que um contador poderia realizar. Ou seja, ele € descartavel. Isso
faz com que se junte a Gilberto na compra da morte de Estévao, contratando Anisio para o
crime, e também tema por sua propria vida, entrando em uma vertiginosa queda silenciosa para
a paranoia e a loucura.

Essa queda se da em todos os niveis da vida do personagem, mas queremos nos deter
especificamente ao sexo € como ele perde o viés do prazer e do gozo masculino, pelo menos
no caso do protagonista. Apds negociar a morte de Estévao, Alaor o leva a casa de ninfetas,
como ele mesmo chama — no filme o prostibulo recebeu o nome de Conniff — onde ele mantém

relagdes sexuais com Mirna, jovem prostituta mae de familia:

Foi rapido e doloroso. Quando abri os olhos, achei absurda a posigdo dos amantes na
gravura japonesa na parede ao lado da cama. Mirna ainda movimentava a boca e me
arranhava o peito, provocando-me os ultimos espasmos. Visto no espelho a minha
frente, seu corpo curvado deixava expostas as zonas escuras de seu anus e de sua
buceta.

[.]

Eu me sentei na cama e fiquei olhando para minha imagem no espelho. Havia um tom
melancoélico no meu rosto e de ridiculo no resto do corpo (AQUINO, 2002, p. 23/24).

A melancolia e o tom ridiculo interpretados por Ivan ao olhar-se no espelho refletem
o resultado de sua consciéncia que ja dava sinais de perturbacdo. Enquanto Alaor, no mesmo
lugar, escolheu duas mulheres para “fazer um negocio que sempre quis fazer” (AQUINO, 2002,

p. 20), o protagonista gozou rapido e sentiu dor (um prazer as avessas). A questdo fica mais
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complexa nesta passagem: “Eu me vesti e, antes de sair do quarto, olhei mais uma vez para o
corpo seminu de Cecilia. E, para minha surpresa, tive uma erecdo. Uma ere¢ao inesperada,
estranha, inutil. Porque, naquele instante, eu nao sentia nenhum desejo. Nem sono, nem fome.
S6 medo” (AQUINO, 2002, p. 32). A erecao surge do medo e da dor, como, nas devidas
propor¢des, ocorrem nos casos de tortura com choque elétrico em que os torturados chegam a
ejacular, fato que assistimos no documentario Brazil: A Report on Torture (EUA, 1971),
dirigido por Saul Landau e Haskell Wexler.

Nesse sentido, o sexo, tanto no filme quanto no livro, ¢ um momento de afli¢do que se
torna climax de uma angustia, concep¢ao que podemos encontrar nestas duas cenas do roteiro

filmico e no plano médio cinémico:

EXT. RECEPCAO DE MOTEL — NOITE
IVAN chega a recepgdo do motel. Em seguida, recepcionista entrega a chave do
quarto.

IN. INTERIOR DO QUARTO DE MOTEL — NOITE

IVAN entra, fecha a porta com a chave, d4 uma avaliada rapida no quarto. Pega o
telefone e pede uma garrafa de agua. Em seguida, tira os sapatos, deita-se na cama e
coloca a arma ao seu lado (AQUINO, BRANT, CIASCA, 2002, p. 212)

Figura 83: Ivan e a arma no motel
Fonte: filme O invasor (01:02:45)

A cena externa pontua que Ivan chega ao motel desacompanhado e pede um quarto. A
interna mostra quase um ritual de preliminares: ele pede dgua, tira os sapatos e se deita ao lado

da arma. O envolvimento dele com o poder dela € notavel, pois ¢ a partir desse encontro dos

137



dois que ele ¢ levado ao desespero, a loucura e a confissdo do crime a policia. Na figura 83,
Ivan est4 deitado na cama do motel e segura a arma. Se, no roteiro, tivemos as preliminares, no
filme ele a segura, abraca, rola pela cama e chora. Em um espago para o prazer sexual, o
personagem se entrega a uma relagdo com esse objeto falico que simboliza sua erecao motivada
pelo medo que leva ao gozo torturante resultado da consciéncia pesada e da paranoia.

O sexo, o nome na fachada, o ato falho e a ideia fixa sdo os caminhos por onde Ivan
purga sua decisdo e seu arrependimento por ter indiretamente matado o sécio e amigo de
faculdade. Essas expressoes do pensamento e da alma doentes exprimem o quao despreparado
ele estava para encarar os desdobramentos do assassinato. Como ele mesmo diz no livro, “eu
era igualzinho a meu pai. Um fraco. E estava apavorado” (AQUINO, 2002, p. 91). A fraqueza
hereditaria que levou o genitor ao suicidio precoce parece guiar o filho pela mesma senda,
apesar de nao se consumar. O pai surge como uma espécie de fantasma-assombragdo, que
vimos em Hamlet e A heranga, para conduzir o filho Ivan a vinganga do sécio, ao temor da

morte e a loucura que o cega para a vida.

5.3 Gilberto/Alaor, o terceiro porquinho

Enquanto Ivan entra em conflito por causa da ‘“encomenda” mortal, Alaor esta
tranquilo e ansioso pelo futuro. O personagem “conversava sobre um assassinato como se
discutisse com o cliente o melhor local para a colocacao da lareira numa casa” (AQUINO, 2002,
p. 45). Esse carater frio, calculista e ambicioso abre caminhos para Alaor em todos os niveis
sociais. Ele vive oficialmente na elite, mas flerta e se diverte nos lados podres que ele mesmo
buscou por afinidade. Em relagao a esse aspecto de sua personalidade, o trecho abaixo se mostra

revelador:

Uma mulata saiu da casa da frente, empurrando um carrinho de bebé, ¢ atravessou a
rua.

Eu ndo posso fazer isso, eu falei e minha voz tremeu outra vez.

A mulata passou com o carrinho a nossa frente, caminhando devagar. O bebé tinha a
pele bem clara, grandes olhos azuis e apenas um fiapo de cabelo loiro no alto da
cabega. Alaor se curvou e brincou com ele, movimentando os dedos a frente de seu
rosto. A mulata sorriu, exibindo dentes enormes e muito brancos. Ficamos em
siléncio, enquanto ela se afastava no mesmo passo lento.

Alaor, sem tirar os olhos do traseiro da mulher:

Nao adianta espernear, Ivan, ¢ um pouco tarde para arrependimentos (AQUINO,
2002, p. 45).

Alaor flerta com a mulata que empurra o carrinho, provavelmente uma baba que
trabalha no bairro nobre onde a obra ¢ realizada. Ela passa perto dos dois e ele brinca com o
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bebé branco e loiro enquanto se insinua para a mulher, que responde com um sorriso. Por fim,
ele olha o traseiro dela. Pode parecer um flerte normal no cotidiano da cidade, porém ele ¢ um
engenheiro casado e com filhos. No momento em que aborda a mulata, Alaor a deseja para
satisfazer seu desejo sexual, sua sede de seducao e dominagao através da conquista. A situacao
remete aos senhores de escravo que deixavam suas esposas nas casas grandes para fazerem sexo
com as escravas na senzala. Ele vive nesses dois mundos, conhece a lei das ruas por conviver
diariamente com elas. Essa cena com a mulata passou por profundas alteragdes até o resultado

final no filme. No roteiro, ela aparece assim:

Nesse momento, uma mulata sai de uma casa do outro lado da rua, empurrando um
carrinho com um bebé, e atravessa a rua, perto de onde eles estdo.

[...]

A mulata passa em frente aos dois, caminhando devagar. GILBERTO se curva e
brinca com o bebé, movimentando os dedos na frente do rosto. A mulata sorri e se
afasta em passo lento.

[...]

Enquanto isso, a mulata e o bebé voltam do passeio e passam em frente a abertura do
tapume. O encarregado se endireita, encolhe a barriga, tentando uma paquera. A
mulata ignora o encarregado e tenta trocar um olhar com GILBERTO quando passa a
sua frente (AQUINO, BRANT, CIASCA, 2002, p. 164/65)

Os roteiristas dao atengdo a mulata e seu passeio com o beb€, mas perdem de vista o
contraste entre ela e a cor da crianga para focar na paquera e no jogo de poder entre o
encarregado e Gilberto, que se sai melhor no jogo da conquista, afinal ele ¢ mais poderoso e
atlético que o outro homem. Essa situagdo evidencia o quanto Gilberto ¢ competitivo e
insensato. Diante de um momento definidor que envolve a morte de um “amigo”, ele flerta. No

filme, a cena muda completamente. A mulata aparece, mas € relegada a fundo de cena:

s
Figura 84: A mulata com o bebé

Fonte: filme O invasor (00:11:42)
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Na figura 84, vemos a mulata passando ao fundo com o carrinho de Bebé. Ela esta
toda vestida de branco, o que nos faz inferir que ¢ uma baba. Esse plano médio com o corpo
inteiro dela ¢ o mais proximo que ela chega de Gilberto, por isso a brincadeira entre a crianga
e Gilberto ndo ocorre e, com isso, a critica social ou mesmo a afirmagdo do poder viril do
personagem sao esvaziados, mas nao apagados. Diferente disso, a resolucao filmica dessa cena
se tornou mais contundente, ao retirar a brincadeira entre Gilberto e a crianca e se concentrar
nele contando uma fabula infantil a propria filha (trazemos a sequéncia de imagens entre as

figuras 85 e 90 dispostas integralmente nesta pagina para efeito de comparagao).

Figura 86: Gilberto conta Os trés porquinhos

Figura 85: Gilberto se despede de Ivan (
Fonte: filme O invasor (00:13:28) Fonte: filme O invasor (00:13:29)

A

Figura 87: Gilberto e o porco pregui¢oso Figura 88: Estévao joga futebol
Fonte: filme O invasor (00:13:55) Fonte: filme O invasor (00:13:56)

A
\

Figura 89: Gilberto e porco do meio Figura 90: Ivan na boate
Fonte: filme O invasor (00:14:05) Fonte: filme O invasor (00:14:05)
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Entre a figura 85 para a 86 ocorre um raccord no eixo imiscuido com o raccord de
movimento, pois saimos de uma cena e mudamos de cronotopo por meio do deslocamento em
que Gilberto caminha do lado esquerdo em dire¢do ao lado direito da tela (fig. 85) e surge
andando no outro frame (fig. 86), que se passa em seu apartamento onde conta a historia dos
trés porquinhos para sua filha. O roteiro ndo esquadrinha essa cena, nele esta escrito apenas que
“GILBERTO conta uma histéria infantil para a filha (menina de 4 anos), que esta sentada no
sofa com a mde, LUISA. E uma histéria classica, que GILBERTO conta a sua maneira”
AQUINO, BRANT, CIASCA, 2002, p. 169).

Na sequéncia, os raccords e a narrativa contada por Gilberto a filha revelam sua
personalidade e o que ele pensa sobre a situacao. Ele, usando a mascara de um nariz de porco,
conta que o porquinho preguicoso “construiu uma casa de palha muito malfeita porque ele
queria ir brincar” (00:13:58). Ao término da ultima palavra (fig. 87), temos raccord no eixo
para um plano fechado nas pernas de Estévao jogando (brincando de) bola no campo de futebol-
society (fig. 88). Ivan continua sua historia na figura 89: “Socorro! Socorro! E ai, foram para a
casa do outro irmao, que era o irmao do meio” (00:14:05). Ocorre outro raccord no eixo para
um close-up em Ivan em uma boate (fig. 90). “S6 que o porquinho mais velho era muito esperto,
muito inteligente. E acendeu a lareira, tocou fogo na lareira. Ai o lobo entrou na lareira e caiu,
e queimou a bunda. Ai, ai, ai. E saiu correndo” (00:14:10).

Para nossa andlise, lemos A historia dos trés porquinhos colhida da cultura popular e
editada por Joseph Jacobs (2018). Nela, o lobo destréi as casas e devora os porquinhos mais
novo e o do meio, por fim, ¢ cozido e comido pelo terceiro, mais inteligente, que deixou um
caldeirdao com agua fervendo debaixo da chaminé usada pelo lobo para invadir sua casa de
alvenaria (JACOBS, 2018). A leitura dos raccords nos permitem inferir que Estévao ¢ o
porquinho mais novo, Ivan ¢ o do meio e Gilberto ¢ o mais velho. A escolha da narrativa fabular
tem a ver com as profissoes de engenheiros, visto que os trés porquinhos constroem suas
respectivas casas. [van se acha o mais inteligente entre os trés socios, essa caracteristica advém
de sua versatilidade e de sua engenhosidade em transitar entre o podre e o nobre, entre o
prostibulo e o lar feliz com sua esposa e filha, entre a amizade e a morte.

O fato de Gilberto ser o principal articulador do assassinato de Estévao nos faz
concordar com Stépanek (2013), visto que porquinho sobrevivente utiliza do mesmo tipo de
violéncia que o lobo usou contra seus irmdos. Dessa maneira, o porquinho mais velho ¢ um
reflexo mais ardiloso e inteligente do lobo mau, pois € calculista em seu projeto de vinganca
para conseguir o objetivo de ficar livre do lobo que ameacava sua sobrevivéncia. Ainda sobre

1880, trazemos esta considerag¢ao de Bettelheim:
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o terceiro ¢ mais velho dos porquinhos aprendeu a viver de acordo com o principio da
realidade: ele é capaz de adiar seu desejo de brincar, e de acordo com sua habilidade
de prever o que pode acontecer no futuro. E até mesmo capaz de predizer corretamente
o comportamento do lobo — o inimigo, ou estrangeiro de dentro, que o tenta seduzir e
fazer cair na armadilha; e por conseguinte o terceiro porquinho € capaz de derrotar os
poderes mais fortes e mais ferozes que ele. O lobo feroz e destrutivo vale por todos
os poderes ndo sociais, inconscientes e devoradores, contra os quais a gente deve
aprender a se proteger, e se pode derrotar através da forca do proprio ego
(BETTELHEIM, 2002, p. 44)

Segundo a interpretagdo do autor, o terceiro porquinho sabe viver de acordo com a
realidade, conseguindo se equilibrar entre o desejo e a necessidade, o que deu a ele a capacidade
de prever os movimentos do inimigo e de saber lutar quando necessario. Visto assim, o terceiro
porquinho sobrevive as crueldades do mundo pela cautela, pelo estudo e pela agao calculada.
Gilberto apresenta esses aspectos. Ele previu a crise de consciéncia de Ivan, por isso pediu a
uma das prostitutas do Funny girls, Claudia/Fernanda (Malu Mader) — no livro ¢ Paula —, para
seduzi-lo e ajuda-lo a desviar o pensamento do assunto.

O Funny girls ¢ o centro de organizacdo dele, através do empreendimento ele
estabelece vinculos como o delegado Norberto e Anisio. Retomamos o prostibulo de
Gilberto/Alaor em razao dele propor um contraste em relagdo ao sexo que aparece em O invasor
e o de Cidade de Deus. Neste ultimo, como vimos no capitulo anterior, o estupro era uma
constante que tem a ver com a violéncia externalizada, pois acontece em rompantes, ¢
humilhante, ndo consentido e envolve agressao fisica. No primeiro, as mulheres, por sua vez,

sao aliciadas e prostituidas pelo engenheiro e seu amigo Norberto, como lemos neste fragmento:

Um gordo de rosto avermelhado e cabelos cumpridos desceu a escada nesse momento.
Atras dele, andando com dificuldade por causa do salto alto, vinha uma menina
vestida com minissaia de couro preto e com rosto carregado de maquiagem. Néo devia
ter mais de quinze anos (AQUINO, 2002, p. 20)

Acrescentamos, também, esta passagem: “Sentadas em sofds e poltronas, varias
garotas conversavam, bebiam e ouviam musica. Era dificil saber a idade, mas eram todas
meninas ainda” (AQUINO, 2002, p. 19). Os dois momentos mostram meninas menores de idade
que trabalhavam como garotas de programa para Gilberto/Alaor. Elas estavam ali para aliviar
o stress dos homens, prover mais dinheiro ao personagem e manter uma teia tecida por
Gilberto/Alaor para manter seus interesses protegidos, assim poderia matar quem quisesse €

manipular as informagdes e a justica.
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Sao meninas que tentam se comportar como mulheres, usando salto alto e muita
maquiagem. Nao queremos direcionar a discussdo para questdes de cunho moral ou mesmo
tecer uma narrativa que nao esta explicita no texto, no entanto ¢ possivel que boa parte seja de
garotas pobres e que a prostituicdo influenciara suas condigdes psicoldgicas e suas relagcdes com
o mundo, como assistimos no filme Anjos do sol (BRA, 2006), de Rudi Lagemann. Talvez, essa
seja uma das marcas mais profundas e menos desenvolvidas de violéncia sutil no livro e no
filme, este Gltimo diminui consideravelmente essa discussdao ao escalar Malu Mader, que a
época das filmagens tinha 36 anos de idade, para interpretar a prostituta Claudia/Fernanda.

Gilberto/Alaor ¢ o contrario de Ivan. Enquanto este ¢ demolido internamente e termina
o filme com os escombros do arrependimento, o outro ja esta acostumado com as podridoes da
vida, fica ainda mais excitado com a compra do assassinato de Estévao, se articula com a justica
e se considera o porquinho inteligente que devora o lobo, que pode ser o inimigo, o socio, o
amigo ou mesmo a cidade. Sao dois opostos que expoem pontos de vista distintos de como lidar
com a violéncia urbana em uma grande metropole que desperta o medo e a ganancia e cria uma

teia translucida em que atos sutis de violéncia predem e levam ao desespero.

