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Mas o malandro pra valer - ndo espalha
Aposentou a navalha

Tem mulher e filho

E tralha e tal

Dizem as mas linguas

Que ele até trabalha

Mora la longe e chacoalha

Num trem da Central.

Chico Buarque, Homenagem ao malandro, 1978



RESUMO

A proposta deste trabalho € estudar as representagdes do malandro no cinema brasileiro,
circunscritas em movimentos que vdo da chanchada ao Cinema Novo e Cinema Marginal. O
foco da andlise filmica é Madame Sat&, de Karim Ainouz (2002), com objetivo de compreender
0s elementos que constituem a representacdo do malandro neste longa-metragem. Para isto,
tornou-se necessaria a leitura socioldgica (DA MATTA, 1997) do que considero como o
malandro-tipo, com base no conceito de tipo ideal desenvolvido por Max Weber, para
compreender as matrizes culturais (MARTIN-BARBERO, 2009) que constituem a dialética do
malandro e da malandragem (CANDIDO, 1970), pois 0 argumento desta pesquisa é que a
representacdo do malandro, sobretudo no cinema, esteve vinculada ao negro, aspecto que
corrobora para entendimento de sua formacdo na cultura brasileira, sendo difundido no
imaginario brasileiro como figura “esperta”, tendo em suas raizes culturais o samba (a partir de
1920), as religides de matriz africana e as diferentes propostas e estilos da literatura brasileira;
corrobora para a estigmatizacdo do negro como marginalizado na sociedade racista e desigual,
que insiste em disfargar-se em “democracia racial”. Desse modo, procura-se fazer a leitura
biografica de Madame Satd, negro, pobre, homossexual, nordestino e considerado um dos
maiores malandros da Lapa carioca entre as décadas 1920-1940, com foco para os fatores
impeditivos de realizacdo de seus projetos de vida, sendo o fator da raca preponderante, e de
Grande Otelo, por ser considerado aquele que carregou o “fardo da representagdo’ do negro no
cinema e da figura do malandro, como assina Robert Stam (2008). Nesta pesquisa, emprega-se
0 “modelo metodologico” desenvolvido por Lopes (2009) como condigéo estrutural integrada
aos procedimentos metodoldgicos. Como parametro analitico de Madame Satd, proponho o
estudo da dimensao narrativa do filme no que tange ao ambiente na esteira de Francesco Casetti
e Federico di Chio (2007), com fito de analisar a equivaléncia entre a representacdo do
submundo de parte da Lapa carioca e, com efeito, a marginalizacdo da personagem Madame
Satd. E feita uma discussdo sobre a estética da vida ordinaria do cineasta Karim Ainouz,
marcada por temas como a marginalidade e a experiéncia de ndo pertencimento trazidos por
Seus personagens.

Palavras-chaves: Malandro. Representacdo. Cinema Brasileiro. Karim Ainouz. Madame
Saté.



ABSTRACT

The purpose of this work is to study the representations of the malandro in Brazilian cinema,
circumscribed in movements ranging from chanchada to Cinema Novo and Cinema Marginal.
The focus of the film analysis is Madame Saté, by Karim Ainouz (2002), in order to understand
the elements that constitute the representation of the malandro in this feature film. For this, it
became necessary the sociological reading (DA MATTA, 1997) of what | consider the
malandro -type, based on the concept of ideal type developed by Max Weber, to understand the
cultural matrixes (MARTIN-BARBERO, 2009) that constitute the dialectic of the malandro
and the malandro (CANDIDO, 1970), as the argument of this research is that the trickster's
representation, especially in the cinema, was linked to the black, an aspect that corroborates for
the understanding of his formation in Brazilian culture, being disseminated in the Brazilian
imaginary as a “smart” figure, having in its cultural roots samba (from 1920), religions of
African origin and the different proposals and styles of Brazilian literature; corroborates the
stigmatization of blacks as marginalized in racist and unequal society, which insists on
disguising itself as “racial democracy”. In this way, we seek to do the biographical reading of
Madame Satd, black, poor, homosexual, northeastern of brazil and considered one of the
greatest malandros of Lapa carioca between the 1920-1940, with a focus on the factors that
hinder the realization of their life projects , being the factor of the predominant race, and Grande
O telo, for being considered the one who carried the “burden of representation” of the black in
the cinema and the figure of malandro, as Robert Stam (2008) signs. In this research, the
“methodological model” developed by Lopes (2009) is used as a structural condition integrated
with methodological procedures. As an analytical parameter of Madame Satd, | propose the
study of the narrative dimension of the film with respect to the environment in the wake of
Francesco Casetti and Federico di Chio (2007), in order to analyze the equivalence between the
representation of the underworld (of organized crime) from part of Lapa carioca and, in effect,
the marginalization of the character Madame Sata. A discussion is made about the aesthetics of
ordinary life by filmmaker Karim Ainouz, marked by themes such as marginality and the
experience of non-belonging brought by his characters.

Keywords: Malandro. Representation. Brazilian Cinema. Karim Ainouz. Madame Satan.
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Introducéo

O que me liga ao objeto desta pesquisa, certamente, é 0 tema da marginalizacao, tao
marcadamente acentuada a representacdo do malandro, sujeito subalternizado de maneira
intensiva na sociedade brasileira, sobretudo quando esta entra na era moderna que o exclui,
como assim o faz com demais camadas sociais deste pais que foram (e ainda sdo) suprimidas
socialmente ao longo dos mais de 500 anos de sua ocupacdo colonial, sobretudo no atual
contexto de uma necropolitica despotica marcada pela violéncia, dominacgéo e arbitrio de um
estado de excecdo. Minha trajetoria tecida até o momento, € marcada pelos dribles da injustica
social que assola este pais — e de maneira aguda em tempos com os quais estamos convivendo
diariamente —, de modo que conseguisse me beneficiar da ampliacdo do acesso ao ensino
superior e avangos em politicas pablicas educacionais promovidos pelos governos do presidente
Lula e da presidenta Dilma Rousseff. Uma injustica social que Madame Sata, representante das
multiplas faces destes brasis, sentiu na pele negra, pobre e nordestina, mas que, mesmo no seu
universo de exclusdo e sem possibilidades, esteve em constante devir, maneira pela qual podia
também garantir seus sonhos vivos ou, insistentemente, realizados.

Minha mée sempre foi apaixonada pelas telenovelas e cinema brasileiros, tanto mais
pela primeira. Certa vez, provoquei-a sobre a origem dessa espécie de encantamento, sobretudo
pelas telenovelas brasileiras, ao que ela respondeu que esses produtos de alguma maneira
representavam os dramas vividos no cotidiano, dentro daquilo que a pesquisadora Marcia
Gomes Marques (2019) chama de “ambiente de aprendizagem social”, onde o espectador
atribui significado aos “produtos culturais e simbolicos” que os meios de comunicagdo
“ofertam”, a partir da “interacdo emocional e cognitiva com representacdes advindas das
midias”, sobretudo com as telenovelas, quando o contato com esta ocorre de ‘“forma
entrecortada e dispersa”, diferente do cinema, que o contato ¢ de certa forma ininterrupto,
conforme explica Marques (2019, p. 141) . Talvez dai tenha surgido a intengéo de investigar e
compreender como esses produtos midiaticos influenciam o comportamento e visdo de mundo
do receptor, criando representacdes que possibilitam “vislumbrar quem sdo “os outros”, para
explorar elementos sobre si mesmos, para refletir sobre o sentido da vida” (MARQUES, 2019,
p. 140), ou mesmo também para se sentir relacionado, de certa maneira, com os dramas da vida

ordinaria, como a minha mae. Como disse o tedrico da comunicacdo Jesus Martin-Barbero,
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quando justifica seu interesse pelas matrizes populares, na esteira de Gramsci: “Solo
investigamos de verdad lo que nos afecta’, y afectar viene de afecto”?.

Neste sentido, esta dissertacdo pretende verificar, a partir do quadro de referéncia
teorico e epistemologico e do estudo de caso do filme Madame Satd, de Karim Ainouz (2002),
0s elementos representativos para pensar a formagdo e construgdo do malandro no cinema
brasileiro, em etapas descritivas e interpretativas, de modo a fazer um diagnostico da formacéo
do malandro na cultura brasileira.

O fendbmeno do malandro, de certo modo, marca a existéncia das normas de
representacdes encarregadas de imputar fronteiras rigidas que demarcam diferencas entre a
ordem predeterminada e seu leitmotiv de vida. Isto significa, por um lado, compreender essa
figura como representante e her6i da camada socialmente excluida e marginalizada e, por outro,
como consequéncia de um processo histdrico por que passou 0 pais na Primeira Republica,
marcando um traco significativo em relagdo a constituicdo do seu espa¢o social, impingido
pelas reformas urbanisticas das areas centrais da capital do pais, Rio de Janeiro. O suburbio é,
desse modo, 0 espaco social do malandro, como as favelas ou morros cariocas, corti¢cos ou as
casas de comodos.

Para isto, explora-se o0 intertexto cinematografico e as diferentes formas de
representacdo que foram dadas ao malandro ao longo da histéria cinematogréafica brasileira.
Entende-se, nesse sentido, que Satd faz intertexto e estabelece didlogo com outros malandros
e, por essa razdo, faz-se necessario mapear seus tipos histéricos na cinematografia nacional. A
arte cinematografica, como demais expressdes artisticas, corresponde a um instrumento de
leitura da realidade. A representacdo permite ao espectador, aparentemente, o reconhecimento
do que é representado a partir das camadas de leituras e significagdes, ou seja, partindo de um
aparente conteldo, a pelicula assinala descobrir e definir a zona de realidade representada. Mas
nem sempre foi dessa maneira. A historia do cinema e, por sua vez, a teoria, aponta as
transformacdes pelas quais o cinema passou no sentido de estabelecer consenso quanto ao
espirito do cinema e sua expressao latente com a realidade.

A experiéncia cinematografica brasileira, nesse sentido, esta atrelada a essas discussdes
gue corriam no universo da sétima arte, com fortes influéncias das vanguardas europeias nos
finais da década de 1950. Trata-se de um periodo que marca a histéria da cinematografia

nacional com o tratamento critico de temas sociais da realidade brasileira. Refiro-me ao Cinema

I MARTIN-BARBERO, Jests. Oficio de cartografo: travesias latino-americanas de la comunicacion en la cultura,
pag. 22.
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Novo, movimento que marca a histdria do cinema no Brasil e também no mundo, fortemente
inspirado na estética do cinema do neorrealismo italiano e da Nouvelle Vague francesa.

Os cineastas desse movimento, acompanhando a renovacgéo cinematografica na Europa
assolada pelo fascismo, também demonstrava a preocupacéo do cinema brasileiro de livrar-se
dos moldes das producdes hollywoodianas. Era representar o Brasil com aquilo que o constitui:
a vida precéria e miseravel dos sertanejos, o banditismo social dos cangaceiros, o sertdo
prometido virar mar e castigado pela seca e fome, o cotidiano das favelas com os trabalhadores
e malandros, com a tematica do politico-social e a estética da violéncia das imagens, segundo
a expressdo de um dos principais precursores, Glauber Rocha.

O Cinema Novo interessa a esta pesquisa na medida em que a realidade e os dilemas
sociais do pais sdo propostas a partir de experiéncias estético-politicas, o que me levou a ter um
contato com as producdes desse periodo com fito de identificar o malandro como componente
representante da cultura brasileira. Para isto, a hiptese que defendo ao longo desta dissertacéo
é a representacdo marcada pela raca, ou seja, ao negro € vinculada a figura do malandro
subalterno e marginal. Para base da abordagem desse panorama, utilizo o estudo de Carolinne
Mendes da Silva (2013), sobre a representacdo do negro no cinema brasileiro e o lugar que
ocupa conjugada as relagdes sociais definidas na “estrutura dramatica”. Entrementes, proponho
a reflexdo ao tema do nacional-popular e a busca pela representacdo da identidade brasileira no
cinema. Para isto, é preciso dialogar com outras experiéncias cinematogréaficas anteriores aos
cinemanovistas, como o movimento da chanchada que, a partir do som da década de 1930,
surge com comédias e musicais carnavalescos, tendo seu auge nas décadas de 1940 e 1950, com
os estudios da Cinédia e Atlantida. Dentre as producGes desse movimento, destaco Também
Somos Irméos (1949), Agulha no Palheiro (1953), O Camel6 da Rua Larga (1958), Grande
Momento (1958) como filmes que expressam ressonancias da proposta estética neorrealista que
teria contribuicdo maior no Cinema Novo.

Em grande parte, mesmo este movimento buscando ambientacdes e figuras que
representassem o nacional, com “musicais ou sketches comicos”, como o malandro ao estilo da
malandragem versdo internacional representada pelo papagaio alegre Zé Carioca em Al6
Amigos (1943), de Walt Disney, visao estereotipada da realidade brasileira da qual me distancio

nesta pesquisa?, reproduziam uma perspectiva “turistica” sobre o Brasil (GRACA, 1997), que,

2 Para saber mais, ver os estudos da pesquisadora Lilia Moritz Schwarcz, entre os quais destaco: Nem preto nem
branco, muito pelo contrario: cor e raga na intimidade. In: Histéria da vida privada no Brasil: contastes da
intimidade contemporanea / coordenador-geral da cole¢do Fernando A. Novais; organizadora do volume Lilia
Moritz Schwarcz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. E SCHWARCZ, Lilia Moritz. Complexo de zé
Carioca: notas sobre uma identidade mestica e malandra. Encontro da Anpocs, 1994.
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na esteira de Martin-Barbero (2009), era “inerte” ao “mundo urbano europeizado” e “dai ter
sido licito marginalizar ou instrumentalizar”, dessa maneira, “tudo que constituisse
impedimento ou obsticulo” para tirar o pais da “estagnacio e do atraso” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 220). Contudo, essa perspectiva “turistica” a que se refere Graca (1997),
se traduz na pratica de incorporagdo dos “modos de vida das “nagdes modernas”, como assinala
Martin-Barbero (2009).

Desse modo, o ponto de partida para chegar a analise de Madame Sata, € apresentar
sinteticamente as teorias com relacdo a questao da representacdo nas artes e esta compreendida
por tedricos do cinema, com vista para a teoria realista que incide elementos para entender o
movimento cinemanovista que serd foco de abordagem em momento seguinte. Dentro desse
esforco, o primeiro capitulo desta dissertacdo compreende apontamentos que nos explicitem
em nivel conceitual o fenbmeno da representacdo para, em seguida, as determinagdes que
apontam para compreensdo das imagens-movimento do cinema. Na segunda secdo, sdo
apresentadas as teorias em torno da sétima arte que refutam determinado fenémeno
representacional. E importante realizar esse mapeamento teérico para estudar as representacdes
construidas do malandro no cinema brasileiro, um detalhe importante que apresenta 0s
problemas de reproducéo de sua figura e que, de certa maneira, constituem sua identidade.

Nesse processo, um negro do interior mineiro se destaca no cinema nacional, fator
paradoxal para a arte que se consolidava no pais em um meio burgués e altamente conservador
e, ademais, reprodutor de padrdes internacionais. Trata-se de Grande Otelo, a quem dedico a
parte final do primeiro capitulo no sentido de apresentar e, mais a frente, estabelecer um
parametro comparativo com Madame Satd, como sua persona contribuiu para forjar e carregar
o fardo da representacéo do negro e malandro no cinema brasileiro, como também concorda o
tedrico Robert Stam (2008).

Como escreve Marcos da Silva Graca em 1997, mas que cabe para exemplificar o
contexto politico de producédo desta pesquisa, localizada em um tempo onde sdo retomadas as
propostas de censura e controle para as producgdes cinematograficas nacionais, relevando a
constante luta de sobrevivéncia desse cinema, como assinalou Paulo Emilio Salles Gomes
(1980), “¢ oportuno voltarmos a esse passado pouco discutido atualmente e buscarmos
elementos que possam, no plano estético, compreender os caminhos do cinema brasileiro”
(GRACA, 1997, p. 11).

Essa perspectiva demonstra um pouco a minha preocupagdo com esta dissertacdo, além

de apresentar os filmes que exprimem elementos de articulagdo e exemplos significativos para
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compreender como diferentes representagdes foram abordadas no que tange a figura do
malandro e do negro como representante deste, e vice-versa, proponho um debate acerca desses
filmes de ficcdo que revolucionaram a concepc¢do de cinema. Ressalto que o objetivo ndo €
fazer uma analise filmica das producdes historicas desse movimento e experiéncias
cinematogréficas, mas, a partir de alguns filmes significativos e que corroboram para a
articulacdo com o que é proposto nesta pesquisa, fazer reflexdo na esteira do percurso de
discussao teorica e cultural ja levantado por alguns autores.

Adentrando nos aspectos de formacdo do malandro na cultura brasileira e no terreiro
biogréfico de Madame Satd, o segundo capitulo procura estabelecer um mapeamento de
constituicdo do malandro a partir de expressdes artisticas e religiosas, em parte devido a um
contexto de marginalizacdo ocupacional do espa¢co urbano, consequéncia dos conflitos
envolvendo um projeto de modernizar o pais na primeira década do século XX. A proposta ndo
é, nesse sentido, especular a génese de formacao histéria do malandro, mas propor a trajetoria
da malandragem que passa pelas religides de matriz africana, pelo samba e literatura.
Compreender essa intricada relacao é necessaria por permitir a critica epistemoldgica do proprio
malandro e do meu proprio bios, inserido na reflexdo critica deste trabalho, na esteira do que
propde Edgar Cézar Nolasco (2018), que sera exposto na metodologia adiante, de “pesquisar a
partir de onde se pensa”.

Desse modo, a primeira parte do segundo capitulo aborda as questdes historicas ligadas
ao malandro na busca por reconstituir suas especificidades, como a ocupacdo de seu espaco
social em condicdes desfavoraveis, os suburbios e favelas. Parece haver notoria relacdo do
malandro entre os sistemas de exclusédo social e seus ajustamentos de sobrevivéncia e negacao
de subordinacdo pela qual a classe trabalhadora passa. O malandro é a negacgdo do trabalho,
inicialmente, a partir da constatacdo de elementos importantes do seu modo de vida. Esse
processo ganha novos contornos a medida que a sociedade brasileira atinge seu mais alto grau
de desigualdade social, separando a margem do centro, tal como retratado pelos cinemanovistas
a dicotomia entre mar e sertdo. Outra perspectiva, nesse sentido, nos propde a pensar a
malandragem em outras instancias e significados que foi adquirindo ao longo do tempo. Nas
favelas de Sdo Paulo onde nasci e morei ao longo da infancia e adolescéncia, malandro é
sindnimo de sujeito esperto, que dribla as diferencas e dificuldades impostas, ou também, sob
0 ponto vista radicalizado, € aquele que exerce algum poder na ordem instituida dentro do

microcosmo social das favelas.
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Identificar os elementos formadores de sua identidade, nesse sentido, em um contexto
historico € o que baliza a primeira parte do capitulo em questdo, identificando determinados
aspectos na musica popular brasileira, o0 samba, que o representa em dois momentos: antes do
estado getulista e pos-estado getulista, ou seja, 0 samba malandro de exaltacéo de sua figura e,
no segundo momento, o “malandro regenerado” com ressignificagao de seu lugar na sociedade.
Outros dois universos expressivos sdo também o campo da literatura e das religiGes de matriz
africana, com foco para a umbanda. Para o primeiro caso, a base é a primeira e fundamental
critica do malandro literario feita por Antonio Candido, em 1970. A segunda, €, entre outros
aspectos, a representacdo de sua iconografia nas divindades das religiGes afro e no imaginério
religioso brasileiro, com aten¢do especial a figura de Zé Pelintra.

