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RESUMO

JUNQUEIRA NETTO, Roberto de Paula. A producido cinematografica da Belair 1970: um
sonho experimental.2023. 108 folhas. Dissertacdo de Mestrado (Historia Social) — Centro de
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2024.

Apds o golpe civil-militar brasileiro, parte dos diretores do cinema moderno desenvolveram
uma vertente estética e ideologica, posteriormente denominada de Cinema Marginal, a0 mesmo
tempo herdeiro e separatista do movimento do Cinema Novo. A pesquisa pretende analisar a
produtora cinematografica Belair, fundada por Rogério Sganzerla, Helena Ignez e Julio
Bressane. A Belair passou a funcionar a partir do periodo posterior ao Festival de Brasilia de
1969, quando Rogério Sganzerla se instalou no Rio de Janeiro, e durou até a ida para o exilio
dos diretores a Londres (maio de 1970). A produtora ¢ um marco na histéria do cinema
brasileiro devido a forma de producao empregada, as imagens produzidas no espacgo urbano, a
radicalizagdo dos procedimentos do cinema moderno ¢ a valorizagdo da chanchada. A pesquisa
pretende investigar, pela metodologia da andlise filmica, os filmes realizados pelo Rogério
Sganzerla na Belair: Copacabana mon amour (1970) e Sem essa, Aranha (1970). O proposito
da pesquisa ¢ identificar como as obras incorporaram e dialogaram com seu contexto,
reinterpretando outros movimentos artisticos e resultando na criagdo de produtos
cinematograficos auténticos, marcado pela experimentacao e liberdade artistica, justamente no
seio de transformacdes culturais no periodo mais severo da ditadura militar: os anos de chumbo.
Em um momento de novas polarizagdes no campo cultural brasileiro, diversos artistas
repensaram o seu modo de agir na sociedade, como ocorreu na cangao e o teatro — Tropicalismo
e Teatro Oficina. No caso do cinema, a energia dos diretores marginais se canalizou na criagao
da imagem e do som para produzir choque, valendo-se do desconforto do espectador para atacar
sua passividade. Esse momento de liberdade estética, foi interrompido pela repressdo da
ditadura, que forcou os diretores a exilarem-se em Londres, onde finalizaram e apresentaram
alguns dos filmes realizados no inicio de 1970.

Palavras-chave: Belair; Rogério Sganzerla; Cinema Marginal; Ditadura militar; Cinema
Moderno; Analise filmica



ABSTRACT

JUNQUEIRA NETTO, Roberto de Paula. Belair's 1970 film production: an
experimental dream. 2023. 108 folhas. Dissertagdo de Mestrado (Historia Social) —
Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Londrina, Londrina,
2022.

After the Brazilian civil-military coup, some of the directors of modern cinema developed
an aesthetic and ideological strand, later called Marginal Cinema, which was both heir to
and a breakaway from the Cinema Novo movement. The research aims to analyze the
film production company Belair, founded by Rogério Sganzerla, Helena Ignez and Julio
Bressane. Belair operated from the period after the 1969 Brasilia Film Festival, when
Rogério Sganzerla moved to Rio de Janeiro, until the directors went into exile in London
(May 1970). The production company is a landmark in the history of Brazilian cinema
due to the form of production employed, the images produced in the urban space, the
radicalization of the procedures of modern cinema and the valorization of the chanchada.
The research aims to investigate, using the methodology of film analysis, the films made
by Rogério Sganzerla at Belair: Copacabana mon amour (1970) and Sem essa, Aranha
(1970). The purpose of the research is to identify how the works incorporated and
dialogued with their context, reinterpreting other artistic movements and resulting in the
creation of authentic cinematographic products, marked by experimentation and artistic
freedom, precisely in the midst of cultural transformations during the harshest period of
the military dictatorship: the years of lead. At a time of new polarizations in the Brazilian
cultural field, various artists rethought their way of acting in society, as happened in song
and theater - Tropicalismo and Teatro Oficina. In the case of cinema, the energy of
marginal directors was channeled into the creation of image and sound to produce shock,
using the viewer's discomfort to attack their passivity. This moment of aesthetic freedom
was interrupted by the repression of the dictatorship, which forced the directors to go into
exile in London, where they finished and presented some of the films made at the
beginning of 1970.

Key-words: Belair; Cinema Marginal; Military dictatorship; Modern cinema; Film
analysis.
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Introducio

Esta pesquisa tem como tema o Cinema Marginal!, mais especificamente o
epicentro do Cinema Marginal carioca?®, analisando os filmes de Rogério Sganzerla na
produtora Belair, produtora fundada em 1970 por Helena Ignez, Julio Bressane e o proprio
Rogério Sganzerla. A Belair produziu cinco longas-metragens durante sua rapida
existéncia, de fevereiro até¢ maio do mesmo ano. Os filmes produzidos pela Belair foram:
A Familia do Barulho, Bardo Olavo, o Horrivel e Cuidado Madame, os trés de Julio
Bressane e, ainda, Copacabana mon amour e Sem essa, Aranha, de Rogério Sganzerla. A
produtora, ainda, realizou um terceiro filme de Sganzerla chamado Carnaval na lama
(1970), hoje tido como perdido. Ademais, temos um curta-metragem intitulado 4 Miss e
o Dinossauro, projeto iniciado a época por Helena Ignez e finalizado apenas em 2005 que

contém filmagens dos bastidores da Belair em 1970.

As produgdes cinematograficas realizadas pelo grupo e aquelas, de modo mais
geral, atribuidas ao Cinema Marginal, foram marcadas ndo s6 pela reinvengao formal,
estética e narrativa dos filmes, mas também por suas particularidades nos modos de

producio cinematografica. De acordo com Ismail Xavier’:

Florescido no periodo posterior ao Al-5, esse cinema ¢ em geral assumido como a
resposta a repressdo na linha agressiva do desencanto radical; sua rebeldia elimina
qualquer dimensdo utdpica e se desdobra na encenagao escatologica, feita de vomitos,
gritos e sangue, na exacerbacdo do kitsch (...) enquanto estratégia de agressdo, a
estética do lixo é uma radicalizagdo da estética da fome, ¢ uma recusa de reconciliagao
com os valores de produgdo dominantes no mercado.

Os filmes da Belair foram dirigidos pelos cineastas Rogério Sganzerla e Julio
Bressane, e estdo inseridos em meio a conjuntura politica de endurecimento das medidas

de repressio da ditadura militar* brasileira, principalmente com a instauragio do Ato

I'E comum encontrar diversas nomenclaturas, como por exemplo “cinema de invengdo” (Jairo Ferreira),
“cinema poesia” (Bressane), “cinema underground”, “udigridi”’, para denominar esses filmes
despreocupados com as bem-comportadas formas narrativas e estéticas. No entanto, o termo colocado nesta
dissertagdo estd em consonancia com autores como Ismail Xavier (2001, 2012), Ferndo Pessoa Ramos
(2018, 1987) e Eugénio Puppo (2004). Mas, vale pontuar que o termo ¢ muitas vezes recusado pelos
cineastas marginais.

2 Mesmo contando com a baiana Helena Ignez e o catarinense Rogério Sganzerla, que foi “adotado” pelos
paulistas, Ferndo Ramos cunha o termo, sobretudo pela sua relagdo com a cidade do Rio de Janeiro, na
qual, os filmes da Belair foram produzidos.

3 XAVIER apud RAMOS, 2020, p.406.

4 A pesquisa, em consonancia com Marcos Napolitano (2014), compreende que o regime politico brasileiro
de 1964 a 1985 foi uma ditadura militar, por isso, a dissertacdo usa esse termo no lugar de “civil-militar”.
Mesmo que a ditadura tenha angariado apoio e beneficidrios de setores mais amplos de dentro da caserna,
os militares sempre tiveram no centro do poder. Nesse sentido, o eixo das decisdes politicas e estratégicas
foram relegadas pelos militares. Sobre o debate de ditadura militar ou ditadura civil-militar ver Adriano
Codato (2005) e Jodo Roberto Martins Filho (1994).
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Institucional n°5. Ademais, o contexto de producao dos filmes se d4 em meio a uma
reflex@o da cinematografia brasileira, rejeitando os filmes comerciais hollywoodianos e
aqueles produzidos pelos cinemanovistas, mesmo seus diretores tenham sido
influenciados pelo Cinema Novo. Porém, na visao dos marginais, os cinemanovistas
compactuavam, em parte, com a ditadura militar, sobretudo quando alguns diretores
comecam a ser financiados pela Embrafilme. Assim, para os marginais, em troca de
financiar, distribuir e adquirir uma certa projecao internacional, recebendo prémios nos

festivais de cinema na Europa, abdicavam de algumas liberdades estéticas.

Para o Cinema Marginal, o Cinema Novo nao aflorava o lado do experimentalismo
do cinema moderno e, muitas vezes, adequava seus filmes ao imperativo do mercado.
Desse modo, houve uma cisdo — ora implicita, ora declarada (como no caso de Sganzerla)
— entre marginais e cinemanovistas. Na visdo dos integrantes do Cinema Marginal, a
estética tratava-se de um ponto fulcral que criava uma cisdo em relagdo ao Cinema Novo.
De acordo com Ferndo Ramos, essa desarmonia ocorre “por uma questdo de espago no
mercado cinematografico e recursos para produgdo, ou para assumir opdes estilisticas

mais radicais™.

A parcela de diretores mais jovem da “geracio de 19687¢ afasta-se do idedrio, dos
signos e das representacdes do estilo “cinemanovista” por entender insuficientes a estética
utilizada pelo Cinema Novo para dialogar com o novo momento histérico, a ditadura

»7 O Cinema

militar brasileira em sua fase mais assustadora, os “anos de chumbo
Marginal parte, portanto, para a exasperagao, o deboche e a curti¢do, criticando o projeto
pedagbdgico do primeiro momento do Cinema Novo e rechacando as filmagens
financiadas pela Embrafilme. As tramas, assim, trazem consigo uma forte ironia, um

exotismo a violéncia, 0 sexo em uma linguagem chocante e agressiva.

5> RAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S. (Orgs.). Nova historia do cinema brasileiro, v. 2, Sio Paulo:
Edigdes Sesc, 2018, p. 178.

¢ Essa geragdo é composta por muitos artistas de diversas regides do Brasil, citando alguns dos marginais
temos: Carlos Reichenbach [1945-2012], Jodo Callegaro [1945], Andrea Tonacci [1944-2016], André Luiz
Oliveira [1948] Julio Calasso [1941], Jodo Silvério Trevissan [1944] e José Agripino de Paula [1937-2007];
Rogério Sganzerla [1946-2004], Julio Bressane [1946] Neville D' Almeida [1941], Elyseu Visconti
Cavallero [1939], Ivan Cardoso [1952], entre outros. E importante colocar que o cineastas marginais nunca
foram um grupo coeso e dificilmente se uniam oficialmente, ao contrario do caso Belair. Assim, alguns dos
artistas ndo se enquadram totalmente no rotulo “marginal”, mas os sdo considerados por fazerem pelo
menos um filme com a estética do Cinema Marginal.

7 Para Marcos Napolitano, os anos de chumbo comegam a partir da edigdo do Al-5, em dezembro de 1968,
até o comecgo de 1976. O periodo foi marcado pela tortura, os desaparecimentos de presos politicos, a
censura prévia e a perseguicao contra os artistas culturais e a luta desproporcional do exército militar contra
os opositores que aderiram a luta armada.
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O processo de cisdo, muito mais narrativa do que estética, ¢ intensificado pela
divergéncia de opinides, primordialmente entre Rogério Sganzerla e Glauber Rocha, onde
esse novo jeito de fazer cinema em que o diretor catarinense propunha tinha que
confrontar cineastas consagrados tanto no mercado interno quando internacionalmente.
Ou seja, garantir um espago ja delimitado pelos cinemanovistas. Desse modo, o embate
entre Cinema Novo versus Cinema Marginal acontece ora explicitamente, em
documentos (como a entrevista de Sganzerla e Helena Ignez em O Pasquim®, em que
ambos criticam o Cinema Novo, chamando-o de “conservador de direita” e

“paternalizador’), ora implicito nos proprios filmes.

O Cinema Marginal aponta os impasses ¢ as contradi¢des das visdes de progresso

e da crenga na modernizagdo, enquanto assistia-se ao reverso: a vitoria da experiéncia
R ;. . .. 9

autoritaria e do pensamento conservador e tecnocratico que parecia definitiva’. Os filmes

marginais, sobretudo po6s Al-5, utilizam-se as discussdes das questdes sociais por meio

da exploracao das contradi¢des e desigualdades econdmicas dos espagos urbanos, como

os grandes centros metropolitanos, Sao Paulo e Rio de Janeiro.

Desse modo, no lugar de personagens classicos, que conseguem superar OS
desafios que aparecem na narrativa, 0s personagens marginais, muitas vezes
caracterizados pela estética do lixo, sdo anti-herdis, desestruturados e a margem da
sociedade, como as prostitutas, os homossexuais, os bandidos. Os voos de expressdao do

cinema brasileiro moderno alteram sua rota.

Para Sganzerla as producdes cinematograficas, em suma, deveriam produzir
“filmes péssimos”, em que se assumisse a estética visceral, grossa e do mau gosto. As
peliculas, ademais, sdo permeadas por um anti-intelectualismo, a recusa da erudigdo pela
erudicdo e do esnobismo, a atragdo pelo ruim e pelo kitsch, onde o “avacalho” e a
“curticdo” sdo posturas de agressdo assumidas em relacdo ao espectador. Rubens

Machado Jr. (2007) comenta que o interesse dos marginais era “pelo humor e a

8 Entrevista em: Rogerério Sganzerla e Helena Ignez, “A mulher de todos e seu homem”. O Pasquim, Rio
de Janeiro: 5-11 dez. 1970.

9 NOVALIS, Fernando Antonio; MELLO, Jodo Manuel Cardoso de. Capitalismo tardio e sociabilidade
moderna. In: NOVAIS, Fernando; SCHWARCZ, Lilia Morit’z (org.). Histéria da vida privada no
Brasil: contrastes da intimidade contemporanea, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.
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consequente revalorizagdo da chanchada, que vinha em desgraca desde os primeiros

acordes cinemanovista”'’.

O desdobramento dessa ruptura atinge seu apice com a criacao da Belair, na qual
Julio Bressane, Sganzerla e Helena Ignez, associados, compdem, de acordo com Ismail
Xavier (2001, p. 80) “um quadro de refinamento e grossura, metacinema e passeio pelas

ruas, autoandlise e provocagdes sociais™!!

, prevalecendo a “interacao do cinema com a
vivéncia do momento projetada na tela, ora de forma totalmente descontinua, ora em
planos-sequéncias”. Desse modo, os filmes da Belair sdo praticas ndo mais estimuladas
pelo imperativo do “cinema de conscientiza¢do”, ou do “cinema de espetaculo/mercado”,
mas sdo producdes que se ressaltam o ato criativo tanto dos diretores como dos proprios
atores, apoiadas em perspectiva de que o processo se torna mais importante que o produto
mercadologico. O filme, por vezes, mostra os caminhos da producdo da pelicula, a
repeti¢io de imagens ou cenas evidenciando possiveis interpretacdes'?, as filmagens dos

produtores e diretores do filme ou a captagdo de frases exteriores dos personagens

encenando. Nesse sentido, Ferndo Ramos aponta que os filmes da Belair sao:

Feitos com baixo orcamento e com escassas possibilidades de exibicdo — contando
com a participagdo de pessoas conhecidas entre si — fazem com que o ato de filmar
seja considerado como uma atividade essencialmente ludica. E comum, nestas fitas, a
sensag¢do de que a cena se desenvolve de acordo com um ambiente de momento, onde
todos (atores e cineastas) preferem liberar suas potencialidades pessoais para além de
roteiros ou objetivos predeterminados em termos de uma obra final. Este esquema de
producdo familiar inclusive viabiliza os filmes no sentido financeiro, visto que ndo ha
possibilidade de retorno a partir de uma exibigdo de mercado'.

E interessante notar que a Belair aglutinava cineastas, técnicos e atores, em uma
dindmica que mais se aproxima de um grupo coeso com um projeto artistico comum,
recebendo por exemplo Neville D’ Almeida, Elyseu Visconti Cavallero e Ivan Cardoso,
que contribuiram com as produgdes dos filmes. A produtora se destaca nesse movimento
de vanguarda por buscar uma coeréncia entre projeto estético e modo de produgdo, uma
vez que a producdo dos filmes estava relacionada como uma “realizagdo coletiva autoral”,

como define Estevio Garcia'?.

1"MACHADO JR, Rubens. Passos e descompassos 2 margem. Cinema Marginal e suas fronteiras. Filmes
produzidos nas décadas de 60 e 70. 2007, p.18.

" XAVIER, Ismail. O Cinema Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Terra e Paz, 2001, p. 80.

12 Bressane realiza esse processo em seu filme “A familia do barulho” em que o diretor registra diversas
tomadas de uma cena em que Helena Ignez caminha ao horizonte em uma praia.

3 RAMOS, Ferndo (Org.). Historia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1990, p. 390.

4 GARCIA, Estevio de Pinho. Belair e Cine Subterrineo: o cinema moderno pos-1968 no Brasil e na
Argentina. Tese de Doutorado. Universidade de Sdo Paulo. 2018, p.20.
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Outra caracteristica da Belair reside em sua invisibilidade, utiliza-se de um nome
de um famoso modelo de carro da Chevrolet e de um bairro de Hollywood para provocar,
uma vez que os filmes buscavam distanciar-se dos modos institucionais de fazer cinema
na época. Mas também servia para camuflar as peliculas, na ocasido em que foram feitos,
os filmes nao foram exibidos no circuito comercial e tampouco em festivais de cinema, e
sua circulagdo foi limitada a sessdes bastante pontuais organizadas pelo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.

A produtora possuiu um carater de clandestinidade, visto que a Belair nunca foi
5

3

uma empresa de filmes em termos oficiais ou juridicos. De acordo com Estevdo Garcia'
ndo ha algum registro ou documentagdo que a identificasse como empresa. Assim, os seus
filmes nao foram enviados para a censura, uma vez que sua existéncia ndo era
reconhecida. Desse modo, os cineastas puderam contar com um processo € gesto criativo
na realiza¢do, uma caracteristica que permitiu que os filmes se tornassem marcos na
historia do cinema brasileiro, mas que ndo foram assistidos no circuito dos cinemas.

A produgdo cinematografica da Belair, ademais, era realizada como se fosse um
happening ou o te-ato do Teatro Oficina, que contrastava com as superproducdes
brasileiras cinemanovistas realizadas um pouco antes. O estilo da Belair, que conta com
uma maior liberdade poética, possibilitou a criagdo de 5 filmes completos com um
questionamento do estatuto convencional do filme que se direciona a um
reposicionamento perante a producdo, percepcao e recepgao vigente no cinema brasileiro.

A delimitacdo cronoldgica desta pesquisa ¢ de 1968 a 1971. Os dois primeiros
anos se configuram como o periodo embrionario a eclosdo das dindmicas dos filmes da
Belair, no qual Rogério Sganzerla produziu 4 mulher de todos (1969) e Bressane fez O
anjo nasceu (1969). Apds esses filmes, os diretores criaram lagos de amizade e
alinhamento cinematografico. Além de se dedicar a apresentar a experiéncia da Belair,
esta pesquisa tem como fontes principais as peliculas Copacabana mon amour (1970, 85
min) e Sem essa, Aranha (1970, 102 min), de Rogério Sganzerla. Essas fontes foram
analisadas a partir das versdes disponibilizadas integralmente na plataforma de streaming
Tamandud. TV e pelo Youtube.

A Belair, ainda, realizou duas producdes de Bressane: Bardo Olavo, o horrivel e
A familia do barulho, ambos de 1970. Ademais, temos outra pelicula realizada por

Sganzerla, o filme Carnaval na lama (Brasil,1970), porém a obra esta desaparecida,

15 GARCIA. op.cit., 2018.
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extraviada em 1992 e teve seus negativos parcialmente destruidos, o que fez com que
existam apenas fragmentos de imagens sem dudio — ou seja, ¢ um documento quase
impossivel de andlise. H4 ainda o curta 4 miss e o Dinossauro (Brasil, 2005), um curta-
metragem dirigido por Helena Ignez que registrava os bastidores da Belair, porém, foi
finalizado apenas anos depois, uma vez que os diretores da Belair, junto com a atriz
Helena Ignez, tiveram que sair as pressas do Brasil em 1970 para poder sobreviver das
garras da ditadura militar. Os diretores se exilaram na Inglaterra e carregaram consigo as
latas dos filmes, que ainda estavam passando pelo processo de montagem. Nesse sentido,
o curta registra a festa de despedida, antes do exilio na Europa, e conta com a participagao
de diversos artistas como Edson Santos, Elyseu Visconti, Ivan Cardoso, Hélio Oiticica,
Kléber Santos, Maria Gladys ¢ Renato Laclette, registrando a atmosfera intensa na
producao dos filmes da Belair.

Nesta pesquisa, concordamos com Clifford Geertz!®, que entende a cultura como
uma teia simbolica produzida dentro de um sistema compartilhado pelos membros de
cada sociedade a partir de um espago e tempo especifico, com sua propria dindmica,
interagindo e moldando as bases externas ou materiais. Assim, 0 movimento “marginal”
pode ser entendido como um momento de ruptura com cultura hegemoénica do Cinema
Novo, mas nunca uma crise da propria cultura. Ademais, pode-se entender o potencial
criativo dos cineastas no que remete ao que Certeau chama de antidisciplina, ou seja, em
um periodo de crise politica, existencial e social, as respostas desenvolvidas pelos
marginais para refutar as praticas cotidianas do cinema e lidar com o descompasso entre
expectativas nacionais e a realidade foram extremamente criativas e agressivas, alargando
o espaco da resisténcia democratica contra o regime militar.

O objetivo geral da pesquisa ¢ analisar os filmes Sem essa, Aranha (1970) e
Copacabana mon amour (1970), produzidos por Rogério Sganzerla em sua época na
Belair Filmes. O trabalho, portanto, examina as preocupagoes estéticas presentes nos
filmes, os didlogos com o periodo ditatorial e a sociedade brasileira, as especificidades
do material e as técnicas de linguagem para o desenvolvimento da narrativa visual.
Pretende-se, assim, compreender, a importancia histérica e artistica dos filmes de
Sganzerla que radicalizaram a linguagem do cinema moderno brasileiro, em uma época

em que a ditadura enrijecia a repressao aos “‘elementos subversivos”.

16 GEERTZ, Clifford. op. cit.
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Assim, os filmes eram marcados por um baixo orcamento € com escassas
possibilidades de exibicdo — contando com a participagdo de diretores marginais como
Neville D’Almeida, que se uniam por relagdes pessoas a realizagdo das fitas e de
transeuntes que participam indiretamente ou diretamente das filmagens. O ato de filmar,
registrando e misturando realidade e fic¢do, foi considerado como uma atividade

subversiva e perigosa, sobretudo nos anos de chumbo, de acordo com Sganzerla:

Depois do Bandido eu pretendia filmar com Gilberto Gil musical diferente do
padrdo tradicional dos musicais alienados. Ja tinha os negativos e ele havia
gostado do roteiro. Ai explodiu o Ato Cinco. Lembro que, na época, eu até
avisei o Caetano: “olha, isso vai atrapalhar muito o nosso trabalho”. O Caetano
disse que ndo. Achou que ndo tinha problema. No dia seguinte, quando
procurei o Gil, ele e Caetano ja tinham sido presos. Imediatamente parti para
outra experiéncia (4 mulher de todos). Entdo achei que s6 um filme de
sacanagem, sem nenhuma cena de sexo, poderia refletir aquela realidade,
aquela extrema sordidez ambiente.!”

Nesse sentido, se agrupam na produtora Belair para produzir filmes
clandestinamente que ndo passavam pelo crivo dos censores ou do mercado. Assim,
colocava-se em risco a garantia de circulagao dos filmes para conseguir uma liberdade de
criagdo e expressao. Por isso, os filmes adquiriram uma linguagem propria, na qual a
cena, por exemplo, ¢ um ambiente de momento, onde os atores e o proprio cineasta
liberaram suas potencialidades pessoais para além de roteiros ou objetivos
predeterminados. Esse esquema viabilizou os filmes no sentido financeiro, por nao
necessitar de um grande aparato estrutural por tras, contando com relagdes de amizade.
Ocorria a énfase na performance, feita como se fosse um happening. Logo, a produtora
permitiu um feito impressionante, uma vez que a quantidade de filmes € extremamente

elevada se pensarmos no curto periodo, sendo seis filmes em apenas trés meses.

Desse modo, o objetivo geral da pesquisa ¢ compreender o contexto em que estava
inserida a produgdo cinematografica, entendendo seus mecanismos internos € seus
simbolos, suas tematicas e suas linguagens. Trata-se de compreender a dinamica de
producao dos filmes da Belair, tanto na questdo das relacdes interpessoais de diversos
artistas como na distribui¢dao dos filmes. Mesmo que nao chegasse ao grande publico, a
producdo audiovisual se tornou simbolo criatividade, espirito combativo e vanguardismo.
A pesquisa, portanto, analisa a estratégia de Sganzerla de fazer filmes em um periodo em

que essa atividade era dificultada por quesitos materiais, como o financiamento do filme,

"SGANZERLA, Rogério. Entrevista concedida ao Marcos Valério. Em busca de uma realidade mais
forte. Inicialmente publicado na Tribuna da Imprensa, em 14 de margo de 1987. In: CANUTO, Roberta
(Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Sao Paulo: Beco do Azougue, 2007, p.97.
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a escolha do elenco, a dificuldade dos materiais para a filmagem até a distribuicao das
peliculas, mas também problemas imateriais, pois os filmes poderiam ser considerados
subversivos, censurados sem retorno financeiro para os produtores e os diretores e atores

perseguidos pela ditadura militar.

Embora haja uma bibliografia e uma producdo académica quantitativamente
significativa sobre o Cinema Marginal ¢ a Belair, geralmente ela aparece como um
episodio na trajetdria dos cineastas e atores. Assim, o estudo de caso especifico ¢ um
terreno que ainda precisa ser desbravado, principalmente no que tange as abordagens

desde o campo das relagdes entre Cinema e Historia.

A Belair foi uma “produtora imaginaria”, mas com um registro histérico de um
terremoto clandestino. A transgressdo, a rachadura que foi a Belair ainda ndo esta
devidamente examinada. Os filmes, apesar de ndo chegaram ao publico, seguem pouco
conhecidos de um publico mais amplo, mesmo que representem um marco na historia do

cinema contemporaneo brasileiro.

A producao cinematografica da Belair teve seu acesso as salas de cinema proibido
e ainda hoje elas permanecem de dificil acesso ao espectador. Entretanto, foram esses
filmes que transformaram o panorama dos produtores, cineastas e atores que fizeram e
fazem cinema. Além disso, os filmes ditos marginais interagem com a vanguarda do teatro
— principalmente com o Teatro Oficina —, das artes visuais e da Musica Popular Brasileira
(MPB). Nao ¢ a toa que Gilberto Gil compde a trilha sonora de Copacabana Mon Amour.
O cinema marginal representou um momento privilegiado de cria¢do que, junto a essas
outras areas, almejava-se como uma arte moderna que desarticulasse o discurso do

“cinema classico” e do “cinema industrial”.

E importante ressaltar o papel do Cinema Novo para os diretores marginais,
mesmo que estes posteriormente tenham entrado em desacordo com os cinemanovistas,
mas o manifesto da “Estética da Fome” (1965) cristalizou alguns dos alicerces para se

opor a Hollywood e os filmes de Glauber impactaram profundamente Rogério Sganzerla.

De acordo com Rubens Machado Jr., a estética do Cinema Novo dialogava de
forma mais sensivel com os descompassos sociais, utilizando desta a composi¢do da

pelicula, deste modo, “fazer render a precariedade de recursos em sua propria suficiéncia,
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rica esteticamente. Alicercar poéticas no imediatamente existente”!8. O autor coloca,
ainda, que do Cinema Novo ao Cinema Marginal “pode ter sumido toda a seriedade, mas
ndo o engajamento ao contrario do que se alardeia. Ele pode ter mudado no sentido
politico, ético ou comportamental, mas no sentido estético, ¢ sobretudo no poético, se
mantém de algum modo ainda mais resistente”?. Assim, os filmes analisados na pesquisa
utilizam de algumas linguagens comuns ao dois movimentos, como o uso da cadmera na
mao, os plano-sequéncia, o interesse pelas culturas de origem africana. Para Rubens
Machado Jr., no entanto, a postura anarquica e comportamental, dos marginais, colaborou

para levar as ultimas consequéncias certos pontos contidos na “Estética da Fome”.