5.4 Anisio encarnado

Com as ideias sobre os intercambios estéticos e a arquitetonica da violéncia sutil
sedimentadas, nos interessamos, neste momento, pela traducao coletiva e sua contribuig¢do para
compreendermos outros niveis cinémicos de O invasor. Nos concentramos na atuac¢do de Paulo
Miklos como Anisio. No livro, o personagem ascende aos poucos através das impressoes de
Ivan. Na sequéncia em que os trés efetivam o contrato de assassinato de Estévao em um bar da

periferia, temos a seguinte descri¢ao:

Era um homem atarracado, de bragos fortes e mios grandes. Tinha a pele bem morena,
olhos verdes e usava o cabelo crespo penteado para tras. Uma dessas misturas que o
Nordeste brasileiro produz com certa frequéncia. Ao contrario do que eu imaginava,
ele ndo parecia ameagador — embora houvesse dureza em seu jeito de olhar (AQUINO,
2002, p. 8/9).

A recepcao do matador por Ivan ¢ atravessada por diversos aspectos do esteredtipo do
individuo pobre e criminoso no pais e, particularmente, em Sao Paulo, onde a trama ¢
desenvolvida. Anisio tem a pele “bem morena” e o fisico comparado ao do nordestino, povo

que migrou consideravelmente para o estado quando do €xodo rural. O contraste entre a
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descricdo de Anisio e as de Ivan e Alaor expde um quadro nacional de como sdo constituidos
os imaginarios da pobreza e da violéncia, constatacao do preconceito endémico e sutil.

O personagem aparece ja na primeira pagina do livro. No roteiro e no filme, ndo vemos
Seu corpo no espago e sim escutamos sua voz, como lemos na citacdo e vemos nas figuras 91 e

92:

INT. BAR POPULAR DA PERIFERIA — DIA

Céamera fixa a partir de uma das mesas do bar, funcionando como ponto de vista de
ANISIO. A sequéncia sera toda num tnico plano e, em nenhum momento, veremos o
personagem ANISIO. Apenas ouviremos sua voz em off.

ANISIO “observa” o movimento corriqueiro do bairro — passam pessoas, criangas,
cachorros e carros. Ao seu redor, uma mesa de sinuca e outros fregueses do bar.

Um carro estaciona perto do bar e dele descem GILBERTO ¢ IVAM.

(AQUINO, BRANT e CIASCA, 2002, p. 145)

‘E'J
Z 3
{ L
Figura 91: Anisio vé os socios Figura 92: Anisio pega o dinheiro
Fonte: Filme O invasor (00:00:41) Fonte: Filme O invasor (00:01:30)

O Anisio cinémico tem autonomia enquanto sujeito e seu olhar nos da acesso as
primeiras imagens do filme em que a indicagdo do espago “bar popular de periferia” assinala o
tipo de ambiente frequentado por ele e seu meio, que Gilberto também conhece. O olhar de
Anisio vaga pelo cotidiano do lugar, pelo bar e flagra Gilberto e Ivan chegando para a reunido.
O fluxo imagético a partir da subjetividade de Anisio consegue ampliar o carater de tensao,
mistério e duvidas quanto a personalidade do matador que ndo pode ser visto.

Depois do assassinato consumado, Anisio reaparece em outro plano sequéncia a partir
de seu olhar e com a musica Ninguém presta, composta por Guto, Mauro, P¢ e Campa da banda

Tolerancia zero, tocando como trilha sonora extradiegética, em que escutamos

Eu

Vocé

A vadia
Ninguém presta
(2002).
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O Eu da musica esta na consciéncia de Anisio. A repeticao dos quatro versos de forma
gritada e violenta reforca a visdo, e pressuposto, de que ninguém presta. Com isso, 0
personagem retorna a vida dos socios, mas dessa vez nao como apenas um contratado
corriqueiro, mas como um igual (como uma ameaga). Com isso em vista, vemos pela primeira

vez o corpo do personagem interpretado por Paulo Miklos:

Figura 93: Anisio ganha corpo
Fonte: Filme O invasor (00:25:08)

Quando Anisio abre a porta e encontra Ivan, a musica para (fig. 93). Saimos do plano
sequéncia consciencial e, pela primeira vez, sua figura corpérea ¢ impressa no frame filmico.
Paulo Miklos, enquanto ator, traduz Anisio na voz, na postura fisica, no olhar. Em O invasor,
ele estreou como ator ja com uma longa carreira como cantor e performer dos palcos musicais.
Sua figura fisica branca e franzina se difere substancialmente do Anisio literario. Também saem
o cabelo crespo e os olhos verdes e entram o cabelo levemente liso e os olhos grandes e
castanhos. As caracteristicas do ator fazem com que o Anisio cinematografico se diferencie do
literario, por sua vez, 0 mesmo personagem no roteiro ndo tem nenhuma descricao.

Nesse ambito, em que discutimos o ator no processo de tradugao coletiva, trazemos
alguns questionamentos, principalmente em relagdo as principais artes em que o ator d4 vida ao
personagem: o teatro € o cinema. Benjamin (2012) ja havia pensado no teor de ensaio que o
cinema trouxe ao oficio de atuar, pois no cinema ele ndo tem um personagem pronto e acabado,
como no teatro. Isso nos lembra o inferido por Bordwell: “Tendo colocado os atores em seus
lugares, os diretores dinamizam os dialogos pela montagem e por outros artificios
cinematograficos” (2006, p. 46). Nesse sentido, a interpretacdo do ator, sua parte no ato de
tradugao coletiva, sera somada ao dos outros tradutores. Isso nos coloca diante do fato de que
“as técnicas — cinematograficas, televisivas, radialistas etc. — modernas de representagdo sao
muito frias. Porque descontinuas, porque fragmentadas, porque circundadas por varios

equipamentos € por um numero muito grande de pessoas” (PAULA, 2001, p. 52).
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Ao ampliarmos um pouco mais essas questdes sobre ator € personagem nas artes,

chegamos a afirmacao de Rosenfeld de que em

todas as artes literarias e nas que exprimem, narram ou representam um estado ou
estoria, a personagem realmente “constitui” a fic¢do. Contudo, no teatro a personagem
ndo so constitui a ficgdo mas “funda”, onticamente, o proprio espetaculo (através do
ator). E que o teatro é integralmente ficgio, ao passo que o cinema e a literatura podem
servir, através das imagens e palavras, a outros fins (documento, ciéncia, jornal). Isso
¢ possivel porque no cinema e na literatura sdo as imagens e as palavras que “fundam”
as objectualidades puramente intencionais, nio as personagens. E precisamente por
isso que no proprio cinema e literatura ficcionais as personagens, embora realmente
constituam a ficgdo, e a evidenciem de forma marcante, podem ser dispensadas por
certo tempo, o que ndo ¢é possivel no teatro (2007, p. 31).

A citacdo do autor nos lembra o inicio do filme, nele a objetiva da cAmera cumpre o
principal papel de Anisio. O ator, enquanto ser da fic¢do, pode ser dispensavel e, somente na
pos-produgdo, a voz de Miklos seria mixada a cena. Nesse sentido, concordamos com
Rosenfeld que o personagem corporificado no ator pode ser dispensado no cinema dependendo
do objetivo da cena e das impressdes que ela deve provocar no espectador. Uma boa resposta a
essa provocagao vem de Gomes quando este afirma que a vitalidade dos personagens textuais
(ou erigidos no papel) “reside no seu registro em letras, na modernidade constante de execugao
garantida por essas partituras tipograficas. A personagem registrada na pelicula nos impde até
os infimos pormenores o gosto geral do tempo em que foi filmada” (GOMES, 2007, p. 117).

Visto dessa maneira, enquanto o personagem das letras tem autonomia imagética e
constitutiva, o personagem impresso em frame cinémico ¢ atravessado pelo contexto tempo-
espago ¢ cultural da época em que foi captado pelas cameras, e isso estd intrinsicamente

conectado ao ator e ao estilo interpretativo dele. Consoante Gomes:

A personagem de ficgdo cinematografica, por mais forte que sejam suas raizes na
realidade ou em ficgdes pré-existentes, s6 comega a viver quando encarnada numa
pessoa, num ator. Chegados a este ponto, estd prestes a revelar-se a profunda
ambiguidade da personagem cinematografica. Se a encarnagdo se processa através de
uma pessoa, de um ator que nos é desconhecido, como, por exemplo, o do Ladrdo de
bicicletas de De Sica e Zavattini, ele fica sendo a personagem e ndo hd maiores
problemas (GOMES, 2007, p. 113/14).

A “encarnacao” do personagem em um ator ¢ a ambiguidade central elencada pelo
autor. Quando alguém desconhecido do publico de cinema interpreta um personagem, ele € o
personagem por falta de uma imagem pretérita. Por sua vez, quando ja tem um acervo de outros

trabalhos ou mesmo uma atuacao em determinada obra que definiu sua carreira profissional, o
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personagem e o ator tendem a problematizar o processo e, em alguns casos, quem sai
artisticamente prejudicado € o primeiro.

No caso de O invasor, Miklos, como um dos fundadores da banda Titas, ja tinha sua
persona atrelada a musica brasileira, porém nao tinha uma imagem filmica. Mesmo assim,
entendemos que a ideia do plano sequéncia subjetivo e da ndo exposi¢ao do seu corpo fisico ao
publico foi uma opg¢ao para construir a imagem do personagem Anisio. Duas caracteristicas
marcantes agregadas por Miklos ao personagem nos chama a atengdo quando tratamos da
solidificacdo e da sua participagdo na traducao em imagem filmica: o ritmo prosodico advindo
do universo musical compartilhado com Sabotage e o olhar “invasivo” dirigido ao publico.

Sobre o primeiro, o “fato de Paulo Miklos e Sabotage serem musicos certamente
facilitou muito a comunicagdo entre os dois e garantiu que Anisio tivesse uma fala ritmada e
musical, propria da linguagem expressa através de giria” (BRUM, 2003, p. 62). Dessa maneira,
o encontro entre os dois compositores — que também criaram obras para a trilha sonora do filme
— fez com que o Anisio literario, um personagem que nao tem muita movimentagao ou mesmo
passagens marcantes no texto, ganhasse dimensao sonora, ritmica e traduzisse para o Anisio
cinémico camadas do personagem que somente poderiam existir na sétima arte. Quanto a

segunda caracteristica, trazemos as seguintes imagens:

Figura 94: Anisio quebra a quinta parede |
Fonte: Filme O invasor (00:56:58)

A figura 94 ¢ um frame do plano sequéncia em que Anisio pede empréstimo para
ajudar o amigo rapper (Sabotage) — cena que trabalharemos um pouco mais no proximo tépico.

E uma passagem rapida, quase imperceptivel se o espectador estiver desatento. Anisio da uma
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olhadela para a camera, para a janela cinémica por onde acessamos o filme. A noc¢ao de nao
presenca tanto do autor quanto do publico vem a tona ao sermos flagrados invadindo aquele

momento da vida real dos personagens.

Figura 95: Anisio quebra a quinta parede 11
Fonte: Filme O invasor (01:10:26) Fonte: Filme Taxi Driver (01:06:31)

Figura 96: “You Talking To Me?”

A figura 95, por sua vez, trata do momento em que Anisio ja se v€ como possuidor do
modus vivendi de Estévao apods iniciar namoro com a 6rfa do casal, Marina (Mariana Ximenes).
Anisio, usando roupas novas, parece conversar com o espelho e, em determinado momento,
diz: “Pau no seu cu, filha da puta. Claque, claque, bum. Respeito ¢ pra quem tem” (01:10:25).
Ao pronunciar os palavroes e a onomatopeia do barulho da arma, ele intimida quem estiver
incomodado com suas atitudes, sua moral de bandido — ou mesmo um jagunc¢o, ou neojaguncgo,
possivel no século XXI em que as fazendas sdo trocadas por empreiteiras. Nessa passagem,
Paulo Miklos traz para seu corpo que traduz Anisio a lembranca filmica do personagem Travis
Bickle (Robert De Niro) do filme Taxi Driver: Motorista de tdxi (1976), dirigido por Martin
Scorsese (fig. 96).

Em Taxi Driver: Motorista de taxi, Bickle olha para o espelho e, com uma arma,
imagina alguém que esteja o observando e pergunta em tom de ameaga: “You Talking To Me?
Then who the hell else are you talking to? You talking to me? Well, I am the only one here. Who
the fuck do you think you are talking to?%” (00:01:31). As perguntas do personagem chamam o
espectador para uma reflexao que, acreditamos, relaciona-se com a cena de O invasor. Anisio,
assim como Travis, ¢ o Uinico na cena e flagra (ou imagina) o publico o observando. Ao simular

uma arma e dizer “respeito € pra quem tem” ele quebra a quinta parede e olha diretamente para

8 “Vocé esta falando comigo? Com quem mais vocé esta falando? Vocé est4 falando comigo? Bem, eu sou o
unico aqui. Com quem vocé pensa que esta falando?” (traducdo nossa).
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o publico, como se retomasse a pergunta de Travis e a ampliasse: vocé€ estd me vendo? Eu sou
0 Uunico aqui. Eu posso te matar, assim como eu fiz com o Estévao. Quem vocé pensa que €?

E importante retomarmos que o texto literario de O invasor nio havia sido publicado
quando da época da filmagem do filme, o que nos leva a considerar que nao havia uma
referéncia acabada como a que trouxemos no inicio deste topico, o que nos da liberdade
intelectual para dizer que o Anisio cinémico ¢ quase uma criagdo propria da sétima arte. Isso
nos faz compreender que a referéncia a interpretagdo de De Niro e ao filme dirigido por
Scorsese, a quebra da quinta parede e a questao ritmica sdo algumas das dimensdes que Miklos
enquanto ator somou ao filme ao, literalmente, encarnar e traduzir o personagem. O Anisio
filmico amplia consideravelmente o literario e eleva a tensao, principalmente pela evolugao na
cena, ja que ele aparece como um olhar subjetivo que observa, desaparece e retorna como uma

poténcia perigosa e uma forga incontrolavel de violéncia que tudo vé.

5.5 Trilha sonora é compromisso

Como ja escrevemos, o rapper paulistano Sabotage integrou nao somente o elenco de
O invasor, mas também contribuiu significativamente para a trilha sonora e parte da elaboracao
dos didlogos no roteiro. Em retribuicao, ocorreu algo parecido com o intercambio estético entre
a musica Minha Alma (a paz que eu ndao quero) do grupo O Rappa e o Cidade de Deus, pois,
durante o processo de producdo do filme, o diretor e roteirista Beto Brant junto com Renato
Ciasca, Marcelo Trotta e Willen Dias dirigiram o videoclipe da musica Um Bom Lugar, do
album Rap é compromisso (2000), que amplificou a recepg¢ao do musico.

O rapper ¢ fundamental para a constru¢do da atmosfera caotica e corrosiva do filme.
Em seu processo de tradugdo coletiva, contribuiu com cangdes ja existentes, caso de Um bom
lugar e Na Zona Sul, e originais escritas para o filme, como Aracnideo e Invasor. Sabotage
define sua criagdo artistica da seguinte forma: “meu rap € poesia gangster” (2003, p. 124). Essa
poesia tem a ver com o filme, com seus personagens ¢ o estilo de vida que levam. Isso faz com
que a violéncia urbana em O invasor também seja interpretada pelas letras das musicas que
integram a parte da trilha sonora. Surgido nas periferias, o rap (jungdo das inicias de Rythm and
Poetry) ¢ a oralidade em movimento urgente e artistico. Esse ritmo proprio da distopia ¢
trabalhado como uma sinfonia gangster em O invasor (SILVA JR.; GANDARA, 2016).

Diante das multiplas fungdes de Sabotage, selecionamos quatro letras de musicas
analisadas aqui como poesia: Invasor, Na Zona Sul, Aracnideo e Cantando pro santo, que sao

apresentadas durante o filme de formas distintas. A primeira ¢ cantada por Sabotage em seu
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momento de aparicdo no filme como ator interpretando ele mesmo. No livro, o personagem
chama-se Claudino e trata-se de um dos amigos de Anisio. O assassino o leva a empreiteira a
fim de pedir dinheiro para ajudar o rapaz desempregado a abrir um bar para sustentar a familia.

Em roteiro e filme, esse momento ganhou as seguintes tradugoes:

A fala de IVAN ¢ interrompida pela porta que se abre. Entram ANISIO e
SABOTAGE.

[...] '

ANISIO
E O SEGUINTE: O SABOTAGE TA PRECISANDO DE UMA FORCA PRA
GRAVAR UM CD. ELE TEM UM GRUPO DE RAP, VOCES PRECISAM VER.
ALTAS LETRAS. EU FALEI QUE A GENTE PODIA AJUDAR.
[...]
CANTA AQUELA MUSICA QUE CE ME MOSTROU OUTRO DIA.
Enquanto SABOTAGE canta um rap, ANISIO acompanha satisfeito. Vemos que
IVAN vai ficando irritado, até interromper o rapper.

Figura 97: Sabotage | Figura 98: Sabotage 11
Fonte: Filme O invasor (00:55:41) Fonte: Filme O invasor (00:55:44)

A cena foi filmada em um plano sequéncia que se inicia momentos antes da entrada
de Anisio e Sabotage no escritorio e termina com a saida dos dois. Enquanto os dialogos se
desenvolvem, a camera se movimenta e capta os atores tanto em plano médio quanto em close-

up. A motivagdo para o empréstimo muda da abertura de um bar para a gravacao de um CD do

\

proprio rapper. O Sabotage filmico e Anisio cantam a capela o rap Invasor, composto

especialmente para o filme (fig. 97 e 98):

Ai, Nao sei qual que ¢, Se me vé dao ré, Trinta cara pé, Do piolho
[desce, 1a pra conde ferve

Pisque clack, enlouquece, No breck, s6 de arma pesada.