O restante do segundo capitulo, trata da autobiografia fronteirica de Madame Sata.
Refiro-me ao livro Memorias de Madame Satd, o qual interessa a esta investigacdo para analise
da construcdo da personagem que faz de si, com respaldo de Eneida Maria de Souza (2011)
para analisar a matéria biogréfica, seu espaco biografico (ARFOUCH, 2010) da malandragem
e pacto biografico (LEJEUNE, 1975). Percurso que estabelece elementos para novas leituras e
constituicOes criticas que sdo feitas de si. Essa perspectiva de analise possibilita um parametro
comparativo a representacao vista no filme de Karim Ainouz (2002), a partir da abordagem das
personagens (Madame Satd e outras) construidas no filme, como sera detalhado adiante quando
tratar dos procedimentos metodoldgicos para analisar o filme.

O cineasta cearense Karim Ainouz coleciona producao significativa na cinematografia
brasileira, que vai de curtas documentais e ficcionais a longas que marcaram a histéria do
cinema brasileiro, como, recentemente, o drama premiado em Cannes A Vida Invisivel de
Euridice Gusmao (2019). No terceiro capitulo desta dissertacdo o foco certamente sera a analise
filmica de Madame Satd. Contudo, a primeira parte estrutura as producdes do diretor e seu estilo
cinematogréafico, com foco para os longas de ficgcdo. Entre eles, destacam-se, além de Madame
Satd, Céu de Suely (2006), que apresenta o0 sertdo como lugar de ndo pertencimento, ou de
abastecimento e transito de desterritorializacdo e deslocamentos, visto também em Viajo
Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (2010), revelando uma poética da vida ordinéria, junto
a tematica da desterritorializacdo, ao questdo da mulher, especialmente da mulher abandonada
pelo marido que precisa assumir o papel paterno, como é a realidade de muitas mulheres
brasileiras e € o tema de Abismo Prateado (2014), longa também inspirado na cancdo Olhos

nos olhos (1976), de Chico Buarque. Ha que destacar também os longas Desassossego (2010),
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Praia do Futuro (2014) e seu ultimo trabalho ja citado, A Vida Invisivel de Euridice Gusmé&o
(2019).

A proposta, no primeiro momento do capitulo, € a de destacar a producéo do diretor para
compreender a emergéncia do Nordeste no cinema brasileiro, sob outra leitura com relacdo ao
sertdo nordestino representado pelos cinemanovistas. Karim Ainouz apresenta importante
contribuigdo para o cinema contemporaneo experienciado por questdes da cultura nordestina,
como tematica para aspectos representativos do sertdo, ao lado de importantes nomes do cinema
brasileiro nessa perspectiva, ainda que com ressalvas diferencas entre os quais, como Claudio
Assis, Lirio Ferreira, Guel Arraes, Walter Salles, Halder Gomes, Monique Gardenberg, Eliane
Café, e, entre outros, Kleber Mendonca Filho, que, recentemente, também foi premiado em
duas categorias em Cannes com o longa Bacurau (2019), dirigido em parceria com Juliano
Dornelles, trazendo o sertdo nordestino as telas do cinema que, em termos de representacao do
momento em vivemos, é a obra que expressa o Brasil de hoje e coloca o sertdo como referéncia,
como fez o cinema brasileiro de 1960. Bacurau, cumpre a profecia de Terra em Transe, de
Glauber Rocha (1967), proclamada pelo intelectual Paulo Martins, que incita a resisténcia ao
golpe militar pela luta armada que, segundo ele, “sera o comeco de nossa historia”. Bacurau,
dessa maneira, é a profecia da Terra em Transe do Brasil, sem a alegoria deste, ao propor, na
esteira de Xavier (2016), revolucdo que se apoia “na legitimidade da violéncia do oprimido e
no movimento da consciéncia do rebelde no tempo, progressivamente liberta dos entraves
ideoldgicos” (XAVIER, 2016, p. 57). O sertdo de Glauber Rocha, é 0 mesmo do de Kleber
Mendonga Filho e Juliano Dornelles, na radicalizagdo do “isolamento”, mas na organizagdo
como “cosmo fechado” e autonomia do povo nordestino em suas “forgas proprias” — desde a
comunicagdo com os aparatos tecnolégicos as forgas misticas — que, separado do pais, torna-se
um espaco que “representa a na¢ao” e sua realidade atual (XAVIER, 2016).

A importancia de apresentar a fortuna critica de Karim Ainouz nesse processo do
trabalho possibilitara parametros para compreender a estética de Madame Sata, ainda que sua
ambientacdo seja a Lapa carioca da década de 1930. Dentro deste contexto, 0 segundo momento
do capitulo apresenta as personagens principais e suas dicotomias, com destaque para o proprio
Madame Satd (Lazaro Ramos), pai, homossexual, malandro desviante das regras sociais €, ao
mesmo tempo, patriarcal na casa em que vive com a prostituta e retirante nordestina Laurita
(Marcela Cartaxo), sua filha, e a travesti Tabu (Flavio Bauraqui), representada com acentuada

feminilidade, que, juntos, formam familia nada tradicional para a época e padrdes sociais.
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Desse modo, o terceiro momento do capitulo abordara a questdo importante desta
pesquisa, que tem como problema principal a representacdo do malandro no filme de Karim
Ainouz, a fim de refutar a constituicdo de um malandro de multiplas faces do Brasil. Para isto,
seleciono duas perspectivas de analise da dimensdo narrativa do filme, na esteira do que
propdem Francesco Casetti e Federico di Chio, que sdo o ambiente que atua como fundo para
a trama, ou seja, com foco em aspectos da Lapa carioca no tempo de auge do malandro, e 0s
elementos particulares e especificos da trés personagens citadas, que mais que as nuances de
suas personalidades, segundo os autores, “se pondran de relieve los géneros de gestos que
assume; y mas que la gama de sus comportamientos, las clases de acciones que lleva a cabo”
(CASETTI, CHIO, 2007, p. 160), na mise-en-scene e performance que assumem na
representacdo poética ¢ “violenta” do cotidiano na trama. A leitura das personagens Laurita e
Tabu se faz necessaria, pois permeiam o universo do malandro Madame Satd, que sera o foco
da analise.

Cabe ainda apresentar o percurso metodoldgico que guia a dissertacdo e, por sua vez, a
analise do filme Madame Satd. Esta pesquisa, como ja explicitado, pretende verificar, a partir
do quadro de referéncia tedrico e epistemoldgico apresentado, os elementos qualitativamente
representativos para pensar a formagéo e construgdo do malandro no filme citado, em etapas
descritivas e interpretativas. Com respaldo da reflexdo epistemoldgica, o trabalho serd moldado
pela critica e reflexividade das etapas de seu desenvolvimento. O objetivo € apresentar a
articulacdo da estrutura, em niveis metodolégicos, ao processo, articulado as fases
metodoldgicas, adotando a operacionalizacdo do Modelo metodolégico desenvolvido por
Maria Immacolata Vassallo de Lopes (2014) 3. Contudo, cabe apresentar os objetivos de ordem

metodoldgica que se vinculam a este trabalho.

Dos procedimentos metodoldgicos

A metodologia desta pesquisa considera a sua condi¢do estrutural integrada ao modelo
de Lopes, pondo em relevo as instancias interpretativas da problematica através dos
procedimentos analiticos e do quadro teodrico de referéncia adotados. Antes de apresentar a

metodologia para a construcdo do objeto, é preciso sintetizar o método para a analise filmica,

3A perspectiva metodoldgica adotada nesta dissertacdo foi pensada através das discussdes durante a disciplina
Metodologia da Pesquisa em Comunicagdo, ministrada pela professora Dra. Maria Immacolta Vassallo de Lopes,
a qual tive oportunidade de cursar no Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncias da Comunicacdo da Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (PPGCM/ECA/USP), no periodo sanduiche realizado no
segundo semestre de 2018, com bolsa da Capes/Procad (Programa Nacional de Cooperacdo Académica).
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compreendido aqui como processo de teorizacdo das praticas da pesquisa e trabalho com os
procedimentos metodoldgicos empregados (LOPES, 2014), de modo a responder o problema
central da pesquisa.

Abordando a personagem na ficgéo literaria, com a qual se pode fazer um paralelo com
a ficcdo filmica, Antonio Candido (2011) afirma que esta personagem tem em seu paradoxo a
natureza de ser ficticio, sendo a verossimilhanca e sua impressao fiel do real o que caracteriza
a relagdo entre “o ser vivo e o ser ficticio”, revelada na personagem. Desse modo, segundo
Candido (2011), a personagem ficcional esta indissociavel a narrativa, pois da vida a ela ao
mesmo tempo que sua propria existéncia ganha corpo. Essa existéncia, contudo, €
representacdo, tal como a personagem cinematica, o que impossibilita o romance (filme) captar
a totalidade e conhecer profundamente determinada pessoa, segundo o autor, que explica a
razéo disso:

Primeiro, porque é impossivel, como vimos, captar a totalidade de modo de
ser de uma pessoa, ou se quer conhece-la; segundo, neste caso se dispensaria
acriacdo artistica; terceiro, porque, mesmo se fosse possivel, uma cépia dessas
ndo permitiria aquele conhecimento especifico, diferente e mais completo, que
¢ a razdo de ser, a justificativa e o encanto da fic¢ao” (CANDIDO, 2011, p.
65).

Com efeito, o sentimento de realidade no romance € decorrente de elementos de adesdo
ao real, ainda que este seja também um dos elementos do romance, de acordo com o autor, pois
a personagem, ainda quando inventada, seu processo de criacao esta vinculado a realidade que
lhe deu vida literaria. Essas “possibilidades criadoras” do escritor, como pontua Candido
(2011), faz com que este modifique e reelabore a realidade a partir de sua concepc¢do. No
cinema, ndo é diferente, claro esta que a mise-en-scéne sera um fator importante para o ator ou
atriz atingir o mais alto grau de verossimilhanca ou impresséo do real, a partir da representacédo
que faz da personagem “real” ausente. Este fator foi adotado como perspectiva estética para o
neorrealismo italiano, como veremos, que privilegiou atores desconhecidos ou inseridos no
meio social que procurava retratar, tal como fizeram Fernando Meirelles e Katia Lund, em
Cidade de Deus (2002), retomando algumas das propostas neorrealisticas do cinema italiano.

Nesse sentido, para Gomes (2011), ao abordar especificamente a personagem
cinematografica, esta personagem ganha vida “quando encarnada numa pessoa”, por mais que
suas referéncias na realidade sejam fortes. Para o autor, é neste ponto que reside a ambiguidade
da personagem cinematografica. “Se a encarnagdo se processa através de uma pessoa, de um
ator que nos ¢ desconhecido (...), ele fica sendo a personagem e nao ha maiores problemas”

(GOMES, 2011, p. 114).
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Desse modo, interessa-me em Madame Satd (2002) o debate quanto a construgdo do
personagem malandro no filme, em correlagdo com outros dois coadjuvantes (Laurita e Tabu),
também marginalizados. Assim, a pergunta que guiara a analise é: como sdo construidas essas
personagens e a partir de que recursos expressivos e estéticos?

Para analisar a representacao que nos interessa, na esteira do que propde Casetti e Chio
(2007) sobre a andlise filmica e da representacéo, outro aspecto ligado ao questionamento da
construcdo da personagem €& o ambiente de cena, ou conforme os autores, 0 espaco
cinematogréafico, que se organiza em torno de trés eixos: o primeiro definido pela oposicédo
in/off, o que esté dentro ou fora do campo definido de filmagem; o eixo expbe a oposicdo entre
estatico e dindmico, o que estd ou ndo em movimento ou em evolugéo; e o terceiro eixo a
oposicao entre organico e desorganico, pée em relevo o feito do conexo e unitario, frente ao
desconectado e disperso, respectivamente (CASETTI, CHIO, 2007). Essas categorias analiticas
tragcardo o caminho para compreender como na narrativa do filme o espago cinematogréfico,
como representacdo do espaco fisico, se relaciona com as personagens e vice-versa, sobretudo
nos espacos onde transcorre a narrativa, suburbio, prisdes, botequins, cabarés, casa de Opera,
entre outros.

Assim, tendo como base 0 modelo metodoldgico de Lopes (2014), a primeira etapa desta
dissertacdo, em sua perspectiva metodoldgica, esta a definicdo do objeto, no nivel da fase da
pesquisa enquanto pratica. Nesse procedimento, o objeto é construido em um processo
progressivo, a luz da literatura e sua ligagdo com o campo resultante da interacdo com os dados
coletados através da analise destes (DESLAURIERS & KERISIT, 2008), ou seja, como
pontuei, apresentar como as diferentes perspectivas do malandro séo representadas pelo cinema
brasileiro em determinados momentos de sua histdria.

Dessa maneira, a partir da perspectiva de Lopes (2014), a definicdo do objeto tem suas
operacdes divididas nas seguintes fases: problema da pesquisa, quadro tedrico de referéncia e
hipdteses. E importante ressaltar que as instancias de niveis e fases no processo da pesquisa
operam em um movimento dialético, a partir de seus elementos paradigmaticos e sintagmaticos,
respectivamente, de acordo com a pesquisadora.

O quadro de referéncia delimita teoricamente o problema desta pesquisa, que parte de
possiveis fatores que vinculam a formacgdo do malandro a sua representa¢do em um corpus
de anélise, ou seja, o filme determinado, e a analise de fragmentos de alguns filmes do periodo
do Cinema Novo, para decompor “seus elementos constitutivos”, segundo sugerem Francis

Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994). O objeto €, desse modo, teorizado para alcance do nivel
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interpretativo. Para pensar a questdo da cultura popular na formagdo do ethos social do
malandro, a base teérica tem sustentacdo a partir do modelo teérico-metodoldgico de Jesus
Martin-Barbero (2018). Na esteira do autor, para perder o objeto deste trabalho e compreender
0 Sseu processo, considero a teoria barberiana da comunicacdo no que tange as Matrizes
Culturais, de modo a auxiliar na compreensdo da relacdo histérica do malandro e sua
identidade idealizada e romantizada que foi sendo construida.

Ainda na fase da pesquisa enquanto pratica, a segunda operacdo metodoldgica, a
observacao, ¢ a etapa empirica desta pesquisa e se constitui pela observacdo direta ou indireta,
na esteira de Lopes (2014). Vinculada aos propoésitos tedricos desta pesquisa, essa operacdo
inclui a observacao ndo-dirigida, que pressupde a observacédo atenta de modo a apreender e ter
elementos de analise do objeto empirico, tendo como objetivo a observacao da realidade sem
intervencdo do pesquisador no que é observado (JACCOUD, MAYER, 2008). Neste recurso, 0
instrumento para coletar dados é a operacdo de descrever e anotar de maneira a compreender
0 objeto, o0 que é aplicado para a analise de fragmentos de filmes para endossar a interpretacéo
tedrica do objeto e também na terceira parte desta dissertacdo, na analise de Madame Sata
(2002).

Para operacionalizar esses instrumentos de coleta de dados, considero como importantes
os elementos de descricdo e interpretacdo, que sera possivel com o quadro tedrico construido,
considerando o discurso cinematografico e os instrumentos técnico-metodoldgicos de analise
filmica (CASETTI, 2007) através de métodos descritivos. Dessa maneira, a segunda etapa de
analise é a interpretacdo, feita a partir do quadro tedrico de referéncia que fornece métodos que
possibilitam andlise interpretativa e a explicacdo de determinados fenémenos que serdo
extraidos do objeto (LOPES, 2014).

Cabe reforcar, no entanto, antes de apresentar o processo discursivo desta pesquisa (a
etapa dos niveis), as instancias correlatas que a ela se vinculam como, por exemplo, a
preocupacao deste pesquisador em formagdo com a fungdo social que ela tera, ndo somente na
construgéo do conteudo para fins de contribuigdo académica, mas de inserir o pais na propria
pesquisa, e esta como veiculo de orientagdo para um entendimento de questdes que atravessam
nossa cultura e sociedade. Martin-Barbero (2018) ja fez apontamentos nesse sentido quanto ao
rumo que as pesquisas tém direcionado suas reflexdes, dando destaque acentuado para a
auséncia de pais na pesquisa, de modo a fazer interface entre comunicacédo e sociedade. Neste
exemplo, coloco o filme no sentido em que Umberto Eco o compreende: como possibilidade

de utiliza-lo para analisar a sociedade.
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Parto da ideia de estudar o tema das representacdes, que remetem para a realidade, ainda
que empenhadas pelo imaginario e formas de significacdo construidas socialmente, a partir de
“um repertorio de imagens, de imaginario e imaginagao que fornece elementos ao entendimento
do que ¢ a vida social” (MARQUES, 2019, p. 140 op. cit. APPADURAI, 2004). Esta interacédo
ajuda-nos a reconhecer o paradoxo que constitui no objeto de estudo. Por um lado, temos a
pretensa imagem da figura do malandro e sua configuragdo no século XXI, que ndo é a mesma
de sua constituicdo a meados do século XX. Por outro, as fissuras de sua representacdo com
aspectos e marcas que revelam a identidade forjada sob o signo da romantizacdo, como visto
nas expressdes artisticas, como o samba e literatura. Considerar o paradigma da teoria
barberiana a partir das Matrizes Culturais é a forma de colocar em didlogo o lugar da
representacdo do malandro nessas perspectivas. Por essa razdo, o nivel epistemoldgico
atravessara internamente esta pesquisa de modo a desenvolver a critica e a reflexdo
epistemoldgicas no processo de construcdo do objeto cientifico.

Desse modo, o nivel epistemoldgico desta pesquisa ocorrerd ao longo do seu processo,
no sentido de fazer a vigilancia critica e a reflexdo epistemoldgica de sua pratica. A préatica
reflexiva requer, segundo Lopes (2014), as operac@es de ruptura epistemoldgica e construcdo
do objeto cientifico. A primeira, refere-se a operacao da critica a ideia de transparéncia do objeto
real. A segunda, € a critica ao empirismo grosseiro, uma vez que o objeto é construido.

O nivel teorico deste trabalho esta vinculado a formacdo das hipdteses e conceitos,
embasados pelo quadro tedrico de referéncia. Este nivel, operativo, teorizara a investigacdo em
curso. A teoria, como operagdo metodoldgica desta pesquisa, se realiza “através de um corpo
sistematico de enunciados e de sua formulag¢do conceitual visando capitar e explicar os fatos”
(LOPES, 2014, p. 124). E nessa “execuc¢do do ato de pensar” teoricamente, retorno ao
pesquisador Nolasco (2018) que, ao considerar 0 bios como processo historico, a teoria “ndo
passa por um sintoma daquele que a pensa”. Nesse sentido, o pesquisador alerta sobre o fato de
se pensar a partir da fronteira, da linha periférica, como € o caso do pesquisador desta
dissertagéo:

E quando se pensa da fronteira, isto é, do locus fronteirico, deve-se tomar
cuidado redobrado, pois estamos muito mais propensos a repetir as teorias
itinerantes que continuam a migrar dos grandes centros do pais e do mundo
para as margens ignorantes e desconhecidas (NOLASCO, 2018, p. 13).

Como saida, o pesquisador sugere a “transculturagdo conceitual”, sendo essencial a
“reflexdo tedrica que se encontra incrustrada no corpo” do objeto desta pesquisa. Assim, atraveés

do conjunto de material qualitativo pesquisado, concebido por meio da formulacgéo tedrica, cabe
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a entrada no processo de operacionalizar o problema da pesquisa, suas hipdteses e 0s
procedimentos de interpretacdo, considerando, sobretudo, a forma de pensar a partir do meu
I6cus enunciativo.