A metodologia utilizada na pesquisa se baseia na no¢ao do “especifico filmico”,
na qual a andlise historica deve partir do proprio filme. Ou seja, o estudo busca “ler” esses
meios de comunicagao de forma metddica e sist€émica para extrair informagdes de cunho
social, cultural, ideologica e tensdes historicas envolvidas, além de refletir sobre
representacdes de temas e questdes sociais. Assim, em consonancia com Eduardo
Morettin (2019) e Marcos Napolitano (2005, p.245): “trata-se de buscar os elementos
narrativos que poderiam ser sintetizados na dupla pergunta: o que o filme diz e como

diz?0

Napolitano alerta para o perigo de se cair na dicotomia de acreditar que essas
fontes ndo caracterizam um passado histérico objetivo e direto, mas também ndo se pode
cair no extremo oposto de considerar os filmes simplesmente como produtos culturais
subjetivos, sugerindo uma ‘ilusdo subjetiva’ da realidade e nao sendo passivel de analise.
Ao contrario, Marcos Napolitano?' diz que devemos perceber as fontes audiovisuais “em
suas estruturas interna de linguagem e seus dispositivos de representagdo da realidade, a
partir de seus codigos internos” para perceber a sua relagdo com o contexto sociocultural
em que foram produzidas e que circulam e assim produzem um sistema simbolico. E
dialogar com os elementos extra filmicos, as estruturas legiveis das ideologias, tensdes
sociais e economicas envolventes na produgao e circula¢do da cinematografica da Belair

se torna necessario.

¥ MACHADO JR, Rubens. op. cit., 2007, p.22.

1Y MACHADO JR, Rubens. op. cit., 2007, p.22.

20 NAPOLITANO, M. Fontes audiovisuais: a histéria depois do papel. In: PINSKY, C. B (org). Fontes
Historicas. Sao Paulo: Contexto, 2005.

2 NAPOLITANO, op. cit., 2005, 236.
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Ademais, a pesquisa combinara esses elementos externos com a analise do sentido
da obra, como uma unidade narrativa, ou seja, a fabulagdo ficcional (tematizagao, roteiro,
linguagem, representacdes) presentes nos filmes da Belair. Utilizaremos dos fundamentos
da andlise de Rene Gardier (2007), como a atencao a composi¢ao do plano, a montagem,
relagdo entre imagens e sons, aos pontos de vista e aos de escuta, a narracdo como
construcao de ritmos e sentidos que configuram a linguagem utilizada pelo cineasta para

dar sentido a pelicula.

Uma vez que a fotografia no filme condiz com aquilo que compde o visual da obra
— a iluminacdo, as cores, os enquadramentos, os movimentos da cAmera, a composicao da
cena —, podemos entender que o jogo na analise cinematografica se da pelo entendimento

da expressao narrativa audiovisual relacionado com a matéria histdrica e social da época.

Dessa forma, a pesquisa estd dividida em trés capitulos. O primeiro capitulo se
intitula “Perspectivas cinematograficas na criacdo da Belair”. No subcapitulo “Os
primordios do cinema moderno”, procura-se, brevemente, entender alguns dos caminhos
que a industria cinematografica brasileira navegou em seus anos iniciais, para
compreender as motivagdes de diversos cineastas, dos anos 1960 e 1970, que refutaram
o estilo de cinema americano/hollywoodiano e procuraram dar respostas de como fazer
cinema no Brasil, um pais ainda subdesenvolvido. Houve também uma reflexao sobre
quem era o publico brasileiro que consumia as peliculas, o que resultou em uma nova
linguagem que se distanciava do estilo hollywoodiano e dialogasse com a especificidade

da sociedade brasileira.

As respostas a essas perguntas culminam na criacdo do Cinema Novo. Assim, 0
segundo topico do capitulo busca compreender quais foram as principais caracteristicas
do Cinema Novo e qual o motivo dos cineastas marginais adotarem uma politica de refutar
as obras e os diretores cinemanovistas. Desse modo, o capitulo foca nos embates entre o
Cinema Novo e o Cinema Marginal. Este Gltimo sempre teve como parametros, ou para
se aproximar ou para negar, a estética e a linguagem cinematografica dos cinemanovistas.
Pela primeira vez, os jovens diretores, posteriormente denominados pelo rétulo marginal,
tiveram que enfrentar um movimento muito bem estabelecido tanto pela critica nacional

quanto a internacional e disputar o mercado cinematografico brasileiro.

Nesse sentido, o ultimo ponto do subcapitulo busca investigar o processo que

culminou na criag@o da Belair, no qual representou o ntcleo carioca do Cinema Marginal.
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Com a proposta de radicalizar a producao e a realizacao dos filmes, em meio a €época mais
conturbada da ditadura militar: os anos de chumbo. Assim, o topico discorre sobre o
descontentamento de Sganzerla, Bressane e Helena Ignez e a vontade de fazer cinema,
em um periodo extremamente delicado, em que a liberdade individual era suprimida e as
dificuldades de financiamentos as producdes cinematograficas deram o tom do momento.

O segundo capitulo examina o filme Sem essa, Aranha (1970). O filme foi gravado
com bitola 16mm e possui 102 minutos de duragdo. A direcdo de fotografia ¢ de José
Antonio Ventura, a dire¢ao de som ¢ feita por Guara, contando com a assisténcia de Ivan
Cardoso Filho e Kleber Santos, a montagem do filme ¢ realizada por Julio Bressane.
Possui, ademais, um elenco com Helena Ignez, Z¢ Bonitinho, Maria Gladys, Luiz
Gonzaga, Moreira da Silva, Neville D’ Almeida. A pelicula ¢ um experimento radical no
qual Aranha - Jorge Loredo - viciado em jogo do bicho, vive com suas trés mulheres em
uma situacdo conflituosa, satirizando a historia brasileira e apresentando personagens
caricaturados. A obra de Sganzerla dialoga com a ditadura militar, em seu periodo de

“milagre econdmico”*

, mas ainda longe de resolver os problemas sociais, da miséria, da
fome e da desigualdade social. O filme ndo pretende contar uma historia linear, mas

transita por um universo ficcional, com forte relagdo com seu contexto.

Sganzerla explora no personagem de Aranha um Brasil cadtico, um sujeito que
faz uma infinidade de promessas que resolveriam os problemas da fome, a miséria € o
subdesenvolvimento, tudo feito com a ajuda do capital estrangeiro. Porém, Aranha nao
passa de um picareta que possui diversos esquemas, golpes ou atitudes questionaveis.
Sganzerla, nessa experiéncia, utiliza-se do plano sequéncia como um conceito basilar do
filme, sdo realizados diversos planos independentes entre si de 10 minutos, a captagio do
som foi direta e o diretor tinha uma proposta de seguir os atores enquanto eles
improvisavam a cena. Assim, o enquadramento do diretor persegue a performance dos

atores.

O terceiro capitulo analisa o filme Copacabana mon amour (1970), um longa-
metragem de ficg¢do, sonoro e colorido, mas também com imagem em preto e branco. O
filme, que ndo foi lancado comercialmente devido a censura, ¢ gravado com bitola 35mm

e com durac¢do de 85 minutos, rodado, em boa parte, em favelas do Rio de Janeiro e possui

22 0 termo ¢ utilizado para designar um periodo da ditadura militar de (1969-1974) que apesar de um
inegéavel desenvolvimento, o Brasil chega a crescer a uma taxa média de 11% ao ano, a maior parte da
sociedade ndo pode desfruta-los, como consequéncia de uma série de medidas tomadas pelo governo temos
a enorme concentragdo de renda.
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a trilha sonora composta pelo Gilberto Gil. A direcao de fotografia ¢ de Renato Laclete,
a montagem de Mair Tavares, contou com o elenco de Helena Ignez, Otoniel Serra, Paulo

Vilaga, Guard, Jodozinho da Goméia, Laura Galano e a participagdo de Lilian Lemmertz.

A pelicula representa a personagem Soénia — Helena Ignez —, uma mulher que
sonha ser a cantora da Radio Nacional, mas para conseguir sobreviver acaba fazendo
programas para turistas em Copacabana. Sonia possui um irmao chamado Vidimar —
Otoniel Serra —, que ¢ homossexual e empregado doméstico de Dr. Grilo — Paulo Villaga
—, pelo qual acaba se apaixonando. No enredo do filme, a mae dos dois — Laura Galano —
acha que seus filhos estdo possuidos e Sonia, que v€ os espiritos baixarem em objetos e
seres, resolve procurar ajuda de um pai de santo — Jodozinho da Goméia — para quebrar a
maldicdo que atua sobre os dois. A saida, para os irmaos, para quebrar o feitico ¢

assassinar o patrdao de Vidimar.

Ademais, o filme passou por um restauro em 2014, apds 10 anos da morte do
diretor, e foi exibido na se¢dao Histoire(s) du cinéma, no 670. Festival de Locarno, em

agosto de 2014.

Desse modo, a pesquisa pretende analisar os filmes de Sganzerla na produtora
Belair no periodo mais conturbado da ditadura militar. Com isso, busca também analisar
as alternativas encontradas pelo diretor para escapar da censura politica e as dificuldades
financeiras concernentes a producao cinematografica. A escolha dessas fontes se deve
pelo fato de serem os tnicos filmes que sobreviveram, tanto ao periodo da ditadura militar
quanto ao descaso do governo brasileiro com a sua filmografia. Desse modo, o publico,
sO tem acesso a essas duas peliculas. O terceiro filme de Sganzerla produzido na Belair,

intitulado Carnaval na lama®?

, contém apenas um trecho da pelicula, mas ja sem a
presenca sonora. Assim, urge a necessidade de pesquisas que buscam compreender as
alternativas e caminhos enfrentados pelos agentes culturais que enfrentaram os anos mais

sombrios da ditadura militar.

230 trecho do filme esta disponivel no canal do cantor Jorge Mautner. Trecho de Carnaval na Lama — 1970.
Jorge Mautner. 2014. 1 video (26 min). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=[70mQCI1jFgE&ab_channel=JorgeMautner Acesso em: 29 ago. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=I7OmQC1jFgE&ab_channel=JorgeMautner
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Capitulo 1 - Perspectivas cinematograficas na criacdo da Belair

Este capitulo tem como objetivo discutir os principais temas e questionamentos
que os diretores de cinema tiveram que lidar no final dos anos 1950, 1960 e 1970 a criagdo
do cinema moderno brasileiro. Pretende-se entender os movimentos de folego dessa
cinematografia, o Cinema Novo e o Cinema Marginal. O foco sera compreender quais
questionamentos os marginais fizeram em relagdo ao Cinema Novo, uma vez que 0s
diretores da Belair, em um primeiro momento, tinham um grande apre¢o aos
cinemanovistas, mas em seguida iniciam uma guerra aberta na imprensa com alguns
nomes de grande relevancia do Cinema Novo. Assim, as questdes levantadas sdo: em que
contexto o Cinema Marginal surge? Quais eram as transformagdes para os diretores
marginais adotarem uma medida de negacdo do cinemanovistas? Esses questionamentos
dos marginais se davam apenas no nivel do discurso ou aparecem em sua estética

cinematografica?

Em um segundo momento, pretende-se relacionar esse debate com o surgimento
e a atuacgao da Belair. Serd realizada uma reflexao sobre o que levou Sganzerla e Bressane,
que buscavam se consolidar no meio cinematografico, a reinterpretar a linguagem no
meio cinematografico. Porém os diretores, serdo excluidos do mercado comercial, mesmo
com o sucesso de audiéncia que os diretores obtiveram, especialmente, Rogério Sganzerla
com seus longas-metragens O bandido da luz vermelha (1968) e A mulher de todos
(1969). Assim, a pesquisa analisa os caminhos tracados pelo diretor no momento mais

autoritario da ditadura militar.

1.1 O desenvolvimento do cinema moderno brasileiro

As transformacoes socioecondmicas dos anos 1950 consolidaram uma cultura de
massas urbana, na qual o radio e o cinema estavam marcados pela crescente presenca da
cultura estadunidense, que vinha ganhando hegemonia no Brasil desde a década anterior.
Em contrapartida, os anos 1960 comegaram, no meio artistico e cultural, fortemente
marcados por debates relacionados a questao da identidade nacional, sobre os meios para
fomentar uma cultura “popular” e os caminhos a serem trilhados pela arte em meio a

consolidagdo das novas midias e linguagens artisticas. Como recorda Marcos
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Napolitano®*, o desenvolvimento dessa cultura de massas se tornaria ainda mais intenso

nos anos subsequentes:

Com o crescimento econdmico, os bens culturais passaram a ser consumidos
em escala industrial: telenovelas, noticidrios, cole¢cdes de livros e fasciculos
sobre temas diversos, revistas, sinalizavam para a nova tendéncia “industrial”
e “massiva” do consumo cultural, que se consolidaria na segunda metade da
década de 1970.

Nesse contexto, a Belair foi fundada em 1970 por diretores que t€ém uma trajetoria
bastante diversa: Julio Bressane cresceu na metropole do Rio de Janeiro, enquanto
Sganzerla em Joagaba, no interior de Santa Catarina. Como veremos mais adiante, com a
fundagdo da produtora buscaram radicalizar as propostas colocadas pelo Cinema Novo,
abandonando os dilemas da arte engajada. Em um periodo pds-Ato Institucional n°S,

encontram no deboche e na curti¢do para dialogar com a sociedade da época.

Acompanhar as transformagdes na historiografia sobre o cinema nacional ¢
compreender uma diversa gama de estudos e uma producao cinematografica heterogénea
que merece ser analisada em sua especificidade. Embora nao pretenda abarcar toda a
historia do cinema brasileiro nesse periodo, esta pesquisa tem como um dos seus objetivos
trazer a tona algumas das propostas que estavam em pauta para os agentes culturais
brasileiros que ajudam a situar em um espaco e tempo os filmes da Belair. Nesse sentido,
a analise vai refletir brevemente sobre a construcdo de uma industria cinematografica
brasileira, ainda ligada com o referencial dos cinemas estadunidenses de Hollywood, para
depois entender os questionamentos do Cinema Novo e do Cinema Marginal, este

movimento ao qual tanto Rogério Sganzerla quanto Julio Bressane se alinhavam.

Em uma entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som (MIS)?* no dia 01
de fevereiro de 1990, Bressane comenta que as montagens dos filmes da Belair, antes de
ser interrompida pela forca truculenta da ditadura militar, se deu nos estudios da Atlantida.
A Atlantida foi uma referéncia para os cineastas ligados a Belair. Vale lembrar que, como
uma experiéncia situada por Jodo Luiz Vieira®® como parte do “cinema de estadio” no

Brasil, foi criada em 1941 por Moacir Fenelon e José Carlos Burle, com sede na rua

24 NAPOLITANO, Marcos. 1964: historia do regime militar brasileiro. Editora Contexto, 2014, p.199.
25 Memoéria do Cinema 1 Jilio Bressane. Museu da Imagem e do Som. Sao Paulo: MIS. 5 de out. de
2020. 1 video (40 min). Publicado pelo canal do Museu da Imagem e do Som. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=T WtBUOvx4o&ab channel=MuseudalmagemedoSom Acesso em:
03 de jun de 2023.

26 VIEIRA, Jodo Luiz. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In: RAMOS, Ferndo Pessoa;
SCHVARZMAN, Sheila. Historia do cinema brasileiro. Sao Paulo: Edigdes Sesc, 2018. v.1, p. 594.
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Visconde do Rio Branco, 51, Rio de Janeiro, com a finalidade de produzir “filmes
cinematograficos — documentérios, noticiosos, artistico-culturais, de longa e pequena
metragem, desenhos animados, dublagem de produgdes estrangeiras e atividades afins”?’,
promovendo uma industria cinematografica no Brasil com uma maior preocupagdo com
o cinema de “consciéncia social”?®. Em 1947, a empresa se associou com o empresario e

um importante distribuidor de filmes, Luis Severiano Ribeiro, dando uma nova guinada

na politica cinematografica e caminhou para a unido entre o cinema e a musica.

Dessa unido, consolidou-se um género cinematografico caro ao cinema marginal:
a chanchada®. Vale ressaltar que a Atlantida ndio inventou o género, a Cinédia, estiidio
anterior, ja a utilizava em sua produgdo cinematografica. Porém, a produtora de Severino
Ribeiro desenvolveu uma politica de repeticdo formal e narrativa para a producao dos
“filmes musicais”, obtendo o encontro com o publico. De acordo com Luis Felipe Hirano,
o grande sucesso de bilheteria se deu a revelia das criticas em jornais e revistas da época.

Para o autor, os criticos entendiam as peliculas como imorais e:

(...) entremeadas por enredos que se dedicavam aos personagens malandros,
biscateiros, ou pessoas comuns que faziam de tudo para ascender socialmente,
eram consideradas pouco educativas para uma populagdo que, para a critica,
deveria conduzir o pais ao progresso. Além disso, a precariedade dos cenarios,
a improvisa¢do das filmagens e as atuagdes julgadas vulgares agrediam os
olhos dos nossos criticos, mais acostumados com o cuidado técnico do cinema
americano ¢ europeu.’

No final dos anos 1960 a “redescoberta” da chanchada gerou momentos
fervorosos nos discursos dos agentes culturais brasileiros. Tanto o Cinema Novo quanto
o Cinema Marginal utilizaram desta para enfrentar alguns dilemas em questao. Dentro do
Cinema Novo, o dpice da chanchada se deu com a producdo de Macunaima (1969), de
Joaquim Pedro de Andrade, porém, esse filme foi rechacado por Sganzerla. Em um artigo
publicado originalmente no Pasquim em 5 de fevereiro de 1970, intitulado “A mulher de
todos e seu homem”, comentando sobre uma fala de Rogério sobre o Cinema Novo ser

de direita e conservador, o cineasta afirma que o trabalho de Joaquim Pedro em

27 BURLE, José Carlos. Drama na chanchada. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2007, p.87.

2 VIEIRA. op. cit., p.625.

2 A chanchada é um género cinematografico de grande popularidade, sendo um desdobramento do “filme
musical”. A partir de fins da década de 1940, sdo delineadas as principais caracteristicas da chanchada
como o humor ingénuo e popular, A chanchada chega ao apogeu na década de 1950, sendo que a Atlantida,
empresa cinematografica, ¢ o maior icone do género.

30 HIRANO, 2013, p.154
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Macunaima ¢ “um trabalho falso, um trabalho deturpador, ¢ um trabalho que nao

corresponde aos ideais cinematograficos...Nao da pé™>!.

Pode-se notar que o catarinense implica com os “ideais cinematograficos”, mesmo
que ambos os diretores se utilizem da chanchada em seus filmes. O que estava em jogo
para Sganzerla ¢ a linguagem cinematografica, como veremos em seus filmes no segundo
e no terceiro capitulo, mas cabe ressaltar, desde ja, que o cinema marginal procurou
aperfeigoar o modo de se fazer cinema, sem utilizar os referencias da literatura, como fez
Joaquim Pedro em Macunaima. Os filmes realizados pela Belair priorizam a técnica
cinematografica em detrimento da narrativa. Os diretores fazem os filmes ndo para contar
uma historia, mas como cenas projetadas na tela; a mise en scéne ganha mais importancia

do que a narrativa. Assim, Sganzerla aponta que:

Quando eu faco um filme, eu tenho mil problemas de subdesenvolvimento da
producaio e tal, entdo, eu escolho o subdesenvolvimento ndo s6 como condigao,
mas, também como escolha do filme...os filmes sdo subdesenvolvidos por
natureza e vocagio’2.

No periodo de 1949 a 1954 a burguesia paulista resolve se aventurar no campo do
audiovisual por meio da criacdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz com o seu
lema: “Producao brasileira de padrio internacional”. A empresa almejava uma producao
de alta qualidade, com filmes realizados em estiidios gigantesco e caros, tendo como
modelo Hollywood, na qual os filmes seriam um o porta voz dos valores da burguesia
paulista®®. Para Maria Rita Galvio, os filmes, mesmo tratando sobre temas nacionais,
conceberam “uma estilizagdo artificial ao tratar a realidade brasileira que incomodou a
maior parte da critica da época™*, tal como ocorreu no filme histérico Sinhd Moga (1953),
com dire¢do de Tom Payne. Apesar de realizar 22 filmes de longa-metragem, a auséncia
de um sistema de distribui¢io, de acordo com Wanda Jorge®, fez com que a Vera Cruz
contasse com o apoio das empresas estadunidenses Columbia e Universal para essa
fun¢do, o que marcou um dos motivos de sua decadéncia, uma vez que essas

distribuidoras ficavam com 60% da arrecadacao.

31 CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Sao Paulo: Beco do Azougue, 2007. p.101.
32 CANUTO, op. cit., p.59.

33 Ver GALVAO, Maria Rita Eliezer. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 1981.

3* GALVAO, op. cit., p. 487.

35 JORGE, Wanda. 1949/1954: um sonho do cinema brasileiro. Ciéncia e Cultura, v. 56, n. 3, p. 54-55,
2004.
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Criticos como Alex Viany, intelectual de esquerda ligado ao Partido Comunista
Brasileiro, defendia um cinema brasileiro independente, realizado fora do esquema
industrial, financiado por pequenos produtores. Ademais, de acordo com Ferndo Ramos>®
em 1952, no I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro, o cineasta Nelson Pereira dos
Santos defendeu um cinema com “uma orienta¢ao nacionalista satisfazendo o interesse
do publico” e, ainda, “narrados com forca e calor, dando os reflexos das experiéncias
humanas”. O diretor buscou de uma outra linguagem que privilegiasse a cultura popular

e que dialogasse de forma mais eficaz com as contradicdes da modernizagdo capitalista

em um pais do terceiro mundo.

Nelson Pereira dos Santos apresenta, nos anos 1950, um processo de renovagao
do cinema, marcado pelo cinema moderno®’ em didlogo com o neorrealismo italiano.
Com seu filme Rio, 40 graus, o diretor inovou no método de produgdo, distanciando dos
esquemas industriais e aproximando-se de um estilo alternativo. Pereira apresentou uma
nova possibilidade de produgdo filmica e um novo olhar para uma realidade nacional do
cinema brasileiro, renovando uma imagem do popular e da favela por meio da
transformagao dos representantes das camadas populares do Rio de Janeiro em

protagonistas da narrativa. De acordo com Luiz Ancona:

O filme foi uma grande inspiracdo para os jovens cinéfilos de diferentes
regides do Brasil que, nos anos seguintes, iniciariam na critica e na realizagio
e se organizariam em torno de um projeto de uma nova cinematografia
nacional®®,

Em um momento em que as grandes companhias cinematograficas insistiam no
modelo de linguagem hollywoodiana, o filme propds uma novo modelo de realizar os
filmes e uma nova linguagem que influenciou diversos cineastas nos anos seguintes. Para

José Carlos Monteiro:

Quando ele — Nelson Pereira dos Santos - estreou, em 1954/55, a “chanchada
carioca” estava no auge, a realidade carioca e nacional, somente aparecia na

36 RAMOS, Ferndo. Cinema Novo, Cinema Marginal e depois. In: RAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S.
(Orgs.). Nova historia do cinema brasileiro, v. 2, Sao Paulo: Edi¢des Sesc, 2018, p.17.

37 0O cinema moderno ¢ uma renovacdo da linguagem que buscou quebrar as imposi¢des do mercado, por
meio de novas técnicas, narrativas, atuagdes, novos enquadramentos do plano e entre outros aspectos da
linguagem cinematografica. Nesse sentido, o espectador ndo ¢ mais guiado pela narrativa visual, como no
cinea classico, mas o ocupa um papel ativo nesse processo.

38 ANCONA, Luiz Octavio Gracini. Jean-Luc Godard no Brasil: da recepcio a interdigdo (1961-1970).
2018. Dissertagcao (Mestrado em Histdria Social) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ci€ncias Humanas,
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018, p.14.
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tela sob o prisma deformante dos musicarnavalescos da Atlantida e dos
melodramas cosmopolitas da Vera Cruz.>

O cinema de Nelson Pereira ¢ constantemente apontado como o pontapé inicial,
no Brasil, do cinema moderno marcado pela produ¢do independente, realizado fora dos
esquemas industriais, financiado por pequenos produtores e pela necessidade de atuagao

do Estado para a produgdo de cinema no Brasil.

Ferndo Ramos*® coloca que Nelson Pereira do Santos langa raizes, embora ténues,
para o discurso que sustentara a eclosdao do cinema novista. De acordo com Ismail Xavier

o cinema moderno ¢ caracterizado como um:

Movimento plural de estilos e ideias que, a exemplo de outras cinematografias,
reproduzir aqui a convergéncia entre a politica dos autores, os filmes de baixo
orcamento e a renovacao da linguagem, tragos que marcam o cinema moderno,
por oposicdo ao classico e mais plenamente industrial.*!

Assim, o cinema moderno remete a uma “pluralidade de tendéncias” de diferentes
regides do planeta*’, que no Brasil se desenvolveu por cinéfilos, jovens criticos e
intelectuais, na criacdo de estilos originais que “tensionaram e vitalizaram a cultura”.
Ademais, José Carlos Avellar identificou no cinema moderno “uma postura ética de
recusa as formas consagradas e ao aparato industrial de realizagio por parte do artista”*.
Desse modo, o cinema moderno foi um fendmeno internacional, com especificidades em
cada contexto, que buscava uma revolugdo nos modos de fazer e pensar o cinema,
afastando-se do cinema classico hollywoodiano. Nao se restringindo apenas aos filmes,

esse novo momento da histéria do cinema abarca a critica cinematografica, a produgdo

de manifestos e uma reflexdo sobre a propria linguagem cinematografica.

De acordo com Ismail Xavier**, a sintonia com a constelagdo do moderno se deu
com renovagdes cinematograficas como o Cinema Novo e o Cinema Marginal, entre 1950
e 1970. Nesse periodo, ademais, promoveu-se, ainda, um dialogo mais aprofundado com

0s movimentos na musica popular, no teatro, na literatura e nas artes visuais.

3% MONTEIRO, José Carlos. Como era bom o meu francés reconstitui o Brasil do século XVI. Filme
& Cultura, Rio de Janeiro, n.16, set, 1970, p.6.

40 RAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S. (Orgs.). op. cit.

4l XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. 3. ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001, p.14.

42 0O cinema moderno brasileiro estd em didlogo tanto de produtores de cinema como Renoir, Welles, aos
neorrealismos, Pasolini, a Nouvelle Vague, mas também com os criticos de cinema como André Bazin ou,
no Brasil, com Paulo Emilio Salles Gomes, Alex Viany, Almeida Salles. Ou seja, o cinema moderno
brasileiro contou com didlogos com obras e ideias de outros paises e a produgdo de manifestos, universos
de mostras e festivais que colaboraram com a consolidacao de novas formas de se fazer cinema.

4 AVELLAR apud ANCONA, op. cit., p.105.

4 XAVIER, op. cit., 2001.
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E interessante notar que esse movimento de renovagio cinematogréafica se instaura
em um Brasil com industrias cinematograficas ainda instaveis, que se baseavam ainda no
sistema de estidios. Porém, desde a década de 1940 se instauram as bases de redes de
sociabilidade, tanto de operadores de cameras, diretores e atores de cinema, como também
de criticos que entram em contato com propostas cinematograficas exteriores. Deve-se
ressaltar, ademais, o papel dos cineclubes, dos festivais de cinema e de revistas e escola

de cinema, como lugares de trocas, conexdes e intercambios culturais.

No caso dos diretores analisados na pesquisa, Sganzerla viajou a cidade de Sao
Paulo, ainda jovem, com dificuldades financeiras. Nessa cidade, trabalhou no Suplemento
Literario do Estado de Sao Paulo enquanto frequentava a universidade de direito, o que
fez com que o diretor conhecesse o critico Paulo Emilio Salles Gomes. De acordo com
Rubens Machado®, Sganzerla “¢ levado a atividade cineclubista a partir do encontro com
o critico Almeida Salles, em quem reconhece um mestre e pensador”. O diretor conheceu
novas cinematografias como o cinema inglés, americano, francés, italiano, espanhol,
japonés e o russo ndo s6 pelo amor a sétima arte, mas também como um critico e depois

como um artista.

Ao analisar os festivais de cinema, Carolina Amaral de Aguiar® aponta que, a
partir dos anos 1950, uma série de festivais passaram a reunir pessoas ligadas ao cinema
de distintas nacionalidades. A autora coloca os festivais de cinema e seu papel na
formacdo de redes de solidariedade como fatores geradores de encontros, debates,
declaracdes politicas e encontros entre diversos sujeitos — ‘“‘cineastas, atores, criticos,
produtores, organizadores, reporteres, musicos, politicos, familiares de vitimas, as
proprias, entre vérios outros agentes™*’. Para nosso objeto de pesquisa ¢ importante
colocar que esses espagos foram fundamentais a constru¢do de uma estética

cinematografica a partir de diferentes didlogos. Foi apds o 5° Festival de Brasilia do

cinema que os diretores da Belair se conectaram e resolvem criar a produtora.

Sganzerla, como critico literario, e Bressane, por estar ligado ao Cinema Novo,
acompanharam os principais festivais de cinema na Europa. Desse modo, a construcdo de

suas estéticas cinematografica nesses espacos ocorria tanto pela assimilagdo de propostas

4 MACHADO Ir.,, Rubens. SGANZERLA, Rogério In: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe,
(Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — S3o Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.510

46 AGUIAR, op. cit., p.6.

47 AGUIAR, Carolina Amaral. Cinema latino-americano, festivais europeus e redes de
solidariedade. Revista Tempo e Argumento, v. 14, n. 35, 2022, p.20.



29

colocadas por alguns diretores em seus filmes e exibidas nos festivais de cinema como

também pela negacdo delas. Julio Bressane, por exemplo, em entrevista dada ao Museu

de Imagem e Som comenta que:

Eu tinha uma relagdo intima com Glauber, em todos os sentidos, ¢ fomos para
o festival de Cannes em maio de 1969, eu levando justamente o Cara a cara
(1967) e o Glauber leva O dragdo da maldade. O filme foi dificil de engolir,
quando eu vi aquela coisa tudo eu falei: meu deus. (...) J& havia naquele
momento sobre esses slogans: conquista de mercado, de ndo sei o que
industria. Se fazia filmes caros foi o dragdo, Macunaima, brasil anos 2000, os
herdeiros. Eu considerei aquilo ali ndo um tropeco, mais do que isso eu
considerei aquilo um retrocesso. (...) Me pareceu uma poltrona pesada, onde
todo mundo na verdade queria sentar, e foi o que aconteceu. Sentou e ficou
mesmo, e como ficaram sentados ai.*?