Inferno em massa, Vem Violentando a minha quebrada, basta!

Eu registrei eu vim cobrar sangue bom, boa ideia quem tem

Nao vai tirar a ninguém, Roubada alguém causa fofin, abala
[desespero de um canalha

deixou falha, Sujou a quebrada, Por mais cruel um cara quando
[cresce e a mae perdeu

Sem casa na vala mataram um orfeu, Mais ¢ de lei, sim, respeito aqui
[também sente...

(SABOTAGE, 2002)
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A letra da musica foi escrita na lingua portuguesa dos guetos apropriada por Sabotage.
Ela expde os sentimentos ¢ as atitudes dos que estdo a margem, o que dialoga com o filme 4
margem, de Candeias ao revelar os sentimentos de afeto, como lemos no trecho “Sem casa na
vala mataram um orfeu, Mais ¢ de lei, sim, respeito aqui também sente”. O Orfeu negro, amigo
da quebrada, foi assassinado, o que provocou a dor do Eu que canta seu lamento. O corpo na
vala tem a ver com a violéncia externalizada enquanto o “Inferno em massa” que “Vem
violentando” a populagdo € sutil e persistente, algo que o sujeito resolve dar um “basta!”.

O poema-cangao de Sabotage traduz para as letras o sentimento de tensao do momento.
Invasor ¢ um “poema gangster” maior do que trouxemos. Nosso recorte, porém, abrange a parte
cantada na cena em andlise. Nela, todos os “invasores” e “invadidos” resolvem dar um basta. E
uma situagdo limite. Anisio quer mais dinheiro para “investir” na quebrada e nos seus amigos,
pois, com o crime, ajudou os socios a ficarem mais ricos. Assim, a favela paulistana invade o
escritorio dos engenheiros, que ja “vinham violentando e matando” ha anos os Orfeus. Por sua
vez, Gilberto e Ivan veem seu espaco de trabalho e suas vidas invadidos pelo assassino e pelo
rapper negro Sabotage — mas ndo reconhecem que foram eles os primeiros a entrarem na favela
para comprar a morte de Estévao ,ficando com as maos limpas e terceirizando a marginalidade.
Acrescentamos a isso a quebra da quinta parede cinémica em que Anisio flagra o publico
“invadindo” o espaco.

Em outra parte do filme, temos um plano sequéncia musical onde sdo apresentadas
trés obras escritas e cantadas por Sabotage: Na Zona Sul e Cantando pro santo, que foram
originalmente lancadas no album Rap é compromisso, e Aracnideo, composta para o filme. A
partir dessa proposta, saimos do escritorio e entramos no universo marginal da Zona Sul, onde
Sabotage viveu e morreu assassinado no dia 24 de janeiro de 2003. A passagem inicia com um

didlogo entre Marina e Anisio, em que escutamos:

Marina: T6 afim de pintar as paredes que ta ai de azul.

Anisio: Vocé é uma menina que tem escolha. Azul, azul Royal. Ja reparou as nuvens?
Séo azuis. Elas se movem de canto pra canto. Espa¢o pra espaco. Vao levando todas
forgas negativas de dentro da casa. Levando tudo pras ondas do mar sagrado. Azul.
Azul da forca de Odin.

Marina: Odin?

Anisio: Odin. Odin, o principe do vento. Ai, oh, t6 achando um rosa também. Um
rosa. Um rosa meio acinzentado assim nas portas. Ja ¢ um refor¢o. Oh, tanto as forgas
do bem quanto as for¢as do mal tranca (00:41:56).

O texto ndo estd no roteiro publicado. A inclusdo da passagem sobre o azul e Odim, o

deus nordico, foi ideia de Sabotage: “eu mudei até as palavras da Mariana, a Mariana Ximenes.
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Ah! Vou pintar ai a casa de azul, azul porque me lembra Odim, que dé for¢a e a forca vem do
vento, sabe, porque eu tenho o meu lado de espiritismo, por que sou batizado no candomblé”
(SABOTAGE, 2003, p. 123). O azul e o rosa, o bem o mal, um complementa o outro, estando
com os dois, o individuo se tranca de tudo que ¢ ruim. Esse lado espiritual em tons de azul do

poeta gangster atravessa toda a sequéncia, como vemos desde seu inicio, na figura 99:

Figura 99: O inicio da viagem
Fonte: Filme O invasor (00:41:26)

O desenho de produgdo feito por Sato prioriza um ambiente com referéncias espirituais
que mistura religides ocidentais e orientais. Por sua vez, os figurinos idealizados por Juliana
Prysthon ressaltam o azul nos dois personagens, a blusa e a cal¢a de Anisio, a blusa e a pulseira
de Marina. A paleta da cena foi tocada pela ideia do Sabotage, visto que, no roteiro
cinematografico, a cor que Marina deseja pintar a casa ¢ vermelho. Apds fumarem o baseado e
dialogarem sobre as forcas do bem e do mal, os dois saem de carro para descontrair e entram
no universo marginal de Anisio. Durante toda essa passagem, escutamos o plano musical criado

por Sabotage. Abaixo, seguem trechos das trés cangdes na ordem em que aparecem no filme:

Na Zona Sul
E mano, Conde Cando
Naio a selva de pedra, meu Compadi Saboti

Na zona sul cotidiano dificil

Mantenha o procedé, quem ndo contém té fudido
E zona sul maluco cotidiano dificil

Mantenha o procedé, quem ndo contém té fudido

Eu insisto, persisto, ndo mando recado
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Eu tenho algo a dizer, ndo vou ficar calado

Fatos tumultuados, nunca me convenceu

Mais vale a vida, bem vindo as vilas do meu bairro, Deus!
Corre escape tem quinze no pente chantagem
Gambézinho faz acerto depois mata na crocodilagem
Absurdo, ndo me iludo no suburbio

Dinheiro sujo, constantemente nos trai no futuro
Falsos amigos e aliados pensando em ganhar

Nao adianta passar pano, 0 pano rasga

Mundo c@o, decep¢do constrdi, transforma

A pivetada da quebrada num transporte pra droga
Zona sul, conhe¢o um povo todo inibido

Tanta promessa, enrola¢do acaba nisso

De Vila Olimpia a Rocinha, Conde fundao

Olha 14, se liga ai, 14 estd é o Cando

[...]

(SABOTAGE, 2000)

Aracnideo

[...]

Aracnideo [Han], jogado sempre no lixo, escute pare, bom rap, ndo pare,
besta, covarde, nas margens, sou sabotage.

Ha, I don't know, know, My money is light fim, se ligou jao?

Convictei, ja sei, ndo foi tdo triste, considerei, bem respeitei, sim, sim

consegui, a Don't Know, [Ha Ha], I lie to Don't please,

eu quero é mais, eu corro atrds, eu sei, sim, consegui,

honra meu nome enfim, pra nfo chorar, ja sei! Me sinto certo, aracnideo esperto
Agora aqui estou, Rica chega, Tejjar, a unido pro mesmo eu peco

¢ tipo assim, esperto massacre, Gangstar Tejjar

O rap invade, o som, é sabotage, maldade, chega de invade, trabalhe
diretoria, pipocagem, sou sabotage, o mandarin, do brooklin sul fui que vim
lembra o pdo, I don't know, my money is light fim,

com uma maleta derrubando doléares no brooklin, ha,

Na fé sonhei, sonhei, ndo sei como eu sonhava assim

[...]

(SABOTAGE, 2002)

Cantando pro santo

[...]

E sempre assim na Zona Sul ladrdo bom vai embora cedo
Para a permanéncia do sistema carcerario

Ea decadéncia, a fraude na lei do mais fraco
Existente, na mente de quem anda errado

Falta emprego, para aqueles que pegou pesado

Onilé, o Pai Ogum, Ai ei €6, Mde Oxum

Filho de Zambi, cansado de ver sangue aqui na Sul
Odara, Odara ao povo Preto, seja obsoleto

Talvez mais ligeiro faga tudo em segredo

A liberdade vem primeiro, meu clone meu espelho
Sem sossego sem emprego no perreio, daquele jeito
Peco ao boiadeiro ouca ao meu apelo

Povo esté crescendo fique atento Odin, ordene o vento
No Mar um barco pra remar tem que ter remo
Independente ndo de mim, mas também sim,

Virios Pretos

(SABOTAGE, 2000)
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A primeira musica, Na Zona Sul, propde uma apresentacao do lugar para além da selva
de pedra paulistana. O Eu sai do centro para mostrar as vilas do seu lugar, o Conde Cando,
também conhecida como Favela do Cando. Ele insiste para se manter o proceder, ndo vacilar,
pois no lugar as regras sao diferentes do centro. O dinheiro sujo e as criangas traficantes fazem
parte do cotidiano no mundo cao relegado a margem de Sao Paulo. Enquanto escutamos a
musica, vemos uma miriade de personagens comuns em atividades corriqueiras na favela.

A musica Aracnideo comega a tocar quando Anisio € expulso do saldo de cabelereiro
de uma das moradoras, que ndo quer saber das historias do homem. A letra fala de um sujeito
“aracnideo” jogado sempre no lixo, desprezado como Anisio. Mas o aracnideo esperto invade
com o rap e consegue se realizar. O Eu fez uma teia que possibilitou seu sonho se tornar
realidade. Ao matar Estévao, Anisio conheceu Marina e a enredou em sua teia, aproveitando-
se do luto e da vulnerabilidade da moga.

Na ultima canc¢do, Cantando pro santo, chegamos ao pantedo do sincretismo brasileiro
fundamentado no cristianismo e nas religides africanas, que o Eu poético acrescenta a mitologia
nordica na figura de Odin. O roubo, a prisdo e a vulnerabilidade do povo preto do lugar trazem
tristeza, decadéncia e a lembranca dos navios negreiros. Por essa razao, o sujeito pede ao deus
do vento para agir em favor dos muitos pretos que tém que remar para conseguir fugir da
heranga historica que o delegou a marginalidade. A musica toca enquanto Anisio ¢ Marina
fazem sexo sem camisinha no carro com vistas para o paraiso da favela, segundo ele. Enquanto
ela sente que os dois sdo como Adao e Eva, ele prefere imaginar que sao Romeu e Julieta. A

musica para de tocar depois de um raccord no eixo para a seguinte imagem (fig. 100):

Figura 100: O paraiso
Fonte: Filme O invasor (00:52:49)
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A 1magem paradisiaca conclui a viagem alucindgena de Anisio e Marina no Conde do
Canao. Quando Sabotage se cala, Ivan entra em cena e senta na cadeira no alto de sua casa na
praia. No caminho, eles fumaram maconha, cheiraram cocaina, ingeriram bebida alcoodlica e
fizeram sexo no ponto mais alto da favela. As musicas de Sabotage foram guias do percurso.
Nelas, o sujeito favelado € preso por trafico, bebe para sobreviver no mundo cao, rouba, canta
e sonha e, ao final, se encontra com as divindades. A sequéncia tem um jogo duplo tenso, pois
enquanto a orfa rica vive sua prazerosa alucinacao na favela, na quebrada, com os marginais,
o0 sujeito poético da cancao narra os dramas e os perigos do lugar.

Sao dois pontos de vista que se complementam, mas ndao se encontram: a ilusdo
inocente que escamoteia a pobreza e violéncia e a dureza da vida daqueles que provém essa
alucinacao, que sofrem por ela. O onirico alucindégeno que culmina no paraiso artificial e no
gozo sexual ¢ possivel pelas vias da violéncia cotidiana vivida por homens e mulheres negras
como Sabotage, que conseguiu se destacar gragas ao rap, mas morreu nas garras do trafico. Essa
imagem perturbadora do paraiso ao som da tradugdo coletiva realizada por Sabotage em O
invasor corrobora a persisténcia da violéncia sutil nas entranhas de nossa sociedade enformada
pelo cinema literdrio brasileiro. No final, mesmo namorando a ‘“burguesinha”, o paraiso
possivel de Anisio € o topo da periferia, ja que o paraiso Brasil s existe para os engenheiros e

suas casas de praia.
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CAPITULO VI

POLVORA, GORGONZOLA E ALECRIM: BANQUETE ANTROPOFAGICO

Nonato virou Alecrim, apelido carinhoso e grato.
O narrador, Presos pelo estomago

Essa estrela significa o talento, essa outra aqui é minha mde e esse
passaro bicudo ¢ a coragem. Legal, né? Todo mundo na cozinha
tem que ter tatuagem, do cozinheiro ao ajudante. Respeito, sabe?

Nonato/Alecrim, Estomago



6.1 Um roteiro glutao

O Manifesto Antropofago publicado na Revista de Antropofagia nos apresenta a

seguinte ideia:

Contra o mundo reversivel e as idéias objetivadas. O stop do pensamento que €
dynamico. O individuo victima do systema. Fonte das injusticas classicas. Das
injusticas romanticas. E o esquecimento das conquistas anteriores.

Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros (ANDRADE,
1976 [maio de 1928], p. 03)

Na citagdo, temos dois aforismos. O primeiro afirma um dos propositos fundantes do
movimento antropofagico, que ¢ o de “apertar” o play do pensamento brasileiro (e americano
por consequéncia) que sofrera uma interrup¢do (um stop). No segundo, o termo “roteiro” ¢
repetido sete vezes em frases distintas alocadas em um periodo unico. Algumas das ideias que
encontramos nessa construcao ¢ a de que seguimos as rotas estabelecidas pelos dominadores
como continuidade historica de um caminho que nao € nosso e sim deles. Outra possibilidade
¢ a de que, com o dinamismo do pensamento, estamos livres para criarmos nosso proprio
roteiro, nossa propria emancipacao.

Nos concentramos nesta Ultima possibilidade e a ampliamos no cinema literario
brasileiro. Consoante Azevedo, o texto de Andrade “evoca o universo cinematografico, ndo so6
pela ideia de roteiro, mas também pelo recurso de corte cinematografico de claquete, de
tomadas curtas, entre pontos finais, perfiladas em sequéncia na mesma linha” (2016, p. 142/43).
A partir da autora, chegamos a dois raciocinios cinémicos: o roteiro cinematografico enquanto
caminho para a produc¢do filmica, seu tratamento também conhecido como roteiro literario, € a
construgdo narrativa cinematografica fundada na composi¢do, que encontramos no roteiro
técnico. As duas possibilidades, acrescentamos o roteiro editorial, isto ¢, o texto publicado no
suporte livro por uma editora, que foi a versao que trabalhamos ao longo da tese.

Gostamos da seguinte afirmacao de Field sobre a atividade de roteirista:

O roteirista ndo é responsdvel por escrever POSICOES DE CAMARA e terminologia
detalhada de filmagem. Nao € a tarefa do escritor. O trabalho do escritor € dizer ao
diretor o que filmar, ndo como filmar. Se vocé especifica como cada cena deve ser
filmada, o diretor joga tudo fora. Justificavelmente.

O trabalho do escritor € escrever o roteiro. O trabalho do diretor € filmar o roteiro;
pegar as palavras do papel e transformd-las em imagens no filme. A funcdo do
fotégrafo € iluminar a cena e posicionar a camara de sorte que ela registre a histéria
cinematograficamente (1995, p. 155).
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O autor distingue que o roteirista ndo precisa escrever como o diretor deve trabalhar,
ou mesmo o fotdgrafo. A atividade principal € “dizer” o que se deve contar através das imagens
e dos sons. Nesse sentido, o roteiro esta mais proximo de géneros narrativos como romance,
novela e conto. Segundo Chion (1989), o roteiro pronto ¢ uma continuidade dialogada, nele nao
deve estar presente a decupagem técnica, mas sim a agdo, 0s personagens e, principalmente, os
didlogos. Visualizamos o roteiro literario nesse horizonte. Ele conta ao seu publico-alvo
(produtor, diretor, fotégrafo, compositor, ator etc.) como aquela historia pode vir a se tornar
filme. No interior da palavra escrita deve estar prevista a imagem filmica. No caso de tradugao
coletiva, nesse mesmo interior também deve estar a centelha da palavra literaria a qual a obra
se vincula diretamente, como vimos com Cidade de Deus e O invasor.

Quando os leitores comegam a dar imagem e som ao texto, chegamos ao roteiro
técnico. Especificamente nele ocorre a decupagem, em que o roteiro literario (ou sequéncia

dialogada) ¢ enriquecido

por todas as espécies de indicagdes para rodagem e encenacdo: lista e escala dos
planos (close up, plano aproximado, médio, de conjunto, etc.) angulos de tomadas
(frontal, de perfil, camera alta, camera baixa, etc.), eventuais movimentos de camera
(panoramicas, travellings para frente, para tras, vertical, etc.), movimentos Opticos
(aproximagdes ou aberturas), ligagdes virtuais (sucessdo cut ou por fusdo,
escurecimento, clareamento, etc.), objetivas utilizadas (focais, filtros especiais), etc.
(CHION, 1989, P. 268).

A citacdo nos coloca diante de algumas ideias que ja vimos, como os planos e os
angulos, e nos apresenta outras, como ligagdes virtuais (que entendemos também ser o raccord)
e objetivas ou o comportamento da camera diante da imagem. Esse painel tras o 1éxico utilizado
na arena de filmagem que agregamos a nossa teoria do cinémico, dessa maneira a decupagem
de roteiro também propicia estudarmos a tradugdo coletiva em formato de roteiro literario.

O terceiro género de roteiro que trazemos ¢ o editorial. Enquanto o primeiro tinha a
equipe de produgdo como publico-alvo e o segundo o desenvolvimento técnico da imagem e
do som, o roteiro editorial visa a publicacdo. Esse produto encontra nova e mais profusa gama
de leitores que, geralmente, também sdo atravessados pela recepcao do filme. Quando tratamos
desse tipo de roteiro, levamos em consideragdo a diversidade do meio das editorial.