O nivel metddico como espaco do método no processo da pesquisa, com os elementos
constitutivos da investigacdo (hipdteses, técnicas, etc.), de acordo com Lopes (2014), se coloca
nesta pesquisa quanto ao foco de abordagem, objetivando a problemaética do trabalho que aqui
vem sendo descrita, com auxilio do quadro tedrico e de analise.

Numa instancia de concretude, o nivel técnico ird operar em movimento dialético com
os procedimentos de analise e construcao do objeto, adotando a teorizagdo das técnicas, ou seja,
partindo das técnicas como “teorias em ato” (THIOLLENT, 1982).

O procedimento metodoldgico exposto pode ser desenhado da seguinte maneira, sobre
0 qual se estrutura os capitulos sintetizados acima, respectivamente:

a. Primeira fase da dissertacdo imbricada pelos niveis tedrico e
epistemoldgico, e pela fase de definicdo do objeto;

b. Segunda fase da dissertacdo estruturada pelos niveis
epistemoldgico, metddico e técnico (teorizado), e pelas fases de
observacao e descricdo.

c. Terceira parte como analise interpretativa, pelos niveis metddico
e técnico, e pelas fases de descri¢do e interpretacdo (no exercicio
de descrever e interpretar)

d. Quarta fase com as conclusbes (demonstracdo dos resultados

tedricos, praticos, metodoldgicos e empiricos).
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Capitulo 1

Eu vi um Brasil na tevé*

4 O titulo deste capitulo que abre o trabalho é uma referéncia a misica Bye Bye, Brasil, de Chico Buarque (1980)
e que, por sua vez, foi inspiracdo para o filme homdénimo de Cacé Diegues (1980). Em resumo, o filme, tal como
a cancao de Buarque, aborda as expansdes das antenas de TV no Brasil, as diferentes formas de sociabilidades por
elas criadas e com a chegada da inddstria cultural no pais. Ainda que o capitulo aborde uma temporalidade anterior
a esse cendrio de industrializacdo, a referéncia a letra/filme corrobora para a interpretacdo do popular-nacional nos
meios de comunicacdo, com foco para o cinema, sobretudo a partir da década de 50, como veremos.
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Os postulados e conceitos tedricos do cinema estabelecem algumas premissas
quanto aos codigos e sistemas de representacdo, naquilo que é conhecido como principios
e conteudos cinematicos realizados pela linguagem cinematografica, este ultimo como
suporte para as representacfes que constroem, entendidas nesta pesquisa como descortinar
da realidade, como pensam os tedricos do campo realista, segundo Andrew (2002). Assim,
as teorias relativas ao cinema sistematizam o conhecimento sobre o fendmeno cinematico
enquanto um conjunto de representacdes ancoradas por sua linguagem e estética, ao
contrério de algumas teorias do campo de investigacdo de critica do género ou teoria do
autor, que investigam particularidades de determinado fenémeno cinematografico,
elementos do filme ou diretor, respectivamente.

Desse modo, alguns conceitos e teorias sdo contempladas na analise filmica, de
maneira que determinada analise acurada implique a relacéo direta com o filme que iréa ser
analisado ou seu fragmento, descontruindo seus elementos constitutivos em um nivel de
descrigdo para, entdo, reconstrui-los em um nivel de interpretacdo, como apontam Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), em Ensaio sobre a analise filmica, criando o analista
espécie de “ficcdo” sobre o filme, que, segundo apontam, “continua sendo uma realidade”.

Dudley James Andrew (2002) compilou as diferentes vertentes tedricas dos estudos
de cinema, destacando caracteristicas e elementos que esquematizam os principios tedricos
e conceituais para compreender o que € teoria do cinema? e o que fazemos em teoria do
cinema?, verificando proposicdes e aspectos tedricos em evidéncia na composi¢do da
matéria prima do cinema, seus métodos e suas técnicas, suas formas e seus modelos,
objetivo e valor, salientando seus pontos centrais. Com base nesses principios tedricos, o
autor apresenta um panorama de dez principais estudiosos do cinema. Proponho trabalhar
alguns aspectos referenciais no debate do estado da arte cinematografica a partir do estudo
de Andrew, pois sua obra apresenta de maneira significativa o conjunto da producao teorica
do cinema durante o século XX, sem esgotar as diferentes perspectivas do autor, que séo o
campo da teoria formativa e teoria realista do cinema, mas concentrando-me para a teoria
realista — anda que de certo modo 0s cinemanovistas se preocupassem com 0 pensamento
formativo na producdo cinematografica de modo a examinar sua perspectiva e maior
frequéncia na produgéo cinematografica brasileira que nos interessa no segundo momento
deste capitulo: o Cinema Novo e sua gama de representacGes do malandro.

Assim, nesse primeiro momento, examinaremos 0 conceito de representacgao e, em

seguida, como o cinema constréi as posicOes particulares desta. Isto ndo significa, é claro,
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que traremos um conjunto de teorias acerca do cinema, conforme longa tradicéo de pesquisa
no campo, mas numa perspectiva mais ampla, como o conceito de representacdo se insere
no processo cinematografico. Dessa maneira, a pergunta que nos guia neste capitulo é: como
ocorre a representacdo do malandro-tipo no sentido weberiano em diferentes momentos do
cinema brasileiro?

Em seguida, a realizagdo da abordagem biografica levanta alguns questionamentos
sobre Grande Otelo que, ao representar o malandro no cinema nacional, recorre a elementos
que compdem determinada figura no cenério cinematografico. Na abordagem sintese, esse
primeiro momento da dissertacdo problematiza a hipétese do cinema brasileiro — a partir da
figura de Grande Otelo, das chanchadas ao Cinema Novo —, representar 0 malandro na
personagem negra. Em outra perspectiva, proponho a interpretacao da trajetoria artistica de
Otelo em oposicdo as tentativas de realizacdo dos projetos de vida de Madame Satd,
levantando a questdo da organizagéo da sociedade brasileira que canaliza a marginalizagédo
do negro, como resultante de um processo histérico de exclusao racial e social que perdura

até os dias atuais.

1.1.Pressupostos da representacao

As estratégias de representacdo do malandro sdo tecidas de maneira estrita, desprovidas
de enquadramentos historicos e socioldgicos, a despeito dos propositos de combinagédo entre o
representado e seus efeitos sobre o real. Nesse sentido, a questdo que merece destaque ndo é a
fidelidade ou a traducdo fidedigna da realidade representada, mas 0s equivocos nas
representacdes, quando nao reforcam esteredtipos, causam influéncia estigmatizada em
fendbmenos retratados®. E importante sublinhar que, de acordo com Stam (2008), “uma
metodologia abrangente deve atentar nas mediagdes que intervém tanto na “realidade” social e
sua representacdo artistica quanto a fidelidade da representacdo de um prot6tipo ou modelo
“real” apresentado” (STAM, 2008, p. 468).

E nesse sentido que, considerando a conjuntura maior de representacdo midiatica, a
figura do malandro tem ocupado diferentes niveis de representacdo social nos meios de
comunicacdo de massa brasileiros como fendbmeno da nossa cultura, desde sua origem como

personagem literaria, em Memédrias de um sargento de milicias, de Manuel Antbénio de

5 Ella Shohat e Robert Stam (2006), na discussdo transdisciplinar sobre as representaces eurocéntricas no cinema,
especialmente, ampliam o escopo para o debate quanto a luta travada na excrescéncia das representacdes, quando
cometem desvios histdricos e biograficos.
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Almeida, considerada a primeira novela brasileira a introduzir o malandro como aspecto da
identidade nacional — ainda que sua imagem ganhe contornos de leitura com maior intensidade
a partir do golpe getulista de 1930, especificamente do malandro carioca desse periodo —, ou
mesmo no cinema brasileiro que, em termos simbdlicos, contribui para a construcdo de uma
imagem de nagéo na configuracdo mais ampla de identidade nacional®.

Como processo simbélico de dar sentido ao mundo e guiar as experiéncias constituidas
nele, o fenbmeno da representacdo opera no desenvolver da identidade correlacionado a
orientacdo com aquilo que nos relacionamos nas esferas da vida cotidiana e ordinaria, inseridos,
assim, no processo de socializa¢do, atribuindo novos sentidos e percepcGes ao que ja
pressupomos saber (MOSCOVICI, 2003). Nesse sentido, a representacao reafirma o carater da
combinacédo entre o vivido e o imaginado, interpostos com fins de nos tornarmos visiveis a
partir de um conjunto de significados que alocamos aos outros, demarcado por parametros
classificatorios de maneira a definir nossas orientagdes de vida (LIMA, 1981).

Dentro do universo das representacGes, é possivel compreender os elementos
constituidores da realidade, ao mesmo tempo os modelos de entendimentos comuns criados no
cotidiano. A realidade é interpretada na vida cotidiana de maneira subjetiva e de modo a fazer
sentido na medida em que forma aquilo que Berger e Luckmann (1996) chamam de mundo
coerente.

Luiz Costa Lima (1981), em Representacéo social e mimesis, atribui aos elementos que
constituem a representacdo como espécies de molduras (frames), nas quais nos enquadramos
por desconhecimento, em grande parte, ao nos relacionarmos com o mundo social. O conjunto
de repertdrio significativo atribuido ao outro postula, no cotejo com a concep¢do de moldura, a
producdo de sentidos em operacdo tradutdria que se transforma em outras molduras, ou seja,
estamos nos representado para “nos tornarmos Visiveis e ter o outro como visivel”” (LIMA,
1981, p. 222). Diante desta concepcao, é interessante observar que a constelacdo de elementos
com potencial de figurar determinado objeto desperta 0 movimento de se reconhecer ou nio
nas representacoes.

O termo moldura (frame) trabalhado por Lima (1981) é utilizado na esteira do conceito
de quadro (frame) de Gregory Bateson, empregado por Goffman (2012) ao desenvolver o

conceito de enquadramento, em Frame Analysis. A preocupacdo de Goffman ndo é propor

® O projeto de imagem do Brasil foi projetado entre os periodos de 1930-1950, com as Companhias
Cinematogréaficas Atlantida, no Rio de Janeiro, e a Vera Cruz, em S8 Paulo. A preocupacdo em definir a
identidade da nacéo brasileira ganha forca na representacdo das figuras do malandro urbano e do caipira em filmes
produzidos pelas respectivas companhias.
7 Grifos do autor.

28



andlise da organizacdo das estruturas e sistemas sociais, sendo partir de perspectiva
“situacional” para analisar “a estrutura da experiéncia” na vida social, com foco no “que o
individuo pode estar atento em determinado momento”, envolvendo outros individuos na arena
das relagdes sociais cotidianas que organizam, dessa maneira, suas experiéncias. Assim, 0
objetivo do autor é utilizar a anélise de enquadramento, conceito proposto por Bateson, para
compreender a natureza da questdo com a qual os individuos se deparam: “O que esta
acontecendo aqui”, “a fim de compreender os acontecimentos e analisar as vulnerabilidades
especiais a que estdo sujeitos estes quadros de referéncia [...]” (GOFFMAN, 2012, p. 33).

Na esteira de Bateson, Goffman (2012) adota o conceito de frame na perspectiva dos
principios de organizagdo dos acontecimentos que governam a vida social “e nosso
envolvimento subjetivo neles”. O frame (quadro) é o termo usado pelo autor para fazer
referéncia aos “elementos basicos” identificaveis no cotidiano, de modo a examinar a
“organizagdo da experiencia” (GOFFMAN, 2012, p. 34). Desse modo, o quadro ndo sdo
estratégias, mas tem em sua estrutura a propria organizacdo das interagcdes entre individuos e
situagdo, quando esta ¢ identificada através dos “quadros de referéncia”.

E € na mesma perspectiva que utilizo o conceito de frames, na visdo de Lima (1981),
para tratar das molduras de representacdo do malandro, que apresentam em sua estrutura 0s
elementos constitutivos que inferem pontos e pistas de compreensdo das representacfes da
determinada figura. Para o autor, o sistema de classificagdo opera como grille, de maneira a nos
orientar, se atualizando com a representacdo. Assim, a “forma classificatoria” nos informa da
realidade num processo que investe as coisas de significacdo, ao passo que nossa interacao
social ocorre através das molduras que permitem-nos regular as “idas e vindas verbais” em
nossas relacGes. Dessa maneira, na esteira da perspectiva de Schutz, segundo Lima (1981), o
torna-se visivel e ter o outro visivel na representacdo é presidido por molduras que demarcam e
orientam nossas relacdes.

O fendmeno da representacdo estrutura-se pela rede de classificacGes (grilles) e pelas
molduras de convencdes (frames), ou seja, elementos a partir dos quais atribuimos significados
como “vestimenta”, ou enquadramento no sentido dado por Goffman (2012), respectivamente.
Os frames, contudo, tém como caracteristica a flexibilidade, conforme explica Lima (1981)
com base em Goffman, e ocorrem segundo duas esferas: fabricacéo e transposic¢ao. O primeiro
estéd vinculado a ideia de mentira, o sujeito passa, no “processo de fraude”, dar a entender que
¢ “tal coisa”, quando ¢ “tal outra”. Essa proximidade € a caracteristica que podemos interpretar

no cinema como sendo a mise-en-scéne da personagem. O segundo refere-se a desorganizacéo
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das molduras (frames), quando o sujeito surpreende-nos com reagio de “maneira diversa ao que
dele seria de se esperar” (LIMA, 1981, pp. 223, 224). E interessante que, nessa segunda esfera
dos frames, a irrupc¢éo desse comportamento surpreendido interrompe o grille da representacéo,
ao fornecer novos parametros de classificagdes, ou seja, ressignificando a prépria representacdo
— também por essa razdo, a representacao, tal como a mimesis, é compreendida por Luiz Costa
Lima como um processo. Como exemplo, para a interpretacdo que acabo de inferir, podemos
propor a representacdo mimética de Madame Satd, representado no filme homénimo por Lazaro
Ramos, a ideia de desorganizacdo das molduras, talvez pelo fato do proprio malandro constituir
multiplas faces: ndo se pode esperar de Madame Satd a “encarnagdo” do malandro de
“antigamente”, pois ¢ multifacetado, assumindo o papel social de pai, a0 mesmo tempo que €
cafetdo, patriarcal, artista, malandro por formacdo etc.

E nesse fio da navalha que a representacio combina as diferentes formas de
conhecimento adquiridos em seu processo as estratégias de visibilidade adotadas, ainda quando
em menor escala. Nesse sentido, tendo como preocupacao de estudos a arte poética e seus eixos
de sustentacdo — catarse, mito e mimesis — correlacionados a tragédia e epopeia, Aristoteles
(384- 322 a. C.), em Poética, colocou o processo de representacdo como a natureza do discurso
artistico articulado a poesia, género, mimesis e verossimilhanca.

Rediscutindo a mimesis trabalhada por Platdo no plano da imitacéo da realidade visivel,
Aristételes considera o ato de imitar intrinseco ao ser humano, que o realiza desde a infancia e,
fazendo-o, adquiri conhecimentos — acdo que os difere dos animais, de acordo com o autor. Um
dos temas principais que concentra a preocupacao aristotélica corresponde a imitacdo. O autor
chama a atencdo para sua forca tragica, de modo a impactar, que reflete sobre o carater
representativo presente na mimesis. E, assim, procedimento de imitar as acbes do objeto
representado em narrativa tragica ou epopeia que a mimesis se manifesta — como representacao
de acdo.

Para Jean-Marie Schaeffer (2002) a no¢do de mimesis se converteu em um “cajon de
sastre”, ou seja, com diferentes leituras e, com efeito, variadas interpretagdes. Em razao dessa
dicotomia da concepgdo de mimesis aristotélica e platbnica — este visto na perspectiva da
“tradicion antimimética” —, Schaeffer (2002) aponta que, para Aristoteles, ndo se trata da
imitagdo como engano, “sino la de la imitaciéon como modelizacion”, elaborada segundo as
linhas do possivel que transfigura a realidade “imitada”. Desse modo, Aristoteles pressupde
com a mimesis a ficcionalizagdo de acontecimentos reais, segundo o autor que estabelece dois

polos para compreender o fendmeno que esta na esfera da representacdo. Para ele, “hay que
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conseguir integrar el punto de vista platonico (la imitacién como fingimiento) en el modelo
aristotélico (la imitacion como modelizacion cognitiva)” (SCHAEFFER, 2002, p. 39), para
compreender a representacdo mimética.

Para o pensamento platbnico, a mimesis € o ato de mentir, na fronteira entre
“fingimento” e realidade, pondo em relevo, para o argument0 antimimético, a incapacidade de
reconhecer a qualidade imitativa como atividade mental (SCHAEFFER, 2002). O argumento
do racionalismo platénico é quanto o modo de acdo que permite a mimesis e modo de
conhecimento que esta, segundo Platdo, impede no nivel cognitivo, pois é representacdo oposta
a “verdade”, sem considerar os conhecimentos no campo da psicologia e a natureza da atividade
ficcional. Schaeffer (2002) chama a atengdo para o fato das “polémicas antimiméticas actuales”
estarem centrada na ficcdo cinematografica e televisiva, razdo pela qual, segundo o autor, essas
discussbes se apoiam numa contestavel concep¢do quanto a mimesis, que opera de maneira
cognitiva ao aplicar um conhecimento e ser, a0 mesmo tempo, fonte de conhecimento,
diferentemente do que considerava Platdo.

Nesse sentido, Luiz Costa Lima, em Mimesis e Modernidade, publicado pela primeira
vez em 1980, faz um sistematico estudo quanto a emergéncia da questdo da mimesis na
representacdo e compreensdo do mimético na fronteira entre o ficcional e imaginario. Para o
autor, o conceito de mimesis € compreendido como parte de um processo de diferentes
encenaces, ndo na perspectiva aristotélica do imitatio. Contudo, adotando a concepg¢do grega
atrelada a relacdo da mimesis com a linguagem, que em seu processo complexo é entendido
como um elemento de desenvolvimento de discursos e praticas sociais.

Vista em si mesma, a mimesis nao tem um referente como guia, € ao contrario
uma producdo, andloga a da natureza (o limite aristotélico da metéfora
organica). Nao sendo o homélogo de algum referente, tanto ao ser criada,
quanto ao ser recebida, ela o em funcdo de um estoque prévio de
conhecimentos que orientam sua feitura e sua recepcéo [...]J¥” (LIMA, 2003,
p. 70).

Enquanto a mimesis, segundo o autor, opera como a representacdo de representacdes, o
que significa que, enquanto encenacao e imitacdo representacional de um protétipo “real”, ela
enuncia condigdes, a priori, de conhecer e questionar o que é representado. A identificacdo com
a encenacgdo das agbes, 0 mimema, ocorre pelo reconhecimento das representagdes que dao
forma a mimesis. A partir da experiéncia mimética, é possivel reconhecer semelhancas que

podem ndo pertencer a esséncia daquilo que é representado.

8Grifos do autor.
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Nesse aspecto, de acordo com Lima (1981), o modo de atribuir significados aos outros
se constitui por parametros de classificacdo que resulta em quebra de harmonia da
representacédo, ou, na esteira do autor, em choques de representacdes. Essa perspectiva remete
as experiéncias de choque de Alfred Schutz, que ocorre quando saimos da realidade social para
o mundo ficcional, seja do teatro, cinema, literatura etc., sobretudo se pensarmos a
representacdo em sua leitura classica como caracteristica da ficcdo, segundo a perspectiva
aristotélica. Nesta perspectiva, € importante destacar que ndo procuramos questionar a
dicotomia mentira versus verdade na busca pela esséncia do malandro, e sim considerar a partir
do malandro-tipo, como veremos conceitualmente adiante, diferentes representacfes no cinema
brasileiro que foram dando forma a sua figura, escamoteando determinados aspectos e
recorrendo a classificacio com elementos de suas matrizes culturais®.