Ja Sganzerla comenta, em 1966, que:

Estive em trés festivais cinematograficos — Berlim, Pesaro ¢ Cannes — vi
dezena de filmes novos, mantive contatos com metade dos talentos deste
mundo. Depois de tudo, conclui que ndo ha nada de excepcional, nada de
absolutamente pessoal, nenhuma obra forte e intransigente no cinema
contemporineo™®.

Nao foram apenas os festivais internacionais que tiveram sua importancia na

construcdo da linguagem do cinema marginal. Destaco dois festivais no Brasil que

tiveram extrema relevancia: o festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, que sera

comentado no terceiro topico deste capitulo, e o Festival de Cinema Amador JB/Mesbla,

que tinha um carater formativo do cinema amador a profissionalizacdo. Em 1966, Rogério

Sganzerla realiza seu primeiro filme de fic¢do, curiosamente intitulado “documentario”,

e conquista o Prémio JB Mesbla. Na ocasido, o prémio foi entregue pela atriz Helena

Ignez, sua futura esposa e parceira na empreitada da Belair. Desse modo, Lila Foster

coloca que:

Entre 1965 € 1970, o Festival de Cinema Amador JB/Mesbla, como ficaria
conhecido, uniu uma geragdo de cineastas que seguiria longa carreira no
cinema brasileiro, além de ter agregado a produgdo de jovens diletantes que
tinham o cinema como forma de expressao de suas angustias existenciais e das
reflexdes sobre o seu tempo. Nele estrearam Rogério Sganzerla, Andrea
Tonacci, Djalma Limongi Batista, Aloysio Raulino, entre outros, com curtas-
metragens que centravam a sua energia na expressdo das questdes estéticas
impostas pelo cinema moderno e dos dilemas politicos enfrentadas por uma
geragdo. Tendo a sua primeira edi¢do um ano ap6s o inicio do periodo ditatorial
no pais, o festival recebeu muitos filmes que dariam imagem ao clima
sufocante que passava a tomar conta do pais>’.

48 Meméria do Cinema 1 Jilio Bressane. op. cit.

4 CANUTO. op. cit. p.14.

S'FOSTER, Lila. Matizes da cultura jovem: imagens e imaginarios em torno do Festival de Cinema
Amador JB/Mesbla. Estudos Historicos (Rio de Janeiro), v. 34, p. 30-53, 2021.
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Com isso, podemos afirmar que a consolidacdo do cinema moderno vai ser
marcada por uma multiplicidade de proposicdes estéticas. De acordo com Machado
Junior:

A multiplicidade de proposi¢des estéticas ¢ uma das marcas distintivas da
producdo audiovisual na década de 1970, imposi¢do, em parte, de uma
segmentagdo fragmentaria de experiéncias, for¢ada pela ditadura civil e militar
que se implantou no pais em 1964 ¢ que recrudesceu a partir de 1968. Ao lado
da vigorosa expansdo da TV e do relativo sucesso da Embrafilme, houve
também uma proliferacdo do experimentalismo jamais vista, o mais das vezes
localizados e circunscritos, implicando microesferas comunitarias, como no

caso de festivais intermitentes, certos cineclubes, mostras artisticas, e de uma
mirfade de pequenos eventos.>!

A emergéncia do Cinema Novo ocorre em clima de otimismo e crenga na
transformagdo da sociedade em que hé outros movimentos ocorrendo. Os cinemanovistas
realizaram obras que variaram com o tempo, sobretudo devido aos caminhos da
conjuntura brasileira. Assim, o movimento imbuido de um sentimento revolucionario
passou por uma reflex@o devido ao golpe militar, no qual o universo de expectativa desses
artistas, que agora teriam que lidar com um governo autoritario que implementava uma
modernizagdo conservadora, foi fortemente abalado. No proximo tépico abordamos como
a consolidac¢ao do Cinema Novo influenciou o cinema marginal, tanto por suas referéncias

estéticas e politicas ou pela sua negagao.

1.2 O cinema novo versus cinema marginal

A década de 1960 e 1970 representou um grau intenso de inventividade e
renovacao nas artes, sobretudo quando os artistas pensaram os caminhos para enfrentar a
ditadura militar ou sobreviver a ela. Nesse sentido, esse momento € lembrado como a
época dos festivais de musica popular brasileira, sobretudo os da TV Record, das pecas
dos teatros Oficina e Arena, dos movimentos estudantis e a arte engajada do Centro
Popular de Cultura, da musica Jovem Guarda e do Tropicalismo de Caetano Veloso,
Gilberto Gil, e do Cinema Novo e Cinema Marginal que sdo o objeto central desse topico

para entender os ventos e caminhos tomados pelos artistas culturais no periodo militar.

Com essa efervescéncia cultural a ditadura militar criou mecanismos para

controlar e limitar a liberdade de expressdo e a artistica. Napolitano coloca como sendo

51 MACHADO JUNIOR, R. O inchaco do presente: experimentalismo super-8 nos anos 1970. Filme
Cultura, Rio de Janeiro, n. 54, p. 28-32, 2011, p.29.
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segundo momento repressivo entre 1969 e 1978, segundo o autor o objetivo central era:
“reprimir o movimento da cultura como mobilizadora do radicalismo da classe média
(principalmente dos estudantes)”.>? Nessa fase, a ditadura criou leis, como a nova Lei de
Censura em 1968 que sistematizou a censura das pecas teatrais e as peliculas

cinematograficas e instaurou a censura prévia.

Os reflexos da censura no campo cultural resultaram na apreensao de materiais,
na precariedade de organizacao artistica, na dificuldade de liberdade de expressao e no
obstaculo com o didlogo com o publico. Porém, os artistas culturais reinventaram seu
fazer artistico, mesmo de uma forma codificada, para criar e sobreviver o periodo mais

sombrio da ditadura militar.

O campo cinematografico vivenciava-se um papel central no campo cultural
ocupava espagos nas midias, sobretudo dos jornais e revistas sobre cinema, que abriam
espagos para entrevistas, depoimentos, conflitos e reflexdes sobre como e de que modo
se fazer cinema no Brasil. O que por vezes resultava em debates e guerras abertas entre

os diretores, atores e os criticos de cinema.

A polémica entre cinema novo e cinema marginal ¢ uma questao central na histéria
cultural brasileira desse periodo, porém, ¢ um assunto ainda pouco estudado e raramente
debatido. Um dos pesquisadores que se debruca sobre esse tema é Frederico Coelho™. O

autor aponta que:

(...) a transformacgdo paulatinamente da produgdo autoral do cinema novo em
uma industria cinematografica e a funda¢do da Embrafilme em 1969 levaram
0 cinema a ocupar um papel central no ordenamento do campo cultural
brasileiro®*.

Para Alcides Freire Ramos® se consolidou na historiografia entender a
cinematografia da década de 1960 e 1970 por meio de trés blocos. O primeiro ¢ marcado
pelo cinema de mercado, tanto o americano quanto o nacional, em um contexto de
modernizac¢do do capitalismo brasileiro, com a difusdo da televisdo e da padronizagdo de

uma cultura enlatada. O segundo eixo ¢ marcado pelo Cinema Novo, que abandonava sua

S2NAPOLITANO, Marcos. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. Editora Contexto, 2014, p.115.

33 COELHO, Frederico Oliveira. Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado: cultura
marginal no Brasil das décadas de 1960 e 1970. Civilizacdo Brasileira, 2010.

34 COELHO, op. cit., p. 251.

35 RAMOS, Alcides Freire. Revisitando delimitacdes historiograficas cristalizadas na Historia do
Cinema Brasileiro: O Cinema Novo e o Cinema Marginal. Fénix-Revista de Historia e Estudos
Culturais, v. 17, n. 2, p. 401-411, 2020.
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postura mais radical da estética da fome “em favor de modelos oriundos da grande
industria cinematografica”®. Ademais, denunciaram a ocupagio do mercado pelo produto
estrangeiro, continham um certo desdém com o trabalho nas televisdes e “aplaudiram a
fundacao da Embrafilme (em 1969), que poderia ajudar na produgdo/distribuicao de

filmes de custo mais elevados’’

, para o autor a ideia ¢ que a segunda fase abandona
propostas mais radicais e apostam na “Resisténcia Democratica”. E importante tomar
cuidado com esse tipo de andlise, uma vez que os cineastas estdo inseridos em um
contexto de disputa de mercado, artistico, politico e pessoais, 0s cineastas mais jovens
construiram suas narrativas para sua autoafirmac¢do no campo cinematografico por meio
da destrui¢do do outro, no caso o Cinema Novo. E no terceiro bloco, temos o Cinema

Marginal, no qual estavam em contraposi¢cdo ao cinema de mercado e adotaram uma

postura mais agressiva, para o autor:

Procuraram o confronto com o pretenso “bom gosto” desse segmento do
publico, denunciando o seu conservadorismo comportamental e politico, ainda
que ndo acreditassem na viabilidade de propostas politicas de transformacao.
Os limites da “visdo de mundo” desses cineastas estavam demarcados pela
contracultura. A “estética do lixo”, portanto, ndo vinha acompanhada de
nenhum tipo de engajamento politico. Eram, a um s6 tempo, agressivos e
“desbundados’®

Essas interpretacdes historiograficas consolidadas nesses trés campos apresentam
e reforgam alguns dos preconceitos e narrativas conectadas mais pela paixao do que pela
razdo dos diretores e criticos do cinema. Pode-se notar que alguns diretores do Cinema
Marginal tinham afinidades ou um carinho muito grande com o Cinema Novo, como o
caso de Rogério Sganzerla, no qual era um defensor do movimento em seus primeiros
escritos. Ou diretores que fizeram parte deste movimento, mas se distanciaram dos rumos
cinemanovistas, como o caso de Julio Bressane e Helena Ignez (esta chegou a ser
considerada musa do Cinema Novo). Ou seja, a “ruptura” entre o Cinema Novo € o
Cinema Marginal, sobretudo os diretores da Belair, estd intimamente ligada a questdes

pessoais, culturais e mercadoldgicas dos artistas envolvidos.

O Cinema Novo emerge a partir de meados da década de 1950 com a reunido
esporadicamente no Rio de Janeiro do nticleo duro do movimento, como Nelson Pereira
do Santos, Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade, Walter Lima Junior, Leon Hirszman

e, sobretudo Glauber Rocha. Sobre esse momento Ferndo Ramos aponta que:

SIbid., p.402.
57 [bid., p.402.
58 Ibid., p.403.
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Glauber acelera e deslancha o Cinema Novo sobretudo a partir de 1961, e
definitivamente apés 1963. Mas o primeiro momento do Cinema Novo ¢
carioca e respira nas “noites festivais de Ipanema e Copacabana”. E ele,
Glauber, que vem de fora ¢ faz esforgo para se apresentar e inserir. O ambiente
Cultural no qual se ergue o Cinema Novo é o do Rio de Janeiro da segunda
metade dos anos 1950, permeado pela bossa nova, pela arquitetura modernista,
pelo neoconcretismo emergente e uma nova ideologia de esquerda ascendente
que, na cultura, desembocaria na experiéncia dos CPCs®.

Dessa maneira, os diretores com curtas-metragens, como Patio (1959) de Glauber
Rocha, Couro de Gato (1962) de Joaquim Pedro de Andrade e Cinco vezes favela (1962)
com dire¢ao de Marcos Faria, Miguel Borges, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade
e Caca Diegues, implementaram uma producao de baixo or¢amento articulada com novos
protocolos estéticos. A camera na mao, por exemplo, a busca de uma tematica popular e

a conscientizag¢do do publico foram alguns dos elementos colocados pelo grupo.

Em uma época de intensa modernizacao do capitalismo brasileiro € um avango
das estruturas sociais ultraconservadoras e autoritdrias, os agentes culturais radicalizaram
suas atitudes de contestacdo da ordem politica e dos valores cultuais vigentes,
encontrando uma nova linguagem de expressdo. Para os diretores, o cinema colonizado
brasileiro s6 podia ser superado quando enfrentado o problema da colonizagdo, no qual o
papel do cineasta se assemelha ao do intelectual como um porta voz da revolugdo. Vale
ressaltar que o movimento cinemanovista foi heterogéneo, sendo que cada artista buscou
dialogar com as transformagdes conjunturais da sociedade brasileira. Ferndio Ramos®
identifica trés momentos de folego do Cinema Novo. Conforme o autor, o primeiro
momento, de 1963 a 1964, ¢ composto pela trilogia Deus e o diabo na terra do sol (1963),
de Glauber Rocha, Os fuzis (1963), de Ruy Guerra, e Vidas secas (1963) de Nelson Pereira

dos Santos. Ramos aponta que:

a principal marca do conjunto 1963 ¢ a representacdo de um Brasil remoto e
ensolarado, no qual se vislumbram conflitos de cunho politico, com forte
presenga da imagem popular e sertaneja do homem e da mulher.*!

Desenhou-se um projeto politico de uma cultura audiovisual critica e
conscientizadora, em que a voz do intelectual militante se fez mais alta do que a do
profissional do cinema, na qual buscou reformar a estrutura colonial do Brasil. Ademais,

para Ferndo Ramos:

% RAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S. (Orgs.). op. cit., p.30.

60 RAMOS, Ferndo. Cinema novo, Cinema Marginal e depois (1955-1980). In: ORTIZ, José Mario et
al. Nova historia do cinema brasileiro-volume 2 (edi¢do ampliada). Edi¢des Sesc, 2018.

61 RAMOS. op. cit., 2018, p. 68.
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A trilogia de 1963 ¢ marcada pela imagem realista do nordeste seco, ainda
distante e isolado. O povo nordestino ¢ figura nova, surgindo na condi¢do de
explorado, representado em sua miséria. O universo ficcional é caracterizado
pela auséncia do “habitat natural” dos proprios cineastas, jovens de classe
média urbana, ao que corresponde um questionamento particular do universo
rural distante apresentado®.

Nesse sentido, o idedrio colocado por esse movimento traduziu uma “estética da
fome”, Ismail Xavier destaca nessa linguagem:
A fome ndo se define como tema, objeto do qual se fala. Ela se instala na
propria forma do dizer, na propria textura das obras. Abordar o cinema novo
do inicio dos anos 1960 ¢ trabalhar essa metafora que permite nomear um estilo
de fazer cinema. Um estilo que procura redefinir a relacdo do cineasta
brasileiro com a caréncia de recursos, invertendo posi¢des diante das
exigéncias materiais e as convengdes de linguagem proprias ao modelo
industrial dominante. A caréncia deixa de ser obstaculo e passa a ser assumida
como fator constituinte da obra, elemento que informa a sua estrutura e do qual
se extrai a for¢a da expressdo, num estratagema capaz de evitar a simples
constatag@o passiva “somos subdesenvolvidos” ou o0 mascaramento promovido
pela imitacdo do modelo imposto (que, ao avesso, diz de novo ‘“somos
subdesenvolvidos”. A estética da fome faz da fraqueza a sua forga, transforma
em lance de linguagem o que até entdo € dado técnico. Coloca em suspenso a

escala de valores dada, interroga, questiona a realidade do subdesenvolvimento
a partir de sua propria pratica’.

Dessa forma, na primeira trilogia a escassez de recursos se transforma em forga
de expressdo. O cinema encontrou uma linguagem capaz de dialogar com os temas
sociais, colocando a questdao do nacional no ideario do cinema produzido. Os diretores da
Belair, apesar de romperem com o Cinema Novo, colocam que este foi o melhor momento
da cinematografia nacional, porém, com o golpe civil-militar®* de 1964, essa primeira
fase ficou profundamente abalada. Apesar de serem produzidos em 1963, Deus e o diabo
na terra do sol e Os fuzis s6 chegariam ao grande publico em um contexto pos-golpe civil
militar, o que produziu um certo descompasso com o Brasil representado na tela e uma

atmosfera, do capitalismo conservador, que comecava a se impor.

A segunda trilogia, discutida por Ferndo Ramos, ¢ formada posteriormente ao
golpe civil-militar de 1964, sendo marcada por uma forte autocritica dos diretores a
cinematografia que vinha sendo produzida. Para o autor “a fissura de classe ¢ interiorizada
e adquire densidade psicologica subjetiva exasperada”®

em transe (1967) de Glauber Rocha, O desafio (1965) de Paulo César Saraceni, e O bravo

, sendo seus representantes Terra

62 RAMOS. op. cit., 2018, p. 68.

6 XAVIER, Ismail. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p.9.

64 A pesquisa em consonincia com Marcos Napolitano (2014) compreende o golpe como sendo muito mais
do que uma acdo de rebelido de militares exaltados, mas envolve um grupo diversificado da sociedade civil
que conta com a participagao de liberais, conservadores, a propria classe média, a burguesia, o alto escaldo
da Igreja Catdlica todos unidos contra o “perigo do comunismo” e o governo de Jodo Goulart.

6 RAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S. (Orgs.). op. cit., p.68.
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guerreiro (1968) de Gustavo Dahl. O primeiro filme abalou profundamente os artistas
culturais brasileiros®®, tanto que a peca O rei da vela (1968), de José Celso Martinez
Corréa, é dedicada a Glauber Rocha. O dramaturgo e a atriz ftala Nandi comentaram sobre

o processo de producao da obra:

Investigamos a acdo do imperialismo e a agonia tantas vezes revitalizadas da
burguesia nacional, assim como em nome de um radicalismo revolucionario
ndo hesitdvamos em criticar aspectos do marxismo soviético [...]. Estdvamos
fascinados pela obra de Glauber Rocha (o espetaculo foi dedicado a ele, depois
que assistimos Terra em transe)®’.

A ditadura militar abalou fortemente o ideario do primeiro momento do Cinema
Novo, mas nio suprimiu 0 movimento, ¢ muito menos o florescimento cultural de
esquerda que se desenvolvia desde meados de 1950. As palavras de {tala Nandi, Fernando
Peixoto e José Celso apontam para uma nova estrutura de sentimento influenciada tanto
pelo filme Terra em Transe, quanto a exposi¢do Tropicalia de Hélio Oiticica. Uma das
primeiras analises, j4 na década de 1970, Roberto Schwarz em seu ensaio “Cultura e
politica, 1964-1969”, publicado originalmente na Franca e levado aos brasileiros em

1978, ja apontava para essa aparente contradi¢do:

Apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia cultural de esquerda no
pais. Pode ser vista nas livrarias de Sdo Paulo e Rio, cheias de marxismo, nas
estreias teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes ameagadas de invasao
policial, na movimentacao estudantil ou nas proclamagdes do clero avancado.
Em suma, nos santudrios da cultura burguesa a esquerda da o tom®®.

Rodrigo Czajka® e Marcelo Ridenti’® apontam que apesar de uma “repressio

restrita e branda””!

, 0 campo cultural brasileiro ndo era caracterizado como um “vazio
cultural” sugerido por Zuenir Ventura, mas sim de uma intensa producao realizada de
forma sistematica tanto pela industria quanto pelos produtores independentes. As redes
de sociabilidade, por exemplo, dos diretores marginais se consolidaram durante o periodo
militar, por meio dos festivais, cineclubes ou até mesmo producdes de filmes, em que

muitos diretores se ajudavam nesse processo. O curta Documentario (1966) dirigido por

% Q filme Terra em transe, para Ismail Xavier: “gerou todo um novo impulso de criagdo na cultura. As
respostas a essa obra tao central definiram linhas basicas da produc¢@o, no final da década de 60, no
cinema, no teatro, ¢ na musica popular”.

7 PEIXOTO, 1982 apud, RAMOS, Alcides Freire, 2006, p.8.

% SCHWARZ, Roberto. “Cultura e politica, 1964-1969”. In: O pai de familia e outros estudos. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1978, p.62.

8 CZAJKA, Rodrigo. A revista civilizagiio brasileira: projeto editorial e resisténcia cultural (1965-
1968). Revista de Sociologia e Politica, v. 18, p. 95-117, 2010.

70 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000.

T CZAJKA, op. cit., 2010, p.100.
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Rogério Sganzerla conta com a fotografia de Andrea Tonnaci, Bressane conta com a
participag@o no elenco de Neville d’Almeida em O anjo nasceu (1969). Desse modo, na
falta de um “mecenas” ou de incentivos dos 6rgdos estatais, foram estabelecidas relagdes
interpessoais para que os cineastas pudessem colocar em pratica suas producdes

cinematograficas. Marcos Napolitano discorre que:

Apesar de a repressdo atingir a todas as correntes estéticas e ideologicas de
oposicdo, sugerindo uma solidariedade em meio ao cataclismo, as lutas
culturais dentro do campo da oposi¢@o nao cessaram. O objetivo de todas elas
era chegar as massas populares. Mas as linguagens, os caminhos e objetivos
variavam.”

Apesar da relativa liberdade conferida a produgdo artistica, sobretudo no periodo
pré-AlS, esse quadro nao se estendeu para o campo da politica, que tratou de ser
rapidamente suprimida, com a intervencdo em sindicatos, ataques a movimentos
camponeses € a perseguicao de opositores politicos. Marcos Napolitano coloca que o
tratamento da ditadura sobre as questdes culturais ndo deve alimentar o mito de uma
“ditabranda”, tal como pleiteada por Marco Antonio Villa (2014) e Elio Gaspari (2014).

Desse modo Napolitano entende que:

Vivia-se uma ditadura suficientemente forte para reprimir os movimentos
sociais e politicos, mas taticamente moderada para permitir que a esquerda
derrotada na politica parecesse triunfar na cultura. Esse triunfo alimentou o
mito da “ditabranda”, criando um jogo de sombras do passado que até hoje nos
ilude.”

Em suma, os anos de 1963-1969 foram marcados por um redirecionamento da
linguagem estética para dialogar com a conjuntura da época, na qual a figura do
intelectual, que antes tinha o proposito de mostrar o caminho a revolugao popular, passava
por uma crise de consciéncia em agonia com a conjuntura pds-golpe, ou seja, a
constatacdo explicita da derrota e uma reflexdo dos erros do passado e do momento
presente da ditadura militar. Sendo o universo revoluciondria do campesinato incapaz de
conduzir o Brasil ao universo de expectativa idealizado pelos diretores, era necessaria
uma revisao e uma autocritica do intelectual de esquerda € necessario, agora, pensar em
novos contetidos para as novas formas, ou seja, outra maneira de representar a realidade

brasileira.

72 NAPOLITANO, op. cit., 2014, p.202
73 NAPOLITANO, op. cit., 2014, p.111.
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Apesar de Fernao Ramos propor uma trilogia para representar esse momento, ¢
importante citar também outros filmes, como Fome de amor (1968) de Nelson Pereira
dos Santos. Percebe-se que, ao longo da ditadura militar, cada cineasta buscou diferentes
formas de conciliar os questionamentos pessoais € as estruturas conjunturais. Vale
ressaltar a metodologia implementada pelo Cinema Novo para combater o processo de
industrializacdo cinematografica que ocorria nas décadas anteriores, a politica dos

autores. De acordo com Ancona:

Para Glauber, a opg¢do pelo cinema de autor tinha uma implicagdo politica
revolucionaria, de critica e destruicdo da “cultura da superestrutura
capitalista”. Assim, em oposigdo ao cinema industrial, que era “reacionario” e
defensor de “ideias evasivas do capitalismo reformista”, o cinema de autor
apresentava uma “visdo livre, anticonformista, rebelde e insolente” da
realidade.”

O cinema de autor dos anos 1960 e 1970, portanto, ganha contornos anti-industrial
e privilegia a visdo politica do diretor sob os aspectos comerciais. Nesse sentido, Ferndo

Ramos discorre que:

Glauber Rocha nos da a medida desta ‘libera¢do’ ao afirmar em seu livro
Revisao Critica do Cinema Brasileiro ser o ‘autor’ ‘o maior responsavel pela
verdade: sua estética é uma ética, sua mise-en-scéne é uma politica’”.

Isso possibilitou que cada diretor encontrasse suas maneiras de dialogar com seu
contexto, colocando seus questionamentos, suas aspiragdes ou até mesmo se aliando com
a industria cinematografica patrocinada pelo regime militar. E de se ressaltar que apos a
primeira fase cinemanovista, este movimento conseguiu um estrondoso sucesso
internacional. Mesmo que tivesse dificuldade em dialogar com a maior parte da populagdo
brasileira, os filmes foram reconhecidos internacionalmente e ganharam prémios em

festivais, coroando a estética brasileira.

Esse processo de consolidagdo politico-institucional ocorreu, sobretudo, no
segundo e terceiro momento do movimento do Cinema Novo. Este ¢ marcado, conforme
Fernao Ramos (2018), pela trilogia Dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1968),
de Glauber Rocha, Os herdeiros (1968-1969), de Caca Diegues e Os deuses e os mortos
(1970), de Ruy Guerra. O autor coloca ainda que se pode incluir o filme de Joaquim Pedro

de Andrade, Macunaima (1969), transformando em uma tetralogia caracterizada por:

Tons alegéricos buscando a representacdo da historia e avanga na
representacdo no modo agonizante. Sdo filmes que mostram a necessidade e

* ANCONA, op.cit., p.37.
RAMOS, Ferndo. Cinema marginal, 1968-1973: a representacio em seu limite.
EMBRAFILME/Ministério da Cultura, 1987, p.17-18.
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fornecem as condigdes para se estabelecerem amplos quadros figurativos,

fechados na representagdo da sociedade brasileira e sua historia’®.

O autor entende que as obras chaves do Cinema Marginal se constituiram em
estreita conexdo com essa tetralogia, mas foi brutalmente atacada pelos diretores da
Belair. Na entrevista publicada pelo Pasquim, intitulada “A mulher de todos e seu
homem”, Sganzerla, respondendo uma pergunta de Tarso de Castro e Millor Fernandes
sobre o cinema novo ser um movimento de direita e conservador, coloca que “O trabalho
de Joaquim Pedro em Macunaima ¢ um trabalho falso, um trabalho deturpador, ¢ um

trabalho que ndio corresponde aos ideais cinematograficos™”’.

A pergunta que fica ¢ como pode essa terceira fase do Cinema Novo se aproximar
esteticamente das peliculas produzidas pelos diretores da Belair, mas se distanciar ao
nivel do discurso colocado na midia? Para responder essa questdo, temos que entender o

que foi o “Cinema Marginal” e quais propostas ele buscou desenvolver.

No final da década de 1960, a experiéncia cinematografica brasileira marcou a
revolta de jovens cineastas, posteriormente colocados sob o termo de “marginais”. Nessa
mesma entrevista citada, Sganzerla afirma que o Cinema Novo, mesmo que tenha
apresentado as “melhores ambigdes de 1962 a 1965”, era nos anos 1970 “um movimento

de elite, um movimento paternalizador, conservador, de direita”’®.

Os jovens diretores entenderam que os cinemanovistas abandonaram as propostas
radicais do movimento e se se valeram do sistema de producdo e de distribuicao
financiado pela ditadura. Ismail Xavier ao discutir sobre a marca da conjunta dos anos de
1968 entende que Glauber Rocha e Rogério Sganzerla estavam empenhados em uma
intervencdo de dois planos, o primeiro seria relacionado aos diagnosticos referentes a
sociedade e outro sobre o didlogo obra-publico sendo a linguagem uma questao fulcral,

seria necessario adapta-la ou ndo as questdes de mercado? Para o autor:

A eficiéncia no mercado, como um valor, fora questionada no inicio dos anos
60, quando a ideia do cinema de autor ganhara uma formulagéo anti-industrial
e uma proposta de cinema politico tornara opostos arte ¢ comércio. No final da
década (1960), periodo que focalizo, a mesma eficiéncia foi um dos elementos
divisores na polémica que envolveu cineastas do cinema novo ¢ uma nova
geragdo que exigia a continuidade de uma estética da violéncia, de um cinema

TSRAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S. (Orgs.). op. cit., p.69.
7 CANUTO. op. cit. p.54.
8 CANUTO. op. cit. p.54.
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mais empenhado na expressdo radical do autor do que nas concessdes
viabilizadoras dos filmes como mercadoria.”

Ou seja, o financiamento era um ponto de debate entre os diretores no final dos
anos 1960, a geracdo emergente considerava realizar os curta-metragem amador ou os
longas “artesanais”, de baixo orgamento. Ou seja, os debates sobre o cinema acontecem
em uma clima asfixiante e de condigoes adversas. Isso, no entanto, nao cessa novas ideias
sobre o fazer artistico, mas pelo contrario favoreceu a criagdo de formas e modos de
produgdo alternativo interligando, muitas vezes, a arte e a vida pessoal dos artistas,

sobretudo dos novos diretores que nao tinham acesso ao financiamento dos seus filmes.

Nesse sentido, Caroline Leme® aponta que pertencer a esse grupo representava,
conforme coloca Leme, “prestigio no meio cinematografico nacional e internacional,

781 Ou seja, o diretor

assim como possibilidade de acesso a recursos para producao
poderia ter acesso ao recursos de financiamento das produgdes provenientes da CAIC
(Comissao de Apoio a Industria Cinematografica), criada em 1963 ou do INC (Instituto

Nacional de Cinema), fundado em 1966%.