Percebemos muitas entradas nesse universo. Quando o filme ¢ fruto de um roteiro
original, vislumbramos o que Chion (1989) nomeia de novelizagdo, que sao as obras literarias
inspiradas em filmes de sucesso — ressaltamos que nao sdo textos construidos ao longo do

processo, como O invasor, mas romances ou contos escritos depois do lancamento filmico e
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com foco quase exclusivamente financeiro. No ambito do cinema literario, os livros traduzidos
coletivamente para filmes recebem novas edicdes com a identidade visual do material de
divulgacdo cinematografico, e, 0 que mais nos importa, o roteiro revisado ¢ publicado. Em

relagdo a este tltimo, nos interessamos pela construgdo antropofagica do filme Estomago.

6.1.1 Digestao de palavras

Do ato de comer o outro ao movimento de deglutir, mastigar, ruminar € vomitar nasce
o roteiro de Estomago. A obra dirigida por Marcos Jorge amplia a biografia do personagem
central de Presos pelo estomago, Alecrim, segundo conto do livro Polvora, gorgonzola e
alecrim. O roteiro foi concebido por Lusa Silvestre acompanhado por Jorge, Claudia da
Natividade (também produtora executiva) e Fabrizio Donvito (produtor italiano). A génese
dele, entretanto, ¢ ambigua e, por isso mesmo, resolvemos estuda-la mais de perto.

Silvestre apresentou o conto Presos pelo estomago a Marcos Jorge ainda em 2004.
Num primeiro momento, os dois pensaram em traduzi-lo para curta metragem e, segundo
Silvestre, “um dia ele [Jorge] aparece do nada querendo transformar o curta em longa. E
sugerindo uma trama paralela, onde iriamos contar o que o Nonato fez antes de ir em cana”
(2008, p. 12). Ainda no mesmo ano, o roteiro foi premiado com o Edital de Producdo de Filmes
de Baixo Or¢amento do Ministério da Cultura. A partir desse momento, Estomago iniciava sua
caminhada até o langamento comercial, ocorrido em 11 de abril de 2008, mesmo ano da
publicacao do roteiro em livro ilustrado com imagens do filme. Sobre isso, Silvestre afirma:
“No comeco, era s6 uma brochura com um monte de papel junto. No quase-fim, ja era um filme
bom, com pegada, personalidade. No fim, fim mesmo, ¢ isso: ele publicado em forma de livro.
Fomos das palavras as cenas, e agora voltamos as palavras” (2008, p. 16).

Esse percurso que parte do conto ao filme e do filme ao roteiro (publicado) ¢ muito
proprio dos intercambios estéticos que estudamos. Uma obra amplia a outra e a refrata em
multiplas dimensdes, para ficarmos com outro conceito de Bakhtin (2003). No intervalo entre
o edital e a publicagdo de 2008, Lusa Silvestre lancou o livro Polvora, gorgonzola e alecrim
em 2005. Na orelha do livro, lemos na biografia do autor que ele “flerta também com cinema:
uma das historias deste livro estd sendo adaptada para as telonas”. A narrativa em processo de
tradugdo para filme nao ¢ nomeada, mas sabemos que se trata de Presos pelo estomago.

Nesta ultima citagdo, as ideias nao estdo concluidas. Ao escrever “uma das historias
deste livro” o leitor nao fica sabendo qual delas, e “adaptado para as telonas” ndo da nenhum

indicio de qual o filme ou, no minimo, o diretor. Dessa maneira, as informacodes ficam suspensas
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no ar ¢ nao elucidam nenhuma davida ou aponta para alguma resolucdo, ainda mais
considerando-se que o livro ndo teve uma recepgao efusiva e somente trés anos depois o filme
foi langcado. Ao olharmos de relance, essas ideias ndo sdo tdo problematicas, porém, quando
aproximamos nossa lupa analitica, encontramos mais camadas que tornam complexo o

intercambio entre conto e filme, para isso trazemos as figuras abaixo:

Argumenis
LUSA SILVESTRE

MARCQS JORGE

Figura 101: O argumento de Estémago
Fonte: Filme Estomago (00:16:18)

Livrements inspirado no conto “Presos pelo Estdmago™, do livro
Polvora, Gorgonzola & Alecrim™, de Lusa Silvestre, Editora Jaboticaba, 2005

ZENCRANE FILMES « INDIANA PRODUCTION

Figura 102: A inspirac¢do de Estémago
Fonte: Filme Estomago (01:47:44)

Nos créditos iniciais, lemos que o argumento foi escrito por Lusa Silvestre e Marcos
Jorge (fig. 101), mas ndo aparece o conto de origem ou mesmo o livro completo em que ele

esta inserido. Essa informagdo sera passada ao publico somente nos ultimos segundos de
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projecdo (fig. 102), quando lemos que o filme foi “livremente inspirado” no conto que estd no
livro em estudo. Se o publico ficar apenas com a primeira informagdo e ndo esperar até o
término dos créditos finais — o que ocorre com frequéncia — ele ndo sabera que a obra assistida
tem sua “origem” na literatura. Soma-se a isso o fato de que o livro ndo recebeu outra edi¢do
com tratamento editorial vinculando-o diretamente ao filme, pratica que poderia contribuir para
que o publico conhecesse o conto e também o autor ¢ ampliasse seu conhecimento sobre o
filme. Acrescente-se a isso o fato de todos os contos estarem refletidos e representados em
detalhes diluidos que vao desde tracos da cultura brasileira até detalhes intimos do Alecrim
filmico.

Diante desse embate em que o livro esconde o filme e o filme o livro, consideramos
que o unico momento de pleno didlogo ¢ com a publicagdo do roteiro em formato livresco.
Nessa ocasido, as entrevistas € o texto com a obra resolvem os problemas e os conflitos de
origem. Todavia, mesmo diante da informacao de livre inspiragdo contida no filme, lancamos
a hipdtese de que todos os contos do livro atravessam Estomago de alguma forma, seja na
composi¢ao dos personagens ou no desenvolvimento das ideias principais.

Polvora, gorgonzola e alecrim ¢é constituido por oito contos que se relacionam
dialogicamente pela gastronomia e, em alguns casos, pelo sexo: Para comer, Presos pelo
estomago, Areias, A confraria do judeu, Florais de Bach, Assédio, Factoides, A fabula do
ultimo gordo. Cada um, a sua maneira, também estabelece uma relagao dialdgica com o roteiro
cinematografico e o longa-metragem, ademais foram desenvolvidos muito préximos uns dos
outros, o que contribuiu significativamente o intercdmbio criativo. Presos pelo estomago € a
espinha dorsal — a base do enredo e do personagem. Nele, somos apresentados ao protagonista
Raimundo Nonato, que viria a ser Alecrim na prisao, € aos outros presos, como Bujit. Segue

um fragmento do conto:

Raimundo Nonato ¢ nome de cearense sem profissdo definida, que pensa o que vai
fazer da vida s6 quando desce da rodoviaria e ndo tem pra onde ir; € mesmo se tivesse
ndo saberia como ir. Raimundo Nonato ¢ nome de cearense que acaba fazendo curso
de culinaria do SESC por causa do bom humor do destino. Raimundo Nonato é nome
de Nonato, porque fica mais bonito no chapéu do cozinheiro somente Nonato escrito,
Nonato cozinheiro, Nonato com faca na mao, Nonato sem argumentos no meio de
uma discussdo mais acalorada, Nonato fez o que ndo devia.

Nonatos na cadeia tem de monte. E entrando nesse instante na sua morada pelos
proximos dois, imaginava qual apelido receberia de prémio (SILVESTRE, 2005, p.
19/20).

O narrador expde rapidamente parte da biografia de Nonato até sua prisdo — uma

informacao relevante ¢ que, no filme, Nonato/Alecrim nao ¢ cearense e sim paraibano. No
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conto, ele aprendeu a cozinhar no SESC (Servigo Social do Comércio), teve uma briga e, com
raiva, cometeu um crime que o levou a ser condenado a dois anos de prisdao. O roteiro amplia
justamente o crime a o aprendizado culinario de Nonato, mediado por Giovanni. No final da
citagdo, ele imagina o apelido. Este chega através dos colegas de cela: “Nonato virou Alecrim,
apelido carinhoso e grato” (SILVESTRE, 2005, p. 24). Assim, na citacdo temos acesso a
constituicdo do argumento base do roteiro.

Os inicios do roteiro e do filme sdo distintos do texto literario. Eles ocorrem com

Nonato/Alecrim preso, segue um trecho:

TELA PRETA:

NONATO (0.S.)

Gor-gon-zo-la! O queijo Gorgonzola tem esse nome por causa da cidade 14 onde ele
foi inventado, nas Italia, ali perto dos Estados Unido.

1. INT. CELA - DIA

FADE IN:

Detalhe dos dentes de um homem falando. A cAmera lentamente vai abrindo e
mostrando um homem de mais ou menos trinta e cinco anos, que fala diretamente para
a camera, tendo ao fundo uma parede de concreto, velha e suja (SILVESTRE,
NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 33).

Na citacdo, lemos um pouco da interferéncia do roteiro técnico, por exemplo, ao
orientar o movimento da cadmera que se abre aos poucos, fato confirmado pelo diretor: “A
versdao que vocés vao ler neste livro € aquela que serviu-nos de guia durante as filmagens”
(JORGE, 2008, p. 30). A primeira palavra que ouvimos de Nonato ¢ “Gor-gon-zo-la!” separada
silabicamente na sua tentativa de convencer Bujiu (interpretado pelo ator Babu Santana) a
deixar o queijo na cela. O didlogo do roteiro faz parte de Presos pelo estomago, porém a iguaria
também nos remente ao titulo do livro e ao conto Florais de Bach, em que Marggarida, mulher
muito esotérica e espiritualista, queima a lingua. Para piorar, ela atuava como degustadora e era
“uma das responsaveis por manter os produtos da multi onde trabalhava sempre dentro do
padrao de sabor estabelecido. Pra dar um exemplo: empresa grande como a dela tinha seis
fabricas no Brasil unicamente para fazer pao de mel” (SILVESTRE, 2005, p. 9%).

O emprego da mulher ficou em risco quando Ivan, o chefe, resolveu fazer um teste de
degustacdo com todos para aferir o paladar da equipe. Marggarida, muito preocupada, teve a
“ideia de passar gorgonzola por cima do alho, e comeu imaginando que gosto teria. Olhou para
o aliche. Quem diria, ela que detestava aliche, pensou enquanto comeu uma fatia generosa”
(SILVESTRE, 2005, p. 102). Depois dessa dose de alimentos fortes e antes de ter sua habilidade
gustativa aferida pelo chefe, golpeou-o com um beijo intenso na boca devido aos objetivos de

“1) desnortear o inimigo — no caso, o chefe; 2) embaralhar os sabores da sua boca, cegando o
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radar degustativo do adversario; e finalmente 3) fazer historia, virar papo de todo o
departamento nos proximos anos” (SILVESTRE, 2005, p. 103).

Essa vitoria sob o oponente temperada com alho, aliche e gorgonzola nos faz retomar
o roteiro do filme. Através do beijo, Marggarida venceu seu inimigo, o homem que poderia
retirar seu emprego. Por sua vez, em Estomago, Nonato/Alecrim tenta convencer seu inimigo
velado Bujit a deixé-lo trabalhar com o queijo, mas ele se recusa. Para além do gorgonzola, a
ideia de vencer o oponente literalmente pela boca alude ao fato de que Nonato/Alecrim matou
Bujit envenenado com um “feijaozinho” feito especialmente para o chefe e se tornou o bandido
mais importante da cela. Essa ideia dialoga com a feijoada antropofagica de Venceslau Pietro
Pietra no filme Macunaima, em que o personagem ¢ morto cozido na piscina com o alimento.
O feijao, leguminosa base da dieta popular do brasileiro, ¢ um meio para que a morte do outro
(o inimigo) acontega.

Encontramos outras imagens que enleiam livro e filme no conto Factdides, que traz
elementos da imprensa ao narrar a historia de dois jornalistas rivais, Jéther e Saulo. Por falta de
noticias, eles resolvem competir na cozinha, como ressaltado pelo narrador: “quando eu me
percebi, os dois estavam cozinhando na minha cozinha. E livro aberto bem em cima do meu
estojo de facas. Zakharov, importado. Realmente essa falta de noticia estava afetando até a
gastronomia” (SILVESTRE, 2005, p. 141). Esse intercambio ocorre de forma quase

imperceptivel no filme, como vemos nesta cena:

Figura 103: Plano detalhe na Folha da Metrépole
Fonte: Filme Estomago (00:33:01)
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Na figura 103, temos um plano detalhe no jornal Folha da Metropole, lido por
Giovanni no restaurante de Zulmiro (Zeca Cenovicz), onde conhece Nonato minutos depois da
leitura. O roteiro indica o caminho da sequéncia: “Giovanni abre o jornal e 1€ noticia sobre uma
rebelido na cadeia” (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 105). Na manchete,
lemos: “Rebelido em presidio ja ¢ a mais longa da historia do estado. Melhor alimentacgao ¢
uma das principais reinvindicacdes dos rebelados”. O publico tem acesso a noticia, e, a partir
dela, os dois universos de Nonato/Alecrim se encontram e esbarram pela primeira vez, pouco
tempo depois ele assassinaria Giovanni e ria e cumpriria pena no presidio do estado do Parana,
lugar em que a maioria dos presos € branca.

A noticia faz parte do universo enformado em filme, por essa razao tem importancia
para o povo que nele habita, mas nos ¢ relevante visualizar que os criadores do filme
encontraram no universo jornalistico uma abertura a mais com o livro. Ao passo que no conto
a falta de noticias leva os jornalistas para a cozinha, no filme a noticia prevé a necessaria ida de
Alecrim para a cozinha improvisada na cela. Apesar de os meios serem diferentes, os pontos de
partida (jornal, noticia) e chegada (cozinha) sdo 0os mesmos.

Essas leves convergéncias entre obras também podem ser encontradas em 4 fabula do
ultimo gordo. O conto se passa em um mundo magico onde Alexandre ¢ o ultimo gordo do
titulo, pois o penultimo havia “morrido de enfarte, diabetes, colesterol alto e insuficiéncia em
geral” (2005, p. 149). A atmosfera do texto agrega lendas, fabulas milenares com questdes dos
ultimos séculos como o consumismo e as cirurgias de estética. Tudo isso contribui para a
elaboragdo da irdnica importancia dos gordos para aquela sociedade. Vinha dos gordos “a
Reserva Real de Graga, além das reservas particulares de lipidio. Os gordos serdo somente outra
lenda, como a Medusa, como o unicdrnio, como tantas outras!” (SILVESTRE, 2005, p. 156).

No roteiro e no filme, os principais personagens que convivem com Nonato/Alecrim
sdo gordos ou fora do padrio social, como nesta descri¢do de Iria: “Ela é uma mulher jovem,
de pouco mais de vinte anos, rosto e corpo rechonchudos mas agradaveis ao olhar. Esta coberta
com um vestido curtissimo e muito decotado, vermelho, e seu rosto esta bastante maquiado”
(SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 77). Outra descrigao relevante ¢ a de Bujia:
“um negro forte” (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 36).

Essas instancias foram traduzidas para os personagens através do fisico dos atores. A
figura 104 corresponde justamente a citagdo do roteiro. A garota de programa fria (Fabiola
Nascimento) ¢ uma mulher “rechonchuda” que lembra, nas devidas propor¢des, a prostituta
Saraghina (Eddra Gale) do filme Fellini 8% (Otto e Mezzo, ITA, 1963) dirigido por Federico

Fellini. Ela ndo gosta de cozinhar, mas gosta de comer. Apaixonado, Nonato a nutria de
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alimento enquanto ela provém sexo. Giovanni (fig. 105) ¢ um chef descendente de italianos
dono do Restaurante Boccaccio que se dispde a ensinar para Nonato a arte da gastronomia
depois de experimentar a coxinha e o musculo com batatas salteadas feitos pelo rapaz. Bujit
(fig. 106), o chefe da cela, se encanta com os pratos de Alecrim e, em troca, ajuda na progressao
dele no espaco minimo do lugar através do conforto dos beliches — que trataremos mais a frente.

Por ultimo, Nonato/Alecrim (fig. 107), o unico magro.

Figura 104: Iria Figura 105: Giovanni Figura 106: Bujit
Fonte: Filme Estémago Fonte: Filme Estomago Fonte: Filme Estémago
(00:20:06) (00:42:15) (00:55:15)

Figura 107: Nonato
Fonte: Filme Estomago (01:18:21)

Os trés personagens sao tocados, surpreendidos e alegrados pela cozinha de

Nonato/Alecrim. Sao rechonchudos e gordos tal qual o Alexandre do conto-fabular de Silvestre.
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Todos tém o mesmo final mortifero dos precedentes do personagem literario, no entanto ¢ o
cozinheiro (magro) que os mata, seja por citimes, por vinganga, amor ferido ou ambigao. iria,
Giovanni e Bujit morreram pela boca, assim como os gordos da fabula, enquanto os magros
sobrevivem, ou melhor, enquanto o homem magro os engorda para o abate. A morte pelas maos
de um conhecido também ecoa tanto em A fabula do ultimo gordo quanto em Estomago. Na
primeira, os familiares e amigos desejam que Alexandre continue gordo mesmo que isso
diminua consideravelmente seus dias de vida, enquanto na segunda Nonato/Alecrim matou os
principais gordos do longa-metragem.