Esses choques encontram razéo nas viruléncias das representacfes como contraponto e
contraste a realidade. A historia da chanchada cinematografica, nesta posicao interpretativa das
representacdes, nos sugere de que maneira o potencial mimético, enquanto performance da
dialética do malandro, traduz formas humoristicas e parodiadas dos dilemas da sociedade
brasileira, uma vez que, em seu potencial expressivo, a chanchada procurou elevar nas telas do
cinema pretensa representatividade da realidade nacional, de maneira expressiva nos anos finais
de suas produgdes, colhendo “mais um abacaxi nacional!” — como 0s criticos costumavam dizer
a cada novo filme lancado no periodo do movimento —, para o balaio das representacdes da
cultura nacional-popular, que atinge seu grau de expressividade a partir do Cinema Novo, como
veremos adiante.

Se para Moscovici (2003, p. 54) a representacado ird tornar “familiar algo ndo familiar”
sem a ocorréncia de conflitos através de discursos construidos, por outro lado, as representaces
causam também um choque na impressao de realidade que o sujeito representante tenta passar
aos outros, pois exige atencdo substancial no sentido de fazer crer que o que estdo vendo possuli
elementos que possibilitam aparentar ser o que representam, ou seja, “as coisas Sd0 0 que
parecem ser” (GOFFMAN, 2009, p. 25).

Nesse sentido, as representacOes operariam como mapas de orientacdo tecida por
verossimilhanga — aquilo que mais se aproxima ao real —, sustentando a construgéo da realidade
na articulagio com elementos da experiéncia cotidiana. Como se pode inferir, a

verossimilhancga nos sugere atuacdo do possivel, ao contrario do sentido imitativo, mas como

® O aspecto que pretendemos enfatizar, a partir da percepcdo de Jeslis Martin-Barbero (2009), é inteiramente na
perspectiva histérica que constitui o malandro “sui generis”, para correlacionar diretamente para outras formas de
construgdo de sua identidade, como sera explicitado adiante.
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mecanismo de representar realidades possiveis. E nesse sentido, por exemplo, que Lima (1981),
ao fazer reflexdo acerca da mimesis classica, formula aproximac&o tedrica com Aristételes, que
considera esta como ndo sendo a reproducdo do real, mas a possibilidade deste — principio da
verossimilhanca'®. Notemos que essa dimensdo acompanha a sutil relagdo entre realidade e
ficcdo. Nesse sentido, Roland Barthes (1972) apresenta o efeito de realidade como condicéo da
verossimilhanga, compreendendo o discurso como extenséo da realidade.

A representacdo mimetica fornece visGes diferentes e complementares quanto a
representacdo da representacdo. Precisamente, isto se estabelece com a ndo completude da
equivaléncia da verossimilhanca ao identificar aproximacdo e diferenca entre a realidade
representada e a maneira como ocorre a mise-en-scéne'l. O intento nesta dissertacdo é
compreender a representacdo que conjugue a interface da cultura nacional-popular nas
mediacdes cinematograficas de um protétipo ideal da figura do malandro.

A concepcao de malandro-tipo que serd utilizada aqui acompanha a formulacéo feita
por Max Weber quanto ao efeito caracterizador que o tipo ideal tem nos fendmenos no campo
das ciéncias sociais, que € “uma tentativa de apreender os individuos historicos ou seus diversos
elementos em conceitos genéticos” (WEBER, 2006, p. 76). Com efeito, o conceito de tipo ideal
de Weber dara orientagdo ao objetivo amplo desta pesquisa quanto a representacdo do malandro
sem correr o risco de simplificar esse fenébmeno histérico da sociedade brasileira. A pergunta
que fica é: de que malandro estamos a falar? Desse modo, a contribuicdo de Weber nos aponta
a direcdo metodologica de analise do malandro “historico” e seus elementos de formacao, ou
seja, 0 malandro de “antigamente”.

O conceito de tipo ideal é complexo na estrutura do pensamento sociolégico de Weber,
justamente por ser esse conceito basico para andlise historico-social e operado como
instrumento metodoldgico e de orientacdo ao cientista, sobretudo aos fenbmenos empiricos da
vida social. O tipo ideal, com efeito, “enfatiza determinados tracos da realidade”, conforme
Gabriel Cohn (2001), a partir da premissa weberiana, “até concebé-10s na sua expressdo mais
pura e consequente” (COHN, 2001, p. 8), que ndo se apresentam na realidade empirica. Nessa
perspectiva, Weber considera determinado conceito, em 4 “objetividade” do conhecimento nas

ciéncias sociais, publicado pela primeira vez em 1904, mediacdo empregada para

10 Grifos nossos.
Mise-en-scéne, de origem francesa, o termo esta relacionado ao conceito de encenacéo a partir dos recursos
estilisticos da linguagem cinematogréfica. De acordo com Ferndo Ramos (2012), é a encenagdo cinematografica
subjacente a agdo de um corpo, seu movimento e sua expressdo, ou seja, 0 modo como o corpo do ator se
movimenta com a cena representada dentro de seus padrdes estéticos. Ver RAMOS, Ferndo Pessoa. A ‘mise-en-
scéne do documentario. 2012. Disponivel em : http://web.iar.unicamp.br/docentes/fernaoramos/20Mise-en-
SceneSiteCineDocumental.pdf. Acesso em: 21. maio.2018.
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conhecimento da relagOes individuais significativas (WEBER, 2006), e, por essa razao, 0s tipos
“necessitam ser construidos” com o exercicio de reflexao interpretativa do pesquisador (COHN,
2001).

Assim, o conceito de tipo ideal, o qual utilizo na perspectiva de malandro-tipo, assume
sua forma no plano metodol6gico — também como veremos neste trabalho com relacdo aos
filmes comentados e vinculados a figura do malandro e, especificamente, ao analisar Madame
Satd (2002) —, partindo do pressuposto que “a realidade social s6 pode ser conhecida” quando
seus tragos sao “metodicamente exagerados”, para, desse modo, o pesquisador formular “com
clareza as questdes relevantes sobre as relacdes entre os fenomenos observados”, segundo Cohn
(2001, p. 8), 0 que criaria, na visao de Weber (2006), um quadro homogéneo de pensamentos.

Posto isto, 0 malandro-tipo estaria condicionado a representacao que demarcasse suas
caracteristicas enquanto sujeito historico, e condicionado a interpretacdo a partir de suas
matrizes culturais (MARTIN-BABERO, 2009), com relagio a ginga, estratégias e taticas de
sobrevivéncia inseridos na boémia, nos jogos como saida para ganhar dinheiro facil, na labia
ao aplicar o conto do vigario, um tipo malandro lapeano (carioca) dos finais do século XIX.

Ao utilizar o conceito de matrizes culturais da teoria barberiana da comunicacéo, como
define a pesquisadora Maria Immacolata VVassallo de Lopes (2018), meu objetivo é propor um
mapa de leitura que promova parametros de analise do malandro, a “cartografia do malandro”,
emprestando o termo quanto aos mapas tedrico-metodoldgicos das mediacGes propostas por
Martin-Barbero. Ao estudar as matrizes culturais, com énfase no popular, em seus espacos
sociais, a América Latina, Jesis Martin-Barbero desloca o pensamento critico dos estudos da
comunicacdo e dos meios nas relagfes entre comunicacédo, politica e cultura, em perspectiva
culturalista que, para Marcos Paulo da Silva (2017), assemelha-se a concepc¢édo de Stuart Hall,
ao estudar a “questdo do popular na cultura” na esteira do conceito de hegemonia gramsciano.
Segundo Silva (2017, p. 305), Martin-Barbero “coloca-se como um pesquisador sintonizado
com as ressignificagdes possiveis” dos “formatos tratados como populares na cultura”. Neste
sentido, pode-se inferir a “cultura” do malandro, tida como subalterna, por um lado e, por outro,
refletida na dicotomia ao ser inserida ao estatuto do “nacional-popular” e representante desta,
ao mesmo tempo que o nega e o afirma, segundo a perspectiva da teoria barberiana quanto as
matrizes culturais.

Nesse sentido, a cartografia do malandro pode ser entendida como um método ou
“estratégia de pensamento”, conforme Morin (2000, p. 107 apud LOPES, 2018, p. 45), que nos

auxilia compreender suas matrizes culturais, que formam a partir de elementos populares que
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constituem sua identidade, atuando como “marca semantica de uma coisa a partir da qual se da
forma generativamente a outras” (LOPES, 2018, p. 53), transformando, dessa maneira, “seu
estatuto cultural” (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 16). Posto isto, a “memoéria popular” do
malandro, na perspectiva de Martin-Barbero, entrecruza-se com a memoria das religides de
matriz afro-brasileira, com a musica popular, especialmente o samba, com a literatura, e outras
expressdes de cultura popular vinculada a sua figura que formam a sua matriz cultural.

E dessa maneira que busco com alguns filmes da chanchada e Cinema Novo
possibilidades de analise, quanto também ao tratamento cinematografico que é dado para a
questdo do malandro e a construcdo de significado em relacdo a sua representacdo: o malandro
é elemento central na estrutura estética do filme ou apenas fornece elementos secundarios na
relativizacdo de sua figura para a projecdo do entendimento e formacao da cultura popular?

Assim apontamos que 0 processo de representacdo esta no péndulo da construcdo do
simbdlico e atribuicdo de um novo sentido a determinado objeto. A perspectiva conceitual de
que 0 cinema opera como representacao, cujas imagens estdo em constante movimento, ja era
trabalhada na teoria realista do cinema na década de 1950 em André Bazin, como veremos
adiante, que procurou discutir a conservacdo natural e essencial da realidade representada com
0s pressupostos do realismo cinematografico. A observacdo é pertinente, pois trata-se da
discussdo da realidade em movimento que foi construida através de outras imagens elaboradas
a partir da realidade propriamente dita. “A realidade da coisa transfere-se para a imagem (este
é 0 modelo) e, na reproducdo, dada a impassividade da camera, esta imagem é oferecida livre
de preconceitos” (XAVIER, 2005, p. 82), resultando em um objeto puro, que revela aquilo que
pressupde a sua esséncia.

A representacdo mimética fornece visdes diferentes e complementares quanto a
representacdo da representacdo. Precisamente, isto se estabelece com a ndo completude da
equivaléncia da verossimilhanca ao identificar aproximacdo e diferenca entre a realidade
representada e a maneira como ocorre a mise-en-scéne. A encenagao e personificagdo a partir
das convengdes cinematograficas de fatores que caracterizam o protétipo do nosso malandro,

por exemplo.
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1.2. A imagem em movimento: as teorias do cinema e o fenbmeno da representacao

Em comum, as representacdes tém énfase funcional da ordem e regras que ancoram as
relacBes sociais, por um lado. Por outro, operam no esforco recorrente de reagir a
desestruturacdo, no sentido de construir elementos de orientagédo e tradugdo das camadas de
significados que atravessam as esferas do cotidiano. Pensar a representagdo como objeto do
cinema é considerar as dimensGes de significacdo configuradas no entendimento da
representacdo filmica como mediacdo. Se a camera capta e induz o espectador ao objeto
representado, conforme afirma o cineasta e importante tedrico do cinema, Pudovkin (1983), em
funcdo da procura mais completa e exaustiva do fendmeno observado, a representacdo filmica
tem como método caracteristico a concentracdo temporal de agdes e movimentos em cena.
Nesse sentido, propomos apresentar algumas principais correntes teéricas do cinema discutidas
por James Dudley Andrew (2002), com especial interesse pelas tradigdes formativa e realista
do campo tedrico do cinema, de modo a concentrar esforco no entendimento de como
determinada composicéo teorica refletiu a representacdo filmica. Em ultima instancia, nosso
interesse de discussdo € quanto ao conceito de impressdo de realidade, compreendida por
diferentes perspectivas tedricas. Essa perspectiva nos interessa pois endossa a discussdo quanto
a representacao, propondo abordagem de suas caracteristicas entre os filmes de ficcdo e ndo-
ficgéo.

Interessa pensar a representacdo como proposta para o real, no sentido de atribuicdo de
significados, como vimos na perspectiva de Luiz Costa Lima, e, de igual modo, proposta que
medeia a relacdo entre o espectador quanto a peculiaridade do que é representado, pois, na visdo
de Pudovkin (1983), “entre o evento natural e sua aparéncia na tela ha uma diferenca bem
marcada”.

Assim, 0 espectro da representacdo tem sido um aspecto dentro das premissas da teoria
do cinema. Eisenstein buscou a “continuidade da visao”, com a recusa do plano geral, no sentido
de alcancar a reproducdo fiel do objeto. No entanto, a tela foi considerada como um moldura
dentro da qual o diretor sistematizava os padrées de significantes e significados, contrapondo a
concepgdo de representacionalismo total, como pensava Béla Baldzs — que nos remete ao
conceito de frame visto em Lima. Com atencéo acurada, segundo Hugo Munsterberg, é possivel
alterar a estrutura da percepcdo dos movimentos, considerando que a capacidade narrativa do
cinema também fazia interface com a hierarquizagdo da mente a partir dos processos

psicolégicos do receptor, como pensava o teoérico, ao passo que Rudolf Arnheim tem foco na
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nogdo de que o cinema propde ilusdo perfeita da realidade, a partir do enfoque no proprio
veiculo. Partilhando do mesmo ponto de partida, os teodricos realistas André Bazin e Siegfriend
Kracauer procuram ndo a estética social do real, mas a esséncia do cinema, que estad em
evidenciar as realidades, concepcdo que se tornaria 0 axioma da estética realista. Para o
primeiro, o que determinara a imagem fotogréfica sdo as categorias de semelhanga, segundo o
autor, ja para o segundo tedrico, tal como o cinema, a fotografia, em sentido da estética do
material, explora a matéria-prima da realidade.

Diferentes perspectivas estruturam a extensa tradicdo de reflexdo acerca do cinema,
rediscutindo teorias anteriores com base em &reas afins, compondo, dessa maneira, um conjunto
de teorias do cinema. Segundo Robert Stam (2003), o discurso tedrico do cinema surge com o0
crescimento do nacionalismo, quando o cinema se transforma em “proje¢ao” dos imaginarios
nacionais, culminando, ao mesmo tempo, o surgimento de sua reflexdo como meio no momento
mesmo em que surge o proprio meio. O cinema, como pontua Deleuze (2006 [1985]), se
constitui como um devir narrativo, ao passo que apresenta histdrias e suas possiveis direcées
de reflexdo. Desse modo, como ressaltou Stam (2003), a teoria do cinema, ou teorias, é
palimpséstica como um “enunciado historicamente localizado”, como afirma na esteira de
Bakhtin.

O debate quanto ao campo tedrico do cinema elaborado por Andrew (2002) e a tradi¢do
cinematica formativa possui dois periodos principais de producdo. Com forte influéncia da
tradicdo do formalismo, a teoria formativa € inteiramente focada na técnica do cinema, com
importantes abordagens quanto aos aspectos de sua linguagem e gramatica. O primeiro periodo,
que vai de 1920 a 1935, quando os intelectuais se conscientizam de que o cinema, e em especial
0 mudo, era fenbmeno socioldgico e arte séria, de maneira que necessitava aprofundar suas
propriedades e, assim, atingir maturidade de suas formas expressivas. O segundo periodo
principal da producdo tedrica formativa comeca no inicio da década de 1960, marcando o
interesse académico por questdes que envolvem a sétima arte. A producdo desse periodo €
marcada pela intensa produgao de manuais que ajudam a “conhecer os segredos do cinema” e
suas variadas tecnicas de producdo como, por exemplo, montagem, iluminacdo, o estudo dos
planos cinematograficos, abordando as diversas técnicas. Segundo Andrew (2002), em
determinada abordagem reside o perigo em somente tratar os possiveis usos do veiculo do
cinema sem teoria consistente, com titulos em voga, como a “linguagem do cinema”, “a

gramatica do cinema”, etc.
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Desse modo, a partir desta abordagem é que surgem as preposicdes tedricas quanto ao
discurso cinematogréfico, dando visibilidade a linguagem do cinema para o processo de feitura
dos filmes, a partir de um conjunto de técnicas que possibilitavam ao cineasta construir a
narrativa da maneira como quisesse. Destacam-se dessa teoria 0s teéricos Hugo Munsterberg,
Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein e Béla Balazs.

Com The Photoplay: A Psychological Study, em 1916, Hugo Munsterberg apresenta o
que Andrew (2002) considera como sendo as principais teorias do cinema, ao estudar a
psicologia e estética do cinema. Para Munsterberg, a histéria do cinema esta dividida no que
ele chama de desenvolvimento cinematogréfico “internos” e “externos”. Desse modo,
Munsterberg considera que a tecnologia deu corpo ao fendmeno do cinema e a sociedade
proporcionou vida para esse corpo, auxiliando-o no desempenho de papéis que representassem
o real. Essa perspectiva apresenta precedentes a capacidade narrativa do cinema, se ocupando,
assim, do cinema narrativo.

Munsterberg considerava o cinema sem narragéo insignificante, pois o desenvolvimento
estético do cinema ganha vida com a abertura da capacidade narrativa e seu direcionamento: a
mente humana. Na esteira dos psicélogos gestaltistas, o critico acreditava que a mente tem a
capacidade de organizar a relagdo entre “uma parte ¢ o conjunto”, “figura e fundo”. Dessa
maneira, 0 cinema seria a “arte da mente”, pois a experiéncia cinematografica do espectador do
filme seria resultado de seu trabalho mental ao processar os elementos oferecidos pela pelicula.
Entretanto, a estrutura da percep¢do do espectador estaria condicionada a atencdo que, de
acordo com seu grau, poderia alterar a percepcdo do movimento. Demonstrando preocupacéo
mais com o espectador e ndo tanto com a feitura dos filmes, Munsterberg trabalha a tese de que
a experiéncia do espectador ndo estd na estética do filme, “o melhor ndo vem de fora”, afirma
(MUNSTERBERG, 1983), mas as operaces da memdria e imaginacdo que dardo sentido ao
que ¢ representado, através da atengdo. “A atencdo ¢, de todas as fungdes internas que criam o
significado do mundo exterior, a mais fundamental” (MUNSTERBERG, 1983, p. 28).

Andrew (2002) descreve a maneira como Munsterberg compreendia a mente a partir da
hierarquizacéo de diferentes niveis, entendendo os niveis superiores como dependentes da a¢do
dos inferiores, com cada um deles reagindo conforme determinados estimulos, resolvendo esse
movimento de estimulos com a criacdo de um mundo de objetos e emogdes com o que
experimentamos. Em sintese, no primeiro nivel a mente confere movimento aos estimulos,
explicado pelo que descreveu como fenbmeno-phi, caracterizado a partir da experiéncia da

percepcdo, ou seja, determinado fendmeno apresentaria diferentes movimentos ilusérios de
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figuras ou objetos em diferentes posicdes, pois “a retina retém impressdes visuais
momentaneamente depois que um estimulo foi removido” (ANDREW, 2002, p. 28), o que
ocorre, por exemplo, quando, depois de olhar para o sol, fechamos os olhos. Assim, a tecnologia
que da corpo ao cinema trabalha a matéria-prima da mente, tendo como resultado o proprio
filme. Dessa maneira, 0 processo cinematico é entendido a0 mesmo tempo como um processo
mental, sendo esta a fonte para o cineasta e elemento substancial do filme.