Porém, o pertencimento ao grupo do cinema novo nao se dava apenas por razoes
estéticas, mas envolveu critérios extra-artisticos, como relagdes pessoais, afinidades,
vinculos de colaboragdes em producdes filmicas, ou até mesmo por um critério de base
geografica, dando, grosso modo, prioridade ao eixo Bahia-Rio e excluindo alguns
diretores paulistas®’. Porém, os pardmetros para definir quem seria parte do movimento
nao sdo totalmente rigidos e, conforme a autora, Glauber Rocha oscilou ao “incluir ou

excluir nomes, conforme os embates do momento’®*.

Assim, se estrutura o Cinema Novo que, conforme Leme, ¢ caracterizado pela
concep¢ao de um “movimento artistico diletante e demonstra um agudo sentido

estratégico pautado numa clara consciéncia dos embates de politica economia

" XAVIER, op. cit., 2012, p.10.

8 LEME, Caroline Gomes. Um certo cinema paulista: Entre o Cinema Novo e a industria cultural (1958-
1981). Alameda Casa Editorial, 2020.

81 LEME, op. cit., p.28.

82 Para saber mais sobre o processo de financiamento das produ¢des cinema novistas ver Leme (2020) e
Amancio (2007).

8 Os paulistas ndo eram totalmente excluidos da primeira e segunda geragdo do Cinema Novo, uma vez
que Gustavo Dahl e Maurice Capovilla faziam parte do movimento.

8 LEME op. cit., p.28.
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cinematografica”®, ou seja, ultrapassa os preceitos estéticos ¢ monta uma rede politica e

de economia voltada a realizagdo das peliculas brasileiras.

Porém, em 1969, a ditadura militar, conforme seus principios de centralizagao
politico e administrativa, determinou um projeto de institucionaliza¢do cultural a nivel
nacional, criando a Embrafilme. A empresa foi fundada com o objetivo de fomento a
producao cinematografica, sobretudo de longas-metragens, através de um programa de
financiamento e distribui¢ao dos filmes nacionais, utilizando recursos estatais. Ademais,
além de fomentar a industria cinematografica brasileira, a Embrafilme pretendeu
consolidar a nivel internacional os filmes brasileiros, apesar de uma reacdo de extrema
indignagdo da classe cinematografica a criacdo do 6rgao a Embrafilme vai se consolidar.
A relagdo da empresa se estreita com a classe cinematografica apos o I Congresso da
Indastria Cinematografica, na qual se propde uma reestruturacdo da Embrafilme.
Comentando sobre os anos de 1973, Tunico Amancio coloca que “naquele periodo, o

“apadrinhamento’3¢

por parte de segmentos militares mais sensiveis a questao cultural foi
fundamental para o estreitamento das relagcdes entre os setores da atividade
cinematografica e o Estado”. Essa afinidade ¢ aparente na gestdo de Roberto Farias como
diretor geral da Embrafilme, representando uma aproximagao entre diretores de cinema e
agéncias estatais, sob a égide da ditadura militar, que esteve relacionada ao processo de

modernizagao.

Conforme Napolitano, “no comec¢o dos anos 1970, a vertente nacional-popular
ligada a tradicdo de engajamento comunista ampliou sua estratégia de ocupacao dos
circuitos culturais, restritos ou massivos”®’. Isso ndo significou uma mera cooptacdo ou
cinismo por partes dos artistas engajados, que buscaram suas proprias formas de lidar
com a ditadura militar. Conforme Tunico Amancio®, instaura-se uma aparente
contradi¢cdo: se por um lado tempos um grupo identificado politicamente a esquerda,
composto sobretudo pelos integrantes do Cinema Novo, por outro temos a acdo da
ditadura militar para o fomento de “cultura oficial”, distante de uma independéncia

estética, e voltado as questdes mercadologicas.

85 LEME, op. cit., p.41.

8 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu, v. 8, n. 15, 2007, p.174.
8 NAPOLITANO, op. cit., 2014, p.220.

8 AMANCIO, Tunico. op.cit., 2007.
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De acordo com Napolitano “as principais figuras do cinema brasileiro tentavam

reciclar suas carreiras”®’, diante da derrota dos projetos politicos das esquerdas, a saida

encontrada foi adaptar-se ao discurso oficial dos militares ou utilizar do proprio aparato

estatal para discutir a conjuntura da época. Nesse sentido, o autor comenta sobre os filmes

Independéncia ou Morte de Carlos Coimbra e os Inconfidentes de Joaquim Pedro de

Andrade:

Os filmes Independéncia ou Morte, de Carlos Coimbra, ¢ Os Inconfidentes, de
Joaquim Pedro de Andrade, mostravam leituras diferentes dos eventos e
personagens historicos “oficiais”. Enquanto o primeiro filme assumia a historia
oficial, narrando os fatos consagrados de maneira linear e simplista,
enfatizando os amores do imperador e tentando imitar o luxo das producdes
estrangeiras, Os Inconfidentes foi realizado dentro de uma concepg¢ao “cinema
de autor”, de produgdo barata, despojada e utilizando-se do tema da
Inconfidéncia Mineira para, na verdade, discutir a crise na esquerda brasileira,
o lugar do intelectual no processo historico e sua fracassada opgdo pela luta
armada contra o regime militar.*°

Para Caroline Leme, a alianga do Cinema Novo com o Regime militar por meio

da Embrafilme:

Marca um capitulo a parte na histéria do cinema novo que, nesse periodo, passa
a ser, nas palavras de Ismail Xavier, antes uma sigla para identificar um grupo
de pressdo, alids hegemonico junto a8 Embrafilme, do que uma estética®'.

Nesse sentido, na visdo de um grupo de jovens diretores, posteriormente

colocados sob o rotulo de marginais, os cinemanovistas abandonam a linha da

experimentacdo para se aliar com o Estado brasileiro e a conquista do mercado. Em

entrevista publicada no livro Cinema Marginal e sua fronteira, José¢ Mojica Martins, uma

das principais referéncias do cinema de Rogério Sganzerla, comenta sobre a questdo de

produzir filmes para um publico consumidor:

O publico, que ¢ o que paga, via um espetaculo. Parece que isso deu efeito,
porque muitos deles partiram para os cinemas comerciais. O Caca Diegues
também teve na reunido e tal, entdo ele partiu de 14 e muitos foram partindo e
comegaram a fazer um cinema que realmente podia chamar publico.”

Ferndo Ramos afirma ainda sobre o Cinema Marginal:

89 NAPOLITANO, op. cit., 2014, p.220.
% NAPOLITANO, op. cit., 2014, p.221-222.

V' LEME, op. cit., p.43.

92 MARTINS, José Mojica. José Mojica Marins — entrevista. [Entrevista concedida a] Eugénio Puppo e
Vera Haddad. In: PUPPO, Eugénio; HADDAD, Vera; DE ALBUQUERQUE, Heloisa Cavalcanti
(Ed.). Cinema marginal brasileiro e suas fronteiras: filmes produzides nos anos 60 e 70. Centro
Cultural Banco do Brasil, 2004, p.126.
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O inicio da formagdo do grupo se da historicamente no momento em que uma
parte do Cinema Novo abandona propostas mais radicais de questionamento da
narrativa cinematografica e caminha em diregdo a conquista do mercado, através
de um cinema espetaculo.”

O autor ndo ¢ o unico que defende essa ideia. Rubens Machado Jr. aponta que os
marginais divergem dos rumos cinemanovistas que passaram “a procurar padrdes mais
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convencionais do grande publico™” no final dos anos 1960. O préprio Julio Bressane, no

documentario produzido por Bruno Safaldi ¢ Noa Bressane, relembra que:

Por ocasido dessa fundagdo, eu ja colocava em propriedade desse
conluio entre uma ditadura extremamente feroz e um grupo de cineastas
amedrontados diante do poder. Desse acordo ndo sairia samba, ndo teria
o resultado eficaz para nossas artes populares.”

O diretor parece confundir a criagdo do INC com a Embrafilme. O INC, em 1969,
tratava das questoes de aplicagdo de recursos sob a forma de financiamentos a filmes de
longa-metragem, como foi o caso de Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade e Os

herdeiros de Carlos Diegues ambos realizados em 1968.

E nesse sentido que os diretores criticaram as produgdes cinematograficas da
época. Assim, Bressane e Sganzerla condenam a linguagem realizada pelos diretores, com
a ma utilizagdo da cor, das narrativas centradas nos herdis e abracam o
subdesenvolvimento brasileiro, realizando filmes de baixo orcamento, abordando temas
insolitos e que criticavam o autoritarismo brasileiro visto como aliado dos valores
burgueses e comportamentais conservadores. Assim, os diretores influenciados pela
“estética da fome” querem radicaliza-la adotando uma “estética do lixo”, na qual o ruim,
0 sujo, o gosto pelo viscoso, pela prostituicao, pelo banditismo e a figura do cafajeste sao
aspectos que compde a diegese da narrativa marginal com forte presenga também do
humor corrosivo. Os marginais foram marcados pela revolugao sexual e comportamental,
pela tatica de guerrilha urbana em resposta ao cerceamento das liberdades realizada pelo
periodo mais vigoroso do regime militar e pela reagdo ao aprofundamento das

desigualdades gerado pela modernizagdo conservadora.

Dessa forma, os cineastas rejeitam o cinema bem-feito e promovem a tela suja,
um estilo mais apropriado a um pais colonizado e subdesenvolvido. Sganzerla quer

aproximar suas peliculas do barato e o popular, a partir da ironia esses elementos se

% RAMOS, op. cit., 1987, p.63.

% MACHADO JR, Passos ¢ descompassos 4 margem. IN: PUPPO, Eugénio; HADDAD, Vera; DE
ALBUQUERQUE, Heloisa Cavalcanti (Ed.), op. cit., p.22.

% BELAIR. Produgéo de Noa Bressane € Bruno Safaldi. [S./]:TB produgdes, 2011. 1 video (77 min).
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tornam uma ferramenta para subverter os valores e gerando uma critica do contexto
ditatorial. Prevalecendo a interagdao da vida com a arte, com a camara na mao o diretor,
por meio de planos sequenciais ou de maneira descontinua buscava interligar os
elementos cinematograficos com a realidade do pais ou da produgdo cinematografica.
Essa linguagem proposta pelo diretor estava inserida em um contexto em que se
formavam uma multiplicidade de ideias e estilos do fazer cinema. De acordo com Ismail

Xavier:

As polémicas da época (travadas entre cinemanovistas ¢ “marginais) formaram
0 que se percebe hoje como um movimento plural de estilos e ideias que, a
exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a convergéncia entre a
“politica de autores, os filmes de baixo or¢amento ¢ a renovagao da linguagem,
tracos que marcam o cinema moderno, por oposicdo ao classico e mais
plenamente industrial.*®

Nesse sentido, ndo existe um grupo coeso do Cinema Marginal, mas sim um
conjunto de diretores, atores, técnicos de cinema que compartilham uma atmosfera geral
de radicalizacdo. Os diretores rotulados por esse termo desconfiaram ou até mesmo por
desprezaram essa denominacao, preferem outros termos como cinema de invengdo,
cinema poesia, cinema underground e cinema marginalizado “expressdo sobre a qual
Cosme Alves Netto, entdo diretor da Cinemateca do MAM/RJ, insistia particularmente, e
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talvez a mais adequada™’. Uma vez que, o cinema produzido pelos diretores ndo tinha

como objetivo a marginalizagdo dos circuitos exibidores, porém esse foi necessario para
escapar da censura, o Unico caminho eficiente encontrado para realizar as peliculas. Nesse
sentido, sair do padrdo das formas narrativas e estéticas consolidadas no espaco
mercadologico, poderia significar a perseguicao e a repressao dos militares, como foi o

caso dos diretores da Belair. Assim, sobre o termo marginal, [smail Xavier ressalta que:

Quando se fala em “cinema marginal”, ninguém, ou quase ninguém, gosta da
etiqueta. No entanto, ela persiste, em parte devido a associa¢do problematica
entre transgressdo estética e violéncia de assaltantes, num transporte que, no
entanto, sugere algo a respeito da produg@o e do seu contexto: um pais marcado
pela guerrilha urbana em resposta aquele que foi o periodo mais negro da
ditadura. “Marginal” opera, sem duvida, uma redugdo ¢ ndo da conta da
invengdo formal, do teor de experimentacdo de uma parcela dos filmes que se
costumou incluir nessa tendéncia — que, grosso modo, se afirmou de forma
mais vigorosa no periodo entre 1968 e 1973, mas ecoou nos anos seguintes,
em aspectos do trabalho, ja em regime francamente “solo” de cineastas que por

% XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001. p.14.
97 BERNARDET, Jean-Claude. CINEMA MARGINAL? IN: PUPPO, Eugénio; HADDAD, Vera; DE
ALBUQUERQUE, Heloisa Cavalcanti (Ed.), op. cit., p.12.
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ai passaram, como Bressane, Tonacci, Rosemberg, Sganzerla, Reichenbach e
Neville d’Almeida, entre outros.”®

Apesar de ficar consolidada nas narrativas dos diretores marginais a ideia de uma
ruptura completa com os cinemanovistas, esse tema merece especial aten¢ao. Conforme

apontado por Bernardet:

No inicio, a oposi¢do CN x CM era bem menos efetiva do que costumamos
acreditar, tanto entre as pessoas como entre os filmes. Quando comegaram suas
carreiras, Rogério Sganzerla e Julio Bressane ndo escondiam o interesse e a
admirag@o pela obra de Paulo César Saraceni e de Glauber Rocha. Por outro
lado, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszman e Walter
Lima fizeram pouco mais do que namorar o Cinema Marginal — Cancer, Fome
de amor, Pretoria ¢ Na boca da noite, respectivamente. Cara a cara foi recebido
pela imprensa como um filme da nova geracdo do Cinema Novo. No entanto,
acabou ficando assim: Cinema Novo e Cinema Marginal, e talvez mesmo
Cinema Novo versus Cinema Marginal®.

Bressane e Sganzerla discutem sobre Glauber Rocha e o Cinema Novo em uma
entrevista publicada na Folha de Sdao Paulo, em 27 de agosto de 1995, por Alcino Leite
Neto e intitulada “Cinema com arte: Sganzerla e Bressane”. Em suas palavras,
inicialmente, os diretores foram influenciados pelo movimento. Bressane, por exemplo,
coloca como suas referéncias Deus e o diabo na terra do sol e Terra em Transe, ambos
de Glauber Rocha, O desafio de Paulo César Saraceni, e os dois filmes de Ruy Guerra,

Os cafajestes e Os fuzis.

Porém, como veremos nos proximos topicos, eles romperam com oS
cinemanovistas, culminando na criacdo da Belair. Esse racha, muito mais discursivo do
que estético, aprofundou se com o quinto Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro em
1969 e a adogdo, por varios membros do Cinema Novo, de uma linguagem do qual
Sganzerla e Bressane discordavam. De acordo com os diretores, em entrevista dada a
Alcino Leite Neto e publicada originalmente na Folha de Sao Paulo, em 27 de agosto de

1995:

Houve uma padroniza¢do, uma imagem conclusiva do cinema brasileiro, um
processo de mediocrizagdo, de bolgalizagdo, de controle das for¢as que se
deveria deixar que circulassem. Foi feito um corddo sanitario. A politica de
filmes tornou-se a politica de alguns poucos, que tentavam encontrar uma
formula de filmes que desse dinheiro - o que ndo ocorreu nem onde houve
industria, que foi nos Estados Unidos. Nao ha como encontrar o niimero do
jogo da roleta, a ndo ser que ela esteja viciada.!%

% XAVIER, Ismail. O cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 1990. In: PUPPO, Eugénio;
HADDAD, Vera; DE ALBUQUERQUE, Heloisa Cavalcanti (Ed.), op. cit., p.23.

% BERNARDET, op. cit., p.12.

100 CANUTO, op. cit., p.141.



45

De acordo com Coelho (2010), o que estava em jogo era uma disputa aberta por
um “poder simbolico” que resultava na “hegemonia de alguns trabalhos e propostas sobre

estéticas sobre outros”. Para o autor:

Com a criagdo da Embrafilme, o cinema se tornava um dos principais focos de
disputa de poder do periodo. As discussdes publicas que envolveram Rogério
Sganzerla, Julio Bressane, Glauber Rocha, Caca Diegues, Ivan Cardoso,
Torquato Neto, Hélio Oiticica, Antonio Calmon, Arnaldo Jabor ¢ Gustavo Dahl
foram violentas e cheias de acusagdes e rupturas definitivas'!.

Os marginais, nesse sentido, tiveram dificuldade de conseguirem financiamento,
sobretudo pela Embrafilme, para a realizagdo de suas producdes. Bressane comenta que
no inicio da Embrafilme o diretor e Rogério Sganzerla ndo so tinha dificuldades de acesso
ao financiamento, mas de ser recebido por algum representante da empresa, “éramos tidos

como terroristas”!%%,

Em suma, no final da década de 1960, o cinema brasileiro atravessava um dos seus
periodos mais importantes. Ismail Xavier'®® coloca que foi o periodo mais denso do ponto
de vista estético e intelectual do cinema brasileiro. Foi um momento em que alguns
diretores entenderam que o Cinema Novo se tornara obsoleto ¢ que se fazia necessario
uma nova estética para melhor dialogar com a época e um estado de espirito, em que o
Cinema Marginal, com uma diversidade de interpretacdes contraditdrias, utilizou-se da
parddia e do deboche e da “curti¢do”, que agrediram o espectador identificado com a

“moral burguesa”. Conforme Inéacio Araujo:

Se havia algo que pudesse nos salvar era um mergulho na cultura, mas ndao uma
cultura “de dentro”. Nada de Mario ou de Cinema Novo. Era preciso deixar o
Brasil, nem que fosse imaginariamente. E como néo era possivel sair de uma
vez, que voltdssemos como antropofagos, recosturando as coisas, digerindo
influéncias, restabelecendo nexos. Entdo, a chanchada passou a interessar bem
mais que o Cinema Novo, Mojica bem mais que Nelson Pereira, o Oficina bem
mais que o Teatro de Arena.'®

No proximo topico investigaremos a historia de Rogério Sganzerla para entender
os motivos que levaram o diretor a se aproximar do Cinema Novo, sobretudo em sua fase
como critico de cinema, mas como diretor de cinema fez diversas criticas a0 movimento,
declarando uma guerra aberta nas midias da época entre o cinemanovistas € 0s marginais.
E importante colocar que essa polémica foi formada por um movimento plural de ideias

e estilos, dai a dificuldade de rotular alguns diretores nesses movimentos. Os filmes

191 COELHO, op. cit., p. 201.

102 BELAIR. op. cit.

193 X AVIER, op. cit., 2012.

104 ARAUJO, Inacio. No meio da tempestade. In: RAMOS, F. P.; SCHVARZMAN, S. (Orgs.). op. cit., p.28.
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produzidos pelo baixo orcamento e uma reflexdo da linguagem produz um cinema com
um forte teor autoral para questionar o cinema classico e industrial. E nesse contexto que

Rogério Sganzerla esta inserido quando comeca a dirigir seus filmes.

1.3 O diretor sem limites

Rogério Sganzerla nasceu em Joagaba, no interior de Santa Catarina, no dia 4 de
maio de 1946, “vindo de familia de classe média do oeste catarinense, com descendéncia
italiana por parte de pai e de mae”!%°. O diretor muda-se, ainda muito jovem, para a cidade
de Sdo Paulo para cursar a faculdade de direito. De acordo com Rubens Machado Jr. o
diretor “costuma referir-se a mediocridade e pequenez de sua formagao interiorana em
contraste com a vida metropolitana que passa a ter em Sdo Paulo, desde o comego dos

anos 607100

Apesar de cursar direito na faculdade, o cinema sempre esteve em sua mente.
Quando o diretor chega na capital paulista, Sganzerla comeca a frequentar as sessoes

promovidas pela Cinemateca Brasileira. Conforme Samuel Paiva, o diretor:

Inicia-se na atividade cineclubista gragas a Almeida Salles, e logo é conduzido
ao espago onde se reunia parte significativa da intelectualidade brasileira, o
Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo.'’

Além de frequentar as sessdes da Cinemateca Brasileira, passa a escrever no
Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo, no Jornal da Tarde e o Folha da
Tarde sob influéncia de seu amigo Almeida Salles'®®. E nesse ambiente em que Sganzerla

comeca a teorizar sobre as perspectivas estéticas do cinema moderno. Segundo Paiva:

O Suplemento Literario, onde o Sganzerla critico péde desenvolver seu
trabalho durante um intervalo de tempo amplo, surge ao que tudo indica como
uma espécie de laboratorio conceitual, uma escola de cinema, se se propde o
debate entre os envolvidos com essa publicacdo. Reflexos desse debate ou,
mais propriamente, das ideias defendidas por Sganzerla (que trazem também

105 MACHADO Jr., Rubens. SGANZERLA, Rogério In: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe,
(Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.511.
106 MACHADO Jr., Rubens. op.cit., 2004. p.510.

107 PATVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese (Doutorado
em Comunicacdo e Artes) — Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,
2004. p.32.
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indicios da edi¢do de seus mestres) nas paginas do jornal chegardo mais tarde
aos seus filmes.'?®

Nao demorou muito, porém, para Sganzerla iniciar suas atividades como diretor
de cinema. Ao longo de sua trajetoria no campo cinematografico, o catarinense iniciou
seus trabalhos ainda muito jovem, realizando seu primeiro curta, Documentario (1966),
com apenas 23 anos. Apds apenas dois anos, finaliza seu primeiro longa-metragem: O
bandido da luz vermelha (1968). Desse modo, tanto seu trabalho como diretor como o de
critico possibilitaram Rogério Sganzerla de entrar em contato com diversas
cinematografias. De acordo com Gilmar Alexandre, “Sganzerla procurou condensar, de
diferentes maneiras, meios de comunicacdo de massa e Oswald de Andrade, Nouvelle

Vague e Chanchada, Z¢é do Caixio e Godard, Jimi Hendrix e Orson Welles™!!°.

Em 1968, durante as filmagens de O bandido da luz vermelha, Sganzerla inicia
sua relacdo com Helena Ignez, atriz que naquele momento era considerada “a musa do
Cinema Novo”, e que se torna sua parceira. Em 1969, lanca seu segundo longa-metragem,
A mulher de todos, estrelado por Helena Ignez, J6 Soares e Paulo Villaga. O diretor
apresenta sua pelicula no Festival de Cinema de Brasilia de 1969, no qual acaba se
aproximando de Julio Bressane e resultando na cria¢do da Belair em 1970. Para Gilmar

Alexandre:

O “cinema experimental”, proposto por Rogério Sganzerla e outros cineastas,
incomodou a alguns integrantes do Cinema Novo, isso ndo ¢ novidade.
Entretanto, mais do que externar uma oposi¢do estética e conceitual ao
“cinemanovismo”, o posicionamento critico e politico de Rogério Sganzerla
aponta para “possiveis didlogos” que deixaram de ser estabelecidos durante as
décadas de 1960 e 1970, entre o Cinema Experimental ¢ o Cinema Novo. A
ideia em se travar um dialogo estético através, entre outros aspectos, da
linguagem cinematografica, parecia ser uma vertente necessiria para a
efetivacdo de uma continuidade no cinema brasileiro. Rogério Sganzerla
buscou esse “dialogo” cinematografico tanto na retomada de alguns trabalhos
de Welles quanto nas incursdes do cineasta catarinense pela musica''!.

Ainda sobre esse periodo de transicdo da década 1960 e 1970, Ismail Xavier

coloca que o cinema brasileiro:

(...) ndo facilita a tarefa de quem queira mapea-lo, marcar periodos, encontrar
estéticas aglutinadoras. No fim do Governo Médici, o cinema dito marginal ja
perdeu o folego enquanto movimento, esta rarefeito. O Cinema Novo ¢é antes
uma sigla para identificar um grupo de pressdo, alids hegemoénico junto a
Embrafilme, do que uma estética. Na politica de produgdo e no debate cultural,

109 PATVA, Samuel. op. cit., 2004. p.32.

10 SILVA, Gilmar Alexandre da. Dancando com o cinema, filmando a histéria: a trajetoria critica de
Rogério Sganzerla. Dissertagdo (Mestrado em Historia) — Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2008, p. 16.
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o dado ¢ a consolidagdo da polaridade entre o cinemado, projeto de mercado
ajustado aos protocolos de comunicacdo dominantes, e os estilos alternativos
presentes no curta e no longa-metragem. [...] No periodo, prevalece a invengao
de caminhos pessoais e muitas opgdes borram as fronteiras a principio
nitidas.''?

O trabalho analisa os filmes produzidos por Sganzerla no inicio do Governo
Meédici, ainda quando os movimentos do Cinema Novo e do Cinema Marginal estavam
com todo o seu vigor, onde as linguagens estéticas se confrontavam. O horizonte de
perspectiva dos artistas estava em debate, foram diversas as opcdes escolhidas para a
linguagem cinematografica. O objetivo do trabalho ¢ entender a linguagem estética
desenvolvida por Rogério Sganzerla antes dos caminhos serem fechados pela ditadura

militar.

Para Gilmar Alexandre, “o aparato estatal (representado na acdo da Embrafilme)
aliado a matriz econdomica acabou por embotar o ritmo de producao dos filmes, deixando
a margem do apoio do Estado aquelas propostas filmicas “pouco edificantes”. Assim, a
andlise cinematografica busca compreender as mudangas estéticas propostas por

Sganzerla e por qual motivo o diretor se alinha a vertente de contestagdo do Cinema Novo.

1.4 A formacao da Belair

A produgdo do Cinema Marginal ¢ bastante numerosa e muito heterogénea. O
grupo de Sao Paulo tem como principais representantes: Rogério Sganzerla, Ozualdo
Candeias, José Agripino de Paula, Carlos Reichenbach, Jodao Callegaro, Andrea Tonnaci,
Julio Calasso e Joao Silvério Trevissan. No Rio de Janeiro temos: Julio Bressane, Neville
d’Almeida, Geraldo Veloso entre outros. O Cinema Marginal, ademais, ndo ¢ restrito aos
polos de Rio de Janeiro e Sdo Paulo, mas dispde de relevantes diretores da Bahia, de
Minas Gerais, entre outros estados. Conforme Estevao Garcia, a ruptura entre o Cinema
Marginal e o Cinema Novo se fez mais forte no Rio de Janeiro, pois esse concentrava os
jovens diretores de maneira mais direta sob influéncia estética cinemanovista.
Colaboravam, desse modo, como assistentes ou tendo uma relagao maior de amizade com

os diretores do Cinema Novo, como foi o caso de Julio Bressane.

Rogério Sganzerla, no final dos anos 1960, j4 tinha se consolidado como critico

de cinema e iniciava sua carreira como diretor. Sua primeira experiéncia no audiovisual

12 X AVIER. 2001, p.80.
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foi o curta-metragem intitulado Documentario (1966), realizado com Andrea Tonacci,
que participou na fotografia do filme, e com o curto elenco de Vitor Lotufo e Marcelo

Magalhaes. De acordo com Ruy Gardnier:

Realizado com o incentivo do “guru” e presidente da Cinemateca de Santos
Maurice Legeard, o filme narra as conversas e andangas de dois jovens sem
muito o que fazer, que procuram uma sessdo de cinema para passar o tempo.
Mas o que o filme realmente mostra ¢ a diivida de toda uma geragdo: “Que
filme fazer?”!'13.

O diretor, portanto, ja se propunha a questionar e dialogar com a nova conjuntura
imposta pela ditadura militar. E imbuido desse sentimento que, dois anos depois, langou
seu primeiro longa-metragem, O bandido da luz vermelha (1968). Na pelicula, ndo ha
nenhum horizonte utépico ou uma promessa de um mundo melhor, como na primeira fase
do Cinema Novo, mas encontramos um bandido sem esperanga de salvagdo, sem
perspectiva de alterar a sua realidade. Nao a toa que a fala marcante do protagonista ¢é
“Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha”. Essa atmosfera de caos e

incertezas ja era sentida no proprio Cinema Novo, em sua segunda fase.

O bandido, no entanto, foi um terremoto que abalou a critica cinematografia, os
diretores de cinema e ao publico. Jodo Carlos Rodrigues coloca que o filme foi um desafio
a estética e a politica do Cinema Novo e a de Glauber Rocha, em particular. Em entrevista
publicada pela Folha de Sdo Paulo, Helena Ignez afirma apds o langcamento do filme
houve “uma espécie de ciime, um sentimento natural por um cineasta mais jovem e tao
explosivo que de repente surgia de um outro ambiente”. Bernardet, ademais, coloca que

“O Bandido da Luz Vermelha”, “foi marginalizado pelos circuitos e pela censura”!!4,

Julio Bressane teve uma trajetoria diferente de Sganzerla. O carioca, desde muito
jovem, colaborava com as produgdes cinemanovistas. Participou, desse modo, como
assistente de dire¢do no primeiro longa de Walter Lima Junior, Menino de engenho
(1965). Ainda, dirigiu o curta Lima Barreto — Trajetoria (1966) e Bethdnia bem de perto
(1966). No longa-metragem, dirige o filme Cara a cara (1967), que de acordo com
Bernardet “foi recebido pela imprensa como um filme da nova geracdo do Cinema

NOVO”IIS
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Em entrevista realizada ao Museu de Imagem e Som (MIS) e disponivel no
Youtube, Bressane relembra foi justamente no festival de Cannes em maio de 1969, no
qual o diretor levou o filme Cara a cara e viu os filmes produzidos pelos cinemanovistas,
como O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969) de Glauber Rocha, que o
diretor sentiu uma decep¢ao muito grande com a cinematografia brasileira. Os filmes, de
acordo com o cineasta, foram saudados como uma “grande conquista”, porém, o diretor

encarou como sendo o inverso, um retrocesso. Colocando os filmes como um “tropeco”.