O ultimo elo de nossa hipdtese sobre o livro de Silvestre dialogar inteiramente com o
filme dirigido por Jorge neste topico: ¢ a bunda. A imagem aparece despretensiosamente em
Areias: “Parou a Veraneio, e comegou a descer gente de dentro — trés pessoas, sendo dois
rapazes mais a menina da calca enfiada na bunda” (SILVESTRE, 2005, p. 43/44). Surge em A
confraria do judeu de maneira mais erotica no momento em que “Carminha se olhava no
espelho, passando perfume atras da orelha. Franjinha penteadinha, calga apertada para valorizar
os gluteos, lingerie caprichada” (SILVESTRE, 2005, p. 85). Em Assédio, temos a seguinte
reflexdo do protagonista Marcos Cezar sobre si mesmo: “jogou o cabelo molhado do banho
para tras, e antes de sair deu mais uma conferida, ja de costas, na propria bunda, bunda essa
famosa desde os tempos de Malhagdo. Que desperdicio, uma bunda daquelas passando o final
de semana com a familia” (SILVESTRE, 2005, p. 122).

Os trés momentos formam um painel com possibilidades distintas para essa parte do
corpo humano. Independente do género, ela ressoa no filme em cenas, fotografias, imagens.
Seja pelo viés sexual ou digestivo, torna-se um dos motes principais para conhecermos melhor
0 protagonista € o crime que o levou para a prisdo. A construgdo da narrativa sempre aponta
para esta parte do corpo, de alguma forma. Seja nas “olhadinhas” sutis as mulheres transeuntes,
nas formas de apertar a massa de pastel ou na comparacao com os cortes de carne que vimos
no segundo capitulo. Seja na primeira noite de Alecrim na prisdo, seja na entrada de fria no
Penseonato, a camera também a procura. Mas, dentre todas as perspectivas, nos chama a
atencao a imagem que encerra o filme.

A cena final (fig. 108) mostra a bunda de Alecrim — no beliche de cima. A descrigdo
no roteiro ¢ que Nonato “vira-se no beliche e ajeita-se com a cara voltada para a parede,
deixando as costas voltadas para o meio da cela. A camera aproxima- se de suas costas,
detalhando, nas calgas um pouco arriadas, o comec¢o do rego de Nonato, exposto, numa espécie

de meio-sorriso” (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 255). O cozinheiro
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conseguiu sua vitéria e ganhou o beliche de cima, o respeito, se tornou autoridade diante dos

presos. Alecrim esta feliz, esta seguro (e planeja até mesmo a cela “sé pra ele”, do Etecetera).

Figura 108: Meio-sorriso
Fonte: Filme Estomago (01:44:21)

O mais importante para nossa discussao € que a imagem da bunda de Nonato/Alecrim
se conecta diretamente a figura 07 que trouxemos no primeiro capitulo, com um plano detalhe
da boca do personagem no inicio da obra. Comegamos pela boca, que resolve os problemas
pela palavra e que nutre, e terminamos pela bunda: moldura glitea que guarda a porta de saida
dos excrementos cuidadosamente organizados que o corpo langa para fora de si. O estobmago ¢
0 Orgdo em que esse processo se inicia, nele o que nutrird o corpo ¢ selecionado e assimilado e
a matéria descartado sera expelida pelas fezes. Boca e bunda sdo portais que se abrem para o
inicio e o fim do alimento e também do filme.

Nosso estudo endoscdpico do roteiro técnico-editorial nos elucidou que tanto o livro
quanto o filme recalcaram suas origens e ndo explicitaram para o publico seu encontro e suas
origens. Por outro lado, a publicacao do roteiro editorial resolve esse problema ao ligar as linhas
convergentes entre eles. Ademais, também constatamos que os contos de Polvora, gorgonzola
e alecrim e suas ideias foram engolidos pelo roteiro e o filme em varias instancias da criagao
seja de forma profunda ou mais sensivel e, no final, cada um a sua maneira nutriu passagens e
discussdes em um pleno intercambio estético. Isso corrobora nossa hipotese de que nao foi

apenas Presos pelo estomago o unico a ser traduzido pela coletividade, mas sim todos os texto
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de Silvestre. No préximo topico, desenvolveremos um pouco mais esse raciocinio a partir do

estudo de Para comer e Areias no nivel da violéncia antropofagica.

6.2 O antropofago (des)recalcado

Uma vez que sinalizamos a questdo do recalque no topico anterior, se faz necessario
amplia-la ja que tratamos da violéncia antropofagica nos contos, no roteiro e no filme.
Consoante Freud “o recalque ocorre depois que a respectiva lembranga causou desprazer — nao
se sabe como” (FREUD, 1996, p. 169). Nesse sentido, algo que trouxe alguma dor ¢ levado
para o inconsciente para proteger o individuo.

Ao longo da tese, trabalhamos dialogicamente com esse conceito e com o desrecalque
no nivel do cinema literario brasileiro a partir das ideias da Candido (2006) e Ginzburg (2012).
Este ultimo se atenta ao desrecalque dos sujeitos marginais ignorados na literatura, algo que
vimos em Cidade de Deus e O invasor. Por seu turno, Candido nos chamou a aten¢do para o
desrecalque localista proferido pelos modernistas, que tiveram em Macunaima a obra medular
dessa empreitada. Ademais, sobre esse movimento que nos legou também a Revista de
Antropofagia como meio intelectual de difusdo e discussdo, acrescentamos que ele se

concentrou

na libertacdo de uma série de recalques histdricos, sociais, étnicos, que sdo trazidos
triunfalmente a tona da consciéncia literaria. Este sentimento de triunfo, que assinala
o fim da posicéo de inferioridade no didlogo secular com Portugal e ja nem o leva
mais em conta, define a originalidade propria do Modernismo na dialética do geral e
do particular. (CANDIDO, 2006, 125/26)

Dessa maneira, vislumbramos que o movimento, ao iluminar a cultura popular e suas
particularidades, conseguiu resolver parcialmente o recalque fruto da violéncia colonial
oligarquica escravista que nos imp0s a Europa como referéncia civilizatéria a ser seguida.
Nosso objetivo neste topico ¢ desenvolver um pouco mais desse recalque e desrecalque em
Polvora, gorgonzola e alecrim e Estomago. Para 1sso, ¢ necessario voltarmos a matriz da ideia

em Freud, quando este escreve sobre a histeria. Para ele,

o rumo tomado pela doenga nas neuroses de recalcamento ¢, em geral, sempre o
mesmo: (1) a experiéncia sexual (ou a série de experiéncias), que é traumatica e
prematura e deve ser recalcada. (2) Seu recalcamento em alguma ocasido posterior,
que desperta a lembranga correspondente; ao mesmo tempo, a formagdo de um
sintoma primario. (3) Um estagio de defesa bem-sucedida, que é equivalente a saude,
exceto quanto a existéncia do sintoma primario. (4) O estagio em que as ideias
recalcadas retornam e em que, durante a luta entre elas e o ego, formam-se novos
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sintomas, que sdo os da doenga propriamente dita: isto ¢, uma fase de ajustamento, de
ser subjugado, ou de recuperagdo com uma malformagdo (FREUD, 1996, p. 166)

O autor enumera didaticamente os caminhos da doenca: a experiéncia traumatica deve
ser recalcada, guardada no inconsciente, para preservar a integridade do Eu (o ego da vigilia) e
o defender da experiéncia e (re)vivéncia dessas dores. Alguma lembranga do evento podera
originar um sintoma que ndo comprometerd a sensa¢dao de satde do individuo. No entanto,
quando ele retorna com forga semelhante ao do sintoma primario, pode comprometer a saude

do ser que o recalcou. Na ocasido desse retorno,

ocorre que a autocensura retorna sem modificagdo, mas raramente de modo a atrair a
atencdo para si; durante certo tempo, portanto, emerge simplesmente como um
sentimento de culpa sem qualquer contetido. Em geral, vem a se ligar a um conteudo
que ¢é distorcido de duas maneiras - no tempo e no conteido: distorcido quanto ao
tempo na medida em que se refere a uma agéo contemporanea ou futura, e distorcido
quanto ao contedo na medida em que significa ndo o evento real, mas um sucedaneo
escolhido a partir da categoria daquilo que €é andlogo — uma substituicdo. Por
conseguinte, uma idéia obsessiva € produto de um compromisso, correto quanto ao
afeto e a categoria, mas falso devido ao deslocamento cronologico e a substituicdo
por analogia (FREUD, 1996, p. 167/68).

Com o retorno do recalque, também vem a autocensura. Ela aparece como um
sentimento de culpa que se liga a algum contetdo da contemporaneidade do sujeito que
substitui o sintoma primario por analogia. Quando trazemos essa discussao para o nivel do
simbolico no caso das obras em analise, encontramos sintomas que vao desde a construgdo e
divulgacao do livro de Silvestre e do filme dirigido por Jorge, o que depreendemos em parte no
caso em que nenhum dos dois se vinculou diretamente um ao outro — para tragarmos a
genealogia cinémica tivemos que ir até o tltimo frame do longa-metragem. Neste topico, tanto
o recalque quanto o desrecalque nos interessam no nivel da violéncia antropofagica, para isso,

a seguir, estudamos mais de perto o conto Para comer ¢ o filme.

6.2.1 Comida para comer

No decorrer da tese, encontramos no sexo atos que dialogam com a violéncia. Ela pode
ser externalizada nos estupros de Cidade de Deus ou sutil como as eregdes estimuladas pelo
poder em O invasor. Em Para comer e Estomago, ela aparece no ato de mastigar/deglutir e seu
duplo significado e no siléncio imperioso de Nonato/Alecrim quanto a {ria. Marcos Jorge, como

diretor do filme, afirma o seguinte:
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queriamos que as pessoas vissem no Estomago também a metafora de uma sociedade
que, com seus mecanismos de poder, acaba degradando o talento (no caso de Nonato,
o talento culinario) e o amor (claramente representado pela Iria), ¢ mudando as
posturas éticas. Nao é uma metafora sutil, concordo, mas acho que isto ndo a faz
menos poética ou menos verdadeira” (JORGE, 2008, p. 28).

O poder degrada o talento e o amor. Essa arquitetonica da violéncia no filme pode ser
encontrada na relagdo de Nonato/Alecrim consigo € com o outro. Ele usa de seu talento
culindrio para ascender hierarquicamente na sociedade prisional, o desejo pelo poder no lugar
evidenciado pela progressao dos beliches — “Beliche do meio, tamo importante hem Nonato”
(SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 195) — leva-o a matar Bujiu e, ao final, fazer
elucubragdes sobre o novo oponente Etecetera (Paulo Miklos, que também interpretou Anisio
em O invasor). O personagem usa a comida como instrumento de dominagao dos outros, mas,
também, como parte (velada) de seus atos violentos. Nonato busca o poder ao metaforicamente
“devorar” o outro e assimilar para si o poder, fruto do cargo ocupado, da alquimia do saber
(fazer). E uma atitude fadada a sempre estar faminta, ideia retratada em seu corpo franzino.

Por outra via, chegamos & degradacio do amor que o protagonista nutria por Iria a
ponto de pedi-la em casamento e, ilusoriamente, acreditar nessa possibilidade. Aprofundamos
essa questdo através do conto Para comer. Nele, acompanhamos a historia de um homem
solteiro, de trinta e dois anos, que seduz as mulheres com jantares que ele mesmo prepara. O
narrador brincalhdo chega a fazer algumas comparacdes para o leitor compreender como o

[,

protagonista impressionava suas “vitimas”:

Veja bem: vamos supor que vocé goste de homem. Ai vai na casa de um rapaz bem
posto na vida, cheiroso, e tromba com um fideua na mesa. Se a pessoa ndo tem
equilibrio, se ndo sabe o que quer da vida, pode apostar: ela tira a roupa depois da
segunda garfada e se entrega de corpo e fluidos para ele ali mesmo. Por cima dos
caramujos e dos camardes (SILVESTRE, 2005, p. 11)

O fragmente alude ao fideud® como prato de sucesso que leva o sedutor a obter vitoria
e consumar suas intengdes sexuais. A boa comida tem carater afrodisiaco e leva ao sexo
consensual. O texto também contribui para entendermos o titulo do conto, ou seja, o rapaz
sedutor sabe cozinhar bons pratos para as mulheres comerem e ele, além de se alimentar
também, “come” com o sentido sexual agregado a palavra e ao ato.

DaMatta desenvolve essa ideia em pormenores, conforme lemos a seguir:

9 Prato espanhol que se assemelha a paella de frutos do mar, s6 que em vez de arroz acrescenta-se macarrio.
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O fato ¢ que as comidas se associam a sexualidade, de tal modo que o ato sexual pode
ser traduzido como um ato de “comer”, abarcar, englobar, ingerir ou circunscrever
totalmente aquilo que é (ou foi) comido. A comida, como a mulher (ou 0 homem, em
certas situagdes), desaparece dentro do comedor — ou do comildo. Essa ¢ a base da
metafora para o sexo, indicando que o comido ¢ totalmente abragado pelo comedor.
A relagdo sexual e o ato de comer, portanto, aproximam-se num sentido tal que indica
de que modo nds, brasileiros, concebemos a sexualidade e a vemos, ndo como um
encontro de opostos e iguais (0 homem e a mulher que seriam individuos donos de si
mesmos), mas como um modo de resolver essa igualdade pela absorgdo,
simbolicamente consentida em termos sociais, de um pelo outro. Assim, a relagédo
sexual, na concepgao brasileira, coloca a diferenca e a radical heterogeneidade, para
logo em seguida hierarquiza-las no englobamento de um comedor e um comido. E
ndo se pode deixar de observar, para quem estiver lendo estas linhas um tanto
desavisado, que o englobador tanto pode ser um homem (esse seria o modelo ideal, a
formulagao tradicional) como também uma mulher (se for ela quem atua buscando e
querendo a relagdo, exercendo com isso um papel ativo). Assim, pode-se dizer que,
nas suas relagdes com as virgens e esposas — ou mulheres que assim se definem
socialmente —, os homens ¢ que sdo os comedores; mas nas suas relagdes com as
mulheres do mundo e da vida — ou com aquelas que se definem como independentes
e individualizadamente —, eles sdo comidos (1986, p. 51)

Através do sexo, o individuo, no caso, o brasileiro, elimina a ideia de sujeitos iguais
que buscam o prazer pelo encontro e pelo consentimento no instante do ato. Diferente disso, ao
agregar o verbo comer ao léxico sexual, instaura-se uma hierarquia em que temos um
“comedor”, aquele ou aquela que detém o poder € o “comido” — que ¢ dominado, abatido e
devorado. A relagcdo simbolica de poder, nesse caso, se torna violenta. O conto explicita essa
ideia desde o titulo até seu final, quando o protagonista se apaixona e, por falta de um repertorio
culindrio, come um fast food pela primeira vez com sua parceira. Ao abandonar as estratégias
de sedugdo ele chega ao sentimento mais maduro com o outro, hd uma equanimidade atingida
pelo paladar que se desdobra nos sentimentos.

Estomago leva essa ideia de “comer” ao extremo com o suposto tridngulo amoroso
entre {ria, Nonato/Alecrim e Giovanni. A sequéncia de sexo mais intensa e metaforica entre o

nordestino e a garota de programa, para nossa analise, estd descrita desta maneira no roteiro:

Nonato e fria fazem sexo. Iria esta de quatro na cama e Nonato a estd penetrando, por
trds. A cama range muito com os esforcos de Nonato. Nonato segura com forga o
traseiro de Iria, que é grande, branco e redondo. A cAmera passeia pelo flanco e pelas
costas de Iria até chegar em seu rosto. Na beira da cama, iria estd... Comendo. Ela
pega, com as maos, grandes bocados de comida e coloca na boca. Ela se atrapalha um
pouco, pois seu corpo ¢ jogado para frente e para tras por Nonato, mas mesmo assim
ela come com sofreguiddo, lambendo os labios. A cdmera continua o movimento e
desce em dire¢do ao colchdo, onde encontra uma marmita aberta, com dentro uma boa
por¢do de macarrdo, preparado com molho & putanesca. fria pega um bocado de
macarrdo ¢ leva a boca (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 161/62).

O roteiro se atenta ao duplo sentido do verbo comer e brinca com isso. Enquanto

Nonato penetra a mulher, ela come o macarrdo a puttanesca. Todas as historias populares
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ligadas a esse prato t€ém seu mote fundamentado no sexo, uma das principais ¢ a de que seu
nome se deve ao fato de ele ser facil e rapido no preparo, por isso as prostitutas de Napoles, na
Italia, o preparavam no intervalo entre os clientes que as procuravam (FRANCESCONI, 2002).
Isso se relaciona diretamente com o filme e a biografia de fria. Abaixo, seguem recortes da cena

em discussao:

Figura 110: Macarrdo a puttanesca

Figura 109: Iria comendo...
Fonte: Filme Estomago (01:00:08) Fonte: Filme Estomago (01:00:10)

As figuras 109 e 110 correspondem ao roteiro. A atmosfera € trabalhada na tonalidade
vermelha através do macarrao, da pele dos personagens e do lencol da cama. O fato de Nonato
penetrar a mocga, enquanto ela come, ilustra a ideia de DaMatta em que as mulheres que
desempenham um papel ativo no ato sexual de comer sdo as “comedoras” enquanto o homem
(no caso do filme) é o comido. Essa posi¢do hierdrquica de ria fica mais contundente quando
o cozinheiro se apaixona por ela. Ele entra com o sentimento e ela com a fome (SILVA JR.;
GANDARA; ALMEIDA FILHO, 2017).