No campo tedrico da percepcao visual e do fendmeno da ilusdo representativa nos
filmes, estd Rudolf Arnheim, também integrante da escola gestaltista de psicologia que
interessou-se em teorizar o cinema acerca de suas reflexdes. Atingindo maior influéncia na
teoria cinematica depois de Munsterberg, Arnheim defendia que “o0 material cinematografico
deve ser todos os fatores que tornam o cinema uma ilusdo mais que perfeita da realidade”,
segundo afirma Andrew (2002, p. 35), ressaltando a caracteristica representacional do cinema,
ou seja, a arte cinematografica como dependente da representacdo. Segundo sua perspectiva, 0
cinema torna-se arte quando tensiona a “representacdo” ¢ a “distor¢ao”, potencializando os
recursos expressivos em detrimento do processo representativo. A tendéncia formativa de
Arnheim esta em considerar que ¢ preciso suprimir “o processo filmico da representagdo” para
possibilitar abertura maior ao processo da expressao artistica, possivel de realizar-se dada as
proprias peculiaridades inerentes ao cinema. Dessa maneira, 0 cinema ndo seria janela
representacional, mas perspectiva e proposta para enfoque da realidade.

Arnheim publica em 1932 o livro Film as Art, delimitando seu interesse pelo cinema
enguanto forma de arte, considerando ndo tanto os elementos cinematicos que causam o desvio
da realidade, sendo a experiéncia do espectador com o real nesse processo. Essa concepgao
pode ser compreendida a partir da perspectiva do critico quanto a nossa visdo, que ndo €
resultado de estimulos, sim as percepg¢des, a memoria e associacdes que fazemos através desta,
fazendo com que o cinema ndo seja considerado inteiramente como um retrato fiel da realidade.
Para Arnheim, a “limitagdo técnica do representacionismo”, como sublinha Andrew (2002),
reside no fato do filme registrar de maneira mecanica aquilo que capta a nossa retina e, com
efeito, o faz de modo ndo representacional. E nesse sentido consiste a arte cinematografica, “a
manipulagdo do tecnicamente visivel, ndo do humanamente visual” (ANDREW, 2002, p. 37).

A énfase nos padrdes estéticos dessa reproducdo da realidade, marcou também o0s
primordios da discussao do cinema de montagem. Sergei Eisenstein, diferente dos teoricos visto
até o momento, coleciona, além de ensaios criticos sobre o cinema, extensa obra

cinematogréfica, sendo considerado um dos mais importantes cineastas do século XX. A vasta
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obra critica de Eisenstein tem como interesse a linguagem filmica e a montagem era um
elemento fundamental nesse processo. Andrew (2002) sintetiza a complexidade do pensamento
de Eisenstein, pois seus trabalhos tedricos dialogavam com diferentes campos do
conhecimento, como a psicologia, teatro, em especial o teatro kabuki japonés, antropologia,
além da relagcdo que fez entre a poesia haicai, produzida por ideogramas, com a montagem.
Ainda que atingisse 0 auge com a tendéncia formativa, o autor apresentava aspectos de teorias
que seriam elaboradas para um ressurgimento do cinema realista, objeto de discussédo de André
Bazin e Siegfried Kracauer, como veremos adiante.

Nesse sentido, segundo Eisenstein, o cineasta teria que ter como fungdo organizar o
material filmico de modo a servir aos propdésitos do cinema, sem desempenhar o papel de
intermediario entre a realidade, representada no filme, e o publico. O debate subjacente aos
propdsitos tedricos do autor tem como objeto escrutinio a montagem, que influenciou a estética
construtivista. O autor, que que deu intensa atencdo as questdes de montagem no cinema,
enumera cinco “métodos de montagem”, que vai da montagem métrica de carater matematico,
“onde o conflito ¢ criado estritamente pela extensao e duragdo dos planos”, para a montagem
intelectual, “onde o significado ¢ resultado de um pulo consciente dado pelo espectador”
(ANDREW, 2002, p. 53). E a partir desses dois extremos, Eisenstein preocupa-se como séo
organizados os diferentes estimulos ou atragdes a partir da montagem. Na redefinicdo dos
conceitos de percepcao, forma e contetdo, o autor propde a sintese dialética entre “linguagem
das imagens” e a “linguagem da l6gica”, reunindo a linguagem da chamada “cine-dialética”
(XAVIER, 2005). Desse modo, quanto a forma do filme, Eisenstein considerava que o papel da
montagem era, além de dar ritmo ao filme, organizar o conjunto de materiais nele utilizados.
Segundo observa Andrew (2002), para Eisenstein, a montagem ¢, dessa maneira, “o poder
criativo do cinema, o meio através do qual as “células” isoladas se tornam um conjunto
cinematico vivo” (ANDREW 2002, p. 53), sendo a propria montagem um principio essencial
que atribui significado aos “planos puros”.

O desdobramento de determinadas concepcdes € pensar 0 cinema por imagens e nao
narrado por imagens, que se aproximem da forma cinematografica. Este paradigma
eisensteiniano da operagdo da montagem previa o cinema como maquina artistica e psicolégica
conectada ao espectador que, na percepc¢ao do seu pensamento conceitual, dando-lhe “choques”
— 0 que nos lembra da “montagem de atragcdo” de Eisenstein —, cria um movimento no
desenvolvimento de um significado dramatico, alcangando, assim, o produto final do filme

previsto em sua tematica. O que esta em jogo é o significado do filme forjado pelo espectador,
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que faz lembrar, segundo Andrew (2002), das teorias do teatro que Bertolt Brecht estava a
elaborar na mesma época do desenvolvimento de suas teorias. Em seu filme A Greve, de 1925,
Eisenstein justap6s imagens do rosto de um homem e a imagem de uma raposa, de modo a
causar estimulo, aparentemente sem significado, até a mente estabelecer ligacdes metaforicas,
de maneira que antes do final do filme o espectador sintetize as ideias finais. O espectador,
desse modo, entra em confronto com o préprio tema do filme, quando este retira suas energias
mentais, por um canal que apresente 0s meios e mecanismos do cineasta.

Assim, trata-se da projecao que coloca o espectador em posicao ativa na feitura do filme,
pois sua mente é tida como parte fundamental que permitird o funcionamento do filme. Nessa
perspectiva, segundo Xavier (2005), emerge a questdo epistemologica do conceito
eisensteiniano, ao colocar o cinema como forma de conhecimento e apresentacdo de conceitos.
Ainda de acordo com Xavier (2005), a questdo da percepcao e operacdes de consciéncia ndo
estd em um modelo l6gico, mas permite a discussao quanto as formas de consciéncia social que
se manifesta no espirito ideoldgico sujeito a determinacdes que estdo fora da consciéncia. Essa
perspectiva da montagem, oposta a interpretacao de “impressdo de realidade”, conforme o
autor, contribuiu para a criacdo de modelos basicos de diferentes tendéncias no pensamento
cinematogréfico contemporaneo.

A representacdo, no pensamento eisensteiniano, é sustentada através dos materiais de
expressdao do cinema, e a montagem, nesse caso, opera na justaposi¢cdo de imagens que
causariam contradicdo na mente do espectador; choque de elementos que produziriam novo
sentido ao objeto representado. Essa visdo dialética de Eisenstein compreende a representacao
COMO Processo, pois 0s elementos ndo previstos formam as imagens gque se relacionam com o
espectador. A representagédo da realidade nasce da contradi¢cdo de um novo contexto proposto
pelo filme e, nesse aspecto, ela ndo alcanca fixidez no filme. Estando a representacdo na forma,
conforme a concepcdo dialética de Eisenstein, o conteddo ganha novos contornos de
interpretacao.

Se Eisenstein procurou debater o processo de representacao do real a partir da forma
estética, ou seja, a montagem com base na realidade contraditdria, Kracauer, como veremos
adiante, propde o cinema didatico, como se o filme delegasse a fungéo de descortinar a realidade
que se encontra anuviada.

Assim como Eisenstein, outro tedrico discutido por Andrew (2002) da tradicdo
formalista da teoria do cinema, que demonstrou interesse pelo desenvolvimento das artes foi

Béla Baldzs que, como Arnheim, partia da compreensdo do cinema enquanto arte. Theory of
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Film (1952), conforme aponta Andrew (2002), esta entre as primeiras introducdes sobre a arte
do cinema. A obra retine producdes ensaisticas do autor durante duas décadas (1920 a 1940).
Com forte influéncia marxista, Baldzs inicia sua obra propondo a génese do cinema enguanto
arte, ao que ele chama de “forma linguistica” do cinema, com foco para a andlise da
infraestrutura dessa arte, defendendo a hipétese de que esta so cresceria quando “as condigdes
financeiras permitissem” (2002, p. 79).

Segundo Balazs, para alcancar sua recepcao como arte, o cinema, que competia com o
music hall e com o teatro popular, precisou procurar temas que sé ele pudesse tratar com seus
elementos cinematicos. A partir dessa concep¢do, o autor trabalharia a matéria-prima do cinema
como sendo o “assunto filmico”, de modo que o cineasta pudesse moldar a propria realidade a
partir de um tema que ndo fosse tratado como um retrato fiel do real, sendo atentar para a
oscilacdo entre tema e forma cinematografica e suas transformagdes técnicas. “A matéria prima
do cinema”, explicita Andrew (2002, p. 80) a tese do autor, “ndo ¢ exatamente a realidade, mas
o “assunto filmico” que se apresenta para ser experimentado no mundo e que se oferece para
ser transformado em cinema”.

O assunto filmico esta também na esfera da adaptacao, pois, segundo Balazs, quando
encontrado com outras producdes artisticas, como obras literérias, o resultado é o cinema, com
elementos e técnicas deste. Sobre essa questdo, o critico considerava que o0 tema cinematico era
quem produzia técnicas cinematicas, desde que fossem temas apropriados e que pudessem, de
modo pleno, ser transformados em filme pelas técnicas do cinema. Assim, o autor chamava a
atencdo para 0 novo caminho que o cinema abrira, quando também observou que “milhdes de
pessoas frequentam os cinemas todas as noites e unicamente através da visdo vivenciam
acontecimentos, personagens, emocdes, estados de espirito e até pensamentos, sem a
necessidade de muitas palavras” (BALAZS, 1983 [1923], p. 79), ou seja, Balazs acreditava que
as palavras ndo atingiam plenamente o conteudo “espiritual das imagens”. O critico acreditava
que “nds estamos no filme”, dessa maneira, pois a camera nos carrega para dentro do filme, de
maneira a observarmos tudo do interior ao lado dos personagens.

Para isto, foi preciso discutir o emprego das técnicas cinematograficas e suas
caracteristicas e potenciais formativos e ndo realistas, compartilhando a mesma concepcao de
Arnheim, segundo a qual toda visédo é formativa, compreendendo a tela do cinema como
“moldura pictdrica” dentro da qual sao organizadas pelo diretor diferentes temas.

Segundo ressalta Stam (2003), se alguns tedricos como vimos até aqui, entre 0s quais

Arnheim e Balazs, defendiam em seus pressupostos tedricos um cinema intervencionista para
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com o real, outros apresentavam um cinema mimético e realista sob o impacto do neorrealismo
italiano surgido das cidades europeias.

André Bazin e Siegfried Kracauer elaboraram teorias a partir de um mesmo ponto de
partida, com diferencas demarcadas quanto ao surgimento do cinema realista, marcando, em
comum, uma oposicédo teorica entre realismo versus formalismo, questéo de grande interesse
para a teoria do cinema. A discussdo quanto ao surgimento do cinema sonoro contribuiu para
as discussOes estéticas para a teoria realista que, diferentemente dos formalistas — que se
debrucaram somente para a sua utilizacdo criativa —, considerou 0 som COMO recurso
potencialmente estético, segundo Andrew Tudor (s/d). Em meados do século XX, as teorias
realistas sdo desenvolvidas com debates em torno da pratica de montagem, trabalho com a
camera e utilizacdo do som no sentido de produzirem a ideia de continuidade espacial e
temporal, espectro que esteve presente em alguns tedricos do cinema vinculados a teoria
formativa.

No entanto, é possivel perceber que a teoria realista do cinema demonstra, grosso modo,
uma preocupacdo com as possibilidades que a sétima arte tem a oferecer ao espectador com
relacdo a consciéncia para a realidade cotidiana e a situacdo social. Na teoria do documentario,
por exemplo, esta presente esta preocupacdo com a estética da percepcao da realidade aliada a
uma ética com os temas sociais, como ressalta Andrew (2002) e como também é possivel ver
em alguns criticos do documentério, como em Bill Nichols (2005 [1983], p. 48), para quem o
documentario possui vinculos intrinsecos ao dito “cinema direto”, que “prometia um aumento
do “efeito de verdade” gragas a objetividade, ao imediatismo e a impressdo de capturar
fielmente acontecimentos ocorridos na vida cotidiana de determinadas pessoas”.

Andrew (2002) considera que as teorias realistas do cinema nascem na escola formativa,
sendo Eisenstein o exemplo notavel, seguido por alguns tedricos que projetaram teorias
chamadas de “social-revoluciondrias”, mais radicais e associados ao Cahiers du Cinéma e a
Cinéthique, importantes meios de veiculacdo das principais teorias realistas cinematogréaficas.
As preposicdes tedricas realistas surgem, certamente, a0 mesmo tempo em que ascende 0
movimento cinematografico realista, o neorrealismo italiano, cujas produ¢des guiaram a debate
de criticos desse momento teorico, sobretudo a exposicdo critica de Bazin, para quem o0
neorrealismo italiano possuia um realismo que “no encierra en absoluto una regresion estética,
sino por lo contrario un progreso en la expresion, una evolucién conquistadora del lenguaje

cinematografico, una extension de su estilistica” (BAZIN, 2008 [1958], p. 298).
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Entre os tedricos que se destacam no campo da teoria realista, estd o alemé&o Siegfried
Kracauer, como comentado por Andrew (2002), que avalia ser Util debater seu trabalho antes
de Bazin, pois o seu Theory of Film (1960) foi sistematizado e escrito de modo claro e
transparente, apresentando a teoria realista de maneira direta e académica. Bazin, nesse sentido,
ndo constréi um sistema dedutivo de sua teoria, tal como visto em Eisenstein, ainda que em
suas ideias estejam contidas ldgica e consisténcia que se alinham a complexidade que garante
riqueza em seus ensaios.

Segundo a visdo de Kracauer, a matéria-prima que o cineasta deve moldar é a prépria
realidade, ou seja, 0 mundo visivel, e, nesse sentido, a motriz de suas anélises é também com
as potencialidades democréticas e antidemocréaticas dos meios de comunicagdo de massa, como
sublinha Stam (2003), sobretudo o cinema que, segundo a perspectiva do critico alemé&o, possui
forma privilegiada de representar a “realidade material”, caracteristica que o potencializava
como expressdo artistica democratizante. O tedrico realista resgata algumas manifestaces
artisticas que estiveram na natureza do cinema, como a fotografia, onde acreditava estar a raiz
do cinema.

De modo semelhante, as teorias do cinema, sobretudo a realista, se interessa por seus
elementos de formacdo antepassados, como a literatura, possivel de se observar no ensaio de
Bazin, “For an impure cinema: In defense of adaptation”. Robert Stam (2003) considera que
esse boom da teoria cinematografica, de maneira intensa na Franga pds-guerra, se desenvolveu
ao lado da fenomenologia filoséfica, com destaque para Merleau-Ponty, fenomendlogo que
identificou um vinculo entre o cinema e a filosofia2.

Para Kracauer, a relacao da realidade com o cinema expressa neste lugar de “redencao
darealidade fisica”, que vincula o cinema ao mundo real, evidenciado sua representacao e efeito
na tela. Segundo sublinha Andrew (2002), o critico dividiu em dois grupos de propriedades o
modo do cinema: as propriedades basicas e as propriedades técnicas. As primeiras sao
fotogréficas por esséncia, pois, tal como a fotografia, Kracauer considera que o cinema tem a
capacidade de dar ao homem assistir a sua auséncia, relacdo que se resume numa experiéncia
de alienacdo, em sentido marxista, como acredita o critico e destaca a pesquisadora Cristiane

Freitas Gutfreind (2009)*, cujo principio da fotografia e o registro da realidade fisica é

12 E interessante destacar a relacdo que o pesquisador Bezerra (2010) faz entre a producéo cinematografica de
Karim Ainouz e o pensamento fenomenoldgico de Merleau-Ponty, apontando, nesse sentido, que a fenomenologia
do critico francés fornece elementos para compreender um cinema “que parece denunciar a faléncia da dicotomia
interior/exterior, que explora o fendmeno da percep¢do como uma atividade que marca uma relagdo corporal com
o mundo” (BEZERRA, 2010, p. 4).

13 Ver: GUTFREIND, Cristiane Freitas. Kracauer e os fantasmas da historia: reflexdes sobre o cinema brasileiro.
Revista comunicacdo, midia e consumo. S&o Paulo;vol.6n.15p.129-14 4 mar. 2009
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compartilhado pelo cinema, segundo a pesquisadora. Para Kracauer, nesse sentido, a realidade
se oferece ao cinema como o préprio conteddo, ja demonstrando a preocupagéo de seus estudos
com base para a “estética material”, como apontou no prefacio de seu livro citado acima. Essa
prioridade para o contetido o distinguia de outros tedricos que interessavam-se pela “forma”
artistica. Dessa maneira, sendo o cinema herdeiro da fotografia e apresentando seu vinculo com
a realidade visivel a partir dessa génese, o tema do cinema, conforme destaca Andrew (2002,
p. 95) na esteira do autor, deve, como efeito, “ser o mundo para cujo servigo se inventou a foto
parada: o “infindavel”, “espontaneo”, mundo visivel de “ocorréncias acidentais” e repercussoes
infinitamente cronometradas”.

As propriedades técnicas, observadas em segundo plano, que inclui a linguagem
cinematogréfica, preocupacdo dos formalistas, deves ser empregadas como apoio do cinema
(veiculo) para revelar o mundo visivel ao espectador. Para Kracauer, a sustentacdo excessiva
da técnica deriva pobreza da imagem, numa perspectiva realista do termo, pois desvia a atencao
do espectador para o conteido do filme, assim, para 0 mundo visivel que o cerca. Na esteira de
Andrew Tudor (s/d), os realistas classicos se enganam quanto a auséncia de uma perspectiva
formativa, quando o proprio Kracauer defende que um fotografo pode, dessa maneira, transmitir
uma ilusdo de realidade, com uma “revelagdo neutra da realidade”. Ora, isto nos remete a sua
expressao “realidade de cdmera”, ou seja, a crenga numa certa “veracidade” da camera que, ao
captar qualquer coisa a sua frente que seja “fisicamente” real, emprega credibilidade ao assunto
do filme.