No depoimento, registrado no dia 01 de fevereiro de 1990, Julio Bressane comenta
que tinha uma relag¢do intima com Glauber Rocha e no festival compartilhou a sua ideia
de produzir dois filmes em 16mm (Matou a familia e foi ao cinema e O Anjo nasceu
ambos de 1969) em um estilo mais experimental se afastando da linguagem estética

cinemanovista, mas foi alertado por Glauber:

Quem brigar agora com o cinema novo ¢ um suicida. N6s vamos ficar com a
faca e o queijo na mao. E loucura, ndo faga isso... agora vocé pode fazer o filme
que vocé quiser, pode fazer dois filmes por ano, nés vamos ter agora essa
empresa, ¢ uma estatal, uma coisa prolongada. Eu falei que nio iria.!'®

O que interessa para a pesquisa nao ¢ compreender quem esta certo ou errado
nesse choque, ou se as afirmagdes feitas pelo diretor sao fundadas na materialidade, ou
seja, uma veracidade inquestionavel. Sendo que trabalhando com a memoéria dos
envolvidos a razdo e a paixao misturam-se produzindo um discurso com um viés. Porém,
o testemunho de Bressane nos ajuda a compreender um sentimento dentre alguns diretores
que se alinharam com o Cinema Marginal. Criando a narrativa estabelecida na

historiografia, estabelecida sobretudo por Ferndo Ramos em que coloca que:

Parece haver um afastamento entre o dileto pupilo [Sganzerla] e os ‘cardeais’
[do Cinema Novo]. Trilhando um caminho de aprofundamento e radicalizagao
de algumas propostas estéticas que estavam no ar, a narrativa explosiva e
irriquieta de O Bandido [da Luz Vermelha) aparece a estes ‘cardeais’ como
algo essencialmente incomodo. Talvez fosse o reconhecimento de que a ‘franja
da vanguarda’, a menina dos olhos verdes da ‘invencdo’, ndo mais pertencesse
aqueles que desde o comego da década a detiveram.'!’

O cinema ocupava um papel central no ordenamento do campo cultural brasileiro,
desse modo, a disputa pelo mercado, pelas opgdes de linguagem cinematograficas
tomavam grandes proporgdes, com embates de novos cineastas do Cinema Marginal,

puxando para seu grupo a questao da invengao, e os cinemanovistas. De acordo Frederico

116 Memoria do Cinema 1 Julio Bressane. op. cit.
"7 RAMOS, Ferndo. Cinema Marginal (1968/1973): A Representagido em seu Limite. Sdo Paulo, SP:
Brasiliense, 1987, p. 77.
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Coelho em uma coluna intitulada “Cinemateca” Torquato Neto investigou as discussoes
sobre o cinema nacional e entendeu que a tomada de posi¢do de alguns diretores se dava
pela fundagdo da Embrafilme, os altos custos de suas produgdes e o “didatismo historico”

de muitos filmes da época o que levava a critica na produgdo cinematografica.

E nesse sentido de destruicdo do “velho” para a consolidagdo do novo que Julio
Bressane acaba se desvencilhando do Cinema Novo para seguir sua propria linguagem

estética. Leonardo Esteves afirma que:

A fase colorida do Cinema Novo, finalizada em 1969, consolida um éxito
inquestionavel no que concerne a conquista de uma plateia internacional. O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro, de Glauber Rocha, estreia em
Cannes, ganha prémio de melhor direg@o e chega a ser saudado com a capa dos
Cahiers du cinéma; Brasil ano 2000, de Walter Lima Jr. E projetado em
Berlim, onde é agraciado com o Urso de Prata; Os herdeiros (que possuia o
nome provisorio de O brado retumbante, como se 1€ no texto de Caldeira), de
Carlos Diegues, ¢ Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, sdo langados
entre agosto ¢ setembro no Festival de Veneza, que naquele ano ndo promove
premiacdes. Ao mesmo tempo em que o Cinema Novo parecia ter vencido o
risco da transformacdo pelo desafio da cor para o publico estrangeiro nos
festivais europeus de maior prestigio, comegca a se notabilizar uma critica a este
trajeto em solo brasileiro. Fla d4 os primeiros indicios ainda de forma
descoordenada na quinta edicdo do Festival de Brasilia, em novembro de
1969.!18

Rogério Sganzerla era um diretor externo ao grupo do Cinema Novo, era um
diretor em processo de consolidacdo no campo. O catarinense fez estrondo no meio
cinematografico com um filme revolucionario O Bandido da luz vermelha em 1968. Com
0 avanco repressivo da ditadura militar o diretor entendeu que se fazia necessario uma

nova linguagem para dialogar com o periodo ditatorial.

Sganzerla apresentou uma forte ressondncia em bilheteria e critica
cinematografica apos seus trés primeiros filmes, sobretudo a pelicula A mulher de todos
(1969) sendo um sucesso comercial e ganhando prémios no Festival de Brasilia de 1969.
Desse modo, existiram alguns pontos de conflito entre o diretor e o grupo cinemanovista

na disputa por questdes mercadoldgicas do cinema e por questdes estéticas.

Segundo testemunho de Helena Ignez houve um boicote do filme por parte dos

cinemanovistas, que foi proibido de passar em algumas salas de cinema no Rio de

119

Janeiro . Ademais, o diretor buscava uma linguagem de exalta¢do da cultura brasileira

8 ESTEVES, Leonardo. O processo da cor no cinema brasileiro moderno: aspectos técnicos

e estéticos. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, v. 36, 2023, p. 118.

119 “Entrevista com Helena Ignez”. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/42/entrevistahelenaignez.htm Acessado em 12 de junho de 2024.
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por meio da colagem de variados signos e liberdade criativa do autor e criticou
abertamente o filme Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de Andrade que ganhou os

prémios de melhor roteiro, argumento, didlogo, cenografia e figurino entre outros.

O 5° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, realizado em 1969, representou
uma oportunidade dos diretores de manifestar um novo olhar da cinematografia brasileira,
sobretudo os cineastas desgostosos com os rumos do Cinema Novo e do cinema
industrial. De acordo com Bressane o surgimento da Belair se deu em um determinado
momento do cinema brasileiro “quando a tendéncia era a dinamitag¢ao da criagdo em nome
de uma industria e da repeti¢do exaustiva de maus exemplos do passado, desta vez, parece

incrivel, limitados pela ma utilizagdo da cor”!'?°.

Desse modo, Bressane apresentou o filme O Anjo nasceu e Rogério Sganzerla A
mulher de todos. Os dois diretores foram profundamente impactados com os filmes e
dispuseram de uma admira¢do mutua. Para Bressane, o filme de Sganzerla “operou-se
dentro de mim uma transforma¢ao, uma metamorfose. Eu considerei, e considero, “A

Mulher de Todos”, o maior filme que eu tivesse visto no cinema brasileiro em todos os

tempos”!?!,

“O Anjo Nasceu" era justo o oposto da “A Mulher de Todos”. “A Mulher de
Todos” tinha um cuidado de mise-en-scéne, de enquadramento... E um grande
exemplo do que poderia ser um cinema industrial no Brasil. Mas o “O Anjo
Nasceu” era justamente o oposto. Era um filme de uma certa voga dos anos 60,
com a fotografia muito granulada, os planos-sequéncias enormes. Eu nunca
imaginei que vocé, que havia feito “A Mulher de Todos”, pudesse ver um filme
como aquele e gostar, mas vocé gostou muito e veio falar comigo na porta do
Hotel Nacional, em Brasilia. Eu falei: “O maior filme do festival é ‘A Mulher

de Todos’ “. Vocé respondeu: "Nio, é "O Anjo Nasceu' ".!?

Para Leonardo Esteves (2023), os diretores, por meio dos filmes A mulher de todos
e O anjo nasceu, criticaram o Cinema Novo em sua encorpada pela cor e sua busca pelo
aprimoramento estético e consagragdo internacional. Seu principal alvo foi Glauber
Rocha, por sua produ¢do de O dragdo da maldade contra o santo guerreiro e por melhor
representar o papel de lideranca do movimento. Nesse sentido, os diretores atacaram a

. : T «
producdo cinemanovistas. Bressane afirma que o uso da cor implica em uma “fotografia
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pré-historica” com “deformagdes provocadoras Sganzerla afirma: “Ver um

120 BRESSANE, 1971 apud ESTEVES, 2023, p.120.

2L LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.
122 Ibid., p.6.

122 BRESSANE, Apud ESTEVES, 2023, p.119
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cangaceiro com um lengo rosa-shocking sé porque o filme € colorido ¢ um trogo que me

agride fisicamente”!?*

. Apesar de os filmes dos diretores da Belair tratarem de temas
completamente diferentes, os cineastas tinham como ponto comum a reprovagdo dos

trabalhos coloridos dos cinemanovistas e sua busca de uma qualidade estética.

Exaltado por esse sentimento, Sganzerla, apds o término do 5° Festival de Brasilia,
no meio da madrugada, bate na porta do Hotel em que Bressane estava hospedado e
declara sua ambi¢ao de montar a produtora com o dinheiro que ganharam com seus
longas-metragens. Desse modo, a Belair surge quando Sganzerla, Bressane ¢ Helena
Ignez criam uma produtora para realizar filmes com liberdade estética e puramente
experimentais, sem imposi¢des mercadologicas, com um esquema de producdo
simplificado, utilizando-se de poucos atores e atrizes, baixo financiamento e por um

rapido periodo de filmagens.

A Belair foi uma coisa de um entendimento efetivo assim: queriamos aquilo,
buscamos aquilo, procuramos dentro do que tinhamos ali. Os seus dois filmes
(aqui, Bressane refere-se ao Bandido da luz vermelha e A mulher de todos,
filmes de Rogério Sganzerla) tinham dado dinheiro. Eu tinha também um
dinheiro pessoal (sic), juntamos e fizemos uma coisa que foi, dentro do cinema
brasileiro, uma experiéncia de renovagdo de uma tradi¢do, que ja existia e
também pioneira, porque nds fizemos deliberadamente uma escolha, vamos
dizer assim, pelo cinema. Fizemos uma escolha camicase. Eu ndo imaginei que
aquele movimento fosse causar tanta influéncia, como causou depois. Ele
influenciou de maneira as vezes irresolvivel (sic). Os realizadores. (...) O que
houve de raro no negocio da Belair, além da coisa de reviver o cinema
experimental, foi o fato de ter havido um encontro afetivo, artistico de dois
artistas. Isso € rarissimo. (...) Houve uma mutua consideragdo e uma mutua
antropofagia.'?

A Belair foi uma produtora com trés socios, dois cineastas e uma atriz: Rogério
Sganzerla, Bressane e Helena Ignez. De acordo com Ruy Gardiner'?®, amparados
financeiramente pelo sucesso de A mulher de todos, pelo dinheiro de Helena Ignez e pela
heranca de Julio Bressane, em um curto periodo, realizaram seis longas-metragens: A4
Familia do Barulho, Cuidado Madame, Bardo Olavo, o Horrivel, todos de Julio Bressane
e Sem essa, Aranha, Copacabana mon amour e Carnaval na lama, de Rogério Sganzerla,
todos realizados em 1970. Ainda, registravam os bastidores da produtora, o que gerou um
curta metragem de Helena Ignez intitulado 4 miss e o dinossauro, langado somente em

2005.

124 SGANZERLA, Apud ESTEVES, 2023, p.119.

125 BRESSANE, apud DA SILVA, 2008, p.115.

126 GARDNIER, Ruy. A experiéncia da Belair: exce¢do ou regra? In: ___ Catalogo do curso A invengio do
cinema marginal. Rio de Janeiro: Associacdo Cultural Tela Brasilis/ Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 2007.
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A produtora teve uma curta existéncia, uma vez que os socios tiveram que sair do
Brasil as pressas, rumo a Europa, para escapar dos bracos da ditadura militar. Desse
modo, nenhum dos filmes produzidos foi langado comercialmente, tendo sua circulagao
restrita a exibigdes especiais na Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio

de Janeiro.

Curiosamente, a Belair nunca chegou a ser registrada oficialmente, nao existindo
nenhum documento que comprove sua existéncia, além de depoimentos dos diretores ¢ a
cena inicial na qual mostra quem produziu os filmes. Nesse sentido, foi uma produtora
imagindria, mas que gerou um terremoto no meio cinematografico. Teve como premissa
a demoli¢dao do discurso classico do cinema, realizando filmes baratos e em um curto
periodo e com uma equipe enxuta. E de se ressaltar que, com a ditadura militar, produzir

filmes ndo era tarefa facil. Nesse sentido Jos¢é Mojica Marins afirma que:

Fazer cinema nos anos 1960/70 era um foguete, era mais facil fazer um foguete
ir pra Lua que fazer cinema aqui. Entrava policia no meio, eu sei que muitos
eram chamados pra fazer depoimentos, eu mesmo cheguei a ser preso, com
alegacdes, sempre havia alegagdes terriveis...!?’

Assim os diretores adotaram a precariedade brasileira e o discurso debochado para
representar a linguagem cinematografica em suas obras. A fase da Belair ndo significou
apenas uma simples passagem na trajetoria dos artistas ligados a produtora, mas também
uma maneira de contornar a situacgao ¢ realizar os filmes durante o momento mais sensivel
da ditadura militar, ampliando os intensos movimentos de resisténcia democratica. O
simples fato de empunhar uma camera na mao ja se tornava um empecilhando e uma
grande provocagdo. A Belair representou, para o grupo, um momento de invencao e
liberdade dentro do momento mais truculento da ditadura militar unidos pela vontade de

fazer cinema, para Bressane a produtora foi responsavel por:

Um cinema que tivesse ligado a uma ideia de criatividade, de invengdo,
liberdade irresponsavel. Usando de todo repertorio que podiamos ter ali,
intelectual, fisico, financeiro, tudo. Vontade de fazer ¢ de se expor aquela
coisa...esse me parece ser o mérito da Bel-Air, o cinema feito como um
instrumento de transformacdo.'?

Deste modo, os cineastas recusaram passividade dramatargica, utilizaram-se da
fragmentacao da narrativa e dialogaram com a tatica da guerrilha urbana. Os filmes da

Belair foram producdes instantineas que revolucionaram o modo de se fazer cinema.

127 PUPPO, op. cit., p.127.

128 BRESSANE. Depoimento in: Exposi¢cio Ocupacio Rogério Sganzerla. S3o Paulo: Itau Cultural.
2010. Disponivel em: https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rogerio- sganzerla/radiografia/. Acesso
em 02 de junho de 2024.
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Nesse sentido, Bressane afirma que a novidade da €poca era o “terrorismo e as técnicas

do terrorismo”. Para o cineasta:

Os assaltos a bancos, os aparelhos, as a¢des rapidas, tudo planejado pra coisa
de pouco segundos, a poucos minutos de agdo. Tudo bem-feito pra que desse
certo. Acdo altamente clandestina, com tudo contra. S6 dependia daqueles que
estavam operando, da maneira mais obscura possivel. Ndo sabiam o que
estavam fazendo. Distribuiam panfletos na rua, para as pessoas saberem o que
estava acontecendo. Tudo isso, evidentemente, estava dentro dos filmes, isto
era a novidade da época. Esse era o charme da época. Eu diria a vocé que isso
era a beleza da época. Entdo, evidente que isso esta dentro dos filmes. Agora
isso esta dentro dos filmes de uma forma recriada como imagens, dando-se
como poesia, mas sem duvida, o terrorismo tinha muito de obra de arte ali.'?

Na visdo de Sganzerla sobre o campo cinematografico brasileiro dos anos 1960, o

diretor entendeu que:

Existem dois cinemas: o novo rico ¢ o cinema de guerrilha. Nesta tltima
perspectiva € que se alinha a nova geragdol[...] ha muito interesse por parte de
gente inexperiente, ou quase, em trabalhar com celuloide, fazer filmes, mudar
as atuais condi¢des do Cinema Novo. Ele est4 um pouco desgastado. '3

Nos anos de 1969 e 1970 os artistas da Belair declaram uma guerra aberta contra

o Cinema Novo, sobretudo contra Glauber Rocha. Outrora defensores do movimento

julgaram que este havia se distanciado de seu viés vanguardista para a conquista do

mercado. Nesse sentido, Sganzerla e Helena Ignez, em uma célebre entrevista dada ao

jornal O Pasquim, caracterizaram o Cinema Novo como um “movimento de elite,

paternalista, conservador e de direita”!!. Para Estevdo Garcia:

O cineasta catarinense se coloca como o novo diante desse movimento que
avalia como velho. Em sua estratégia, faz questdo de deixar claro que ndo
pertence as correntes conservadoras tradicionalmente contrarias aos
cinemanovistas. Se é contra ao Cinema Novo, isso ndo o alinha aos cineastas
comerciais, aos criticos tradicionais ou aos dirigentes do INC. Sganzerla, ao
chamar o Cinema Novo de um movimento de direita e reacionario na entrevista
a O Pasquim, se baseia em dados que interpreta como antivanguardistas: a
consagracdo inquestionavel e a procura da conciliagdo com o publico através
de métodos supostamente ndo auténticos.'3?

Entretanto, a atitude agressiva realizada pelos marginais e os diretores da Belair

em relacdo ao Cinema Novo ndo foi de todo negativa, pois possibilitou um maior holofote

sobre dos filmes realizados pelos diretores. Nesse sentido Sganzerla comenta sobre essa

acao:

129 BELAIR. op. cit.

130 SGANZERLA, Apud, GARCIA, Estevdo de Pinho. Belair e Cine Subterrineo: o cinema moderno
p0s-1968 no Brasil e na Argentina. Tese de Doutorado. Universidade de Sao Paulo. 2018, p.48.

B CANUTO, op. cit., 54.

132 GARCIA, op. cit., p. 262.
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Falando mal do cinema novo eu me esculhambo, eu me estrepo, ¢ um negocio,
inclusive, com um certo tom suicida, mas também eu ganho uma proje¢éo que
me interessa. Eu preciso jogar com isso.!*?

Como veremos nos proximos capitulos, os filmes da Belair apresentam o apice do
cinema marginal, em sua “vertente carioca”, afastado da vertente paulista mais focada nas
pornochanchadas da Boca do Lixo. A Belair representou para os diretores as
possibilidades ilimitadas de expressao do autor e um total campo de experimentacao sem
se preocupar com os imperativos do mercado exibidor, explorando os individuos
marginalizados na sociedade como os bandidos, as prostitutas e os homossexuais. Para
tal, a estética que os diretores, em geral, utilizam de longos planos sequéncias, imagens
abjetas, como vomitos, o lixo, o sangue, excrementos. As peliculas, ademais, contam com
uma narrativa fragmentada, os personagens ndo possuem intriga desenvolvida, para

Ferndao Ramos:

O mundo ficcional se apresenta fragmentado ¢ o tom da representacdo
constantemente se eleva para atingir graus extremos de intensidade dramatica.
A acdo parece ter uma dire¢do unica em seu movimento: no sentido da
repeticdo, da fragmentacdo e da elevagio do tom dramatico.'>*

A Belair ainda serviu como ponto de encontro onde se aglutinou “a produg@o mais

99135

significativa do marginal carioca com passagens de Elyseu Visconti, Neville d’

Almeida, Sylvio Lanna, Serginho Bernardes, entre outros.

133 CANUTO, op. cit., 63.
134 RAMOS, Ferndo. Op. cit., 1987, p 96.
133 RAMOS, Fernio. op. cit., 1987, p.97-98.
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Capitulo 2 - Sem essa, Aranha (1970)

Neste capitulo pretende-se analisar o filme Sem essa, Aranha realizado em
1970. A pelicula, de Rogério Sganzerla, objeto central deste tdpico, teve sua trajetoria
interrompida e atrasada pela censura da ditadura militar brasileira. Abordar esta obra ¢
tarefa bastante complexa. Por um lado, trata-se de um filme realizado em um momento
crucial no campo da cultura brasileira. Sganzerla, em sua filmografia, dialoga com a
conjuntura politica e intransigente do pds-1968, que marcou a produgdo artistica e cultural

e delimitou novos paradigmas para os artistas.

O filme aglutina elementos do cinema marginal, corrente cinematografica que
durante toda a década de 1960 realizou transformacdes na maneira de se fazer cinema no
Brasil, como j4 foi dito, estabelecendo uma postura estética de vanguarda. Vale lembrar
que 0s marginais ndo representavam um grupo coeso, mas uma atmosfera de radicalizagdo
de jovens cineastas, atores e produtores de cinema. Assim, uma andlise mais detida dessa
obra deve considerar as questdes especificas da linguagem cinematografica, bem como

questdes ligadas ao contexto de producao.

As transformacoes culturais e estéticas dos anos 1960 marcaram o cinema
brasileiro, que internalizou a crise politica da época. Como vimos no primeiro capitulo,
algumas das criticas que os marginais e sobretudo os diretores da Belair realizaram contra
o Cinema Novo, os proprios cinemanovistas ja refletiam e mudavam os modos de sua
cinematografia. Com o golpe civil-militar de 1964 e, sobretudo, com o decreto do AI-5
em dezembro de 1968, a proposta revolucionaria estrutural foi profundamente abalada,
abrindo margens para novos caminhos dos artistas brasileiros. Em sua fase na Belair,
Sganzerla radicalizou a estética cinematografica em seus filmes, alguma das cenas sdo
feitas em um esquema de guerrilha, temendo a perseguicao politica, o diretor descia para
registrar um ato de 10 minutos e depois abandona o local, incorporando a exasperagado, o
deboche e intensifica a agressividade ao espectador, com cenas constantes de gritos e

136

vOmitos. De acordo com Sganzerla'°°, a Belair tinha como proposta a demoligdo do

discurso académico e mercadologico.

Desse modo, os filmes dialogam com os impasses e as contradi¢des das visdes de

progresso € a crenca na modernizacdo brasileira. Esta, era encabecada pela ditadura

136 CANUTO, op. cit., p.120.
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militar, porém, apesar de um crescimento econOmico, a riqueza produzida ficava
concentrada na mao de poucos. Assistia-se a vitdria da experiéncia autoritdria e do
pensamento conservador e tecnocratico. A tatica adotada pela produtora foi a do choque
como recurso estético, valendo-se do desconforto do espectador para expulsa-lo da via
contemplativa. Essa seguiu uma tendéncia cara a arte brasileira dos anos 1970 no diz
respeito a superagdo do modelo convencional estabelecido na relagdo espectador-obra.

Ferndo Ramos ao analisar o cinema marginal entende que o termo marginal:

Aponta para o estado de espirito de uma geragdo que decidiu fazer cinema,
remoendo por dentro um universo ideoldgico novo, sob o choque multiplo de
uma revolucdo de costumes e de uma revolugéo social (...) O canto melancolico
dos excluidos da midia também. Mas o marginal-heroi, o marginal no centro,
o marginal como proposta de choque, de ruptura, o marginal sob a pele,
construindo sua densidade enquanto movimento, vive nesse periodo. E mais —
nunca poderemos esquecer: o horror, a proximidade agoniante do inimigo
prepotente e autoritario; a ameaca da lenta e ignobil destruicdo fisica: a
tortura.'?’

Desse modo, os filmes produzidos pelos marginais dialogam com esse contexto
de horror e representam em suas narrativas figuras e atos de abjecdo, como ¢ o caso do
protagonista do filme Sem essa, Aranha. Aranha, um capitalista que ¢ capaz de realizar

as acdes mais asquerosas em seu convivio social.

Capitulo 2.1 — Sem essa, Aranha por um filme experimental

O filme foi gravado com bitola 16mm e € composta por 15 planos-sequéncias,
tendo duracgdo total de 1 hora e 32 minutos. O diretor realiza suas filmagens com uma
camera na mao e segue 0s personagens, o0s transeuntes e por vezes os espagos das cidades

ou dos campos, de maneira livre, sem um compromisso com um enquadramento rigido.

Sganzerla escancara a utilizacdo kitsch em seu filme, nos didlogos do personagens,
em suas roupas espalhafatosas, com objetos fora do tamanho normal, nos elementos
sonoros que destoam da linguagem narrativa, causando elementos de estranheza, de
agonia, acentuando a miséria na sociedade e corrompendo a sanidade mental dos
personagens. Ou seja, sua linguagem cinematografica ¢ de agressao ao espectador em um
contexto que sua revolta alimentava um combustivel de revolugdo politica e

cinematografica.

137 PUPPO, Eugénio. op. cit., 2001, 127.
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A Belair ndo executou apenas uma nova forma de se fazer cinema — com uma
equipe reduzida composta unicamente por amigos; uma producao baseada no improviso
e na criagdo momentanea. Ademais, esse processo possibilitou uma maneira vivenciar o
cinema e de resistir, frente aos atos de censura e repressao da ditadura militar. Em um
momento da historia brasileira em que o simples fato de empunhar uma camera ja era um
ato de resisténcia, sua saida foi o experimental e a radicalizacdo da linguagem. Assim, o

filme ¢ uma producdo cinematografica independente, em didlogo com o movimento

tropicalista e com a estética do cinema marginal.

Sem essa, Aranha (1970) ¢ um marco no cinema brasileiro, dirigido por Rogério
Sganzerla quando ele ja tinha uma forte ressondncia no campo cinematografico,
justamente pelo seu filme de maior sucesso, O bandido da luz vermelha (1968) e A mulher

de todos (1969).

De acordo com o site da Cinemateca Brasileira a sinopse do filme ¢é: “viciado em
jogo do bicho, homem vive com trés mulheres”!*®. De fato, o filme ndo tem uma trama
complexa, com um profundo desenvolvimento dos personagens ou uma dramatizagao da
diegese, entretanto, trata de questdes sensiveis a sociedade brasileira, como a fome, a

miséria, desigualdade social, a diivida sobre o que ¢ o Brasil e o brasileiro.

No filme, com a montagem de Julio Bressane, apesar de a narrativa ndo contar
uma histéria linear, acompanhamos o personagem de Aranha, inspirado na figura Z¢
Bonitinho, ambos interpretado por Jorge Loredo. Aranha é um capitalista cujo valores
morais demonstram-se nulos pela revelacdo de seus diversos golpes e esquemas para
enriquecer, mas também por suas atitudes machistas e criminosas. Ademais, observamos
arelacdo do personagem com suas mulheres, personagens sem nome, vividas por Helena

Ignez, Maria Gladys e Aparecida.

No inicio do filme, Aranha € apresentado como um homem de postura exuberante
e caricata pela cafonice de seu figurino, seu modo de falar e seus elementos surreais que
chegam a ser comicos. Porém, o personagem ¢ um charlatdo com elementos escancarados
de machismo, misoginia, preconceitos e ironicamente que se vangloria de seus feitos e se

coloca como um heroi nacional, mas na verdade € um egoista e narcisista.

138Bases de dados da Cinemateca brasileira, disponivel em: https://bases.cinemateca.org.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/. Acesso em: 13/08/2024.
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A trama se passa no Rio de Janeiro e traz uma passagem pelo Paraguai. A produgao
representa o caos dos personagens e seus relacionamentos sociais. Na fala de Luiz
Gonzaga em um dado momento do filme, o personagem olha para a cimera e diz “ndo sei
se vocés perceberam, mas estamos vivendo um anti-Brasil, ndo sabemos o que vai ser
nem onde vamos parar”’. Essa cena exemplifica aquilo que Raymond Willians coloca

como uma estrutura de sentimento'?’, de acordo com Cevasco esse conceito:

¢ a articulagdo do emergente, do que se escapa a for¢a acachapante da
hegemonia que certamente trabalha sobre o emergente nos processos de
incorporacdo, através dos quais transforma muitas de suas articulagdes para
manter a centralidade de sua dominagdo.'%

A frase de Gonzaga levanta alguns pontos importantes sobre o estado da arte

naquele momento. De acordo com Inacio Aratjo:

Ninguém queria mais ouvir falar de ligas camponesas, do CPC, do Brasil
profundo e rural. Nada disso. O cerne do pais era mesmo urbano. E nesse
urbano o modo de agir privilegiado era o banditismo, a contravencdo. Se
houvesse uma arte (e em geral ndo havia, a arte era outra futilidade), entdo ela
seria dessa gente.!4!

Nesse sentido, Inacio Aratjo aponta para uma nova sensibilidade dos artistas
culturais, que perderam seu espirito revolucionario e buscaram uma nova forma de
dialogar com seu tempo. Nesse sentido, a estrutura de sentimento dialoga com os valores
e os sentidos vividos ativamente. No caso brasileiro, apds Al-5, essa estrutura ¢ marcada
por uma crise de identidade, no meio ao caos de persegui¢do politica e cultural. Nao a
toa, narrativa e o mundo real se misturam no filme. O campo cultural teria que dar suas
respostas para qual deve ser rumo a ser seguido pelos artistas nas questdes da linguagem
artistica e como enfrentar a ditadura militar naquele momento, Sganzerla partiu para o

deboche e o kitsch para atacar a estrutura narrativa do cinema mercadologico.