Aos poucos, essa relagdo se torna perigosa e o ciime recalcado de Nonato comega a
vir a tona, como na passagem do clube quando ele, bébado, briga com o publico que assiste ao
espetaculo de Striptease feito por ela. O climax ocorre quando ele espia o jantar dela com
Giovanni. Nessa ocasifo, o chef “chega na mesa com a sobremesa e {ria ataca o prato. Giovanni
senta-se ao lado dela e, enquanto esta come, tenta dar-lhe um beijo. iria acaba a sobremesa,
apanha um guardanapo, limpa rapidamente a boca, e beija Giovanni na boca, longa e
sensualmente” (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 241).

Giovanni prepara a sobremesa Anita e Garibaldi (sua versdao de Romeu e Julieta com
gorgonzola) para Iria (fig. 111), que come com muito prazer (fig. 112). Apés o alimento
excitante, ela beija o chef na boca (fig. 113), enquanto Nonato assiste escondido (fig. 114). O
cozinheiro sofre, pois sua amada nao o beijara “nunca” por “causa que num ¢ ético” (00:52:00).
Para ela, Nonato ¢ um cliente querido, enquanto Giovanni ¢ sedutor, erdtico, “dono” (o mais

proximo do amor possivel, igual ao casal que dd nome a sobremesa). Giovanni usa a refeigao
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para “comer” Iria, por sua vez ela “come” Nonato. Essas duas relagdes de poder sdo
transpassadas por atos violentos antropofagicos que estimulam o recalque de Nonato. Ao trazer
a tona o recalcado escondido (o ciume, o sentimento de traicdo) ele mata os dois € come a

“bunda”.

i -, P -
Figura 111: Anita e Garibaldi Figura 112: Iria come a sobremesa
Fonte: Filme Estomago (01:34:10) Fonte: Filme Estomago (01:34:36)

Figura 113: O beijo

Figura 114: Nonato espiona o ato
Fonte: Filme Estomago (01:34:56) Fonte: Filme Estomago (01:35:00)

Na cadeia, lentamente, ele da vazao ao ato de matar utilizando o alimento. O sintoma
retorna, perdura e busca uma substitui¢do na hierarquia do poder. Disso, um detalhe nos chama
a atencdo. Em nenhum momento das narragdes em voz off (voz que ndo faz parte da cena)
Nonato/Alecrim cita fria. Em suas palavras, aparecem Bujit — “Manda nos outros porque faz
umas coisas que nem sendo bem cruel mesmo a pessoa faz. Bujiu, o nome dele” (SILVESTRE,
NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 100) — e, carinhosamente, Giovanni: “J4 esse ai na mesa ¢ o
seu Jovani. Ah, esse sim, merecia o beliche de cima, e at¢ uma lanterna pra fazer palavra
cruzada quando apaga as luz” (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 101), mas
jamais a moga. Nossa hipotese também se baseia no recalque. Ele ainda ndo conseguiu se
recuperar da desilusdo amorosa. ria existe enquanto imagem filmica, mas nio como palavra
memorial do protagonista. Ela surge em cena como forga inconsciente de Nonato/Alecrim que,
por mais que tenta silencid-la, esbarra com seu fantasma nos niveis visuais da tela cinémica.
fria é um sintoma primario e profundo que o personagem, durante a projecdo do filme, busca

eliminar e digerir em seu estdmago filmico pelo recalque.
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6.2.2 Unidos pela antropofagia

A arquitetonica da violéncia antropofagica simbdlica que vimos no ato de “comer”,
como instancia de poder que leva a morte, ganha niveis semelhantes ao da violéncia
antropofagica ritual recalcada no final do filme, quando ¢ revelado o crime de Nonato/Alecrim.

Marcos Jorge nos diz o seguinte sobre a criacdo desse momento:

Uma noite, chego em casa e comento com a Claudia o impasse. Ela me sugere entdo
um final fortissimo, surpreendente. Na mesma hora vacilei, disse que ndo dava, que
era demais para a historia, que ndo podiamos acabar o filme assim... No dia seguinte,
em meu escritorio, revi meu ponto de vista, lembrei-me do Manifesto Antropofagico
de Oswald de Andrade (s6 a antropofagia nos une) e vi que o final sugerido por
Claudia era mesmo perfeito, e completamente coerente com a histdria que estavamos
criando (2008, p. 28).

A iniciativa de Claudia da Natividade foi aceita por Jorge depois de ele se lembrar do
texto (manifesto) de Oswald. A unido pela antropofagia foi a base para a criagdo do final e,
também, conecta livro, roteiro e filme a linhagem fundamentada na publicacao de 1928. Dentre
todas as narrativas do livro de Silvestre, devoradas pelo roteiro de Estomago, Areias foi a que
colaborou efetivamente para a caracteristica antropofagica da obra.

Areias se relaciona dialogicamente por meio do futebol, da desigualdade social e da
antropofagia. A epigrafe do conto faz uma releitura do didlogo entre Hans Staden e o chefe
indigena Cunhambebe em Viagem ao Brasil — este Giltimo apareceu como personagem no filme

Como era gostoso o meu francés que vimos no terceiro capitulo. No texto de Staden, lemos:

E esse mesmo Konian Bebe tinha uma grande cesta cheia de carne humana diante de
si e estava a comer uma perna, que elle fez chegar perto de minha bocca, perguntando
se eu também queria comer. Respondi que sdmente um animal irracional devora a
outro, como podia entdo um homem devorar a outro homem? Cravou entdo os dentes
na carne e disse: ‘Jau ware sche’ que quer dizer: ‘Sou uma onga’, estd gostoso! [nota
do tradutor Albert Loefgren: ‘a phrase tupi € enphatica e esta mal escripta. O narrador
quis dizer — Yauara iché! — que se traduz — eu sou uma ong¢a]” (STADEN, 1930, p.
109).

Na versao de Silvestre, o alemdo pergunta a Konian Bebe (Cunhambebe) se “um
homem deve devorar outro homem?” (2005, p. 41), este, por sua vez, responde “Jauaréd Iché!
(Sou um jaguar!)” (2005, p. 41). Essa abertura ecoa no personagem Medeiro Vaz. Em relagao
a ele, destacamos a influéncia de Guimaraes Rosa no processo de criacdo do personagem. O

nome Medeiro Vaz ¢ o mesmo do chefe dos Jaguncos em Grande Sertdo: Veredas (2001) e a
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referéncia a fala de Cunhambebe “Jauara Iché” nos lembra o conto Meu tio o lauareté presente
em FEstas estorias (2001), que traz requintes de antropofagia e antropomorfia. Essas
caracteristicas, nas devidas proporgdes, também fazem parte da constituicao da personalidade
imprimida por Jodo Miguel ao Nonato/Alecrim cinémico, que, segundo Silvestre, foi “meio
Macunaima, um pé no Jodo Ubaldo, outro no Guimaraes Rosa” (SILVESTRE, 2008, p. 14).
Medeiro Vaz ¢ fazendeiro e politico que disputa a eleicao para prefeito de Areias com
o frentista Aurilio, que ficou famosa gragas a uma reportagem transmitida em rede nacional em
que elogia o povo da cidade. Com a ameaga de Aurilio aos planos de conquista da prefeitura
gragas a simpatia e a popularidade, retornam os recalques da inseguranca e da vinganga de Vaz:
“Algo tem que ser feito. O Medeiro Vaz nunca ia permitir um desproposito daqueles; ganhar
suado de um semianalfabeto cheirando a sovaco e gasolina” (SILVESTRE, 2005, p. 61). Com
1sso em mente, manda seus jagungos matarem o concorrente. Apds, serve o corpo de Aurilio
(como se fosse gado) em um churrasco dedicado com a presenga de membros da justica e da
igreja. Silvestre ndo escreve o que realmente ocorreu com o frentista, no entanto somos levados

a deduzir por meio do retorno a epigrafe de Staden presente nas palavras finais do conto:

Medeiro Vaz foi até o buraco no chio, olhou para o que restava da carne. Pegou um
pedago, e deu uma mordida. Realmente: delicioso. E dando mais uma mordida, olhou
ao redor, olhou suas terras, olhou o povo todo ali, olhou para cima, e disse, orgulhoso
de si mesmo:

— Eu sou um jaguar! (SILVESTRE, 2005, p. 74)

O politico executa atos de violéncia antropofagica ao se deliciar com a carne do
oponente abatido. Ele, como brasileiro, propicia a si um desrecalque histérico ao devorar seu
inimigo. Temos em vista que Medeiro Vaz ¢ rico e herdeiro das oligarquias escravocratas do
interior de Sao Paulo e Minas Gerais que propiciam grande parte da violéncia que trabalhamos
ao longo da tese, mesmo assim ele tem sangue brasileiro e, também nesse caso, a antropofagia
nos une. Vaz nao ¢ preso ou desperta suspeita por ser respeitado e temido pela sociedade da
cidadezinha, o que inclui membros da justica e da igreja.

No filme, Raimundo Nonato se assemelha a uma mistura de Aurilio, visto que € pobre
e semianalfabeto, ¢ Vaz, em razdo do ato de violéncia antropofagica que os une. O roteiro
apresenta o raciocinio de ndo nomear, mas sim provocar a constatacao por dedugdo. Nele,

lemos:

INT. RESTAURANTE BOCCACCIO- NOITE
Nonato toma um gole de vinho. Esta na cozinha do restaurante. A luz esta acesa e o
rosto de Nonato esta vermelho. Nonato cozinha alguma coisa numa panela, sobre o
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fogdo. Ele joga dentro da panela varios temperos, inclusive alecrim, salga, abaixa o
fogo, experimenta a preparagdo. Close dentro da panela: um pedago de carne gorda
sendo cozinhado.

PLANO-SEQUENCIA

A camera recua e se afasta de Nonato, saindo da cozinha. Atravessa o saldo do
restaurante, sobe as escadas que ddo para o andar de cima, atravessa um patio e se
aproxima de uma porta. [...] Giovanni com a barriga para cima e {ria deitada de costas.
A camera se aproxima de fria: de seu traseiro, bastante sujo de sangue, falta um naco
de carne (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 251/52).

Ao compararmos o close-up na panela, a imagem da carne gorda cozinhando e o plano
sequéncia com a cAmera que se aproxima de Giovanni e Iria, que esta com o traseiro faltando
um pedaco, concluimos que Nonato matou o chef e a moga, depois cortou um pedaco da bunda
— “o filé mignon” (00:01:06:25) — e o preparou com requintes gastrondmicos para comer sua
amada e oponente também comedora. O jaguar de Staden e o de Silvestre sdo “devorados”
pelos roteiristas tanto na opcao estética de ndo explicitar o ato de Nonato/Alecrim quanto no

evento de violéncia. O resultado filmico seguiu as orientagdes do roteiro (figs. 115 e 116):

Figura 115: O pedago de carne na panela
Fonte: Filme Estomago (01:40:23)

Figura 116: Falta um pedago do traseiro de Iria!
Fonte: Filme Estomago (01:41:54)
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A ideia de violéncia antropofagica que trabalhamos em nosso estudo ¢ definitivamente
brasileira, o que torna dificil a desnacionalizagdo proposta por Rocha (2011) apresentada no
segundo capitulo. Para deixar isso notdrio, trazemos esta cena do filme O Cozinheiro, o Ladrdo,
Sua Mulher e o Amante (The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover, Inglaterra, Holanda e
Francga, 1989), dirigido por Peter Greenaway:

Figura 117: O ladrdo e o amante
Fonte: Filme O Cozinheiro, o Ladrdo, Sua Mulher e o Amante (01:58:03)

Nos momentos finais do filme, Georgiana (Helen Mirren) pede ao chef Richard
(Richard Bohringer) para cozinhar e servir o corpo de seu amante para o esposo Albert (Michael
Gambon), que o assassinou brutalmente depois que descobriu a traicdo da esposa. Em um
banquete, ela oferece o corpo do amado ao esposo e executor € o obriga a comer a carne do
amante (fig.117), ele obedece ao comando. O fato de ser obrigado a comer a carne do inimigo
explicita um ato de canibalismo for¢ado. Em Estomago, por ter sido criado em uma cultura de
matriz antropofagica, o algoz come a carne da amada e vitima por amor para manté-la como
parte de si, para assimila-la e nutrir seu corpo. Essa caracteristica ¢ o ponto que difere o ato
brasileiro em relacao ao canibalismo praticado por vontade ou a for¢a em obras de arte mundo
afora. No filme de Greenaway, o inimigo nao celebra e nem entra em comunhdo com sua vitima,
enquanto no filme de Jorge ele (ela) faz parte do corpo e da vitalidade do carnifice.

Para além disso, o ato de violéncia antropofagica de Nonato/Alecrim marca o
desrecalque histérico do antropofago brasileiro. O nordestino retorna as raizes ancestrais do

nosso povo e celebra a vitoria de seus ciumes e o abatimento dos seus oponentes comendo a
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carne de {ria. Enquanto ela literalmente ¢ devorada e faz parte intrinseca do personagem,
Giovanni também ¢ devorado simbolicamente através do ensino que proporcionou ao aprendiz
de cozinheiro no Restaurante Boccaccio. O corte, o tempero, o requinte do prato ainda na panela
oferecem um convite estético ao expectador.

Enfim, durante a projecdo do filme, o saber culinario de Nonato/Alecrim estd quase
todo fundamentado nas historias de vida e de comidas do chef. Por seu turno, iria ndo é
mencionada por ele, visto que faz parte da historia de suas emocdes, de seu corpo, de seus

orgdos... de seu estdbmago.

6.3 Presos pela traducio coletiva

Nonato/Alecrim € um personagem que vive boa parte do conto e do filme em espagos
de confinamento, pequenos e insalubres que ele transforma e adapta para a melhor versao
possivel. Em Presos pelo estomago € o presidio, no filme sdo este e o “quartinho” do boteco de
Zulmiro. Outro aspecto coerente com nossa ideia ¢ de que o proprio 6rgao estomacal também
¢ um lugar de confinamento, de processamento de distribui¢do do alimento para o corpo. Nele,
a fruta, a verdura, a carne e os cereais sao retirados da “liberdade” no mundo exterior e, apds
triturados e engolidos, sdo encarcerados no estbmago.

O espaco mais contundente no texto e no filme ¢ a prisdo. Esse lugar de privacao da
liberdade relaciona-se com a violéncia urbana que estudamos ao longo das analises. No ultimo
século, “o desenvolvimento dos grandes centros urbanos tornou-se sinénimo de medo e crime,
restringindo de diversas formas a liberdade de seus habitantes e erodindo com a sensagao de
seguranca” (BEATO, 2012, p.146). O encarceramento dos sujeitos propagadores dessa
sensagdo se transformou ao longo dos séculos. Nesse contexto, “a prisdo, peca essencial no
conjunto das puni¢des, marca certamente um momento importante na histéria da justica penal:
seu acesso a ‘humanidade’” (FOUCAULT, 1983, p. 207).

Essa posic¢ao inicial sobre o cronotopo prisional considera que o preso passara por uma
transformag¢ao, um exame de suas infra¢des ¢ de sua consciéncia. Isso ndo tem fortes alicerces,
principalmente pelo fato de a prisdo agregar sujeitos que, em boa parte, comungam sentimentos
e morais que violam o corpo social ao seu redor. A sociedade carceraria fechada tem o potencial
de deformar a personalidade do condenado, alimentar a sua revolta, corromper e aviltar, “pois
as prisdes possuem um tripé de vulnerabilidade sistémica (superlotacdo, promiscuidade e

ociosidade)” (COSTA, 1993, p.449). Nesse quadro cadtico, as margens ou nos centros das
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grandes cidades, o preso carrega um estigma de antagonista que o categoriza como criminoso

e bandido. Acionamos esta ideia, mais uma vez, em dialogo com Foucault:

Por tras do infrator a quem o inquérito dos fatos pode atribuir a responsabilidade de
um delito, revela-se o carater delinqliente cuja lenta formagdo transparece na
investigacdo biografica. A introdugdo do “biografico” ¢ importante na histéria da
penalidade. Por que ele faz existir o “criminoso” antes do crime e, num raciocinio-
limite, fora deste (1983, p. 224).

Gostamos dessa proposta de retorno até o sujeito antes da pratica criminal. Em
perspectiva artistica, € isso que Estomago propde ao desenvolver a biografia do personagem
literario. O filme proporciona conhecer mais de perto Nonato antes de ele ser Alecrim, o que
configura ao personagem humanidade e estrutura composicional mais profunda.

Com essa breve exposi¢do sobre a prisdio em mente, nos lancamos, neste topico, a
analisar as traducdes coletivas que contribuiram para enformar o cronotopo prisional e seus
habitantes. Nossa empreitada se aventura por duas vias. A primeira ¢ da maquiagem em que as
tatuagens dos presos abrem sendas de leitura e interpretacdo sobre suas personalidades. Essa
analise ja nos apresenta o contexto da segunda, em que investigamos a cena do banquete para
Etecetera a partir do desenho de producao, da montagem e da trilha sonora. Nessa ocasido,

também construimos um painel dos pratos preparados por Nonato/Alecrim.

6.3.1 Tatuagem de preso ¢ memoria

Os homens que transitam pela prisdo no conto de Silvestre e no filme dirigido por
Jorge tém uma historia criminal que o publico ndo acessa completamente. Nesse sentido, a
tradugdo coletiva e suas minucias composicionais aprofundam algumas das biografias dos
personagens. Nesse horizonte, a tatuagem, enquanto arte corporal, revela e transforma
sentimentos, “traduz a personalidade. Tatuagem ¢ a esséncia da alma transbordando sobre a
pele. E a energia, o grito, o siléncio, é a representacio da atitude e de tudo que é humano e
divino. E o instante de eternidade, em tracos, cores e sentidos, simbolizando emogdes”
(NETTO, 2011, p. 86). A interven¢do permanente tem como caracteristica a tradu¢cdo de uma
perspectiva ou mesmo partes da biografia do sujeito para fora da alma.