Kracauer, assim, parte de uma perspectiva ontoldgica de classificacdo de um realismo
empirista, atribuindo ao cinema uma funcéo de apresentar a realidade fisica na cultura moderna
e como veiculo realista, abordando o drama humano a partir do uso do enredo que é a base
estética que certifica a profundidade do filme, como pensava Balazs. N&o se trata, nesse caso,
do filme ficcional, mas de uma proposta de equilibrio quanto a imagem fotografica, quando
defende o equilibrio “entre o impulso realista, que quer registrar o0 objeto completamente, e 0
impulso formativo, que tenta revelar-lhe o significado” (ANDREW, 2002, p. 103). O filme de
enredo pode ser dividido nas seguintes subcategorias: o filme teatral, com fins de levar para as
massas 0s classicos da arte teatral; a adaptacéo, resgatando as relagdes proximas da literatura e
do cinema, sublinhando que as adaptacOes, para terem sentido cinematico, precisam estar
firmemente baseadas na realidade; e a subcategoria “historia encontrada”, como sublinha
Andrew (2002), quando o cineasta “encontra” um assunto da realidade que sera trabalhado

cinematicamente.
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A realidade do objeto retratado no cinema, ao transferir-se para a imagem, que tem seu
“fato depurado”, revela sua esséncia em si mesmo. O resultado ¢ uma imagem “natural” de um
mundo desconhecido por nos. Na perspectiva de Ismail Xavier (2005), o cerne da critica de
André Bazin, que acentua o vinculo entre “um objeto e sua imagem fotografica” em sua
esséncia, estd em compreender como o cinema constréi um mundo & imagem da realidade que
representa, segundo sua propria expressao.

André Bazin coleciona uma fortuna critica que o torna um dos nomes mais notorios da
teoria realista do cinema, ao lado da importancia que Eisenstein tem para as teorias formalistas.
A partir da consolidacéo de uma corrente critica do cinema, ao fundar a Cahiers du Cinema, e
sua proposta da fenomenologia da representacdo, Bazin, de 1945 a 1950, torna-se um dos
importantes criticos de cinema continental e, conforme ja dito neste capitulo, coincidindo com
as producdes do neorrealismo italiano, demonstrando admiracdo sobretudo pelos filmes de
Rossellini e De Sica.

Segundo Gilles Deleuze (2006 [1985]), o neorrealismo, ao contrario do realismo
classico, ndo representava um real ja explicitado, mas “apontava para um real por decifrar” e
com caracteristica ambigua, presente no plano-sequéncia que substituia a montagem das
representacdes, inventando uma nova imagem que Bazin designou de a “imagem-fato”, o que
chamaria também de “integridade fenomenoldgica” dos fatos (XAVIER, 2005). Ao contrario
daqueles que defendiam o neorrealismo pelo seu conteddo social, Bazin propunha uma
“necessidade de critérios formais e estéticos” (DELEUZE, (2006 [1985]) para compreender 0
real no sentido fenomenoldgico.

Para Bazin, em perspectiva semelhante a de Balazs, o cinema se aproxima cada vez mais
do romance, se opondo ao teatro e a pintura, pois, segundo considera em seu classico Qu este-
ce que le cinéma, o cinema desde de sua euforia expressionista, sobretudo com o cinema sonoro,
ndo deixou de lado a tendéncia ao realismo, ao propor “dar al espectador una ilusion lo mas que
perfecta posible de la realidade, compatible con las exigencias logicas del relato
cinematografico y los limites actuales de la técnica” (BAZIN, 2008 [1958], p. 298).

Nesse sentido, para o critico francés, o cinema é dependente do real. Essa concepcgéo,
de acordo com Andrew (2002), se justifica na perspectiva que Bazin tinha quanto a fotografia,
em uma relagcdo que estabelece a sutileza para compreender o objetivo realista do cinema. A
fotografia, de acordo com seu pensamento, provoca dois modos de impressdes realistas. Aqui,
é possivel perceber uma diferenca entre Kracauer, ao se esforcar para deixar claro o que

entendia por realidade, segundo Andrew (2002), ultrapassando a “estética do contetido e da
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técnica realista” de Kracauer para propor uma estética do espago. Para Bazin, a fotografia tem
a prerrogativa de registrar o espago e, no cinema, a montagem contrasta sua continuagéo e
duracdo. Outro aspecto da impressdo que a fotografia possibilita € a partir de seu carater
mecanico, que inviabiliza uma possivel intervencdo, pois seu registro torna-se objetivo e fiel a
realidade — exemplificando que a fotografia e o cinema compartilham da mesma obsesséo: o
realismo. O critico, assim, estabelece um novo didlogo entre imagem e objeto.

O pesquisador Julio Bezerra (2013, p. 92) considera que pela primeira vez na historia
das artes, “a imagem das coisas se torna também a imagem da sua prépria duracao”, pois como
a fotografia, o cinema registraria a espacialidade dos objetos e dos espacos entre 0s objetos,
com mediacdo da camera que, ao transferir o objeto para a imagem, confere uma espécie de
credibilidade, permitindo a transferéncia da realidade (BEZERRA, 2013; BAZIN, 2008
[1958]) — reforcando a perspectiva da representacdo como media¢do, como vimos no inicio
deste capitulo e veremos no decorrer desta dissertacao.

Diante disto, Bazin, na critica @ montagem, por acreditar que esta altera o significado
obtido no processo cinematografico, articula a forma de um filme e seu modo cinematico, ou
seja, a linguagem. Na pratica, segundo Andrew (2002), é a relacdo entre género e estilo, que,
na perspectiva baziniana, os modos cinematicos alcangam a “significagdo” ao encontrar suas
formas, causando o impacto psicologico da prépria forma. Assim, o significado resulta do
estilo; a significacdo, da forma, enfatizando seu argumento quanto ao realismo estético, que ndo
esta presente no discurso sobre 0s objetos do real, mas na representacédo integral das coisas que
¢, por sua vez, resultado de sua representacdo legitima que ocupa lugar na “realidade bruta”,
sem acréscimos, como sublinha Xavier (2005).

A respeito do nosso interesse pelo pensamento de Bazin, quanto a representacdo da
realidade, esta no fato do critico francés considerar que o cinema realista € aquele que mergulha
na realidade natural — como veremos em algumas obras comentadas adiante do neorrealismo
italiano e, consequentemente, do Cinema Novo brasileiro —, e que ndo reproduz as convengoes
da propria representacdo a partir de uma certa linguagem e consideracdo que se tem sobre o
real, como observado na “acdo dramatica”. Segundo Xavier (2005, p. 89), “Bazin quer um
cinema que s6 conhega a imanéncia — um cinema que so veja o que vem do real”.

Bazin considerava que ao cineasta era apresentada duas alternativas: quando recorre a
realidade empirica para obter seus “objetivos pessoais” ou quando “explora a realidade
empirica” consciente de si mesmo. Para o primeiro caso, o cineasta cria uma realidade estética

sem compromisso com o real. No Gltimo caso, no entanto, o cineasta apresenta ao espectador
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uma certa proximidade dos fatos filmados, sem enfeites dos “desenhos da realidades” que sao
impressos na celuloide resultando em imagens assintotas da realidade.

A representacao da realidade no cinema foi interpretada pela convergéncia da teoria com
a pratica cinematografica, como pensou, Bazin, no rompimento com as teorias de vanguarda
para pensar um cinema narrativo e realista e, por outro, 0 movimento italiano do neorrealismo*#,
que inspirou o Cinema Novo — movimento que surgiu num momento singular de efervescéncia
social e cultural para a histdria da cinematografia brasileira, como veremos adiante. Segundo
considera Ismail Xavier (2005), Bazin pensou a natureza do cinema nao como fornecimento da
imagem do real, mas possibilidade de criar um mundo a sua imagem.

Entre a realidade da imagem e a manipulacdo cinematografica, Bazin argumenta um
ponto de legitimidade para realizacéo realista do cinema, que esta em um realismo verdadeiro,
possivel com a realidade da imagem e sua fidelidade a partir justamente da manipulacdo
cinematografica como instrumento para manter-se fiel a essa realidade: “no cinema , ha um
ilusionismo legitimo que constitui base para o verdadeiro realismo, tanto mais verdadeiro
quanto mais a realidade vista” (XAVIER, 2005, p. 83), na projecao de que na tela se mostre a
fatia da vida.

Nesse sentido, o cinema, vinculado ao mundo empirico, esté atrelado a perspectiva de
representacdo social desta fatia da vida — transfigurada nas imagens cinematograficas —, pois
¢ no “pedaco de realidade” que estao os elementos que vao “nos revelar o que podemos saber
sobre o real na sua totalidade” (XAVIER, 2005, p. 74); como a vida dos malandros que viviam
de expedientes e a vida precaria de “operarios humildes” na construcdo da cidade que
transforma-se, Sdo Paulo, em movimentos rapidos, como retratados no filme de José Medina
de 1929, Fragmentos da Vida.

Dessa forma, a teoria do cinema no desenvolvimento do fendmeno da representacdo
encontra fundamento no neorrealismo igualmente no tratamento de temas inteiramente sociais,
cujos cendrios ndo eram mais artificiais & maneira do cinema dos anos 30, sim uma primazia
pelo redescobrimento da paisagem urbana e a reintegracdo do homem nela, como assim pensou
o cinema neorrealista italiano, com temadticas que “transformavam homem e paisagem em
protagonistas” (FABRIS, 1994, p. 26), com inspiragdo direta da realidade e registro do presente,
tal como os filmes cinemanovistas, a exemplo de Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos

14 Para saber mais sobre o neo-realismo ver. Fabris Mariarosaria, O neo-realismo cinematogréafico italiano: uma
leitura. S&o Paulo: Edusp: Fapesp, 1996.
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Santos, ou mesmo Roma Citta Aperta, de Roberto Rossellini (1945), um dos precursores do
Cinema Novo e do neorrealismo italiano, respectivamente.

Como é possivel perceber até 0 momento deste capitulo, até os anos 60, estudos teéricos
compreendiam a representacdo filmica “como tendo um papel de mediagdo permitindo que uma
coisa gque ndo estivesse presente em um determinado instante, ou seja, a realidade, pudesse se
apresentar sob uma outra forma: em imagem” (GUTFREIND, 2016, p. 2). Assim, a concepgéo
mimetica passa a ser preocupacao de estudo nas teorias do cinema a partir dos anos 20.

A representacao filmica é apreendida pelo movimento que constitui as imagens, em
perspectiva que se confunde com a procura de fidelidade ao que é representado dentro do campo
— articulando ao conceito de Aumont (1995) quanto ao espaco imaginario visto durante a
representacdo —, do quadro, ou fremes representativos, como ja observamos aqui. A inscri¢éo
do movimento permite compreender o cinema como arte narrativa com a premissa da
representacdo e notadamente realista, no sentido de expressdo tematica, como oferece o cinema
francés, em aspectos de um “realismo poético”, ou o cinema neorrealista italiano, ou também o
“neorrealismo carioca”, classificacdo de Glauber Rocha®® para o Cinema Novo.

Sobre estes aspectos € que Gutfreind (2016) vai concentrar sua reflexdo no argumento
do sistema de representacdo equivalente a significacdo do real no cinema, fazendo abordagem
para a conjuntura tedrica da tradicdo representativa a partir dos diferentes elementos que o
englobam.

Nesse sentido e com tonalidades semioldgicas, Christian Metz (1972; 1980, Essais sur
la signification aun cinema e Langage et cinéma, respectivamente), propds a linguistica do
cinema orientada pela semiologia. De acordo com Andrew (2002, p. 173), Metz utiliza a
semiologia como método para entender o desenvolvimento do cinema a partir de seus ensaios,
que dividem-se em duas concepgOes de acgdo: estabelecer os fundamentos da “ciéncia do
cinema” e analisar as especificidades do cinema por meio dessa ciéncia. A partir desta
abordagem com pretensdes cientificas, Metz constroi sua semiologia do cinema através de seus
estudos avancados de linguistica. A partir de sua questdo crucial: “De que maneira e até que
ponto o cinema ¢ como a linguagem verbal”, Metz inicia sua carreira investigando significante
e significado.

O que nos interessa na abordagem de Metz, para discutir a impressdo de realidade, é que
0 autor coloca no artigo The Imaginary Signifier (1975), que todo filme é de ficgdo. Na

compreensdo de Carroll (2005 [1997]), ao discutir o cinema de ficgdo e ndo-ficcao, afirma que

15 Glauber Rocha, Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, 2003 [1963].
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sua tentativa talvez tenha sido argumentar que as representacdes sao ficgdes. Com efeito, Metz
considera que “todos os problemas da teoria do filme, um dos mais importantes € o Impressao
da realidade vivida pelo espectador diante do filme” (METZ, 1972, p. 16), possivel a do que o
autor chama de “técnicas de representacdo”.

Segundo Carroll, a critica a esse argumento de Metz ¢ quanto a sua “contradigdo a logica
da representacdo”. Isto porque, as “representacdes nao sdo idénticas aquilo que representam” e,
por essa razdo, € que as representacdes sdo construidas. Metz, desse modo, faz a representacéao
equivaler a ficcdo — grande tema em teorias do cinema a partir de 1960, entre as nocdes de
ficcdo e representacdo. Um ponto interessante deste argumento é a propria nocao de realidade
e, com efeito, de “realismo”, que Bazin defende, segundo a qual ¢ possivel classificar os estilos
cinematograficos em funcdo de seus niveis de realidade representada e, desse modo, o
“realismo” na representacdo seria um sistema de expressdo que tende a um maior grau da
realidade. Nesse sentido, Bazin (2008 [1958], p. 299) considera que “un mismo objeto es
susceptible de muchas representaciones diferentes”, sendo cada representacdo operada sob o
abandono de algumas qualidades do objeto representado, em detrimento de outras, para que 0
reconhecamos.

Nosso interesse, no entanto, é quanto ao conceito de impressao de realidade, como ja
observamos em reflexfes feitas por alguns teéricos da teoria realista do cinema. Essa
perspectiva nos interessa pois endossa a discussdo quanto a representacdo, propondo
abordagem de sua caracteristica entre os filmes de ficcdo e ndo-ficgao.

A critica de Carroll realca a maneira como sdao comumente empregados determinados
conceitos sobre a representacdo em filmes de ficcdo e ndo-ficgdo. Para o autor, o ator ou a atriz
em cena € um veiculo representacional, ou seja, torna-se personagem ficcional para representar
algo através de sua mise-en-scene.

Um autor ficcional, na consideracdo de Carroll, em seu processo criativo, emprega
comumente recursos da literatura ndo-ficcional para acentuar “a impressao de verossimilhanga
de sua ficcao”, o que leva o autor, de igual modo, a considerar que diferentes estruturas do
cinema ficcional sdo também ‘“compartilhadas pelo cinema ndo ficcional”. Graeme Turner
(1997) considera, por exemplo, que todo longa-metragem faz, de certo modo, fic¢do, ainda que
estejam baseados em fatos reais, a utilizagdo ficcional é, segundo Turner (1997), para fins
dramaticos. O que Carroll argumenta, nessa perspectiva, € que trata-se de um problema teorico
e ndo préatico, pois raramente assistimos a um filme sem que saibamos se é ficcional ou nédo-

ficcional, segundo a concepgéo do autor.

50



Nesse ponto, Madame Satd, filme de Karim Ainouz (2002), o qual abordaremos de
maneira acurada no terceiro capitulo desta dissertacdo, € um filme de ndo-ficcdo e, a0 mesmo
tempo, ficcional, ainda que sua base seja a ndo-ficcdo, a vida, acdes e acontecimentos que
constituiram as historias do personagem central, o diretor adota a postura de fazer com que o
publico tenha determinada atitude com relagdo “ao contetido proposicional de sua historia”.
Para aproximar sua abordagem da perspectiva fenomenoldgica, Carroll trabalha com a
denominacao de “cinema da assercdo pressuposta”, para conceituar no ponto de vista tedrico
denominacdes quanto ao cinema nao-ficcional. Esse conceito, de natureza essencialmente
ontolégica, segundo o autor, nos remete a “ontologia” baziniana, que “designa a transferéncia
do “ser mesmo” do modelo no mundo para a imagem”, como sublinha Fernio Ramos (2012)%°.
Na visdo baziniana, essa “transferéncia” ocorre por media¢do da camera.

Como caracterizacao do conceito de assercdo pressuposta no cinema, Carroll especifica
que o diretor “intenciona que o publico faga com o conteudo proposicional da estrutura de
signos com sentido em questdo”, ou seja, o contetido proposicional é entendido como um
pensamento assertivo, onde o determinado contetdo é encarado como tal no pensamento do
espectador.

O ponto central das intencdes assertivas autorais de Carroll se vincula a construgdo da
realidade no cinema em perspectiva as teorias realistas. A partir deste ponto, é possivel
relacionar de que modo a narrativa do filme se estrutura a partir da representacdo, que, por sua
vez, se apoia na impressao ou efeito de realidade, que afigura a fatia da realidade contida na
imagem. Dessa maneira, esse efeito do real pode constituir pressupostos do cinema da asser¢ao
pressuposta.

Como ja fomos colocados a observar, Bergson (1907) pensa o fendmeno da iluséo
cinematogréfica para compreender a representacdo do ausente nas imagens que desfilam na
tela, com a sistematica demarcacao do efeito de realidade (BARTHES, 1972). Deleuze constroi
seu pensamento em torno da arte cinematografica no campo filosofico alinhada a teoria das
imagens filmicas enquanto filosofia em acdo, inspirado em Henri Bergson, Ponty e Benjamin.
Na compreensdo de André Bazin, a imagem cinematogréfica é, de maneira geral, tudo aquilo
que “puede afiadir a la cosa presentada su representacion en la pantalla (BAZIN, 2008 [1958],
p. 82). Dessa maneira, representar no cinema, como observam Casetti & Chio (2010, p. 111),
significa “preparar una representacion, darle cuerpo, sacarla a la luz”, além de corporificar as

imagens, por vezes, com a estética e linguagem cinematograficas.

6 RAMOS, Ferndo Pessoa. A imagem-camera. Campinas, SP: Papirus, 2012.
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No sentido de representar 0 ausente e criar a presenca da coisa representada, ainda que
“sobre la base de la ilusoriedad y del espejismo de la imagen” (CASSETI&CHIO, 2010, p.
108), a representacdo procede como proposta de visao para a imagem de determinado objeto,
ndo como reflexo, pois incide a construcdo para essa auséncia, no sentido de estar no lugar de.

Para o pensamento platénico, a imagem assemelha-se a um reflexo no processo de
representacdo: “Chamo de imagens em primeiro lugar as sombras, depois os reflexos que vemos
nas dguas ou na superficie de corpos opacos, polidos e brilhantes e todas as representacfes do
género”!’. No compartilhamos da nogdo de imagem como espelho, como indica Platfo, pois
pretendemos explorar aspectos particulares do fendmeno, a representacdo, que nos permitem
compreender, a partir de seu ndcleo de significacdo, as opera¢cdes miméticas que nos convidam
para um novo olhar ao objeto representado.

Na perspectiva do efeito da realidade na imagem, estd a nocdo de representacdo e
realismo. Aumont (1993) chama atengdo para o fato da imagem criar ilusdo a partir das
condicBes psicoldgicas, perceptivas, culturais e sociais, compreendendo-a como “um erro de
percepcao, uma confusdo total e errnea entre a imagem e outra coisa que nao seja esta imagem”
(AUMONT, 1993, p. 96), seja de maneira deliberativa ou casual. A ilusdo, a propdsito do
cinema, estaria a confundir o espectador com o suposto reflexo da realidade, impresséo que
escaparia aos pressupostos do realismo. Para Aumont (1993), a representacdo é o fenémeno
que vai permitir ver por transferéncia de algo ausente oferecido por um substituto, que provoca
ilusdo (cinematografica) rompido pelo realismo, com elementos deflagradores da realidade
social.

A ilusdo é um fenbmeno perceptivo e psicoldgico, o qual, as vezes, em
determinadas condicdes psicoldgicas e culturais bem definidas, é provocado
pela representacdo. O realismo, enfim, é um conjunto de regras sociais, com
vistas a gerir a relacéo entre a representacao e o real de modo satisfatorio para
a sociedade que formou essas regras. Mais que tudo, é fundamental lembrar-
se de que realismo e ilusdo ndo podem ser implicados mutuamente de maneira
automatica (AUMONT, 1993, p. 105)*.