Assim, diversas passagens mostram Aranha dialogando com os membros da
producdo da pelicula. Na primeira cena do filme, temos Jorge Loredo fazendo um
discurso, atras de uma cancela escrita “pare” ja demonstrando que a visdo a ser combatido
no filme seria a proposta por Aranha. Nela, em uma atitude zombeteira, fala para vender
0 mesmo carro trés ou quatro vezes, essa seria a solugdo para sair da crise € em meio aos

cochichos de vozes em off da producao ele ordena siléncio.

139 A estrutura de sentimento é um conceito desenvolvido por Raymond Williams para descrever as formas
pelas quais os sentimentos, as experiéncias e as percepcdes sao organizadas em uma sociedade em um
determinado momento.

140 CEVASCO, Maria Elisa. Para ler Raymond Williams. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 158.

141 ARAUJO, Inécio. op. cit., 2004, p.28.
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Sganzerla, por meio de um plano-sequéncia, acompanha o perambular exotico de
Aranha por dentro de um edificio, mas logo o tira de enfoque para enquadrar as janelas e
dar uma visdo panoramica da rua de fora. Com um pequeno corte, o diretor segue a
imagem de uma mulher — Helena Ignez — percorrendo a rua em frente ao prédio, as
filmagens sao realizadas com a camera na mao e sem a tentativa de manter o enfoque,
somos levados ao reencontro com Aranha que aparece misticamente em um sofd, mas
logo se dirige ao carro em que Helena Ignez estava o esperando. A personagem da atriz
ndo tem um nome e sua histdria nao ¢ apresentada, mas logo percebemos que se trata de
um casal disfuncional. A cena apresenta, didlogos contraditorios e sem ldgica narrativa,
Aranha quer demonstrar sua boa indole e que se preocupa com os brasileiros, no entanto

suas acdes sao abominaveis culminando no estrangulamento de sua esposa.

Figura 1 - Discurso inicial de Aranha.
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Figura 2 - Aranha estrangulando sua mulher.

Essa breve passagem condensa de forma eficaz as caracteristicas distintivas do
personagem, revelando sua natureza corrupta e sua indole deploravel apresentada por
meio da estética kitsch. Ja pela personagem de Helena ficamos com algumas questdes,
por qual motivo ela se casou com ele? como ela aguenta ficar com esse empresario? Por

que ela ndo resiste as agressoes e atitudes?

A segunda cena do filme ¢ acontece em um cabaré no Paraguai, aparecem varias
dangarinas seminuas, homens sem camisa, algumas pessoas fumando dentro do
estabelecimento, a presenca de duas mulheres (Helena Ignez e Maria Gladys) dangando
com suas expressoes faciais aparentando tédio, estdo ali por obrigagdo. Aranha, para os
festejos e comeca um monologo, quer acabar com os erros dos Ultimos sessenta séculos,
que ja fez tudo que um homem branco poderia fazer, tem 6 mil anos pesando nas costas
dele e termina com um grito de streap tease, seu discurso mistura um teor politico, com

infantilidade e seu egocentrismo.

Apos esse discurso, Helena Ignez aparece for¢ando o vomito em reacdo as falas
de Aranha. A personagem, ainda, 1€ uma passagem de Leon Trotsky no livro Literatura e
Revolugdo, publicado em 1924, na qual coloca: “Nao se sabe ao certo se ele cré ou nao.
Seu Deus repentinamente escarra sangue, enquanto a virgem se entrega a certo hungaro

por algumas pecas de metal amarelo” e volta a forcar o vomito agora acompanhada de
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Maria Gladys e ficam um longo tempo cuspindo baba da boca. Ao comentar essa cena

Adriane Puresa coloca que:

A praia de Copacabana entardecendo ¢ visivel ao fundo. Nessa sequéncia,
Sganzerla utiliza os efeitos teatral e de evidenciagdo, de Brecht, para salientar
a representacdo do ator, lembrar ao espectador do uso da camera, ¢
proporciona, através do estranhamento, um distanciamento que permitira ao
publico a desalienagdo daquilo que vé.!*?

O exagero da interpretagdo das atrizes provoca um distanciamento que permitira
ao publico a desalienagao daquilo que v€. O espectador, no entanto, ¢ agredido tanto na
questao do choque, com imagens abjetas, pelos gritos, mas também pela impossibilidade
de aceitar o realismo da performance das atrizes. Sganzerla propde uma recusa dos
valores de produgdo dominantes no mercado pervertendo a nogdo de “bom” ou “ruim”.
Ou seja, na cena o diretor da énfase em um aspecto para expor materiais organicos que
seriam relegados ao desprezo pela indistria cinematografica. O vomito, ademais, ¢ uma

recusa visceral as palavras vazias e atitudes contraditérias de Aranha.

Se levarmos em consideracdo a linguagem mididtica proposta por Ancizar
Narvaez Montoya!'*®, composta pela oralidade (o linguajar), iconicidade (a aparéncia),
rituais (as representacdes culturais da sociedade) e a historia (a narrativa dos
personagens), o cinema marginal ndo se encaixa na logica do agradavel ou dos bons
costumes. Sua estética, no entanto, busca a agressdo ao espectador, tanto na diegese das
peliculas como na composi¢ao dos planos-sequéncias. A tatica adotada pela Belair foi o
“choque profanador”, uma tendéncia cara a arte brasileira dos anos 1970 no que diz

respeito a superacao do modelo convencional na relagdo espectador/obra.

142 FONSECA, Adriane Maria Puresa. Os errantes do cinema marginal. Dissertacdo (mestrado em Artes)
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, p. 141. 2012.

143 NARVAEZ MONTOYA, Ancizar. Cultura politica y cultura mediatica: esfera publica, intereses y
Cddigos. Revista de Economia Politica de las Tecnologias de la Informacion y Comunicacion, v.6,n.1, Ene-
Abr. 2004.
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Figura 3 - Helena Ignez forga vomito apos escutar o discurso de Aranha

Na terceira cena do filme j& se abandona o cabaré e encontra-se a figura de Luiz
Gonzaga tocando e cantando a musica Boca de forno em um sitio. Por meio do plano-
sequéncia, o diretor, mostra o ambiente, os transeuntes, os personagens misturados e
incorporados na mise en scene. Sganzerla busca referenciar a musica e a cultura popular
por meio da figura de Gonzaga, com a camera na mao o catarinense acompanha a figura
de Helena Ignez por meio do festejo até focalizar em uma mulher colocando um lengo
rosa € um chapéu nordestino na cabe¢a do musico. Essa passagem faz mencao ao
personagem Antonio das mortes do filme O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro

(1969) de Glauber Rocha.

Justamente no periodo em que Sganzerla atacou mais ferozmente o Cinema Novo,
sobretudo Glauber, por acreditar que o movimento deixou de lado sua liberdade estética
para se encaixar em questdes mercadologicas. O lengo rosa era alvo de critica de
Sganzerla, de acordo com o diretor: “entro no cinema pra ver aquilo e nao sou tdo burro
assim! Ver um cangaceiro com um lengo rosa-shocking s6 porque o filme ¢ colorido ¢ um
trogo que me agride fisicamente”'*. Com ironia e praticando a antropofagia de Oswald
de Andrade, o diretor deglute aquilo que o incomodou no filme de Glauber para incorporar

e prestar uma homenagem ao Luiz Gonzaga. A can¢do aborda a exploracdo das classes

194 CANUTO. op. cit. p.54.
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sociais, mas a cena representa uma manifestacdo de superacao das adversidades como se

a digestdo das dificuldades serve como momento de comunhao e alegria da comunidade.

Figura 4 - Mulher coloca lengo em Luiz Gonzaga

Porém, Aranha interrompe o festejo para colocar outro monologo, no qual
comenta sobre o golpe que teve que dar, fazendo referéncia ao golpe de 1964, era a inica
saida de milhdes de naufragos, blefar a fome. Uma voz off surge e fala “Essa ¢ a nossa
historia. De uma aranha que se destr6i em siléncio”. Aranha apos essa passagem fica

nauseado e cambaleando precisando da ajuda de sua mulher para ficar em pé.

No quarto plano-sequéncia, vemos a segunda mulher de Aranha — Maria Gladys —
em uma cena em que € constante os gritos de dor, uma agressao feita contra ela, o medo
expresso na personagem. Evidenciando o contexto opressivo em que a mulher esta
inserida. Porém, em voz off temos uma pessoa dizendo: “Que mulher maluca. T4 muito
doida. Muito maluca”. Apesar de ser violentada e oprimida esse comentario rejeita o
sentimento da personagem e coloca que ela como errada no contexto inserido. Gladys,
posteriormente, entende que “¢ preciso pecar em dobro para o mundo explodir”. Ou seja,
para sair de situagdo € preciso o ato de rebeldia, a transgressao de leis para escapar o
momento, uma metafora as ideias do Cinema Marginal aos anos militares. J4 que o mundo
estava invertido e cruel era necessario corromper os valores, a heresia deve ser o caminho

para enfrentar o periodo.
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O filme associa a religiosidade crista com os preceitos tradicionais envoltos na
sociedade brasileira, o machismo, o patriarcado, o racismo, que contribuiu para a
desigualdade social, a fome, e a ditadura militar. Assim, era preciso o diabo, a saida era a

“linha do mal”. Em voz off:

Nao me deixe na m@o. Chamai todos os espiritos do mal. Mas eu ndo quero
nada com Deus. Quero com o diabo. Ouvindo Exu do Lodo. Todos nos
brasileiros precisamos ¢ do diabo. A saida ¢ a linha do mal. Concedemos a
irradiagdo especial de nosso poderosissimo amigo, Caboclo Urubatan,
juntamente com Caboclo Arariboia. Caboclo Arranca-Toco, Guarani, Cici e
Diamantina.'#

Essa convocacdo de espiritos e a associacdo com o "mal" desafiam as normas e
valores convencionais da sociedade, bem como a religiosidade predominante. A saida da
angustia, da fome, da opressdo do brasileiro ¢ inverter os valores, o Cinema Marginal

buscava subverter os sentidos do que apresentar um caminho. De acordo com Araujo

A ideia geral, bem menos: ninguém devia ser pego na armadilha dos codigos,
da linguagem estabelecida. Creio que de algum modo todos partilhavam a ideia
de Artaud: “Sentido dado ¢ sentido morto”. O cinema ndo era mais
representacdo de um mundo preexistente, de uma organizacdo das coisas,
muito menos da linguagem, que parecia insuportavel. Dai o gosto pelo
fantastico, pelos 6vnis, pela fic¢do cientifica, pelos beatniks, pelo Chacrinha
com sua tirada definitiva: “Eu ndo vim para explicar, mas para confundir”. Esse
cinema ndo veio para explicar, talvez tenha vindo para confundir, mas com
certeza veio como um turbilhdo que ndo se explicava, nem queria se explicar.
Deleitava-se em constituir um pais secreto — as vezes abjeto, ndo raro cheio de
humor —, que parecia nascer daquelas imagens e estabelecer elos que
permitiam as pessoas manter-se & tona no meio da borrasca. !4

No quinto plano sequéncia, a narrativa muda para um pequeno teatro de revistas
em Assungdo, no Paraguai. Maria Gladys fugiu com a inten¢do de cometer suicidio. O
teatro € marcado pelo kitsch, roupas estravagantes, Aranha realiza monodlogos alucinantes,
usa um oculos maior do que sua propria cabega, € comum a personagem de Gladys gritar
“Ai que dor de barriga, que fome”, as personagens estdo cantando e dancando. Porém,
estdo insatisfeitas, revelam um sentimento de aprisionamento, ndo tem perspectiva ao
futuro, ndo sabe fazer outra coisa além de dancar. Ha uma crise de identidade por parte
das personagens, uma mulher se questiona se deveria ficar com Aranha, mesmo ele sendo
casado. Até Aranha parece estar desiludido, “Nao sou catolico, nem brasileiro. Nao
compreendo as leis. Nao tenho senso de moral. Sem frutos mais ainda posso salvar o
amor...”. A visita ao Paraguai escancara a crise de identidade em que se encontra os

artistas no teatro, uma metafora aos artistas culturais em exilio e sua falta de resposta ao

145 Sem essa, Aranha, 1970, de Rogério Sganzerla
146 ARAUJO, Indcio. op. cit., 2004, p.28.
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momento ditatorial. Nesse momento, o Brasil ndo pode ser encontrado, “estd fora da
pagina” como diz Helena Ignez, mas ela entende que “E preciso pecar em dobro para o

planeta ndo virar de pernas pro ar”.

O sétimo plano sequéncia ¢é realizado em uma comunidade no Rio de Janeiro,
Aranha se aproxima da camera e perguntam o que vai ser pra hoje? O empresario
responde que vai jogar no jacaré, referenciando ao jogo do bicho. Que precisa ganhar,
uma vez que tem 80 familias e 600 filhos. Aranha interage com os personagens sociais

em meio a comentarios em voz off da producao do filme.

Sganzerla escancara a equipe de produgdo como parte do proprio filme. A cena do
morro do Vidigal, também, representa essa ruptura realista que o filme pretende. Uma vez
que, nesta cena, Sganzerla a todo momento escancara o aparato cinematografico e hd uma
quebra tanto nas regras de atuagdo (os personagens interagem com os transeuntes ou
possuem gestos e falas contraditorias) quanto no processo de filmagem do cinema. A

camera, além de acompanhar os personagens, chega a esbarrar na cabeca de Aranha.

Nessa passagem, Sganzerla quebra a quarta parede e propde um didlogo com o
cinema de vanguarda. A cena, de praticamente 10 minutos, traz constantes didlogos entre
os personagens e o assistente de som, o Guard, ou ainda entre personagens e os produtores
do filme, Bressane e Sganzerla. Estes, por exemplo, perguntam se Aranha ¢é catolico, qual
seria o problema da mendicancia. Maria Gladys grita “que dor de barriga”, Helena Ignez
afirma “sdo os fantasmas esfomeados” e Aparecida conta um causo de trafico de mulheres
a Europa. Ademais, o plano sequéncia ¢ realizado ao estilo happening, no qual os
personagens contracenam aos gritos com os transeuntes € moradores da comunidade.
Assim, a proposta do diretor ¢ uma reformulacdo na linguagem cinematografica sem

deixar de lado a fung¢do de estimular a discussao politica, estética e cultural.

A construcdo de mise-en-scéne busca seu impacto pelo constante conflito de
elementos que se manifestam através da camera na mao de Sganzerla, que ndo cessa de
vasculhar seus ambientes para colocar em plano uma nova questdo. A camera parece ser
sempre atraida por Helena Ignez, chegando até fazer com que o diretor bata com a cdmera
na cabeca de Aranha para focalizar a atriz. A pelicula, portanto, utiliza-se do caos ¢ a

desordem, paradoxalmente organizados e coreografados de modo singular.

No oitavo plano sequéncia, somos transferidos a mansdo de Aranha, dentro de

uma comunidade, mais especificamente a cobertura de piscina. Gladys, logo pergunta aos
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berros: “O que ¢ o Brasil? O que ¢ o brasileiro?”. Na cena, Aranha aparece dancando ao
lado de suas mulheres, enquanto o musico e sambista convidado Antonio Moreira da Silva
comega a cantar musicas classicas do género brasileiro. Aranha aparenta estar melhor de
sua crise de identidade, comenta ao lado de uma aranha de brinquedo que ndo vé
inconveniente algum que o mundo acabe ja, aquela seria a pior das épocas, os terroristas

querem fazer do Brasil o anti Brasil e do brasileiro o antibrasileiro.

Aranha coloca que a “favela virou o ponto final da famigerada grande marcha da
fome, a cada ano dois milhdes de miseraveis migram do interior a favela. Nao sabemos
por que os desgracados, os pedintes e os mendigos de todo o pais se dirigem para ca os
milhares”, ameagando a calamidade publica, dando a entender que os pobres deveriam
ser segregados da burguesia. Moreira da Silva comeca a cantar e dangar enquanto vemos

Aranha agredir suas mulheres.

Na proxima cena temos a camera registrando um vaso sanitario, com uma musica
de Luiz Gonzaga, enquanto sdo jogados objetos sdo jogados no vaso sanitirio, como
livros e caixas, o vaso ¢ acionado dando descarga nesses objetos que ndo conseguem ser
descartados. A cena € curta e logo corta a cena para Aranha, no qual esta se arrumando
penteando suas sobrancelhas e seu bigode e Maria Gladys est4 gritando “que fome” “que
dor de barriga”. A cidmera que mostra Aranha de perfil, mas logo passeia atrds dos

personagens até centralizar em um espelho, revelando e enquadrando a equipe de

producao do filme, uma espécie de registro documental dos atores e produtores do filme.

As relagdes de amizade sdo o motor condutor ao empreendimento da Belair, o
cinema a qualquer custo € uma resposta € uma resisténcia a conjuntura politica na qual o

filme esta inserido.

Sganzerla, com essa cena, se aproxima das correntes cinematograficas modernas
que buscam criticar o que Ismail Xavier'*” entende como naturalismo. Para o autor, essa
noc¢ao ¢ configurada por produzir trés efeitos principais: a decupagem classica, pensada
para produzir o efeito ilusionista e produzir a identificacdo entre o espectador e os
personagens; a elaboracdo de um método de interpretagdo dos atores que se aproxime dos
modos de agir mais naturais, tendo preferéncia pelas filmagens em estudio com a

construgdo de cendrios e figurinos para envolver o espectador; e, por fim, a sua narrativa

147 X AVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. 2005, p.41.
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bem delimitada nas regras dos géneros cinematograficos em que promova uma leitura

facil ao publico. E sdo nessas regras que os filmes estdo constantemente quebrando.

Figura 5: Enquadramento da equipe de Sem essa, Aranha

O processo de filmagem permite se afastar da linearidade da linguagem
mercadoldgica/industrial para adotar caracteristicas experimentais. Um pequeno grupo de
técnicos trabalha de forma intensa na produgao por um curto periodo, utilizando a camera
na mao e contando com a escassez de recursos. O filme renuncia a uma narrativa linear
para propor uma vivéncia baseada na agressdo ao espectador. Os personagens, nesse
sentido, estdo constantemente aos gritos — Marya Gladys passa o filme gritando “t6 com
fome”, ou, em uma situacao limite, Helena Ignez vomita em sua performance. Ademais,
Rogério Sganzerla emprega uma série de longos plano-sequéncia independentes entre si,

como método basilar das filmagens do filme, criando temporalidades estendidas.

Nesse sentido, a escolha pelos longos planos-sequéncia traz uma proposta oposta
aquela dos cineastas que seguiam “vocagdo realista”, tal como defendida por André

Bazin, que, de acordo com Ismail Xavier:

Rompendo com os tedricos da vanguarda, ele (André Bazin) olha a trajetoria
do cinema, ndo como desenvolvimento rumo ao cinema puro absolutamente
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plastico e ndo narrativo, mas como uma progressao rumo a um estilo narrativo
cada vez mais realista. (...) ele defende a inclusdo do som no universo
cinematografico, bem-vindo em func¢do da sua contribuigdo decisiva para a
ampliacio do de tal realismo.'*®

Ismail Xavier ainda coloca que Bazin propde uma conformidade entre o género e
a narracao cinematografica, minimiza o papel da montagem na obra cinematografica.
Desse modo, Bazin defende o realismo no cinema. O plano-sequéncia, no entanto,
utilizado pelo diretor da Belair ndo tem uma proposta de realismo, mas pelo caminho
oposto, busca fazer um filme antirrealista, tanto no sentido narrativo (uma vez que a
montagem do filme ¢ feita por uma série de plano-sequencias em que nao estabelecem
dialogos concretos uns com os outros no sentido de uma progressao dramatica) quanto no
sentido estético (ao escancarar o processo das filmagens e o aparato cinematografico

como componentes da armag¢do do jogo cinematografico proposto ao espectador).

O filme, ainda, apresenta uma forte afinidade com o movimento tropicalista.
Sganzerla radicaliza a utilizagdo do cafona e do “mau gosto”, estética que dialogava com

diferentes campos. Caetano Veloso afirma que o tropicalismo é:

uma tentativa de superar nosso subdesenvolvimento partindo exatamente do
elemento cafona da nossa cultura, fundido ao que houvesse de mais avangado
industrialmente, como guitarras e as roupas de plastico'*.

Assim, os principais elementos que Sganzerla utiliza ¢ o uso do cafona e da
mistura de géneros, além da carnavalizacdo, a colagem, a autorreflexividade, a
intertextualidade e o deboche. Os elementos que Sganzerla utiliza em Sem essa, Aranha

produz uma fusdo de elementos da chanchada e a perspectiva critica em relagdo ao Brasil.

Mesmo se aproximando da Tropicélia, Sganzerla sempre recusou o rotulo de
tropicalista. Talvez um dos motivos para sua recusa resida na associa¢do do movimento
com o Cinema Novo, justamente em sua terceira fase. José Celso, por exemplo, dedica a
peca O Rei da Vela do Teatro Oficina a Glauber Rocha. Assim, Sganzerla se vé€ diante de
uma contradi¢do, pois como poderia pertencer ao tropicalismo sendo que Glauber Rocha
e Joaquim Pedro de Andrade seriam nomes ligados a0 movimento cultural ligado ao
cinema? A op¢do do diretor foi negar o rétulo, mas ainda utilizar desses elementos para

denunciar a sociedade brasileira como “teatralizada” e a nossa historia como “farsa”.

148 XAVIER, Ismail. op. cit., 2005. p.79.
149 CAETANO apud FAVARETTO, 2007, p.28.
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Sem essa, Aranha nao se propde a ser um filme histérico, nem de se aproximar da
realidade tal como ela é. Como vimos, a pelicula vai pelo caminho inverso, o do
antirrealismo. Desse modo, as atuacdes sdo também antinaturalistas, ou seja, os atores
tém um descompromisso com a verossimilhanca dos gestos, das posturas e da construcao
psicolégica do personagem. De acordo com Pedro Guimaries e Sandro Oliveira'*® h um
questionamento da “dicotomia entre atuar e fazer, evitando a atuacdo maquinada e
expondo o ato, como um dado de choque artaudiano”. Aranha ¢ um personagem tdo
absurdo que na cena gravada no morro do Vidigal, em meio aos moradores, uma crianca
pergunta ao Z¢ Bonitinho se ele ¢ “maluco ou retardado” tamanha a dificuldade de
acreditar no intérprete. Ferndo Ramos (1987, p.132) afirma que a cinematografia marginal
se caracteriza pela “estilizag¢ao de atitudes”. Nesse sentido, as a¢des dos personagens e 0s
movimentos corporais, em Sem essa, Aranha, sdo extremamente exacerbados, suas frases
muitas vezes sao rimadas, utiliza-se de ditos populares, com frases desconexas. Ainda de

acordo com o autor:

(...) o rebuscado da interpretagdo de Loredo, acrescido do figurino com
conotagdes fortemente cafonas, além de seu discurso também cafona do tipo
latin lover, ¢ significativo do procedimento de caracterizacdo excessiva de
atitudes proprio da narrativa marginal. Elementos sociais que ja tenham no
imaginario popular estas atitudes tipicas (o bicha, o galanteador, a madame, o
bogal, 0 machdo, a prostituta, o burgués) serdo privilegiados.!>!

Além disso, os personagens que ja ndo tem nome se confundem até mesmo com
os atores, algumas vezes ndo sabemos se ¢ um outro personagem representado pelo
mesmo intérprete ou se as historias dos atores sao colocadas na trama e passam a encenar

sua propria vida.

15 GUIMARAES, Pedro; DE OLIVEIRA, Sandro. Helena Ignez: atriz experimental. Edi¢des Sesc SP,
2021, p.72.
151 RAMOS, Ferndo. op. cit., 1987, p.132
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Figura 6: Fotograma Aranha e Maria Gladys no morro do Vidigal

Como podemos perceber, a saida de Rogério Sganzerla frente ao endurecimento
da ditadura militar e a modernizagdo conservadora que o pais atravessava nao foi mais o
didatismo brechtiano com que o Cinema Novo acreditou necessdrio a revolucgdo
brasileira, mas com o “choque profanador” artaudiano, em didlogo com o Teatro Oficina.
Nessa proposta, a agressdo ¢ colocada com o propodsito de incomodar e deslocar o
espectador de sua condigdo passiva e confortavel. Para tal, o corpo passa ser um elemento

fundamental na transmissdo da mensagem. Conforme Estevao Garcia:

O corpo do ator torna-se um elemento fundamental e ¢ ele que determinara a
posicao e a coreografia da camera. Esta serd composta, reelaborada, ajustada e
desencadeada pelos movimentos dos atores, acompanhando-os ou mantendo-
se fixa no sentido de captar, colada aos seus corpos ou a distancia, a
teatralidade de suas articulagdes.'?

Nesse sentido, Rogério Sganzerla utiliza-se sobretudo do corpo de Helena Ignez
como um meio de perpassar suas mensagens politicas e artisticas. A atriz foi o principal
vetor de transmissdo da ideologia na Belair, tanto na perspectiva material — utilizando-se

do seu corpo — como na imaterial — por meio dos seus discursos.

132 GARCIA. op. cit., p.83-84.
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Figura 7: Fotograma do pé de Helena Ignez se esfregando em Cristo

Figura 8: Fotograma beijo de Helena Ignez em Luiz Gonzaga

Nesse sentido, Ignez usa seu gestual para reverenciar o talento do grande Luiz
Gonzaga, com um beijo na testa, demonstrando o carinho que Sganzerla tinha com o

musico popular. Ja na figura 7, a personagem acaba por profanar o crucifixo de cristo,
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esse ato conforme Garcia'”?

emana um sentimento de libertacdo, uma vez que “a
profanac¢do do corpo e da cruz sdo dois atos libertarios, pois sdo contra duas prisoes, a da

religido e da repressdo moral ao proprio corpo”.

Nas ultimas passagens do filme vemos uma cena em que Aranha aparece sem suas
roupas corriqueiras da estética do kitsch, cantando uma musica popular de Ogum, a cena
ocorre em um ambiente rural. Temos um corte para o enquadramento de Luiz Gonzaga
tocando sua musica popular e a camera de Sganzerla encontra o corpo de Helena Ignez e
o segue, a mulher pega uma faca e chega nas costas de Aranha e por meio de acgdes

antinaturalistas o mata.

Assim, se os filmes da Belair podem ser lidos em didlogo ao conturbado momento
da ditadura militar e do cinema brasileiro, o corpo dos personagens, sobretudo de Helena
Ignez, ¢ a encarnacdo dessa rebeldia, ndo por coincidéncia € a atriz que mata a figura de
Aranha, o empresario que precisava ser parado, ao som de Luiz Gonzaga, a cultura
popular. Os atores e as atrizes ndo sao apenas intérpretes de um personagem, mas seus
corpos emanam poder. Conforme afirma Pedro Guimardes ¢ Sandro de Oliveira, as

caracteristicas e gestualidades de Helena Ignez nesse momento versavam sobre:

Os rejeitos do mundo patriarcal da familia brasileira de classe média, suas
frases prontas, sua mitologia plastificada pela imposi¢do da midia ¢ pela
cultura de massa, abandonando o comportamento socialmente tido como
respeitavel. Ao mesmo tempo, ao contrapor temas e iconografias, a atriz revela
a contradicdo e a falta de sentido no projeto modernizador burgués que
predominou no Brasil.!>*

Assim, o Cinema Novo, de acordo com Angela José!*>, utilizava a “metafora
politca” para dialogar com o pais. No entanto, Sganzerla abusava da pardodia e da
chanchada em seus filmes. O diretor teve que lidar com novas situagdes de sua época, o
fechamento politico do regime militar, o desmoramento das espectativas de futuro, no

qual o medo e o terror davam o tom da ditadura.

A pelicula de Sganzerla foi produzida nesse cendrio. A postura marginal procurou

sair dos grandes circuitos industrias. Em termos estéticos, o marginal envolvia também

153 GARCIA, Estevdio. Sem essa Aranha. In: Contracampo. [s.d.]. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/58/semessaaranha.htm#:~:text=A%20profana%C3%A7%C3%A30%20d
0%20co01rp0%20e,5%C3%A30%20t%C3%A30%20chocantes%20quanto%20essa. Acesso em: 12 dez
2022.

I“GUIMARAES; DE OLIVEIRA. op. cit., p.156.

155 JOSE, Angela. Cinema marginal, a estética do grotesco e a globalizagio da miséria. Alceu, v. 8, n. 15,

p. 155-63, 2007.



http://www.contracampo.com.br/58/semessaaranha.htm#:~:text=A%20profana%C3%A7%C3%A3o%20do%20corpo%20e,s%C3%A3o%20t%C3%A3o%20chocantes%20quanto%20essa
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uma agressao ao proprio espectador, como demonstram os berros, longos e exasperados
que interrompem o desenvolvimento da narrativa. Ferndo Ramos afirma que o avacalho
como estrutura basica do cinema marginal relaciona-se por meio da “profanacdo
avacalhada da ordem vigente, e posterior entronizar da atitude excétrica e seus agentes,
permite uma reinversao de atitudes onde aquilo que ¢ normalmente repremido no homem

se abre e se exprime sob uma forma concreta”!>®,

Ademais, Avellar'’ coloca que havia uma “tendéncia para o irracionalismo” nas
manifestagdes culturais pos-Al-5, devido a impossibilidade de uma solugao a curto prazo.
Nesse sentindo, a pelicula ndo apresenta um final definitivo a ser seguido, mas Sganzerla
coloca tragos da “perambulacio”!® dialogando com a crise do sujeito da época. Como
atesta Sandro Oliveira, “as poéticas do pds-tropicalismo e da arte marginal ddo ensejo a
vigorosa ansia pela viagem, pelo deslocamento, fossem eles como se davam™!*,

Apbs o assassinato de Aranha, os personagens caminham sem rumo, nao sabem
aonde devem chegar, quando chegardo em seu destino ou qual o melhor caminho para
tracar. Nao ha um triunfo na mensagem passada pelo filme, mesmo com a morte do algoz,
nao h4 alguma perspectiva futura. Porém, caminham ao som de Asa branca junto com a
“cultura popular”, representado por Luiz Gonzaga. O cantor utiliza-se de indumentarias
inspiradas no Nordeste brasileiro, como por exemplo o chapéu de cangaceiro e o lengo
no pescogo. O elenco continua a perambular, Sganzerla acompanha os personagens, a

musica de Gonzaga continua a tocar como se estive em um ritual eterno, mesmo apds o

corte para a ultima cena de profanacao da cruz com os pés de Helena Ignez.