Apesar de as tatuagens fazerem parte do cotidiano das grandes cidades, elas ainda sao
vistas por certa parcela como afronta a determinados padrdes morais justamente por serem
vinculadas aos presos e seus codigos, assim se tornam uma marca de marginalidade (NETTO,

2011). Quando entramos nessa discussao, chegamos a humanizagao dos presos. Para além dos
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estadios vinculados quase sempre a tendéncia de uma demanda, os presos carregam métodos
proprios e codigos que fazem parte intrinseca da intimidade de suas vidas criminais.

Conforme Corréa, ela pode simbolizar um elo que conecta passado, presente e futuro
“sendo capaz de unir aquilo que por uma contingéncia esta separado (mae, filhos, namorados...),
e também e a0 mesmo tempo, capaz de suscitar sentimentos coletivos mas que quando sentidos
e vividos, assumem uma conotacao individualizante” (1998, p. 74). Vista assim, a tatuagem em
um personagem amplia os significados e as leituras possiveis a partir dos espagos e contextos
em que esteja envolvido. Nesse sentido, o artista maquiador € o responsavel por criar e traduzir
desenhos que dilatam o universo do filme.

O pouco recurso disponivel no Brasil, diferente dos Estados Unidos, por exemplo,
culmina no prejuizo das técnicas cinematograficas. O setor de maquiagem, assim, ¢ um dos
mais prejudicados e marginalizados no meio. Ao longo da historia da sétima arte produzida no
pais, “muitos cenografos, oriundos do teatro ou da televisdo, acumulavam a funcdo de
figurinistas e orientavam também a maquiagem, sem que tivessem seus nomes ligados a dire¢ao
de arte, embora suas agdes alcancassem esse patamar” (PEREIRA, 2017, p. 130). Consoante
essa ideia, o maquiador ¢ um artista plural que ndo necessariamente se especializou nessa area;
ele acumulou saberes no decorrer do tempo e “tampa” as auséncias profissionais na produgao.

Em primeiro plano, a maquiagem esta conectada ao desenho de produgao, pois ela faz
parte da narrativa visual do filme, em segundo ela tem seus proprios procedimentos. Esse € um
dos legados artisticos do teatro para o cinema. Nos palcos, “a maquiagem estd destinada a
valorizar o rosto do ator que aparece em cena em certas condi¢des de luz” (KOWWZAN, 1978,
p-108). Ela cria o elemento composicional mais proéximo da pele do ator e ¢ responsavel por
exteriorizar uma ideia que ndo precisa ser dita, mas vista. No caso do cinema, em que os atores
encenam para uma camera, a maquiagem ganhou outras atribui¢des, como delimitar o espago
entre o branco dos olhos e a pele do rosto nos filmes em preto e branco por causa da
superexposicao dos atores quando iluminados para a fotografia do filme (RICKITT, 2007)

No cinema, a maquiagem pode ser considerada como “um filtro, uma pelicula, uma
fina membrana colada no rosto do ator: nada esta mais perto do corpo do ator, nada melhor para
servi-lo ou trai-lo que esse filme ténue” (PAVIS, 2008, p.170). Ela contribui para que o ator se
veja de outra maneira, enxergue seu corpo na dimensao visual em que o personagem ¢ o
habitante principal. Ela imprime na pele dele uma histéria que nao ¢ sua, mas que o corpo dele

¢ o responsavel por contar.

180



Dessa maneira, a tatuagem ¢ a forma de maquiagem mais proxima do ator e, no caso
de filme traduzido de uma obra literaria, a responsavel por traduzir aspectos da alma do
personagem, como ocorre em Estomago.

Em Presos pelo estomago, Silvestre nao escreve sobre as tatuagens dos presidiarios,
porém aponta para isso, como neste fragmento sobre a rotina dos presos: “consistia em passar
o dia inteiro fazendo nada no meio daquela gente de passado rico. Verdade, toda regra tem
excecao; do mesmo jeito que se encontra bandido no meio de gente de bem, também se acha
gente de bem no meio dos bandidos” (SILVESTRE, 2005, p. 21). Na prisdo, Alecrim convive
e conhece seus companheiros de cela. Esse conhecimento fica mais profundo no roteiro quando

do didlogo sobre as tatuagens entre o protagonista e Duque:

Nonato percebe que o visitante traz, na mao esquerda, a palavra CRUEL tatuada, uma
letra em cada falange. Ele puxa conversa:

NONATO

Ah, tatuagem. Eu também tenho tatuagem, 6.

E mostra, no antebrago, uma imagem colorida.

DUQUE

Bonita, colorida. Fez na onde?

NONATO

Aqui na cidade, mesmo. Essa estrela significa o talento, essa outra aqui € minha méae
e esse passaro bicudo € a coragem. Legal, né? Todo mundo na cozinha tem que ter
tatuagem, do cozinheiro ao ajudante. Respeito, sabe?

O detento levanta a manga da camisa e mostra outra tatuagem.

DUQUE

Eu também tenho essa daqui, 6. Fiz aqui na cadeia, com tinta de caneta Bic ¢ ponta
de compasso.

NONATO Trés cruis?

DUQUE

Significa os treis PM que eu matei.

(SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 242/43).

O didlogo do roteiro € sobre tatuagem e acontece durante o banquete que veremos mais
adiante. Através dele, Nonato/Alecrim conhece mais profundamente alguns dos presos que
andam com Etecetera, recém transferido. Consoante o personagem, tanto na cozinha, quanto na
prisdo, a tatuagem implica respeito. A partir desse momento, Duque se desnuda e revela as
outras tatuagens que ele fez na cadeia com a técnica em que a tinta da caneta ¢ extraida e
aplicada sobre a pele com uma agulha. As trés cruzes que simbolizam o assassinato dos policias
tém a ver com um passado mais violento do que o pdssaro bicudo e as duas estrelas de Alecrim.
A seguir, apresentamos um painel desse momento com foco nas tatuagens e nos atores

maquiados que aparecem em cena:
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=)
las e um passaro

Figura 119: Alerim, duas estre

Figura 118: Cruel o A an.
Fonte: Filme Estémago (01:31:58) Fonte: Filme Estomago (01:32:14)

’ ]
Figura 120: Faca na caveira Figura 121: Etecetera
Fonte: Filme Estomago (01:32:37) Fonte: Filme Estomago (01:25:39)

Figra 122: Trés cruzes

; . Figura 123: Suely
Fonte: Filme Estomago (01:32:38) Fonte: Filme Estmago (01:37:33)

Marcelino de Miranda foi o maquiador responsavel por traduzir a cena € o universo
prisional em tatuagem na pele dos atores. Na figura 118, temos uma informagao que ja estava
explicita no roteiro, o termo cruel tatuado nas falanges. Ele ja direciona para qual a
caracteristica de Duque (Jean Pierre Noher). Em contrapartida, Alecrim mostra as duas estrelas
e o passaro, (fig. 119) que se trata do protagonista do seriado animado Pica-pau (Woody
Woodpecker, EUA), langado em 1957. O “passaro louco” do desenho, seu humor corrosivo,
sua figura dubia e libidinosa, que se lanca no caos colorido, representa parte da alma de
Nonato/Alecrim. Esse homem timido, mas calculista, por vezes, confuso, mas sempre tentando
palavrar — junto com o fazer — que seduz pela comida e mata para conseguir o beliche de cima.
Ao levarmos em consideracdo que Nonato ndo tinha a tatuagem no brago, no inicio filme,

inferimos que as duas estrelas podem simbolizar Giovanni, que contribui com o talento do
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rapaz, e Iria, figura feminina que cuidou dele, isso sem aprofundarmos as implicagdes
freudianas que também poderiamos acionar a partir do termo mae.

As outras imagens exteriorizam o universo intimo dos personagens € o lugar deles no
ambito do crime e da prisdo. Na 120 e 122, Duque mostra um dos seus grandes feitos como
assassino. A faca na caveira faz alusdo ao Bope (Batalhdo de Operagdes Policiais Especiais) —
que fora amplamente discutido no filme Tropa de Elite (2007) e Tropa de Elite 2: o inimigo
agora é outro (2010) dirigidos por José Padilha — e as trés cruzes indicam a morte, assim temos
morte de policiais, que, presumivelmente, sejam do Bope.

A figura 121 nos mostra que Etecetera tem uma tatuagem de cruz no peito. Consoante
Paredes (2003), esse simbolo, no universo criminoso, indica um sujeito extremamente perigoso
que vai até as ultimas consequéncias, ¢ uma indicagdo para ficar longe dele. Por tltimo, vemos
a travesti Suely (Adriano Carvalhaes) (fig. 123) com uma pequena tatuagem em formato de
coragdo, simbolo que indica que ela ¢ homossexual.

As escolhas de tatuagens expdoem e afirmam ao publico historias das biografias dos
personagens. Apesar do didlogo e das possiveis inferéncias, € a tatuagem que confirma nossas
impressoes. Entre a maquiagem e a fotografia, os caracteres dos personagens se redefinem nos
corpos. Miranda, assim, acrescenta a tradugdo coletiva sua leitura do roteiro e do conto,
trazendo a tela-corpo dos atores ideias que estavam implicitas no texto quando este aciona o
cronotopo prisional, mas que somente na tela cinémica foi possivel ver e reconhecer. Nossa
reflexdo sobre a tatuagem se passa na sequéncia do banquete, momento de confraternizagao

maxima entre presos € policias, ¢ justamente nela que nos concentramos a seguir.

6.3.2 Banquete cinémico

O universo confinado de Presos pelo estomago e Estomago nos apresenta uma série
de alimentos, pratos e comportamentos a mesa a partir dos lugares em que Nonato/Alecrim
transita. No processo de tradugdo coletiva, as imagens do preparo da comida e de sua
experimentacdo nos varios banquetes conclamam uma série de tradutores que fazem parte do
desenho de produgdo, da fotografia e da trilha sonora para dar a ver a ciéncia e arte da
gastronomia. Para cada um dos espacos ha um tipo de prato que, aos poucos, nos guia para a
cena final na cozinha da prisao.

Gostamos da definicao de Brillant-Svarin (1995) de que a gastronomia se instaura nos
dominios cientificos que consideram o homem enquanto animal que se alimenta. Nesse sentido,

ela envolve as praticas, os rituais € o estudo do que ingerimos para nosso sustento fisico e,
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também, heddnico. O prazer gastrondmico nos coloca diante de sensagdes que enleiam ““varias
circunstincias, fatos, lugares, coisas e pessoas que acompanham a refeicdo. E prazer peculiar a
espécie humana. Pressupde cuidados com o preparo da refeicao, com a arrumacao do local onde
serd servida e com o nimero e tipo de convivas” (FRANCO, 1995, p. 18).

No livro, Nonato/Alecrim € cozinheiro que proporciona aos presos esse prazer peculiar
diante do universo monotono e insalubre da prisdo. Em determinado momento, os bandidos nao
conseguem fugir do local justamente por causa do peso de Bujit, que ndo coube no buraco que
haviam feito. A boa comida deixou o preso acomodado. Ao final, um novato atlético que
trabalhou em um spa chega a cela, o que implica na transferéncia da afeicao de Bujiu, que,
depois do evento, objetiva emagrecer. Isso corrobora prevermos que Nonato/Alecrim perdera
o posto de “favorito” do chefe da cela.

Diferente disso, o Alecrim cinémico vive a plena ascendéncia. Inicia como cozinheiro,
passa a aprendiz de chef e termina a obra como o comandante da cozinha na prisdo e dono do
beliche de cima. Com Zulmiro, Alecrim aprendeu a fazer comida de boteco. O pastel (fig. 124)
e a coxinha (fig. 125) sdo dois representantes maximos dessa gastronomia popular.
Efetivamente, o pastel € o primeiro prato feito por Nonato, meio sem jeito, sem saber ao menos
como quebrar o ovo. Durante o processo de fritura dos dois salgados, o montador italiano Luca
Alverdi acrescenta sutilmente uma passagem de tempo. Apds os pasteis ficarem prontos, a
camera se movimenta e vemos a cozinha cheia de coxinhas. O tempero de Nonato fez com que
o boteco ficasse cheio. O sucesso vem na figura de Giovanni que, depois de comer as batatas
com carne de panela temperada com alecrim (fig. 126), se impressiona com a capacidade do
rapaz e o convida para trabalhar em seu restaurante.

A mise en place (fig. 127) feita por Nonato no Restaurante Boccaccio ¢ um momento
sintomatico da passagem dele pelo lugar. A partir da ideia de que esse processo evoca
preparagdo antes de cozinhar os alimentos, chegamos a constatacao de que ele € um aprendiz
de chef. Ao longo de sua estadia no Boccaccio, ele ndo executa nenhum prato completo e o
apresenta para o publico, sao mostradas algumas elaboracdes, como o Risotto alla milanese, €
outros em processo, por exemplo, a bunda de fria. Essa op¢io de Alverdi e dos roteiristas
evidencia o meio do caminho da carreira do personagem. Ainda no lugar, ele aprende sobre
queijos, sobremesas, vinhos, carnes € como comprar os alimentos no mercado municipal.

Na prisao, assistimos Nonato/Alecrim executar seu talento e trabalho. Alverdi monta
as receitas processualmente, ou seja, ele comeca com a preparagdo dos alimentos — momento
em que o personagem transforma a comida do lugar lavando o frango para deixar sua autoria

como chef — tempero, cozimento e finalizacdo. O arroz de coco (fig. 128) e o xinxim de galinha
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(fig. 129) também aparecem no texto literario: “faco um arrozinho, ponho um tico do leite de
coco que o Guentai me deu, e pronto: xinxim de galinha com arroz de leite de coco”
(SILVESTRE, 2005, p. 24). Por sua vez, a farofa de formigas (fig. 130) demonstra o processo
de experimentagao de sabores, assim Alecrim cria seus proprios pratos, visto que durante toda

a projecao até tal momento ele sé tinha replicado criagdes tradicionais brasileiras e estrangeiras.

Boteco do Zulmiro
?

Figura 125: Coxinha Figura 126: Carne com batatas
Fonte: Filme Estomago Fonte: Filme Estomago

Figura 124: Pastel

Fonte: Filme Estomago
(00:18:56) (00:19:46) (00:33:44)

Restaurante Boccaccio

Figura 127: Mise en place
Fonte: Filme Estomago (00:45:35)

Prisdao

J —

 Figura 128: Arroz de coco Figura 129: Xinxim de galinha  Figura 130: Farofa de formigas
Fonte: Filme Estémago Fonte: Filme Estomago Fonte: Filme Estémago
(00:36:09) (00:36:19) (00:54:52)
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Apos cada um dos preparos ser servido, 0s personagens que experimentam as iguarias
sdo transportados para o mundo dos sabores, da harmonia, do prazer e das sensagdes. Essa
atmosfera ¢ composta, principalmente, pela trilha sonora criada por Giovanni Venosta. As
composi¢des Tema cucina € Tema cucina 2 tocam sempre que o €xtase gastrondomico ¢ atingido.
Sao musicas com assobios e instrumentos de sopro que evocam o onirico. Através delas
conseguimos mentalizar um cadinho dos sabores de Nonato.

A trilha sonora, a montagem, a fotografia, o desenho de producao e os atores chegam
ao climax dessa jornada cinémica na sequéncia do banquete para a recepgao de Etecetera, “o
chefdo, o cara, que manda nos caras” (SILVESTRE, NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 220).
Esse personagem ¢ quase um rei que aparece estritamente nesse momento com seu s€quito, mas
¢ o suficiente para delimitar uma fronteira entre o Nonato que chega na prisao e o que se torna
chef. O inicio do banquete ¢ conturbado, pois a memoria gustativa dos presos que nao conhecem
Nonato/Alecrim esta vinculada a alimentos que remetem a zona de conforto na prisao, como a
Maria Louca — mistura de “pinga caseira com biotdmico Fontoura” (SILVESTRE, 2005, p. 25),
que os presos preferem em vez de vinho. Durante a entrada agitada do menu, a musica
extasiante das degustagdes da lugar a um de ritmo mais duro e truculento que sinaliza

problemas. Quando o prato principal entra em cena, lemos isto no roteiro:

NT. COZINHA DA PRISAO - DIA

Nonato aproxima-se da mesa com dois ajudantes, carregando, numa grande tabua, um
leitdo assado com uma maga na boca. Os detentos aplaudem.

ETECETERA

Eita porra! Agora vai!!!

Nonato ndo se perturba. Abre espago e ajuda a colocar o leitdo no centro da mesa.

A mesa quase cede com o peso do prato.

Num movimento lateral a cdmera descreve o leitdo sendo atacado pelos convivas.
Quando a camera chega no final da mesa ela continua descrevendo o ambiente e
mostra um grupo de carcereiros que observa a cena do jantar, com olhares invejosos.
A camera para e volta para tras, voltando a mostrar a mesa, mas agora o leitdo é quase
um esqueleto, ¢ os homens estdo concentrados em comer seus pedagos. A camera
termina seu movimento em Bujit, que devora um prato com leitdo (SILVESTRE,
NATIVIDADE, JORGE, 2008, p. 245/46).