Em outro momento, Aumont (1995) considera que essa impressao deve-se a um
conjunto de elementos cinematograficos presentes no filme. No limiar da representacao
cinematogréafica esta a mediacéo, seja na esfera da traducdo de significados, no auxilio da
transferéncia do popular ao nacional ou no compartilhamento de concepcbes da identidade

cultural, tal como o cinema-ponte pensado por Martin-Barbero (2009), entre a realidade e a

17 Platdo, A Replblica.
18 Grifos do autor.
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canalizacdo do preenchimento do ausente por meio da representacdo. Ao construir-se como
tradugdo, a mediagdo sugere nova realidade (SILVERSTONE, 2002)%°, em um movimento
hermenéutico de significado e sua constante transformacdo. Por esse movimento, a
representacdo cinematografica medeia o desfraldar da realidade como reinvencdo, ndo como
reproducéo fiel.

Como observa Martin-Barbero (2009), ¢ a “possibilidade de experimentar” novos
habitos do publico, de modo a sentir-se representado, com “vozes que gostaria de ter e ouvir”,
pois € a partir da mediacdo que o cinema realiza de maneira social essa experiéncia, que € a
“experiéncia popular urbana” (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 236). Nesse sentido, apesar da
tentativa da burguesia nacional permitir ao povo representacdo dos costumes e modos de vida
da realidade social brasileira, “nao lhe outorga uma nacionalidade, mas sim 0s modos de senti-
la”, como se o modelo de producdo da cinematografia brasileira tivesse como pano de fundo o
social, com imagens que “amenizam o impacto dos choques culturais e pela primeira vez

concebem o pais a sua imagem” (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 236).

1.3. No fio da representacdo: o malandro no cinema brasileiro

Neste momento, propomos discutir de que maneira a mediacdo das representagdes
sociais no cinema brasileiro pode ser compreendida, a partir da década de 1950, como forte
elemento da cultura de massa, na tentativa de aproximar o povo da experiéncia de
nacionalizagdo — em finais do movimento da chanchada e inicios do Cinema Novo, por
exemplo, interesse de discussdo neste momento. Nesta perspectiva, o objetivo é compreender
como essa ideia teria sido implantada com a criacdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz,
em 4 de novembro de 1949, cujo modelo de producdo foi o sistema cinematografico
hollywoodiano e a industrializagdo do cinema brasileiro, “embora seus idealizadores
apreciassem as realizacdes europeias, identificadas com o cinema culto, que lhes permitiam
aprofundar e refinar seus conhecimentos” (FABRIS, 1994, p. 42) e como as produgOes da
Atlantida, a partir de comédias musicadas e carnavalescas, as chanchadas, representaram, de
certo modo, a nossa figura do malandro. Feito isto, a énfase se dara para o Cinema Novo,
experiéncia que dialoga com os propositos tedricos da teoria realista do cinema observados

anteriormente, para fundamentar a hipdtese levantada nesta pesquisa quanto a representacao do

19 Ver do autor: Por que estudar a midia? Traducdo Camargo Mota. S&o Paulo, EdigGes Loyola, 2002.
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malandro no cinema brasileiro, vista, a partir desta experiéncia cinematografica nacional, na
figura do negro e, por sua vez, do sujeito na marginal.

A partir do que vimos na primeira parte deste capitulo, observa-se que a arte
cinematogréafica implica elementos de construcdo social e representacdo da realidade com base
em sua linguagem e estética narrativa. Podemos dizer que um dos aspectos do cinema € a
representacdo da realidade em seu nivel de continuidade e sequéncia narrativa, ndo como
proposto pelo realismo poético francés, por exemplo, que influenciard o movimento que emerge
na Italia apés a Segunda Guerra Mundial com um projeto estético e politico para refletir a
situacdo social e as condicBes de vida do pais. Os movimentos cinematograficos que surgiram
na Europa, entre os quais o surrealismo espanhol, a Nouvelle Vague francesa e o neorrealismo

italiano, influenciam o Cinema Novo, especialmente as duas Gltimas com mais énfase.

1.3.1. Vera Cruz e Atlantida

Com o pretenso nacional-popular, as producdes da Vera Cruz e da Atlantida procuravam
exibir o Brasil na tevé, com a tradi¢do do circo, do teatro mambembe e de revista, e costumes
da realidade carioca, chegando a diversificar a produgdo com “temas ¢ filmes mais populares,
com experiéncias no melodrama musical, no drama sdcio-historico e nas comédias” (VIEIRA,
1987, p. 165), especialmente para a segunda. Seja como for, era um cinema “bem feito”
implantado pela inddstria cultural, que assume a tarefa de representar a identidade nacional com
o desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos, moldando a sociedade brasileira em novas
praticas de habitos e consumo, fazendo gerir um novo quadro de identidade da cultura
brasileira. E o que veremos a seguir, com o desenvolvimento da indUstria cinematografica, a
formacéo de um grupo com pretensdes de discutir a politica cultural para a realidade brasileira
(movimento cinemanovista), em periodo de contexto autoritario por parte do Estado no campo
da cultura e politica.

Com “teatralidade europeizada”, como observa Robert Stam (2008), a busca por um
cinema brasileiro e “universal”, € o que observamos em seu slogan, “do planalto de Piratininga
para as telas do mundo”, enfatizando um anseio pela nacionalizagdo e universalizagd0 ao
mesmo tempo, é que se formou a Vera Cruz, aquela que seria uma das principais companhias
da cinematografia brasileira. Em um periodo proximo a faléncia, pelos exorbitantes gastos em
suas produgdes, a companhia passou a investir em um “cinema mais popular”, tendo o principal

exemplo O Cangaceiro, de Lima Barreto (1953), que formaria, ao lado de Sinha Moca (1953),
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um dos sucessos de bilheteria no Brasil e no estrangeiro (VIANY, 1959). Surgida também em
um periodo importante para a histéria mundial e nacional, o fim da Segunda Guerra Mundial e
o fim do regime autoritario de Vargas, respectivamente, Vera Cruz parecia privilegiar a
producdo de filmes que serviriam para entorpecer o espectador ou de relaxamento apds um dia
duro de trabalho, ndo estimulando o pensamento critico, ao contrario do cinema italiano, a
época, ou, em seguida, o Cinema Novo — um cinema nacional fortemente engajado com o
desenvolvimento de temas do cotidiano brasileiro, como a perseguicdo as praticas afro-
religiosas, o papel do negro, suburbano e malandro na sociedade?. Era um nicho de producio
que coabitava a Industria Cultural no panorama do sucesso comercial que a maioria dos filmes
alcancava.

De fato, com investimentos da burguesia paulistana, especialmente dos imigrantes
italianos Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho, a Vera Cruz modernizou a forma de
producdo cinematografica brasileira. Era a tentativa frustrada de empregar métodos do cinema
neorrealista italiano com a pretensdo exitosa de adotar o modelo de grandes estidios, com
producdo em série, que juntasse a um sO tempo o cinema europeu com o cinema industrial
hollywoodiano. Fabris (1994) ressalta, ao citar algumas producdes da Vera Cruz, que os filmes
serviam como espécie de “servilismo ao imperialismo norte-americano”, pois eram produzidos
pela burguesia nacional preocupada com seu cosmopolitismo.

Uma das producbes mais importantes para a companhia, por exemplo, Caicara, de
Adolfo Celi e John Waterhouse (1950), foi criticada por intelectuais de esquerda, entre 0s quais
Nelson Pereira dos Santos, que defendiam um cinema nacional e popular, ao contrario do que
era produzido pela companhia, e que retratasse a realidade social brasileira, como defendiam.

Nelson Pereira dos Santos (1951) faz critica a Caigara, apontando que o filme parece
desconhecer as contradi¢cdes da cultura nacional e popular que o cinema brasileiro precisava
“desenrolar” em seus enredos. Um dos pontos no filme criticados pelo autor, ¢ com relagdo a
tentativa do uso de métodos do “neorrealismo”, pela razao de sua filmagem ter sido em locacgao,
em Ilha Bela, litoral paulista, distante dos esttdios da companhia?, sem, no entanto, aproveitar
a contribui¢do do movimento italiano, segundo Santos (1951, p. 45), que ¢ o “contetdo humano
de suas figuras e das respectivas agdes”. Nesse sentido, podemos citar como exemplo o drama

Terra é Sempre Terra (1951), de Tom Payne, que também propde as filmagens fora dos estudios

2F jnteressante notar no elenco desses aspectos que, ao contrario dos filmes da chanchada, por exemplo, no
Cinema Novo o negro torna-se agente de luta permanente para ser reconhecido, como seré possivel observar mais
para adiante.
21 Ha neste aspecto a tentativa de por em pratica algumas maximas do movimento neorrealista, como o uso de
locais reais/verdadeiros, que determinariam a impressdo de realidade.
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da companhia, mas a trama do filme néo se desenvolve para além de uma fazenda de plantagéo
de café. Ainda para o critico, Caicara é a negacdo do cinema brasileiro, pois, a partir de sua
perspectiva critica, o

Cinema brasileiro na verdade serd aquele que reproduzir na tela a vida, as
histdrias, as lutas, as aspiracdes de nossa gente, do litoral ou do interior, no
arduo esforco de marchar para o progresso, em meio a todo o atraso € a toda
a exploracdo, impostos pela forca de reagdo (SANTOS, 1951, p. 45).

O critico e cineasta faz apontamentos do ponto de vista da representacdo da cultura
nacional, sobretudo da imagem da sociedade civil numa representatividade pluralista. Desse
modo, a Vera Cruz acompanha através de suas produc@es a industria cultural em formacao,
“legitimando o popular-urbano como cultura”, com propostas que marcassem, a partir de um
cinema de “qualidade”, a representacdo do pais, no entanto, com poucas “caracteristicas
nacionais”, como argumentado por Santos (1951), e pouco engajados. A tentativa de representar
0 popular na cultura, de pensar “um cinema mais popular, embora o fizesse tarde demais”,
segundo Stam (2008), surge em O Cangaceiro, com temas brasileiros que fizeram o filme
alcangar repercussdo internacional, que consolidaria 0 cangago como género no cinema
brasileiro, criando uma espécie de western do sertdo nordestino?.

A emergente producdo cinematogréafica brasileira, ndo obstante, acrescentaria em seu
projeto a construcdo da identidade nacional com acepc¢Bes de um novo nacionalismo, na
concepcao baseada na ideia de cultura nacional, “que seria a sintese da particularidade cultural
e da generalidade politica®?, pois, segundo Marilena Chaui (1986, p. 107), os “diferentes
nacionalismo e as diferentes formas de incorporar o popular ao nacional foram e sdo a regra da
politica brasileira”. E por essa razio que o popular e o nacional ressurgem na década de 1970
como um novo modelo, que subordina sua matriz politica do nacional-popular as condi¢des da
industrial cultural, conforme considera Renato Ortiz (1988). Retomaremos ao logo desta
dissertacdo a discussdo da cultura nacional-popular no esfor¢co de compreender o malandro
conferindo-lhe reflexdo quanto a sua chegada no quadro da cultura nacional a partir de sua
matriz cultural.

Também estdo como representacdo cinematografica da realidade brasileira, as
chanchadas cariocas (Atlantida), com filmes musicais conhecidos como ‘“carnavalescos”,

apresentando visdo contraposta a Vera Cruz. Fundada em 1941, no Rio de Janeiro, e com 62

22Esse tema sera abordado de maneira acurada no terceiro capitulo desta dissertacdo, ao introduzir o estilo
cinematografico de Karim Ainouz.
23Jeslis Martin-Barbero, 2009, p. 221.
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filmes de ficgdo no curriculo, a companhia Atlantida ressaltou em seus filmes a representagdo
mimética de personagens-tipo que expressassem brasilidade, como, por exemplo, o ator Grande
Otelo, representante da figura do malandro em variados filmes de diversas maneiras e
considerado o “rei das chanchadas”, na mise-en-scene do personagem-tipo malandro, como
veremos adiante.

Segundo afirma Sérgio Augusto (1989, p.16-17), as chanchadas procuravam transmitir
a inconfundivel nacionalidade no imaginario de brasilidade ao considerar problemas do
cotidiano “como a carestia, a falta de agua, as deficiéncias do transporte urbano, a demagogia
eleitoreira, a corrupgdo politica, a indoléncia burocratica”. Nesse sentido, o filme mais
significativo que coloca em relevo tais aspectos é Moleque Tido (1943), filme de estreia da
companhia no Rio que demonstrava elementos da proposta da Atlantica, a de explorar
problemas sociais ausentes do cinema nacional. O argumento do filme, protagonizado por
Grande Otelo, é a trajetéria de um jovem artista negro que sonha sair de Minas Gerais com
destino ao Rio de Janeiro para atuar em uma companhia de teatro. E considerado pelos criticos
como um filme biogréafico sobre Grande Otelo, que a partir dai torna-se estrela do cinema. De
acordo com Stam (2018, p. 142), Moleque Tido “inovou pela naturalidade do trabalho dos
atores e pelas filmagens em locacao dos seus cenarios pobres”, aspectos que levaram o filme a
ser relacionado pelos criticos com producdo do neorrealismo italiano Ossessione, de Luchino
Visconti, langado no mesmo ano que a pelicula da Atlantida.

Ao contrario da companhia paulista, que constantemente apresentava negras somente
em papéis de empregadas domésticas, diferente apenas em Sinha Moca (Osvaldo Sampaio e
Tom Payne, 1953), ainda que apresente perspectiva menos idealizada da escravidado, “o foco
sera sobre uma protagonista branca, e ndo sobre as vitimas negras da escraviddo” (STAM, 2008,
p. 213), Atlantida apresenta em plano principal, em Também Somos Irmaos (José Carlos Burle,
1949), o tema da discriminacdo racial no Brasil, até entdo ndo trabalhado no cinema. Era,
emprestando uma comparacdo de Stam (2008), um neorrealismo critico de um Roberto
Rossellini e Nelson Pereira dos Santos contraposta a visdo conservadora de um Gilberto Freyre.
Tendo como pano de fundo o tema também da malandragem, mimetizada por Grande Otelo, o
filme, como veremos mais adiante, ndo é nada cdmico, pois apresenta a abordagem da
discriminacdo e racismo e espacgos sociais marginalizados, como a favela, que, ao lado do

sertdo, seria esfera de foco do Cinema Novo.
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Conhecidas como espécie de kitsch?* cinematografico, as chanchadas formavam seu
elenco de tipos malandros e populares, com linguagem humoristica e cobmica para parodiar a
realidade brasileira. Entre a oscilacdo da dialética da malandragem e da estética da vida
cotidiana improvisada a partir de situacfes dramaticas — tracos marcantes que vao caracterizar
o estilo cinematogréfico —, a chanchada surge, segundo Jodo Luiz Vieira (1987), como resposta
aum cinema dominante (o modelo de Hollywood) que, ao imita-lo, termina por rir de si préprio,
como, por exemplo, no filme de Carlos Manga (1959), O homem do Sputnik, com Oscarito
(Anastacio Fortuna), morador do meio rural que, ao descobrir um satélite russo que cai em seu
quintal (matando suas galinhas de estimacdo), passa a ser cortejado pelos americanos e russos,
que demonstram desconhecer o Brasil, ou em Os Cosmonautas (1963), de Victor Lima, que
ironiza a compulsdo norte-americana e russa pelos estudos e corridas espaciais.

Certamente, a tentativa de postular a identidade cultural através do cinema e diante da
questdo do nacional e do popular, influencia a producdo cinematogréfica desse periodo, que
também recebeu controle pelo Estado Novo, que, por sua vez, procurou controlar a cultura
popular como “patrimonio cultural”, como indica Marilena Chaui (1986), durante os anos 30 ¢
40, ganhando forg¢a na ditadura dos anos 70, “que incorporou duas atividades populares, dando-
lhes cunho nacionalista para a glorificagio do Estado” (CHAUI, 1986, p. 90), sendo elas o
carnaval e o futebol. A juncdo da expressao nacional-popular, de acordo com Chaui (1986, p.
93), deve-se “as dificuldades teoricas e praticas de dois conceitos controvertidos”. Conceituado
a partir da perspectiva romantica e populista, “o bom povo” e a “boa nag¢@o”, o nacional-popular
representaria 0 povo e nacgao a partir de arquétipos romanticos.

O nacional e o popular podem ser, segundo Chaui (1986), formas de representar a
sociedade, sob a ideia de unidade social, quando nagdo e povo sdo base para imagens que
hibridizam-se no campo politico e a partir das experiéncias e praticas sociais. Claramente
identificado com linguagem nacionalista, ao retratar o brasileiro e sua cultura, o Cinema Novo
condensa a auténtica ansiedade pela procura da identidade nacional e cultural sob a égide de
representar a realidade brasileira.

Essa experiéncia social é colocada em discussao a partir da ténica do Cinema Novo no

comeco da década de 1960, que foi a “busca de novas formas de representacdo capazes de dar

24 Tratado como fenomeno conotativo, em sentido semantico, e como fendmeno social, o termo kitsch designa
“um conceito universal, familiar, importante, que corresponde, em primeiro lugar, a uma época da génese estética,
a um estilo marcado pela auséncia de estilo, a uma funcdo de conforto acrescentada as fungdes tradicionais, ao
supérfluo do progresso” (MOLES, 1975, p. 10). Na perspectiva estética, o Kitsch é visto como “brechiors e ferros-
velhos da cultura”, o termo também é empregado para referir-se ao malandro e a sua cultura. Ver: MOLES,
Abraham. O kitsch. Traducdo: Sérgio Miceli. Sdo Paulo, Editora Perspectiva, 1975.
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conta dos processos” mais profundos da realidade brasileira, segundo Ismail Xavier (2003, p.
129), pensando o cinema como expressdo politica e cultural no campo cinematogréfico. Com
influéncia do cinema italiano, especificamente o movimento neorrealista que eclodiu em 1945,
essa experiéncia chegou ao Brasil em 1947, como considera Fabris (1994), com a exibicao de
O Bandido, de Alberto Lattuada, que estreou em S&o Paulo em 1947, considerado pelos criticos

“como uma amostra vigorosa do novo cinema italiano” (FABRIS, 1994, p. 38).

1.3.2. Cinema Novo e suas trés fases

Na contramdo do cinema com pretensdes industriais da Vera Cruz ou das chanchadas,
despreocupadas e pouco engajadas com o0s problemas do seio da sociedade, o0 Cinema Novo
nasce a partir da atuagio do intelectual militante que defendia o cinema “nacional” ¢ “popular”,
dando espaco para dilemas sociais. Ainda quando 0s movimentos anteriores projetavam a
renovacdo no cinema brasileiro, que viria com a estética estrangeira, deixando marcas em
producdes com propostas diferentes e afinidades estética-politicas, como o filme O pagador de
promessas (1962), de Anselmo Duarte, que antecipa, de algum modo, temas que serdo
preocupagdes dos cinemanovistas, como religido afro-brasileira. Duarte, que n&o fora
compreendido e “aceito” pelos intelectuais que formavam até entdo o movimento Cinema
Novo, trabalhou nas chanchadas e em filmes da Vera Cruz, expressando a convergéncia dos
trés movimentos cinematograficos: “0 humor e apelo popularesco das chanchadas, os valores
de alta producdo da Vera Cruz (e, portanto, indiretamente, de Hollywood) e atores e
preocupacoes sociais tipicas do Cinema Novo” (STAM, 2008, p. 309).