156 RAMOS, op. cit., 1987, p. 128.

157 AVELLAR, José Carlos. Vozes do medo. In: AVELLAR, José Carlos. O cinema dilacerado. Rio de
Janeiro: Alhambra, 1986. p.97.

158 A perambulagio consiste no andar a esmo dos personagens, sem destino definido subvertendo a nogdo
da narrativa no cinema cléassico. Colocando em evidéncia os impasses € a impoténcia da agao.

159 DE OLIVEIRA, S. Poéticas do degredo no jogo do ator na Belair Filmes. Visualidades, Goinia, v. 20,
2023, p.16.
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Figura 9: A perambulag@o dos personagens em Sem essa, Aranha.

Sobre a perambulacio no cinema marginal Sandro Oliveira colcoca que:

As andangas com destino e utilidade nulos sdo como que demonstra¢des da
clandestinidade desses personagens e, por conseguinte, dos filmes, da tentativa
de fugir de obrigacdes da ordem do romanesco. Nao ha causas nem razdes,
somente uma ordem de elementos cujo horizonte ¢ enigmadtico, numa
causalidade que surge como corrompida.

O Cinema Marginal, sobretudo Rogério Sganzerla, soube dialogar com a nova
conjuntura pos Al-5. Assim, as narrativas dos filmes ndo contam mais com as figuras
herdicas do “bom mo¢o”, da princesa, do homem trabalhador, na qual acompanhamos o
desenrolar da narrativa esperando um dessenrolar de uma narrativa com inicio, meio e
um final feliz, na qual a narrativa desenvolveria a empatia com o espectador e produzindo
uma identificacdo com os personagens. A pelicula de Sganzerla, no entanto, compreende
a crise do sujeito e coloca na tela o anti-herdi, elegendo as prostitutas, desempregados,
bandidos, jovens sem rumo como os protagonistas de sua narrativa. Desse modo, o diretor
ataca a moral e os bons costumes defendidos pela ditadura militar.

Ao escolher personagens a margem da sociedade, Sganzerla agride o Estado em
tempos de ditadura militar. O caminho de resisténcia trilhado por Sganzerla gera um
conflito aberto com o grupo cinemanovista, mas € importante ressaltar que os dois
movimentos tentavam dar conta das novas tessituras da produgdo cultural brasileira. O

cinema, portanto demonstrava, assim, um poder ndo s6 de registrar o presente, mas
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também de contar a historia segundo diferentes formas e de dialogar com os sentimentos

de cada sociedade dependendo das opgdes e possibilidades de cada diretor.
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Capitulo 3 - Copacabana mon amour (1970)

O objetivo central desse topico ¢ analisar o filme Copacaba mon Amour (1970),
de Rogério Sganzerla. O filme da Belair destaca-se pela urgéncia na realizacao e pelo seu
cardter independente de uma industria cinematografica, adotando como modelo uma
producao rapida. Trata-se de uma estratégia de produgdo que se aproxima das técnicas de
guerrilha. Em relagdo a sua distribuigao, o filme s6 chegou ao publico em geral depois de
restauracdo completa em 2015, sob patrocinio do Programa Petrobras Cultural. A cépia

atual conta com uma maior qualidade de imagem e som.

Por um lado, a pelicula ¢ de um produto que se relaciona a certas caracteristicas
cruciais no campo da cultura brasileira, participando do debate sobre a conjuntura politica
emblematica pds-1968 que marcou a produgdo artistica e cultural e que procurou novos
perspectivas cinematograficas para dialogar com o periodo mais violento da ditadura

militar: “os anos de chumbo”.

Copacabana Mon Amour ndo tem uma narrativa classica, Sganzerla ndo busca
elucidar todos os elementos dos personagens do comeco ao fim. Ao invés disso, temos
elementos surrealistas na historia dos personagens e momentos de vazio. Porém, no filme,
acompanhamos a historia de Sonia Silk, também conhecida como “a fera oxigenada”,
interpretada por Helena Ignez. A personagem ¢ uma prostituta que possui um passado
contraditdrio que ndo parece se encaixar com a realidade. Seu sonho ¢ ser uma cantora da
Réadio Nacional. Porém, Sonia acredita que ela e seu irmdo Vidimar, interpretado por
Otoniel Serra, estdao possuidos por um demonio e irdo fazer de tudo para quebrar o feitico

que os afligem.

O filme traz em sua narrativa elementos do cinema marginal, porém, Copocabana
mon amour nao ¢ um filme “sujo” e agressivo, como caracterizou-se a filmografia
marginal, ao contrario de Sem essa, Aranha, o filme ¢ colorido, com filmagens
panoramicas da cidade do Rio de Janeiro. Sganzerla, faz uma ode ao bairro de
Copacabana no Rio de Janeiro, sobretudo, pelas areas que nao tinham sido “devastadas e

99160

transformadas pela modernizagdo conservadora encabegada pela ditadura militar.

160 Belair. Diregdo: de Noa Bressane e Bruno Safadi. Rio de Janeiro: TB Producdes, Brasil, 2009. 1 video
digital, 80min.
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Ademais, conforme Santana'®!, é a primeira vez que a favela aparece em cinemascope e

em cores no cinema brasileiro.

A pelicula, ainda, conta com uma forte presenga musical, tendo uma trilha sonora
composta por Gilberto Gil quando estava no exilio em Londres. Sganzerla, ademais,
inclui Noel Rosa, musicas estadunidenses, como a de Little Richard, e de rituais afro-
brasileiros, sobretudo elementos da umbanda e do candomblé'®?. Para Santana, as cangdes

de Copacabana mon amour sdo ligadas a antropofagia Oswaldiana, pois:

Se aproximam dos povos origindrios que precederam as sofisticagdes de
equipamentos eletronicos, pois se trata de —apenas Gilberto Gil e violdo,
flauta e percussdo. A can¢do Mr. Sganzerla, a principal do filme ¢ marcada pela
percussdo que remete claramente a uma estética tribal, a letra é curta e necessita
de repeticdes como se estivesse insistindo em evocar algo, ela diz o tempo
inteiro —yellow, green, Mr. Sganzerla.'®?

A conjuntura de transformacdes econdmicas e politicas dos finais dos anos 1960
marcou os artistas culturais que buscaram novos caminhos para dialogar com seu
contexto. O Cinema Novo, ao que pese a diversidade desse movimento, na visdo de

Sganzerla'®

, representaria um conluio entre a ditadura militar e “um grupo de cineastas
amedrontados diante do poder” e, desse acordo, “ndo sairia samba”. De acordo com

Caroline Leme:

Ja na década de 1970 e sob a vigéncia do Ato Institucional n.5 (AI-5) que pds
fim a qualquer arremedo de “liberdade democratica”, a maior parte dos
remanescentes do Cinema Novo abrigavam-se na estatal Embrafilme em busca
da industrializagdo do cinema brasileiro e do alcance da audiéncia popular,
enquanto o Cinema Marginal radicalizava a expressdo do sentimento de
exaspero diante do contexto politico de modernizagdo acelerada e intensa
repressio, exibindo imagens de agressio, impoténcia e difuso desconforto.!®

Dessa forma, em meados da década de 1960, o conjunto de jovens diretores, como
vimos no primeiro capitulo, inicialmente flertava com o grupo cinemanovista, mas depois
iria buscar sua propria linguagem de expressdo para dialogar com a sociedade pos-Al-5.
Esse foi o caso do diretor de Copacabana mon amour. O filme teve inimeras versoes,

algumas montadas por Sganzerla e outras baseadas nos materiais remanescentes da obra

161 SANTANA, Carlos. Rogério Sganzerla: rastros de antropofagia no rosto de personagens do cinema

marginal. 2021. Dissertagdo (mestrado em Comunicagao Social). Pontificia Universidade Catdlica, Porto
Alegre, 2021.

162 No inicio do filme, por exemplo, SOnia aparece em um terreiro, com o babalorixa Jodozinho da Gomeia.
Na cena posterior, sua mae grita que seus filhos estdo possuidos pelo demonio. Ao longo do filme Soénia
aparece convulsionando como se guardasse a energia do transe apresentada no inicio para suas agoes.

163 SANTANA, Carlos. op. cit., 2021, p.105.

164 Belair. op. cit.

165 _EME, Caroline Gomes. Cinema e sociedade. Tese de Doutorado. Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas. 2011, p.2.
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que ja se encontravam em avancado estdgio de deterioracdo, com fungos no rolos de
imagem. A versdo analisada ¢ parte de uma copia de 35mm, filmado em cinemascope’®
com a presenca da cdmera na mao ¢ com uma duragdo total de 1 hora e 18 minutos. A

obra consta com uma forte influéncia do tropicalismo e da antropofagia.

O filme conta com a direcdo de fotografia feita por Renato Laclette que realiza a
pelicula em cinemascope, tecnologia que permitiu filmagens panoramicas, cujo formato
¢ mais alongado do que as dimensdes 16:9 e o 3:4. O diretor filma com a camera na mao
e utiliza-se dessa tecnologia para compor as cenas que ocorrem, em sua maior parte, em
locais publicos: a favela, as ruas, a praia, os morros sao tomados como cenarios para o
filme em plena ditadura militar. Nesse sentido, a mise en scéne do filme entra em contato
com a atmosfera carioca que inclui a arquitetura, os transeuntes, os moradores da

comunidade e a geografia natural da cidade. Para Laclette:

A cor, a camera na mao com essa lente especial. Ao panoramisar essa lente
meio que entorta a perspectiva obrigando a um uso pensado, embora
improvisado, dos movimentos de camera. Tudo isso dentro da favela com
personagens absolutamente marginais sob um olhar amoroso de Rogério
Sganzerla, o maestro por tras dessa obra prima de nosso cinema!'®’

O enredo ¢ sobre o cotidiano de Sonia Silk e seu irmdo Vidimar, empregado
doméstico e homossexual. A personagem ¢ uma mulher que mora na comunidade do Rio
de Janeiro e sonha em ser cantora na Radio Nacional, porém, enquanto esse sonho ndo se
torna realidade, ela se prostitui em Copacabana para conseguir sobreviver. O elenco ainda
conta com Paulo Vilaga, interpretando Dr. Grilo (o patrdo de Vidimar), Guara fazendo um
papel de trapaceiro, além da participacao especial de Lilian Lemmertz (como uma turista
argentina), Jodozinho da Goméia e Laura Galano. O filme traz uma trilha sonora original

de Gilberto Gil, e ¢ dirigido e roteirizado por Rogério Sganzerla.

Capitulo 3.1 - Copacabana mon amour (1970) em busca da cidade maravilhosa

A cena inicial do filme estamos em um ambiente rural com a presenga de
Jodozinho da Gomeia realizando um ritual religioso de matriz afro-brasileira. A camera

parece orbitar o corpo de uma mulher, Helena Ignez, e acompanha seus passos, mostrando

166 A lente cinemascope permite que a proje¢io a tela dos filmes seja projetada em 35mm, com um angulo
dilatado gerando um efeito retangular na imagem em oposi¢ao a tela quadrada.

17 LACLETTE, Renato. O filme por Renato Laclette. In: Copacabana mon amour. [s.d]. Acesso em: 23
jan. 2023. Disponivel em:
http://copacabanamonamour.com/laclette.html#:~:text=Copacabana%?2C%20mon%?20amour%20%3 A%?2
Oum%20filme,tranforma%20a%20imagem%20em%?20cinemascope. Acesso em: 27 jun. 2023.
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a mise in scene com trajes ritualisticos, mulheres que dancam ao som de musica de origem
afro-brasileira e algumas casa na comunidade do Rio de Janeiro, com a presenga de cores

vibrantes, como o vestido vermelho da atriz.

A camera busca os moradores observando a cena e os coloca dentro do filme,
pratica comum durante toda a pelicula. O diretor, por vezes, parece se distrair com o
universo de Copacabana, com as belezas naturais, as inovagdes tecnoldgicas como o0s
carros, os bondinhos e a arquitetura do Rio de Janeiro, sobretudo com as pessoas que
habitam esse universo. O enquadramento foge dos personagens para focar na paisagem

carioca ou nas atividades corriqueiras dos cariocas.

Copacabana mon amour apresenta personagens com um passado nebuloso ou
acoes contraditorias. Sonia Silk, a protagonista, utiliza somente um vestido vermelho,
uma roupa caricata que faz referéncia aos uniformes da super-heroinas dos quadrinhos.
Os diretores marginais, como dito anteriormente, dificilmente se encaixam em um grupo
coeso, mas se relacionam com uma atmosfera da “estética do lixo” como subversdo dos
padrodes estabelecidos tanto pelo Cinema Novo, como também pelo cinema industrial
hollywoodiano. A estética do grotesco, onde o kitsch, o burlesco, as imagens sujas e
desfocadas predominavam, sobretudo no primeiro filme analisado, ndo estao presentes
em Copacabana mon amour, que ¢ um filme intensamente colorido, com a utilizacao de
figurinos com cores fortes, como o vestido vermelho de Sonia Silk e o roxo de seu irmao

Vidimar, quase em um tom “exagerado” %%,

O figurino de Helena Ignez destoa das cenas criando pontos de tensdo como se
fizesse o papel de agredir o espectador. Essa agressao ndo mais com imagens sujas, mas
pela saturagdo da imagem. Sonia Silk ¢ capaz de provocar o entorno e deflagrar os
sentidos. O mau gosto, a associacdo do vermelho vibrante com o comunismo, que Guara
denunciarad Sonia aos seus “amigos”, o erotismo do minivestido de cetim sdo elementos
que, aliados a performance da atriz nas cenas em que a cdmera a procura e busca dar
sentido as suas agdes, provocam o espectador. Nesse sentido, Leonardo Esteves coloca
que:

A cor na Belair teria uma fungdo provocadora: ndo somente adornar
personagens e cendrios, mas explorar um viés mercadoldgico de gosto

168 Soanzerla ja em 1973 pretendia colocar o filme nos circuitos comerciais, para isso teve que submeter a
pelicula ao Certificado de Nacionalidade. O titulo, nesse momento, era Copacabana exagerada, mas o INC
acabou por negar em 9 de abril de 1973.
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duvidavel, a margem dos circuitos estilosos (festivais europeus) e
supostamente entrosado com o parque exibidor no Brasil.!®

Conforme o coloca Sganzerla: “Eu quis fazer uma lente em cinemascope que fosse
algo tio explosivo e imprevisivel quanto a nossa propria realidade, nossa propria luz”!"°,
O diretor, ainda, trabalha com as belezas naturais que a cidade oferece, banhadas ao

mesmo tempo com as consequéncias do capitalismo tardio.

Assim, a personagem tem origem de familia paupérrima e logo percebemos
disfuncional. Em sua primeira intera¢do com sua mae, esta grita que estdo “duros e
subindo pelas paredes de fome” e ela ndo faz nada para mudar tal situagdo, proibindo a
filha de cantar na radio nacional. A mae a chama de “macaca de auditério”, expressao
utilizada para designar a pessoa que frequenta assiduamente os programas de auditorio.
Sua mae ainda afirma que seus filhos estdo possuidos pelo demdnio, sendo que o tGnico

que presta vai para o quartel e a deixa sozinha. De acordo com Estevao Garcia:

Enquanto os filhos Sénia e Vidimar pertencem ao exterior, logo, ao mundo,
ela, como guardid da familia e do lar, confina-se no interior de sua casa. Por
ndo cumprirem suas tarefas de levar comida para casa, o que apenas a adesdo
ao mundo do trabalho poderia permitir, a mae os considera imprestaveis, ao
contrario do terceiro filho que, apesar de deixa-la sozinha, trabalha e se
encontra no quartel.!”!

Podemos notar que Sganzerla buscou seus protagonistas em personagens “fora
dos padrdes”, que muitas vezes se encontravam a margem da sociedade. Em plena
ditadura militar, a Belair buscou valorizar a vida dos “marginalizados”. O enredo explora
a tese de que estes ndo estdo a margem por sua propria vontade, mas por ndo se
encaixarem na ideologia da “tradicional familia brasileira”, portanto a familia que nos ¢
apresentada ¢ totalmente disfuncional. Vidimar, irmdo de Sonia Silk, personagem, ¢
descrito como uma pessoa insana, diversas vezes beija sua irma ou acaba por violentar

ela. De acordo com Bronislaw Baczko:

A estrutura inteligivel de toda a actividade humana provém do facto de os
agentes sociais visarem um sentido na sua conduta, regulando os seus
comportamentos reciprocos em fungdo desse. O social produz-se através de
uma rede de sentidos, de marcos de referéncia simbolicos por meio dos quais
os homens comunicam, se dotam de uma identidade colectiva e designam as
suas relagdes com as institui¢des politicas etc. A vida social é produtora de
valores e normas e, a0 mesmo tempo, de sistemas de representagdes que as
fixam e traduzem. Assim se define um codigo colectivo segundo o qual se

169 ESTEVES, Leonardo. O processo da cor no cinema brasileiro moderno: aspectos técnicos € estéticos.
Revista Estudos Historicos, Rio de Janeiro. v. 36, p. 114-134, 2023.

170 SGANZERLA, 1990 apud ESTEVES, 2022, p.126.

1Tt GARCIA. op. cit., 2018, p.130.
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exprimem as necessidades e as expectativas, as esperangas e as angustias dos
agentes sociais.!’?

Nesse sentido, ao escolher o homossexual, a prostituta, o bandido e o miseravel
como protagonistas de seus filmes, Sganzerla fugia do pantedo do cinema cléssico
construido sobretudo pelos herdis, personagens carismaticos, com uma narrativa linear,
onde as aspiragdes serdo realizadas até o final do filme. O diretor, no entanto, traz a tona
o debate sobre a sexualidade, as transformagdes comportamentais a espontaneidade das
performances do ator. O filme assimila, portanto, os signos de uma metrépole moderna
na periferia do capitalismo, a sujeira, o lixo, a cultura pop, a desigualdade econdmica, na
tela o diretor buscou aproximar a fic¢ao da realidade, onde as imagens sao mostradas sem
cortes, com a captacdo dos transeuntes e sua interagdo com os personagens, sobretudo
com Helena Ignez, ficando clara as debilidades e a miséria da sociedade brasileira, mas
ndo oferece uma resposta, os personagens nao se organizam por um objetivo em comum,
parecem ser movidos mais por uma agdo individual que ndo muda as estruturas da
sociedade. Para sustentar esse caldo, o diretor mistura esses elementos de angustia

existencial e material com uma forma comica.

Apds mostrar as condi¢cdes precdrias de Sonia Silk com a falta de estrutura
familiar, a miséria, a fome, e as, mas condi¢des de higiene presente no ambiente
vivenciado pela atriz Sonia pega uma bicicleta e vai em dire¢do a uma regido litoranea do
Rio de Janeiro, em Copacabana. A caimera acompanha uma longa caminhada da atriz pela
orla, mas uma figura a segue, coberto com um len¢ol, parecendo ser uma imagem
fantasmagorica, essa seria a representacdo dos demodnios que assombram a personagem

ou as adversidades ou traumas do passado que os seguem?

Na cena, temos uma voz off de um narrador colocando as condigdes da
imobilidade diante da grande miséria do pais, o “otario” s6 pode seguir dopado pelo sol,
da cachaca e de magia até um dia acabar de vez com essa “nossa evidente necessidade do
samba da necrofilia e da saudade”. Ou seja, para enfrentar as condi¢des extremas em que
se encontra o povo brasileiro, acabamos recorrendo a praticas para anestesiar as dores,

como a cachaga ou elementos religiosos.

172 BACZKO, Bronislaw. A imaginacdo social. In: Leach, Edmund et Alii. Anthropos-Homem. Lisboa,
Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1985.



84

Figura 10 - Sonia Silk caminhando por Rio de Janeiro

A cena muda para uma espécie de um bar, em que se encontra uma mulher,
interpretada por Lilian Lemmertz, que se relaciona com Sonia por esta fazer um programa
de prostituicao. As duas saem juntas do bar, e nesse momento sao incorporados elementos
desconexos com a realidade, onde Silk grita ferozmente que tem pavor a velhice, comeca
a falar que tem uma familia muito abastada, que possuia mordomo, piscina, automaveis,
mas ficou gravida aos 13 anos de idade e acabou sendo expulsa, indo morar “na zona”,
Soénia comenta que tem nojo de pobre, para a personagem, a miséria da vontade de
vomitar. Ainda, coloca seus sonhos de ser uma cantora na radio nacional e que em pouco
tempo serd uma cantora famosa no pais inteiro. A personagem de Lilian Lemmertz nao
dialoga com a prostituta, mas de maneira desconexa oferece repetidamente uma viagem
a Argentina. Os didlogos sdo incoerentes e repetitivos, essa cena € repleta de repeticdes
com apenas algumas pequenas diferencas nos gestos, € as reacdes extremas das
personagens, especialmente de Silk, refletem uma abordagem subversiva a narrativa

convencional e ao realismo.

Na cena, cortes sao feitos e levam as imagens até Vidimar, com um guarda-chuva
furado na praia, ficamos observamos o rosto do ator e outro corte ¢ feito dando foco a
transeuntes no seu momento de lazer na praia do Rio de Janeiro. As imagens voltam ao

quarto em que se encontram Sonia e a mulher que estdo se beijando. Porém, no final do
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ato a personagem de Lilian engana Sonia, e a tranca do lado de fora, ndo a pagando. Silk
grita sem emitir som, rasgando suas expressdes faciais, ¢ lambe o vidro da janela,
enquanto a camera estd do lado de dentro, as imagens estio em preto e branco. A
personagem de Lilian retorna para o apartamento, onde revela que seu cabelo ¢ uma

peruca, a tira junto com suas roupas € entra no banho.

Existe um corte onde alterna-se imagens ora em preto € branco e em cores, ¢
acompanhamos o ator Guaracy Rodrigues o qual pede dinheiro para alguns marinheiros
americanos que parecem nao entender muito o que esta acontecendo. Guara pede “Money
please, Money”, mas ¢ ignorado, olha para a camera e comeca a filosofar sobre o destino

do homem e o que estariamos fazendo na terra?

A atuagdo tanto de Helena Ignez e quanto de Guara se afastam do naturalismo, em
virtude dos didlogos dos personagens que sdo pouco auténticos. A cena descrita ¢ uma
forma que Sganzerla buscou para representar a crise do sujeito na tela. A contestagdo do
poder na pelicula parece por se pulverizar. Temos as cenas que escancaram a violéncia e
a auséncia de protecao do Estado nas telas. O filme escancara cenas com abusos sexuais,
de relagdes de trabalho precérias, mas parece ndo haver uma reacao a essas exploragoes,

sobretudo a nivel coletivo.

Dessa forma, os personagens, as cenas € a narrativa ndo eram mais estruturadas
de forma digestiva, de facil compreensao ao espectador. Sganzerla buscou afastar-se da
estrutura do cinema classico que privilegiava uma narrativa linear e personagens criveis.
Portanto, Sandro de Oliveira coloca que: “sem ter muito o que fazer, ou com pouco ou
nada no horizonte de suas agdes, os personagens na Belair vagam aleatoriamente por
cidades, favelas, becos, lixdes ou estradas como num ritual de zumbis”. Assim, na

proxima cena acompanhamos Helena Ignez vagar pela cidade carioca.

Os filmes marginais, no entanto, ndo sao apoliticos, a cena seguinte mostra Guara
acima de uma piscina enquanto vemos transeuntes em seu momento de lazer. O
personagem com um canivete na mao afirma que o Brasil € o pais mais rico do mundo,
devido aos seus filhos seus minérios seus imensas florestas, mas parece ser exatamente a
sua riqueza a causa de tanta miséria. O discurso, ainda, atesta esse sentimento de anestesia

do povo brasileiro, “o sol de Copacabana enlouquece e estraga o juizo, tirando o controle
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173 essa miséria nacional ndo deixa ninguém pensar direito

da populagdo desequilibrada
e acaba por dopar a populagdo. Ou seja, os temas da miséria e da fome ndo sdo
abandonados pelos marginais, o “sol que deixa todos lelés”, a falta de infraestrutura nas
comunidades do Rio, a fome representada por um dos personagens comendo lixo no

morro carioca e a desigualdade no espago urbano.

Ademais, acompanhamos Vidimar em uma comunidade, onde diversas pessoas
participam de interagdes culturais e sociais. Os transeuntes estdo envolvidos no filme,
executando instrumentos musicais, dancando, sorrindo, Vidimar acaba por abragar

diversos membros locais, demonstrando um certo afeto com a cultura popular. Para o

(3

diretor, a cultura no Brasil estava dominada pelos “culturalistas”, entende-se, os

cinemanovistas, que sabotava toda invencao em prol da “cultura brasileira”. Porém, essa

continua sendo a expressao da classe dominante. Para Sganzerla:

Sabotando toda a criacdo fora dos moldes oficiais em nome de uma frente inica
contra os inimigos, os culturalistas se esquecem de que o inimigo estd também
entre n6és. Defender a cultura nacional equivale a imitar a remota cultura
ocidental e outras nogdes importadas das metropoles que ha muito tempo
jogou-a no lixo. (...) A cultura, objeto de segunda méo ainda em uso em certas
colonias distantes no tempo e no espago, continua sendo expressao da classe
possuidora e exploradora que a criou.!”

Em um artigo publicado no Jornal do Brasil em fevereiro de 1970, ou seja,

enquanto realizava as filmagens da Belair, o diretor coloca que:

Jamais transmitirei ideias limpas, discursos eloquentes ou imagens plasticas
diante do lixo — apenas revelarei, através do som livre e ritmo funebre, nossa
condigdo de colonizado malcomportados. Dentro do lixo, é preciso ser radical.
Dai o amor pelo cinema brasileiro tal como ele é: malfeito, pretencioso e sem
pretensdes e ilusdes estéticas. Esmagado e explorado, o colonizado s6 pode
inventar seu proprio sufocamento o grito do protesto vem da mise en scéne
abortada. Ninguém pensa de forma limpa e estética de barriga vazia.!”

Para Garcia, “o cineasta devolve a frequente acusac¢do de ser influenciado pela
arte internacional ao afirmar que a propria defesa da cultura nacional ¢ uma nogao
importada das metropoles”. Em Copacabana mon amour, Sganzerla brinca com os
modos de encarar a cultura nacional. Para tal, o diretor mistura em sua trilha sonora desde

Noel Rosa a diversas cangdes de Gilberto Gil (como: Diga a ela, Mr. Sganzerla e

173 COPACABANA, mon amour. Producdo de Rogério Sganzerla. Dire¢do de Rogério Sganzerla. Rio de
Janeiro: Belair Filmes, 1970.

174 SGANZERLA, Rogério. A questdo da cultura. In: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario (orgs.). Tudo é
Brasil: Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria. Joinville: Letradagua, 2005.

175 SGANZERLA, Rogério. O filme em questdo. A Mulher de todos. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20
de fevereiro de 1970.



87

Tomorrow vai ser bacana). Passa, ainda, por musicas ritualisticas da cultura afro-
brasileira e desemboca na cultura estadunidense com Oh Why? de Little Richard. O
diretor absorve diversos elementos musicais, tanto de origem brasileira quanto
internacional, e reinterpreta transformando-os em uma expressao auténtica. O sentido
tropicalista permeia o filme, utiliza-se da musica para provocar emogdes € transmitir

mensagens, representando o mosaico da identidade brasileira.

Figura 11 - Sonia Silk participando de um ritual afro-brasileiro
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Figura 12 Sonia Silk em contraste com o horizonte carioca

O cinema de Sganzerla tem como pardmetro o Cinema Novo, aprovando algumas
propostas do cinema moderno, como o filme de autor, a contestagdo ao filme
hollywoodiano, mas rejeitando a crise de consciéncia do protagonista intelectual ou o
politico de esquerda, como aparece em Terra em transe de Glauber Rocha e O desafio de

Paulo César Saraceni. Para Angela José, a diferenga entre os movimentos era clara:

Era o grotesco versus a estética da fome defendida pelo Cinema Novo. Era o
cinema descomprometido contra um cinema preocupado com as questdes
culturais, com nossas raizes e que buscava uma linguagem brasileira para
retratar nossas historias e costumes. Influenciado pelo Neorrealismo italiano,
o universo do Cinema Novo ¢, predominantemente, nordestino, inspirado na
literatura dos anos 1930, abordando temas rurais e sertanejos, e, mais tarde, os
conflitos gerados na periferia das capitais brasileiras. Era o cinema culto,
marcado por uma posi¢do politica nitidamente de esquerda. J& o cinema
marginal, influenciado pela Nouvelle vague francesa e pelo movimento
underground americano, a bandeira contestatoria era a carnavalizagdo da
cultura brasileira. Uma cultura que apesar de reivindicar o status de culta, ndo
passava de uma cultura marginal, tupiniquim, antropofagica.'”