O leitao assado com a maga na boca aponta para a comilanca, para o futuro, lembramos
que na cultura popular ele “fuca para frente” o que indica o avango da vida, o nao retrocesso.
Os participes ficam felizes, comemoram o feito e comungam o alimento que quase quebra a
mesa. O roteiro nos apresenta a proposta para o movimento da camera e como ele descreve a
passagem do tempo através da ingestdo dos alimentos. Quando enformada, chegamos ao

seguinte resultado que sintetizamos em trés figuras extraidas do filme:
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Figura 131: O porco com maga na boca
Fonte: Filme Estomago (01:37:00)

Figura 132: Os carcereiros
Fonte: Filme Estomago (01:37:23)

Figura 133: O esqueleto do porco
Fonte: Filme Estomago (01:37:49)
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O plano inicia na figura 131 a partir do porco com a mag¢a. Bujiu, Duque ¢ Lambari
(Luiz Brambila) recepcionam o prato. A camera se movimenta pela mesa enquanto os outros
detentos comem. Ela para diante de carcereiros fora da mesa com seus “pratinhos” (fig. 132).
A seguir, inicia seu retorno até o porco, de que restam apenas o esqueleto e a maca (fig. 133).

Consideramos pertinente pensarmos a sequéncia a partir de Bakhtin: “as imagens do
banquete estdo estreitamente mescladas ao do corpo grotesco” (2002, p. 244). O pensamento
do autor esta fundamentado em Gargantua e Pantagruel (2009) escrito por Frangois Rabelais
no alvorecer das grandes navegacdes que ampliaram o territorio europeu e culminaram nas
fronteiras entre o Velho Mundo e o Novo Mundo. A imagem do corpo grotesco que se
banqueteia tem a ver com o recorte na analise. As cenas e a escolha de se fazer em plano
sequéncia se mesclam ao corpo grotesco, esse corpo traduzido nos presos, que devoram a
comida de boca cheia e a propor¢do do alimento em comparagdo aos corpos famintos deles ¢
gigantesca.

Os detentos estdo a margem da sociedade dita “civilizada” e por isso foram
aprisionados. Ficam sob a vigilia dos carcereiros, que, na ocasido do banquete, sdo excluidos
da mesa, comem pelas beiradas dessa festa que celebra Etecetera. Nesse momento, assistimos
a realizagcdo de uma espécie de carnavalizacdo, conceito também de Bakhtin (2002), em que ha
uma inversao simbolica de valores, hierarquias e poderes. Os presos, no banquete, sao os donos
da prisao, eles sentam a mesa com Etecetera no centro, Bujiu a sua esquerda, e seu séquito de
assassinos cruéis e travestis. Aos carcereiros, que sdo socialmente os mandantes do lugar,
restam os “banquinhos” a porta e o prato a mao.

No que concerne a tradugdo coletiva, o desenho de produgdo feito por Jussara
Perussolo ressalta o alimento e a decoracdo da mesa improvisada para a celebragdo. Os
figurinos de Marisol Urban Grossi expdem os limites entre o despojamento dos presos com
camisas de tons mais leves e folgadas enquanto os carcereiros aparecem com o uniforme preto
e sem vida. Por seu turno, a maquiagem evidencia os crimes de cada um, como exposto nas
paginas anteriores. A trilha sonora de Giovanni Venosta ressalta o prazer que os pratos de
Alecrim provocam nas pessoas. Enquanto isso, a montagem de Luca Alverdi segue as
orientagdes do roteiro. Por ultimo, a fotografia de Toca Seabra, que também trabalhou em O
invasor, ilumina a cena com tons claros que ressaltam o colorido dos alimentos e seu contraste
com a escuriddo dos carcereiros.

A cena em analise também ¢ um banquete cinémico onde estdo presentes alguns dos

tradutores que acompanhamos nos outros dois filmes que estudamos. Etecetera ¢ interpretado
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por Paulo Miklos, que se langou como ator em O invasor. Babu Santana atuou como Bujiu e
também como o Grande em Cidade de Deus — em brevissima participagao na “Boca dos Apés™.
Toca Seabra fotografou Estomago e O invasor. Todos esses tradutores acrescentaram suas
visdes aos textos originais € ao cinema literario brasileiro ao participarem do banquete da arte
em nosso pais. Eles estdo unidos pela antropofagia possivel mediada pela criagdo cinémica.
Os artistas do cinema literario brasileiro transformam a prisdo em castelo onde os
presos sao reis, sao engenheiros da tensdo psicologica nas ruas dos centros urbanos € sobem o
morro para entrarem nos Apés dos bandidos mais temidos da cidade. Eles enformam livros,
roteiros e filmes para o publico que recebe os planos cinémicos nas varias telas que vagam pelo
mundo exterior ¢ interior de cada individuo seja no nivel do real ou do estético. A arte, nesse
contexto, ¢ arena pensamental em que literatura, cinema e violéncia se encontram, dialogam e

se respondem no grande tempo nacional.
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CONSIDERACOES FINAIS

No plano aberto das ideias, o cinema literario brasileiro nos coloca diante de livros,
filmes, autores e tradutores que se dispuseram a dialogar e ampliar a visao de mundo e cultura
do pais. O cinematografo e suas possibilidades criativas encontraram um terreno prenhe do
desejo de agir e incerto em como fazer. Nesse horizonte, em que nos defrontamos com o
subdesenvolvimento e suas mazelas na arte, escritores como Jodo do Rio e Oswald de Andrade
fizeram o cinema possivel através da palavra literaria em pagina, em tela branca a espera. A
consciéncia cinémica abriu as portas para novas linguagens e técnicas e, assim, os modernistas
e a geragao de 1930 criaram roteiros para a fluidez do pensamento movente.

Nesses roteiros, a violéncia se tornou for¢a motriz e revelou a leitores e espectadores
a face obscura de uma patria nascida a forceps, erigida na chacina, na exploracao, nas elites
oligarquicas, na escravidao e no abandono social do campo e da cidade. Nesse cenario, os novos
cronotopos retomam as bases € as problematizam seja no nivel do real ou do estético. A cada
nova geracao de artistas, a violéncia ¢ atualizada segundo o suporte ¢ se soma as ideias da
época. Nessa orientacdo maultipla e versatil, escolhemos trés rotas arquitetonicamente
construidas que nos apresentaram contextos distintos e inacabados que se respondem e se
langcam ao futuro incerto.

A violéncia externalizada revela a dor, o medo e o terror que assaltam, estupram e
matam individuos no plano do real ou no estético enformado em livro ou filme. A violéncia
sutil tortura o universo intimo do sujeito e definha o espago onde ele transita a partir da paranoia,
da loucura, da tensdo e do desespero que invadem a alma calada para o mundo. A violéncia
antropofagica, apesar de seus matizes, ¢ a unica que celebra e respeita a vida do inimigo ao
devora-lo em cerimonias coletivas seja no ambito ritualistico de comunidades como a
Tupinamba ou no simbolico. Essas trés visadas aplainaram a terra do cinema literario que
estudamos aqui fundamentadas em trés vertentes plenas de relagdes dialogicas. Nesse contexto.
As linhagens iniciadas por Ganga bruta, Limite € a Revista de Antropofagia langaram sementes
no grande tempo da arte nacional que vieram a germinar e dar frutos ao longo das décadas.

Ganga bruta facultou o cinema narrativo de acdo e o intercambio estético com a
geracdo da literatura de 1930, principalmente Graciliano Ramos. A consciéncia cinémica
evidenciada em seus planos, raccords e composi¢des enformaram a violéncia externalizada em
filme. Essa gema da sétima arte dirigida por Humberto Mauro foi recepcionada pelos membros
do Cinema Novo no alvorecer da década de 1960. O movimento encabegado por Glauber Rocha

atravessou o periodo da ditadura militar e se autoproclamou herdeiro do filme de Mauro tanto
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no nivel da teoria e da critica cinematografica quanto, e principalmente, nas obras realizadas.
Os filmes Vidas secas € Deus e o Diabo na Terra Sol ajudaram o publico a visualizar a fome,
a desigualdade social, a miséria e o abandono das classes mais pobres e rurais em cenas com
instrumentos como armas e facas e sequéncias de tortura.

No limiar do século XX, o livro Cidade de Deus ¢ langado e com ele surge um novo
olhar para a violéncia urbana no pais e para o legado das elites escravistas. Em 2002, as favelas,
os bandidos e a violéncia contidos em suas paginas foram traduzidos coletivamente em filme
que, em seu interior, responde ao Cinema Novo. Personagens como Z¢ Pequeno e Bené sdo os
artifices do caos na periferia em uma guerra sem vencedor que explora ao maximo a violéncia
externalizada. Os intercambios estéticos contribuiram para a revisao do romance escrito por
Paulo Lins, que, por sua vez, j& trabalhara com os atores do filme e a codiretora Kétia Lund em
videoclipes. A iluminagao, o desenho de producao ¢ a trilha sonora sdo elementos fundamentais
que deram a ver a degradagdo continua da periferia do Rio de Janeiro.

Saiamos da antiga capital do Brasil para andarmos pelas ruas de S3ao Paulo. O
movimento Cinema Marginal surgiu na cidade e se apresentou como uma resposta ao Cinema
Novo e seu aprimoramento em relagdo a critica social para além do paternalismo do grupo.
Limite foi o filme que despontou como raiz da linhagem do pensamento entelado por diretores
como Julio Bressane e Ozualdo Candeias. Eles levaram a violéncia sutil preconizada pelo
surrealismo do filme de Peixoto para as margens do rio Tieté e para as fazendas dos bardes do
gado no interior paulista. A margem e A heranga mostraram a inventividade de Candeias e
formularam novos estilos de filmar a miséria do cotidiano.

Essas camadas aparecem na obra vanguardista O invasor. Livro, filme, roteiro e album
com a trilha sonora foram lancados ao publico no mesmo momento, 2002, ¢ desafiaram o
conceito classico das transposicdes de obras literarias para o cinema. Ivan, Alaor/Gilberto e
Anisio vivenciam experié€ncias urbanas que denunciam a destrui¢do psicoldgica do sujeito com
crise de consciéncia. O mergulho na escuridao do filme escrutina a violéncia sutil que nos
enreda a todos nos labirintos de nosso inconsciente. A musica composta por Sabotage para a
tradugao coletiva carrega em si uma sombra que esconde a esperanca nas favelas de Sao Paulo
e cobra dos invasores que deixaram o povo pobre a mercé da propria sorte o que lhe ¢ devido,
a parte que lhe cabe neste latifindio Brasil.

Na mesma cidade, a Revista de Antropofagia, em 1928, foi um dos primeiros espagos
intelectuais que problematizaram justamente essa caracteristica do pais que revela suas
herancas oligarquicas advindas da matriz colonial. A partir do retorno a ancestralidade

Tupinamba e a violéncia ritualistica antropofagica, a publicacdo liderada por Oswald de
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Andrade lancou uma revisdo da cultura no pais em vias simbolicas que proporcionaram um
desrecalque historico que enfrentou nosso passado e o transformou através da devoragao,
degluti¢do e assimilagdo do que € melhor para o corpo do pais. As ideias da publicacdo foram
amplamente recepcionadas pelo Tropicalismo, na década de 1960, que respondeu com filmes
do quilate de Como era gostoso o meu Francés e Macunaima, obra medular do movimento.

Em 2005, Polvora, gorgonzola e Alecrim desponta como linha criativa literaria em
que essas ideias sdo recobradas. O livro deu origem ao filme Estomago em um intercdmbio
estético mediado pela devoragao de todos os contos presentes no texto fonte. A violéncia
antropofagica do longa-metragem se enveredou pelo sexo como ato de comer e pela
antropofagia nas vias de fato atualizada nas grandes cidades. Por sua vez, a traducdo coletiva
do universo prisional e seus codigos nas tatuagens contribuiram para conhecermos o universo
onde Nonato/Alecrim atinge a plenitude como chef de cozinha da cadeia. Nesse lugar, ele
elabora banquetes e visualiza sua ascensao, pela comida, para o beliche de cima.

Conforme o exposto, podemos determinar trés linhagens da arquitetonica da violéncia
no cinema literario brasileiro a partir de intercdmbios estéticos, de relagdes dialdgicas e de
tradugdes coletivas. Na primeira, a violéncia externalizada ¢ enformada por Ganga bruta, que
¢ respondida pelo Cinema Novo, que alimenta Cidade de Deus. Na segunda, a violéncia sutil ¢
o mote de Limite, inspirando o Cinema Marginal respondido pelo O invasor. Na terceira, a
violéncia antropofagica ¢ desrecalcada pela Revista de Antropofagia, esta ressurge no
pensamento e na pratica artistica do Tropicalismo e, no século XXI, os dois fomentam a escrita
de Polvora, gorgonzola e Alecrim ¢ a filmagem de Estomago.

Nas trés linhagens, as artes cinémicas aparecem em planos, ideias e composicdes que
revelam o contato com o texto literario e com a historia artistica do pais. Somos apresentados
auma miriade de traducdes coletivas em que os autores respondem ndo apenas ao texto literario,
mas a sua genealogia e sua recepcao ao longo dos anos. Paulo Lins, Margal Aquino e Lusa
Silvestre sao escritores que dialogaram diretamente com os tradutores de seus textos para a
sétima arte além de terem participado ativamente da construcao dos roteiros, caso de Aquino e
Silvestre. Isso aponta, principalmente, para o intercaAmbio estético e responsivo da arte no pais.

Diante de tantas possibilidades, a estetizacdo da violéncia no cinema literario brasileiro
se alimenta de ideias e artistas que concebem leituras, imagens € sons como resposta a historia
contada através da pagina e da tela cinémica que vagam no espago de geracdo em geracao.
Essas duas instancias de construgdo estética sao inacabadas e desassossegadas. Elas estimulam

e provocam novas ideias, didlogos e respostas no grande tempo.
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Producao artistica
Obras literarias

=0, @<¢@7

N
@K@/ %79\9\@
@ 100" PAGINA Q

<€§" AUGUSTO NIEMAR

S P

NIEMAR, Augusto. /100* Pagina. Lisboa: Chiado Editora, 2015.

NIEMAR, Augusto. Era uma vez uma vez outra vez. llustragoes de Lemuel Gandara. Goiania:
R&F Pé de Letrinha, 2018.
Obra selecionada para a 4* Bienal Brasil do Livro e da Leitura. Brasilia, 2018.
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Obras cinémicas

Augusto Niemar
Ana Medeiros

Beatriz Campos
Felipe Gebrim

na leitura-cinémica

do castelo

A partir do filme dirigido por Joaquim Pedro de Andrade
e da obra poética de Manuel Bandeira
Diregdo de Augusto Niemar

Dia 09 de mbro de 2015, 15h
na [l Mostra lnhmc:laggfocknm?gm

Performance cinémica O poeta do castelo. Dire¢ao: Augusto Niemar. Brasil, 2015.

i Si%a((]ﬁlor

VLT RS RTL TR T

e 2 AN iy

Filme curta-metragem A cidade e o amor. Dire¢do: Maira Zenum. Roteiro: Augusto Niemar e
Lemuel Gandara. Brasil/Portugal, 2015.
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Um filme

de Joachim-<Nadap/®-Lemuel Gandara

o Cego

42 Casa Amarela

Se eu acredito em vida apds a morte?
Nao sei nem se acredito em vida antes da morte!
Na verdade, acredito em morte durante a vida.

LGrouxo Marx

weindoachim Nadar e Lemuel Gandara guvie Joachim Nadar eovane
Marques, Joachim Nadar, Lemuel Gandara e Rafael Gandar: AnaClaudia Silva,
Dalila Maria ¢ Rafagl Gandar Lemuel Gandara e Rafael Gandara
meees Joaquim He e da Silveira ¢ Lemuel Gandara

Filme curta-metragem O cego da casa amarela. Diregao: Lemuel Gandara e Joachim Nadar.

Roteiro: Joachim Nadar. Brasil, 2018.

Obra selecionada para a Mostra competitiva do 18° Goidnia Mostra Curtas (2018) em duas

categorias: Mostra Brasil e Mostra Goias.

Obra selecionada para a Mostra Videoarte da 9°SUA Nacional — Semana Universitaria do

Audiovisual (2018).

Obra selecionada para a Mostra Formacao do 22° Mostra de Cinema de Tiradentes (2019).
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Eventos

Catedra Agostinho da Silva e Programa Cinema no Museu
apresentam

XVIII PROJETO CINECAL NO MUSEU

I MOSTRA DE CINEMA
LITERARIO

Fernando Pessoa

4
13 a 16

maio 2014

19h Museu

Nacional de

Brasilia

13/05-Ophiussa
Uma cidade de Fernando Pessoa
de Fernando Carrilho [70min]

14/05-Conversa acabada
de Joao Botelho [90min]

15/05-0 céu de Lisboa
(Lisbon story)
do Win Wendors [100min])

16/05-Requiem
de Alain Tanner [100min]

T Universidade de Brasilia e - TEL/UnB
Ung

I Mostra Internacional de Cinema
Literario: Fernando Pessoa, 2014.

Programacio
09 de dezembro 2015 O habitante de Posargada
Auditério do Instituto de Letras, 14h  Direcio: Fernando Sabino ¢ David Neves
sala 099, subsolo, ICC-Norte, UnB A cidode e 0 amor
Direcdo: Maira Zenun

111 Mostra Internacional de Cinema
Literario: a poesia, o amor, a cidade,
2015.

1
MOSTRA
INTERNACIONAL

DE CINEMA
LITERARIO

TR

JOSE
SARAMAGO

25 a 28 Novembro

Museu Nacional de Brasilia
Entrada gratuita

1l Mostra Internacional de Cinema
Literario: José Saramago, 2014.

SHAKESPEARE]

CINECAL
NO
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1V Mostra Internacional de Cinema
Literario: Shakespeare, 2016.
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