Sganzerla radicalizou a discussdo estética, buscando a desdramatizacdo cénica.

Conforme Sandro Oliveira, “ndo fazia mais sentido condensar esforcos por uma acdo
9

politica que fosse minimamente concatenada, que tivesse um ‘fim’ pleno de sentido para

2177

sua existéncia Dessa forma, a escassez de acontecimentos ou de acdes dos

176 JOSE. op. cit., p.159.
177 OLIVEIRA, 2019, p. 103.
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personagens, dos didlogos repetitivos, as preambulagdes dos personagens, sao agcdes que
buscavam a desdramatizacao do filme ou o que Sandro Oliveira afirma ser uma “poética

do degredo”.

Em Copacabana mon amour, Sganzerla dialoga com o periodo imediatamente
p6s-AlS e se inspira no pensamento de Frantz Fanon, mais precisamente no livro Os
condenados da terra, que trata dos efeitos devastadores da colonizagdo, para relacionar
os temas tratados no livro com a sociedade brasileira. De acordo com Garcia, a sintonia

entre o filme de Sganzerla e a obra de Fanon ¢ evidente, sendo que ¢ também o:

Fato de que Fanon ¢ filtrado por uma enorme ansia de provocacdo que
transforma a relacdo colonizador e colonizado em uma quase caricatura. Mais
do que meramente ilustrar as formulagdes de sua obra ou organiza-las em tom
didatico, Sganzerla as reconfigura por meio de uma mise en scene
convulsiva.!”®

Desse modo, o filme é composto por dois mundos opostos o de Sonia Silk, que
representa o lado dos “colonizados” que vivem em condi¢des precarias (a sua familia
passa fome; ela apesar de ter um sonho de cantar na Radio Nacional, tem que se prostituir
para conseguir alguma fonte de renda) e o universo do “colonizador” (colocado pelo
bairro rico de Copacabana). Para Garcia:

Em Copacabana mon amour, Cuidado madame e Alianza para el
progreso observamos a existéncia de um universo maniqueista
extremamente violento em que se situam em lados contrarios
exploradores e explorados. A violéncia entre colonizador e colonizado
racionalmente analisada por Fanon em Os condenados da terra adquire
nesses filmes um tratamento irracional propiciado sobretudo pelas
escolhas de wmise-en-scene. A violéncia, sendo um fendmeno
inexplicavel, precisaria ultrapassar o campo da representacdo e se
alastrar pela propria estrutura narrativa. Desse modo a violéncia nao

esta apenas no que € mostrado, mas também na armacdo em que ¢é
mostrada.'”

Podemos destacar a violéncia tanto na caracterizagdo dos personagens — que se
baseiam nas relagdes de patrdo/empregado — quanto na composi¢dao dos didlogos. A
pelicula, por exemplo, caracteriza Vidimar nas cenas que acontecem na comunidade
carioca apenas utilizando farrapos. O personagem come lixo, € agressivo com sua mae e
sua irma, mas quando precisa ir para o mundo do “colonizador”, mesmo que seja somente
para trabalhar, muda suas vestes e seu comportamento para ser aceito no ambiente do

“outro”. De acordo com Anna Karinne Ballalai:

178 GARCIA. op. cit., 2018, p. 159.
179 GARCIA. op. cit., 2018, p.146.
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Ao adotar as ideias de “descolonizagdo do ser” preconizadas por Fanon em Os
condenados da terra, Sganzerla esta pondo em pratica um estilo de direcdo que

possibilita um processo de “descolonizagdo do ator”, ao subverter a logica da

narrativa e enfatizar “o ser em situagdo”.'’

Nesse sentido, na proposta de mise en scene de Copacabana mon amour, é o ator
que dé sentido a agdo, o diretor apenas registra a performance, mas nao tem controle da
cena. E comum, por exemplo, o estilo happening, no qual a interagdo dos atores ndo
acontece de forma totalmente planejada, mas encontra um elemento de improviso,
espontaneidade ou até mesmo a possibilidade de interagir com transeuntes que observam
a cena. Sonia Silk desce as escadas de uma comunidade no Rio de Janeiro, cantando a
musica Escandalosa, de Emilinha Borba, e interagindo com uma moradora local que
parece nao entender muito o que esta acontecendo. A atriz, ademais, performa um transe
espirita, os observadores da cena tentaram amparar a atriz sem se dar conta de estarem no

meio de uma cena de um filme.

Figura 13: Fotograma de horizonte da cidade do Rio de Janeiro

180 BALLALAI, Anna Karinne. O ator-em-ato: a dialética ator/ personagem em Copacabana Mon Amour.
Anais Digitais-19° Encontro SOCINE, 2015. Disponivel em:
https://associado.socine.org.br/anais/2015/15539/anna_karinne_martins_ballalai/o_ator_em_ato_a_dialeti
ca_ator_personagem em_copacabana mon_amour Acesso em: 24 jan 2023.



https://associado.socine.org.br/anais/2015/15539/anna_karinne_martins_ballalai/o_ator_em_ato_a_dialetica_ator_personagem_em_copacabana_mon_amour
https://associado.socine.org.br/anais/2015/15539/anna_karinne_martins_ballalai/o_ator_em_ato_a_dialetica_ator_personagem_em_copacabana_mon_amour
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Figura 14: Fotograma de Helena Ignez interagindo com uma transeunte

Figura 15: Fotograma Helena Ignez em transe

Esse tipo de encenacdo, de acordo com Pedro Guimardes e Sandro de Oliveira'®!,
foi uma estratégia do ator experimental de se confrontar com o mundo real através da
interagcdo forcada com transeuntes e com os objetos que escapam do controle do filme.
Nesse sentido, Helena Ignez arruma seus cabelos na viatura da guarda civil do Rio de

Janeiro. A atriz, ainda, busca dialogar com um transeunte da comunidade do Rio de

181 GUIMARAES; DE OLIVEIRA. op. cit.
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Janeiro. Assim, a exploragdo do espago cénico acontece na medida em que a performance

do ator, com a liberdade de seus gestos, rege o plano-sequéncia onde a presenca de

moradores da comunidade ¢ enquadrada no filme pela performance dos atores. Ademais,

Pedro Guimaraes e Sandro de Oliveira colocam que:

Ismail Xavier'®?

Essas pessoas com quem Helena e os demais atores do filme interagem sdo
corpos societais, registrados nos espontaneos momentos da vida cotidiana.
Suas reacdes e olhares surgem do inesperado da situagdo, da espécie de farsa
circense levada para o meio da rua, do grotesco e repulsa que alguns daqueles
gestos, ainda que pueris, revelam. '$?

entende que a produtora Belair fez um movimento de dissolucao

do espago cénico, que estd presente na deslocagdo da camera, na relacdo entre os

personagens ¢ os espectadores, no papel especial da performance e na relagdo proxima da

teatralidade com o improviso. Nesse sentido, o autor coloca que os filmes estudados entre

1967 € 1970 tiveram:

Em comum com o teatro e as artes visuais, o senso de uma provocagdo ao
espectador, a ruptura com o regime de contemplacdo (museologica) ou de
consumo (industrial) das imagens e encenagdes, afirmando o imperativo de
participag@o que, nas artes visuais, significou uma ruptura com a superficie da
tela, a passagem ao gesto, a provoca¢do comportamental, desconcertos. No
teatro, rompe-se o contrato da “boa condugdo” do espetaculo e da delimitagdo
clara dos contornos da obra. O cinema, que tinha de trabalhar dentro dos limites
da tela-superficie, define novas relagdes e requer novos modos de constituir
seus efeitos apoiados na fragmentagdo, colagem, justaposi¢do e nos gestos que
quebram o protocolo, desorientam.!®*

Em consequéncia do clima de perseguicdo politica e do aumento das restrigdes

culturais no Brasil, a Belair seguiu o caminho da clandestinidade. Seus realizadores

optaram por nao submeter seus filmes aos 6rgdos de censura, o que os impedia de serem

reconhecidos oficialmente. Seus filmes, portanto, ndo tiveram circulagdo comercial € nao

articiparam de festivais de cinema. De acordo com Estevao Garcia, “seus filmes eram
rt de fest d D d Est G , fil

exibidos em sessdes fechadas ou em cinematecas, como o caso da Belair, que teve seus

longas exibidos na Cinemateca do Museus de Arte Moderna (MAM) do Rio de

Janeiro”!®>,

182 GUIMARAES; DE OLIVEIRA. op. cit., p.91
183 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo e cinema marginal.

Editora Cosac Naify, 2014.

18 XAVIER. op. cit., 2014, p.14.
185 GARCIA. op. cit., 2018, p.417.
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A pelicula, nesse sentido, é realizada no mesmo “esquema de guerrilha”!®¢,

colocando até mesmo a vida dos proprios atores e diretores em risco, uma vez que seus
filmes ndo estavam de acordo com os valores da ditadura militar. Helena Ignez
relembrando uma das cenas gravadas para o filme comenta que: “A cena que estou junto

ao um camburdao, me maquiando. Na frente, estavam dois policiais bebendo em um bar,

9187

e se olhassem pra gente e visse o que estava acontecendo, era prisao

Figura 16: Transeuntes na cidade do Rio de Janeiro observando a paisagem e olhando para a camera

186 Compreende-se como esquema de guerrilha como ag¢des rapidas, previamente planejadas entre os
diretores e os atores, na qual se filmava tudo como se filmasse um documentéario, interferindo no resultado
final do filme.

187 Tropical Underground // Helena Ignez zum Film COPACABANA MON AMOUR (BR 1970) [S. 1.: s.
n., 2018] 1 video (3.51min). Publicado pelo canal DFF Deutsches Filminstitut & Filmmuseum.
Disponivel
em:https://www.youtube.com/watch?v=iS82jdxsW6g&ab_channel=DFFDeutschesFilminstitut%26Filmm
useum. Acesso em: 08 jun. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=iS82jdxsW6g&ab_channel=DFFDeutschesFilminstitut%26Filmmuseum
https://www.youtube.com/watch?v=iS82jdxsW6g&ab_channel=DFFDeutschesFilminstitut%26Filmmuseum
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Figura 17: Fotograma de Vidimar comendo lixo no morro carioca

Figura 18: Fotograma de Vidimar contracenando com moradores

Os personagens de Copacabana mon amour nao possuem uma histdria complexa.
Para Alexandre Wahrhaftig, Sganzerla utiliza-se de personagens-tipo, ou seja, nao
representam um individuo em si, mas representam uma sociedade ou um grupo social.

Para o autor:

E pelos corpos, justamente, que a maior parte das repetigdes em Copacabana
mon amour emerge, 0 que caracteriza, em uma primeira leitura, as personagens
com tiques e manias. Mais de uma vez, Sonia cospe cerveja na calcada. Mais
de uma vez, Vidimar sai correndo, pulando, caindo e gritando. Mais de uma
vez, o cafetdo interpretado por Guard Rodrigues brinca com seu canivete. Tudo
isso parece, a principio, uma forma de caracterizagdo de personagem por
reiteragdo, algo comum na caracterizagdo de personagens-tipo, caricaturais ou
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planos, personagens marcados por uma Uunica ideia, reiterada
constantemente.'$®

O filme, desse modo, busca a historia da miséria vivenciada no cotidiano de Sonia
Silk e de seu irmdo Vidimar (o trapaceiro interpretado por Guard, que pede esmolas para
os turistas na avenida Atlantica e tenta ser o cafetdo de Sonia). Do outro lado, temos a
sociedade de classe média simbolizada pelo personagem de Dr. Grilo. Sganzerla
representa esses dois lados em seu filme por meio das imagens de Copacabana, sendo o
bairro considerado um microcosmos de dois universos opostos. Os “condenados” estdo
representados pela favela, pela miséria, pela sujeira, pelos barracos miseraveis e pelos
moradores negros. As pessoas desses espagos usam roupas velhas e desgastadas, e vivem
uma alta precariedade para conseguir elementos essenciais, como agua encanada. Em
outra Copacabana, a da elite brasileira, encontramos ruas asfaltadas, as tecnologias
modernas, como poste de luz, os carros, o bondinho, as roupas novas. Entre esses dois
mundos estdo os personagens que apenas habitam a Copacabana moderna quando vao

trabalhar, se submetendo a violéncia do patrao.

Figura 19: Fotograma de Vidimar e Sonia Silk no morro carioca

188 WAHRHAFTIG, Alexandre. Transe e desconstrucdo: a repeti¢do nos corpos de Copacabana mon amour
e A idade da terra. Galaxia (S2o Paulo), 2021, p.8.
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Figura 20: Fotograma Dr. Grilo e Vidimar

Figura 21: Fotograma de Guara aplicando golpes nos turistas de Copacabana

Na primeira cena em que Vidimar aparece como empregado de Dr. Grilo, ele esta
diferente do figurino que usava nas cenas de Copacabana dos “colonizados”. Suas roupas,
agora, estdo limpas e arrumadas, pronto ao mundo do trabalho. Entra em cena o Dr. Grilo
fiscalizando a cozinha e a louca. Os berros de “ndo tem agua” e “que sujeira, que
imundice” deixam bem claro quem ¢ o patrdo e quem é que manda. Os empregados
permanecem de cabega baixa, realizando seus afazeres sem atrapalhar o discurso do

patrdo.
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A seguir ao som de Mr. Sganzerla de Gilberto Gil, Vidimar lava a roupa de seu
patrdo e comega a cheirar e lamber sua vestimenta. Doutor Grilo aparece atras de Vidimar
e comeca a empurrar € a estaped-lo. Vidimar, com toda naturalidade, ainda comenta que
seu patrao recebeu um telefonema, mas ¢ agredido logo em seguida. Vidimar volta a lavar
as roupas e recebe um beijo no ombro de Grilo que sai do quadro. O empregado volta a
cheirar as roupas de seu agressor, que volta em cena para o beijar. Corta a cena, a musica
desaparece. No préximo plano, os dois estdo de frente um para o outro e se insinua que
Vidimar ir4 fazer uma felagiio sexual em seu patrdo. De acordo com Estevdo Garcia!®’,

“o servilismo do colonizado ¢ elevado a tltima poténcia através do ato da felagdo em seu

opressor, o siléncio se instaura. Nao ha mais nada a dizer”.

Sganzerla representa nessa cena, que qualquer esmola afetiva dado pelo seu patrdo
¢, para o colonizado, maior do que diversas agressdes que recebe constantemente. Ao
contrario de seu comportamento perante seus pares, no universo marginalizado do Rio de
Janeiro, Vidimar ¢ agressivo, agarra sua mae e sua irma. No bairro de alto padrao carioca,

Vidimar se apresenta como doécil e submisso.

Vidimar ndo € o Gnico que se transforma a adentrar nesse outro universo. Mesmo
que Sonia Silk ndo mude de figurino ao mudar de atmosfera, a personagem altera sua

identidade. Em uma determinada cena, o filme enuncia a origem mitica de Sonia Silk:

Fome, sede, danga, de Gomorra vieram os seus barbaros antepassados. Na
primavera do ano 1080 Nicolau Di Cusa estuprou uma princesa ocidental
descendente de Genghis Khan concebendo Davi e Davi gerou Don Fernandez
e Don Fernandez gerou Diacui e Diacui gerou o preto velho Zezinho da perna
dura e Zezinho da perna dura gerou Noel e Noel gerou Edmilson ¢ Edmilson
gerou ela, Sonia Silk, a fera oxigenada.

Em outra cena, a voz off de Vidimar expde que: “Hé 345 anos o Exu Corcovado
persegue Sonia desde que ela saiu em 1635 presa da Africa no navio negreiro". De acordo
com Garcia'®: “Ao justapor essas duas narragdes temos, de um lado, uma que emula as
parabolas biblicas, conferindo a Sonia Silk um ar de um ser predestinado” com um
chamado a cumprir. Do outro, “uma narracao que coloca a protagonista fora de seu tempo
cronologico”, ofuscando a historia da fera oxigenada. Para Alexandre Wahrhaftig a
organizagdo temporal ¢ rompida:

Tanto pela trilha sonora (que alterna gravacdes antigas de Noel Rosa com

pontos de umbanda e cangdes de Gilberto Gil feitas para o filme), quanto pela
ocasional voz do narrador sobre as imagens que, além de localizar o tempo do

1% GARCIA, op. cit., 2018, p.149.
19 GARCIA, op. cit., 2018, p.129.
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filme nas “proximidades da Idade da Pedra”, explica que Sonia Silk teria vindo
ao Brasil em 1635 em um navio negreiro. Tais informac¢des e comentarios
adicionam um elemento novo a equagdo temporal do filme, refor¢gando o
arcaismo que permeia o presente e explicitando a origem colonial escravocrata
da condigdo urbana contemporinea — um procedimento de sobreposi¢do
temporal tipico do tropicalismo com suas justaposi¢des parddicas do arcaico e
do moderno.'*!

E importante ressaltar que a fragmentagio do sujeito ¢ uma linguagem ja utilizada
em O bandido da luz vermelha (1969). As inverossimilhancas nos dados biograficos
fornecidos, a arvore genealodgica inconveniente, as origens mitoldgicas, fazem com que
se quebre um conjunto minimamente validado representando uma ruptura na propria
estrutura narrativa. Sganzerla ataca a construc¢ao do sujeito monolitico no cinema, que por
vezes constrdi uma narrativa linear do personagem até sua revelagdo como um heroi, o
vildo, ou outro momento destinado ao personagem da narrativa. Sganzerla, porém, coloca
a visdo de um sujeito fragmentado, com uma impossibilidade de identifica¢do da idade,

do nome, da fungdo e da prépria origem e sentido do personagem.

Desse modo, a inverossimil ascendéncia de Silk narrada ¢ um impulso a repeti¢ao
de algo imaginario e das condi¢des materiais que criam um bloqueio a percepgdo da
realidade que impede de lidar com ela. Na cena de prostituicio de Sonia Silk, a
personagem mente sua historia afirmando que vém de uma familia muito rica, “tem carro,
tem piscina, dez banheiros” e afirma que tem horror de pobre e todo ano passava suas
férias no Mar del Plata, mas que engravidou aos treze anos e sua familia lhe expulsou. Na
inven¢do da acompanhante ainda hé espaco para seu sonho, ela declara que ganhou seu
primeiro prémio na Radio Nacional e repete, como se quisesse que suas fabulagdes
fossem verdadeiras, que daqui a seis meses no maximo sera a maior cantora do Brasil.

Sonia Silk representa a ruina do sujeito na tela. Para Pedro Guimaraes e Sandro Oliveira:

Assim como outros personagens modernos, os personagens do Cinema
Marginal e de Helena Ignez, pelo excesso de signos ligados a eles, sua
biografia e seu corpo acabam deixando de significar questdes concretas ou
psicologicamente fundamentadas.'*?

Nesse sentido, o filme brinca com a ideia do Brasil como um pais que possui
diversas belezas naturais demonstradas nas filmagens da cidade do Rio de Janeiro.
Reforcando essa ideia, a voz off de Guard afirma: “O Brasil € o pais mais rico do mundo,

seus filhos, seus minérios suas imensas florestas fazendeiro Paraiso da Terra, mas parece

191 WAHRHAFTIG. op.cit., p.7.
192 GUIMARAES, Pedro; DE OLIVEIRA, Sandro. Helena Ignez: atriz experimental. Edi¢des Sesc SP,
2021, p.153.
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ser exatamente a sua riqueza a causa de tanta miséria”’. Porém, a maravilha natural contém
um povo, ainda, “ordeiro e pacifico”, mesmo com a grande miséria nacional. O brasileiro,
segue “imével” e “o otario s6 pode seguir dopado de sol, da cachaca e de magia até¢ um

dia acabar de vez”. O personagem continua:

Precisamos acabar com estes miseraveis traicoeiros enlouquecidos pelo sol,
pelo azar e pela fome. Cinco fanaticos cangaceiros sairam pelo Brasil a
queimar fabricas, fazendas e distribuir terras. Esse sol de Copacabana
enlouquecendo ¢ estragando o juizo. Tirando o controle da populacdo
desequilibrada pelo sol do Oceano Atlantico. Nos ndo podemos pensar. A
inteligéncia faz mal ao brasileiro. E preciso a policia para nio deixar esse
mundo sujo e esse povo louco correrem por agua abaixo. Metade do povo
brasileiro ndo tem dente ou sabe falar, ouvir e escrever. Sem a policia, a fome
ia ser maior ainda. A policia salva o Brasil do desastre do Comunismo.

Sganzerla ironiza a crueza da situagdo brasileira. Copacabana representa toda as
faces do Brasil. Nessa cena, por exemplo, temos a voz dos esfomeados, mas também o
discurso ufanista tipico da direita conservadora. O diretor representa a situa¢do dos
condenados pelos personagens de Sonia Silk e de seu irmdo Vidimar, que ora se
aproximam de uma dependéncia em relacdo ao seu patrdo, ora demonstra atos de
consentimento ¢ tolerancia. O empregado doméstico, em uma determinada cena por
exemplo, declara estar apaixonado pelo seu patrdo e logo apos reitera seu estado de
faminto. J4 a fera oxigenada ndo cria afetos com seus algozes, ignora o convite da cliente
para viajar para o exterior e tem a ideia de matar o Dr. Grilo para quebrar o “feitico” que

atua sobre seu irmao.

E aqui que Sganzerla se afasta do pensamento de Fanon, ou melhor, segue o
principio da “antropofagia” de Oswald de Andrade como forma de sintetizar e criar a
partir de contrastes, deglutindo o pensador e retirando aquilo que lhe interessa. De acordo
com Garcia, Fanon entende que a religido ¢ uma forma de canalizar a opressao feita pelo

colonizador, uma vez que tal artificio resulta em conformismo. Para o autor:

O colonizado também consegue, através da religido, ndo levar em conta o
colono. Pelo fatalismo, toda iniciativa ¢ retirada do opressor, pois a causa dos
males, da miséria, do destino, depende de Deus.'?

Desse modo, para Fanon o individuo reconhece sua situagdo como algo decidido
por Deus, se submete as ordens do colono e através da religido aceita sua complacéncia
perante condi¢do. Em Copacabana mon amour, no entanto, Silk e Vidimar, que sao

adeptos da Umbanda e do Candomblé, utilizam-se destas religides para derrotar seu algoz.

193 FANON apud Garcia, 2018, p.150.
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E através de um impulso ritualistico que conseguem asfixiar o Dr. Grilo. Ou seja, as
praticas afro-brasileiras ndo sdo uma distragdo, mas sim uma forca capaz de colaborar a
tomada de a¢do dos colonizados. E, assim, apds o aniquilamento do opressor, Sonia Silk
se vé transformada: “Cansada de ver a cara de deus a 40 graus a sombra era o fim de mim,
de Sonia Silk, miss prado junior e comegava uma outra Sonia Silk”. A fome, que antes
ndo a deixava pensar, fez com que ela indagasse ndo apenas em sua condi¢ao isolada, mas
nos outros “azarados da terra” e coloca que: “E preciso mudar a face do planeta,

transformar pela violéncia esse planeta errado, vagabundo e metido a besta”.

A pelicula de Sganzerla dialoga com a asfixiante conjuntura brasileira pos-AlS.
Copacabana mon amour representa a condi¢do mais estrutural do pais subdesenvolvido,
afetado pelas contradi¢des e desigualdades. O filme respira o cotidiano urbano da época
marcado pelas contradi¢gdes do capitalismo tardio. O diretor utiliza de suas preambulagdes
em ruas, morros, rituais afrodescendentes, organizados de forma anarquica ¢ a partir do
principio da liberdade de expressdo artistica. Esses procedimentos se opdem a imposigdes

mercadoldgicas ou a ideologia da ditadura brasileira.



101

Consideracoes finais

Essa pesquisa teve como principal tema o Cinema Marginal, sobretudo o cinema
de Rogério Sganzerla em sua fase na produtora Belair. Fundada em 1970 por Helena
Ignez, Julio Bressane e o diretor catarinense, a produtora buscou uma estética do cinema
fora do quadro institucional dos filmes economicamente vidveis do periodo pds-Al-5 da
ditadura militar no Brasil. A produtora permitiu ao ator uma atuagao que preconizava o
improviso em detrimento de atuacdes naturalistas ou que fossem mais engessada nos

métodos do realismo no cinema.

A pesquisa analisou, no primeiro capitulo, os principais temas e questionamentos
que os diretores de cinema tiveram que lidar no final dos anos 1950, 1960 ¢ 1970 na
linguagem cinematografica, culminando no cinema moderno brasileiro. As producdes
cinematograficas realizadas pelo grupo, em um momento em que o traco autoral foi
marcante nos filmes, levaram a uma reinvenc¢ao formal, estética ¢ narrativa. Essa inovagao
foi acompanhada de modifica¢cdes nos modos de producdo cinematografica, que contava
com equipes reduzidas e produgdes rapidas e baratas (ligadas a “estética do lixo”) que
procuravam agilidade em meio ao clima repressivo da ditadura militar. Inspirados pelo
tropicalismo, os cineastas buscaram refletir sobre o que era o Brasil e o brasileiro,

entendendo o mosaico cultural que forma esse pais, marcado por tantas culturas.

Rogério Sganzerla trabalhou em uma logica em que as filmagens em locais
abertos, o estilo dos happenings, o encontro com os transeuntes e a estética do mau-gosto
eram incorporados nos filmes. “Tem que pecar em dobro pro mundo virar de pernas pro
ar”’, como dizia uma das frases que representam o clima em que o diretor estava inserido
ao realizar seus filmes, que pregavam que somente pela inversao de valores era possivel

enfrentar os valores dominantes.

Os filmes analisados, Copacabana mon amour e Sem essa, Aranha, apresentam
aspectos diversos. O segundo capitulo examinou o filme protagonizado por Aranha,
personagem interpretado por Jorge Loredo, que ¢ acompanhado de suas esposas. Nele, o
diretor satiriza a histéria brasileira mostrando a realidade de um capitalista, viciado em
jogo do bicho e apresentando de forma fortemente caricaturada pela estética do kitsch.
Ele usa roupas cafonas, utensilios maiores do que o normal, o jeito exdtico de caminhar,

que refor¢am a atuacdo antinaturalista do filme. A obra de Sganzerla dialoga com a
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ditadura militar, em seu periodo de “milagre econdmico”, apresentando os problemas
sociais, da miséria, da fome e da desigualdade social. A pelicula ndo busca contar uma
historia linear, mas transita de forma irdnica por um universo ficcional, com forte relagao

com seu contexto.

O terceiro capitulo analisou o filme Copacabana mon amour (1970), um longa-
metragem de fic¢do, sonoro e colorido, mas também com imagem em preto e branco. No
qual retrata a histdria conturbada e caotica de Sonia Silk, uma prostituta da cidade do Rio
de Janeiro que sonha em ser cantora da Radio Nacional. A personagem esta envolvida na
miséria da comunidade, a fome, e ¢ apresentada como parte de uma familia desfuncional
e perseguida pelos “demonios”. Sua unica saida para enfrentar seus problemas ¢ a

violéncia. Sonia Silk, portanto, deve matar o opressor de seu irmao Vidimar, Dr. Grilo.

A pesquisa analisou os filmes de Sganzerla na produtora Belair no periodo mais
conturbado da ditadura militar, com a finalidade de pensar nas alternativas estéticas,
mercadoldgicas e de produgdo encontradas pelo diretor para enfrentar o momento pos Al-

5. No cerne dessa postura estava uma forte negagdo do movimento do Cinema Novo.

A producdo “marginal” resultou em trabalhos de diversos formatos (curtas e
longas-metragens, e variou entre o documentério e a ficgdo. Muitos deles possuiam uma
“estética autoral” e estavam ligados por um sentimento de contestacdo ao cinema
realizado na época. Os artistas da Belair, exploraram uma pluralidade de ideias e
incentivaram a liberdade estética em suas realizagdes. Nos filmes, Sganzerla buscou unir
os elementos musicais para alinhar sua narrativa, a sonoridade dialogava com a cultura
brasileira, sendo incorporados elementos afrobrasileiros (por meio de atos religiosos ou
cantos), a musica nordestina, o samba e o som dos tropicalistas (movimento de extrema
influéncia nas obras de Sganzerla). A fusdo desses elementos era deglutida e regurgitada

para estabelecer uma conexdo mais profunda com as raizes da cultura brasileira.

Durante o curto periodo de atividade da produtora Belair, observa-se uma clara
intencdo de introduzir posicionamentos e reflexdes nas obras cinematograficas para tornar
mais evidente o pensamento critico, a liberdade estética e a contestacdo dos valores da
época. O diretor, radicalizando sua linguagem, sofreu represalias por parte da censura e
foi obrigado a se exilar. ApoOs esse ano intenso ano em que os diretores Rogério Sganzerla
e Julio Bressane se alinharam na produtora Belair, na qual realizaram diversos filmes em

que procuravam se ajudar a desenvolver uma linguagem cinematografica autoral e impor



103

a liberdade artistica frente aos imperativos do mercado, tudo isso em um curto periodo,
os artistas analisados seguirdo seus interesses individuais e caminham para outros rumos,
outras gamas de temas, dissipando os vestigios mais brutos deixados pela tropicalia e

incorporando um cinema auténtico.
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