A partir do que considera Paulo Emilio Gomes (1980), ao analisar o Cinema Novo, este
se expressa de maneira profunda por meio da musica, teatro, literatura e Ciéncias Socias — no
sentido de producéo de conhecimento, segundo Xavier (2003) —, como é possivel observar, por
exemplo, em Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos (1963), como ja citado aqui, um dos
percursores do movimento. O cinema novo propunha debater as novas formas de fazer cinema
a partir das “velhas” no sentido de supera-las, como no caso da comédia popular, as chanchadas
ou do melodrama (Xavier, 2003).

E possivel compreender a génese do Cinema Novo a partir de momentos importantes
para 0 movimento que se consolida com a sua atuacao politica e cultural em trés importantes
fases. A primeira, de seu nascimento, esta entre 1955 e 1964, quando ocorre a inspiragdo direta

das obras neorrealistas; a segunda, entre 1964 e 1968, € a consolidacdo do Cinema Novo que,

59



tendo como cenério politico a ascensdo autoritaria e repressiva dos militares ao poder com o
golpe de 1964, “inicia-se uma longa meditacdo politica” do movimento, como afirma Carlos
Diegues (1988), sobretudo com O desafio (1965), de Paulo César Saraceni; e a terceira entre
1969 e 1973, quando ha um esgotamento da estética cinemanovista e abertura para propostas
individuais.

Fabris Mariarosaria (1996), em seu estudo sobre o neorrealista italiano, aponta que a
tendéncia neste movimento era haver “uma ruptura com os filmes produzidos entre 1929 e
1943, sem excluir, no entanto, fontes, prendncios e antecipacdes, que acabavam sempre por
constituir exce¢des em relagdo aos outros trabalhos produzidos nesse periodo” (FABRIS, 1996,
p.53). Antes das filmagens decisivas que marcariam o Cinema Novo, a tendéncia dos momentos
finais da chanchada (Atlantida), e em certo aspecto a Vera Cruz, por exemplo, apresentava essa
transicdo a que se refere a autora. O exemplo significativo estd em Também Somos Irmaos
(1949), que se propds a discutir o tema racial e a malandragem como a confrontar a
discriminagao e problemas sociais imbricados a ela.

Essa caracteristica, como atesta Fabris (1994) em outro estudo, é fortemente adotada
pelos cinemanovistas inspirados em obras neorrealisticas, 0 ndo uso de cenarios artificiais no
sentido de redescobrir a paisagem e sua integracdo com o0s atores sociais (nédo-atores
profissionais), que se transformavam em protagonistas da realidade. E, dessa maneira, a antitese
ao que constituia os filmes dos anos 30 e 40; como notaremos nos primeiros filmes do Cinema
Novo logo em sua primeira fase, quando os cineastas sairam “com uma camera na mao € uma
ideia na cabega” a procura do povo brasileiro, desde praias, sertdo nordestino a favelas, como
em Cinco Vezes Favela (1962), com cinco micro-historias de diferentes diretores, entre 0s quais
Cacé Diegues, Joaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman; e também em Rio, 40 graus (1955)
e Rio, Zona Norte (1957) ambos de Nelson Pereira dos Santos, e Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964), de Glauber Rocha, marcos do movimento, entre outros.

A histéria do Cinema Novo estd vinculada a criagdo do Centro Popular de Cultura
(CPC), como orgéo cultural da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) — mas com autonomia
financeira e administrativa —, em 1961, e do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB).
Com énfase numa proposta politica e estética sobre a realidade brasileira, 0 CPC era composto
de intelectuais e militantes de esquerda, um movimento cultural marxista, segundo Renato Ortiz
(1985), vinculado a “filosofia isebiana”?®, que procurou, sob o signo da desalienacio da

dominagdo cultural “em contraposi¢do as “falsas” manifestacdes populares” (ORTIZ, 1985, p.

25 Sobre 0 ISEB ver Renato Ortiz. Cultura brasileira e identidade nacional. 3 ed. S4o Paulo: Brasiliense, 1985.
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74), que se confundem com a inautenticidade, debater um reformismo frente a categoria do
nacionalismo, na conjuntura de dependéncia cultural como condigo para alienagdo. E o que
Marcelo Ridenti caracterizou como “brasilidade revolucionaria”, a formulagdo da consciéncia
sob o aspecto da cultura brasileira para reflexdo da propria miséria e condicao social e humana,
na avaliacdo de Ortiz (1985).

Producdo do Centro Popular de Cultura, Cinco Vezes Favela (1962), conta com cinco
episddios?®. Meninos moradores da favela que descem o morro para roubar gatos e vendé-los —
com o couro dos quais serdo feitos tamborins (Couro de Gato); o favelado que ndo tem emprego
e, consequentemente, dinheiro para pagar seu aluguel, encontrando o crime como “saida” (Um
favelado); Zé (da Cachorra), favelado “esquerdista” que se movimenta na luta pelo direito a
casa e contra os grileiros; o samba que se contrapde a ldgica do trabalho ou a participacao
sindical como mecanismo de mudar a realidade social (Escola de Samba Alegria de Viver), ou
a organizacdo comunitéria da favela contra os interesses da empresa que pretende derrubar 0s
barracos para construir uma pedreira (A Pedreira de Sdo Diogo). Seja como for, a producéo
coletiva de Cinco Vezes Favela pretendia ser experiéncia que se expressaria amplamente no
ponto de vista politico-cultural do Cinema Novo.

O que nos interessa, nesse sentido, € o Cinema Novo enquanto proposta de
representacdo das figuras marginais, para a categoria social do malandro na sociedade, o que
nos leva a refletir também sobre o negro, pois, como veremos, nos filmes cinemanovistas o
malandro é representado associado ao negro, como em A Grande Feira (1961), de Roberto
Pires; A Grande Cidade (1966), de Caca Diegues; Rio, 40 graus (1995), de Nelson Pereira dos
Santos ou também em Bahia de Todos os Santos (1960), de José Trigueirinho Netto. No periodo
da chanchada, o negro aparece protagonizando o malandro na persona de Grande Otelo que, na
consideracdo de Stam (2008), carregou o fardo da representacdo do negro no cinema e
constantemente personificou o malandro no cinema brasileiro, como em O Cagcula do Barulho
(1949), Ricardo Freda, e 0 Amei um Bicheiro (1952), Jorge lleli e Paulo Wanderley.

O Cinema Novo se ocupa do negro como também representante da classe pobre e
marginalizada como marca da cultura nacional, conforme aponta Silva (2013) em sua pesquisa
sobre 0 negro no cinema brasileiro, pois, como observou Lima Barreto, “todo cidaddo de cor

hé de ser por for¢a um malandro”?’. Em O negro no cinema brasileiro, Jodo Carlos Rodrigues

% Os curtas-metragens estéo divididos na seguinte maneira: Um favelado, de Marcos Faria; Zé da Cachorra, de

Miguel Borges; Couro de gato, de Joaquim Pedro de Andrade; Escola de Samba Alegria de Viver, de Carlos

Diegues — com montagem de Ruy Guerra, e A Pedreira de Sdo Diogo, de Leon Hirszman — com montagem de

Nelson Pereira dos Santos, Sadi Cabral e Glauce Rocha.

2" SCHWARCZ, Lilia Moritz. Lima Barreto: triste visionario. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017, p. 395.
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(1988) se propde a discutir como o cinema tem refletido e representado a realidade do negro
brasileiro, apresentando personagens arquétipos atribuidos aos negros. Entre elas, esta o
malandro, “apresentado com maior frequéncia como mulato do que como negro”, segundo
considera o autor.

A perspectiva central é do negro marginalizado e oprimido social e culturalmente, como
estudos sobre a sua representacgéo e relagdo com a cultura brasileira demonstram (Stam, 2008;
Rodrigues, 1988; Silva, 2013). Percebemos que a presenca inicial da figura do malandro pode
ser percebida nas chanchadas e mais frequentemente no Cinema Novo a partir da década de
1960, pelo possivel fato desse cinema buscar a questdo nacional e popular e seus
desdobramentos na cultura brasileira. A minha interpretacdo, vai em consonancia aos estudos
de Rodrigues (1988), que os elementos da cultura negra influenciam diretamente a formacéo da
figura do malandro que, por sua vez, tem sua génese na religido afro-brasileira.

A partir desta perspectiva, cabe atentar-se para o tratamento que os filmes déo para a
questdo do malandro, se este é elemento central na estrutura estética do filme ou apenas fornece
alegoria de sua projecdo para entendimento/representacdo da cultura popular, em camadas de
relativizacdo de sua figura. Assim, é possivel compreender a imagem do negro como malandro
na estética cinemanovista — ainda quando a centralidade narrativa ndo seja no malandro —, na
emergéncia de um novo cinema negro. Desse modo, o Cinema Novo revela um espago social
conquistado por um coletivo de atores negros, que ndo passam mais a ocupar personagens
subalternos e a margem da narrativa filmica nas producdes deste movimento, em razéo também
das questbes raciais provocadas, principalmente em filmes como Rio, 40 graus (1954),
Barravento (1969) e Ganga Zumba (1963), com atores que florescem o protagonismo do negro
no cinema, como Zézimo Bulbul, Grande Otelo, Antbnio Pitanga, Luiza Maranhdo, Ruth de
Souza, Eliezer Gomes, Jorge Coutinho, Milton Goncalves, Zezé Motta, Anténio Pompéo, entre
outros.

Rio, 40 graus (1954), de Nelson Pereira dos Santos, tem como pano de fundo a cidade
que se moderniza para ganhar cartdes-postais, com destaque, no entanto, para a favela do Morro
do Cabugu. Assim como nas obras neorrealistas italianas, a paisagem urbana de bairros
periféricos é introduzida nas filmagens cinemanovistas, descortinando o0s problemas sociais,
como em Ladri di Biciclette (1948) e Miracle in Milan (1951), de Vittorio de Sica, ou em Paisa
(1946) e Germania Anno Zero (1948), de Roberto Rossellini. Rio, 40 graus, para além da série
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de elementos interessantes?®, é predominante a presenca de atores e figurantes negros no espago
em que as historias tornam-se fio condutor: cinco meninos vendedores de amendoim habitantes
da favela Morro do Cabucu. Em um similar procedimento observado em Los olvidados (1950),
de Luis Bufiuel, o tema da marginalidade, opressdo ao povo pobre e situacdes-limites de
sobrevivéncia sdo abordados por Nelson Pereira dos Santos. Em Bufiel, no entanto, os
marginalizados sdo um grupo de meninos brancos, da periferia mexicana, que vivem a margem,
sobrevivendo com pequenos furtos ao comando do malandro Jaibo (Roberto Cobo), espécie de
Pedro Bala amadiano. Em Rio, 40 graus, tal como na obra de Buifiel, hd também a figura do
explorador Xerife, que, sem participar da venda dos amendoins, explora o trabalho dos outros
meninos do grupo (Zeca, Sujinho, Jorge e Paulinho), completando o que ganha, sem esforco,
com a troca de figurinhas ou jogando bolinhas de gude a troco de dinheiro.

Somos levados do morro para a cidade, em planos alternados e com o recurso da
profundidade de campo — que auxilia o cinema na percepcdo e impressdo da realidade, de
acordo com Aumont (1995) —, passando pela Quinta da Boa Vista, a praia de Copacabana, o
estadio do Maracand, o Pdo de Acucar e o Corcovado, para atestar a condi¢do dos brasileiros
marginalizados e excluidos na representacéo dos negros, em particular. Stam (2008) argumenta
que o filme, nesse sentido, trata com seriedade dos dilemas das personagens negras sob a
perspectiva de cinco criangas que anseiam por novas possibilidades de vida, mas tém os sonhos
negados por serem pobres e negras, como nos oferece Silva (2013) determinada pista,
contrastando a pratica da infancia, brincar, com o dever adulto de sustentar a si mesmos e a
familia, como observa a pesquisadora. O que constitui esse ponto no filme de Nelson Pereira
dos Santos é a focalizagdo da infancia, segundo Fabris (1994, p. 97), “como reflexo do mundo
dos adultos, em que as criangas, submetidas a um violento processo de exploracdo, ou se
enquadram e emulam o comportamento de seus exploradores”, procurando canalizar sua
comunicacdo, quando sentem-se fechadas dentro de seu universo infantil, seja em uma lagartixa
(caso da personagem Paulinho que se comunica com lagartixas) ou no gesto de afeto com o
gato compartilhando a pouca comida que tem (como 0 menino que rouba gatos no episddio
Couro de Gato, de Cinco Vezes Favela, que fica no dilema entre passar adiante o gato com fins
lucrativos ou ficar com o animal). O filme foca os “deserdados da sorte”, fazendo sentir a
“estética da fome”, como pensou Glauber Rocha, onde reside a originalidade “tragica” do

Cinema Novo. Como espécie de simula do movimento, o manifesto “Estética da fome”, escrito

28 \Jer FABRIS, Mariarosaria. Nelson Pereira dos Santos: um olhar neo-realista? [grafia mantida da obra em
primeira edi¢do, 1994] S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1994.
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em 1965, foi apresentado pela primeira vez durante a Resenha do cinema latino-americano de
Génova, na Italia, descrevendo as experiéncias do movimento nacional e a necessidade de fazer
levar suas ideias para outros paises do terceiro mundo,

A projecéo para a classe baixa da favela encarnada na vida social do negro é mediada
pelos olhares do grupo de adolescentes, formado por 6rféo, filho de lavadeira, desempregado,
mde vilva, numa sequéncia de denuncia & pobreza e que sempre retorna para 0 mesmo lugar: a
favela, ainda que seus sonhos remetam para outros lugares da cidade, como o0 Maracand, para
onde 0s meninos desejam ir e, para isso, vendem amendoins de maneira também a comprar os
ingressos. Essa mediacao corre como em Capitaes da Areia (1937) e Jubiaba (1935) — o que
leva Fabris (1994) a pensar na influéncia de Jorge Amado em Nelson Pereira dos Santos;
incluimos também, como ja citado aqui, Los olvidados (1950), de Luis Bufiuel, e também
Siuscia (1946), de Vittorio De Sica.

As caracteristicas que intermedeiam a estrutura social e a miséria urbana em Rio, 40
graus correspondem a um perfil do nucleo do subdrbio — guiado pelos episddios que contam a
historia de cada um dos meninos vendedores de amendoim — entre o enfoque na critica dos
problemas sociais da realidade que vivem e a participacdo da figura do negro na cultura nacional
a partir do samba, como veremos adiante. Um dos elementos que estamos a refletir em Rio, 40
graus € também o tema da marginalidade destacada num influxo da estrutura social que permite
ao malandro um caréter cinésico entre as diferentes classes sociais. A narrativa da historia de
um grupo de meninos negros e vendedores num domingo de sol carioca passou pelo crivo da
censura, ndo agradando ao coronel Geraldo de Menezes Cortes, chefe do Departamento Federal
de Seguranca Publica, que proibe a exibicdo em todo o pais, com a justificativa de que o filme
de Nelson Pereira dos Santos mostra “delinquentes, viciosos € marginais, cuja conduta ¢ até
certo ponto enaltecida”, alegando que os meninos que vendem amendoim pelas ruas da cidade
ndo existem, passando aspectos negativos da capital brasileira em “expressdes improprias”.
Considerando o longa como exibidor de aspectos negativos da realidade, o coronel insiste na
interdic&o, o que levou a criagdo da Associagio de Defesa do Cinema Brasileiro?® que, ao lado
de intelectuais brasileiros e estrangeiros, manifestavam apoio a Nelson Pereira dos Santos. Os
jornais cariocas cobriam os debates acerca da polémica que, assim como notabilizaram Rio, 40

graus, transformaram a figura de Cortes, ironicamente, em um “propagandista do filme” ou em

29 Imprensa Popular, 28 de outubro de 1955.
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um pretenso “critico de cinema”, na cronica satirica de Carlos Drummond de Andrade®,
segundo Fabris (1994).

O que talvez tenha incomodado Cortes é também a representacdo do malandro, que para
ele “¢ uma figura torcida da realidade e endeusado; o pai de familia € um cachaceiro; os guris
que vendem amendoim séo vitimas da extorsdo dos malandros [...]”; em alusdo também ao
personagem malandro Valdomiro (Jece Valaddo), que explora os garotos. Assim como em
outras obras do neorrealismo, essa era a proposta de Nelson Pereira dos Santos: colocar em
cena a pobreza e um elenco predominantemente negro. Neste aspecto, a figura do malandro
apresenta-nos elementos de sua génese, como veremos em outro momento desta dissertagéo, a
partir da hipétese de ter tido sua representatividade como negro e, ainda que movimentasse em
outras camadas sociais, personagem periférico com dimensdo social e geogréafica®l. Rio, 40
graus explora as contradi¢cBes sociais para evocar 0s problemas raciais e culturais em um
sistema ndo-igualitario e multirracial, com o objetivo de utilizar de técnicas neorrealisticas para
que a representacio de um realismo social pudesse ser profundamente inserida no cinema. E
com este comportamento que 0s cineastas cinemanovistas procuraram destacar um projeto que
representasse a cultura popular dentro da conjuntura estético-politica de suas producdes. Vale
destacar que esse projeto € revisto na segunda fase do Cinema Novo (1964-1968), quando os
cineastas saem das favelas e sertdo para fazerem autocritica de si mesmos, como visto em O
Desafio (1965), de Paulo César Saraceni, e, na busca também da raz&o pela qual esse sertdo ndo
virou mar, algumas propostas sao revistas, como o popular como alienacdo, em um nivel de
autorreflexdo, possivel de observar também em Sao Paulo S/A (1965), de Luiz Sérgio Person,
e A Falecida (1965), de Leon Hirszman.

A acdo repressora do estado ndo acontecia somente sobre as personagens marginalizadas
num sistema cruelmente ndo-igualitario e representadas em filmes, como no caso de Cortes
guanto a censura de Rio, 40 graus. Como veremos em Madame Satd, o malandro sofreu
perseguicOes e repressdo da policia, representante do estado. O longa de Nelson Pereira dos
Santos tornou-se “bandeira” na defesa da liberdade de expressédo, segundo Fabris (1994), que,
apesar das tentativas de censura sob argumentos infundados que ndo convenciam a ninguém,

foi langado em dezembro de 1955.

30 “Cortes é o Maior Propagandista de Rio, 40 graus”, O Mundo, 30 set. 1955 apud Fabris, 1994, p. 144.
3L E nesse universo periférico, ordenado predominantemente por negros, que o malandro corporifica-se na ideia de
mestigagem, o que nos faz lembrar do primeiro malandro da novelistica brasileira, Leonardo, “filho de uma
pisadela e de um belisc@0”, em pleno mar portugués.
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A partir do golpe de Estado e ascensdo dos militares no poder, produgdes intelectuais e
cinematogréficas foram cerceadas, bem como espacos publicos de producdo de conhecimento,
como universidades federais e estaduais, foram invadidas com seus pesquisadores e estudantes
perseguidos e torturados. Essa “cagada” aos defensores da democracia, dos direitos humanos e
liberdades de expressdo incluia também jornalistas — como o caso de Vladimir Herzog,
assassinado em outubro de 1975 por militares nas dependéncias do quartel do exército em S&o
Paulo —, musicos e cineastas. E nessa conjuntura politica que os criticos e produtores
cinemanovistas precisaram recorrer a uma reflexao da crise de seu projeto. Em Terra em Transe
(1967), Glauber Rocha cria a cidade ficticia Eldorado com o retrato do golpe militar de 1964,
trazendo figuras contraditdrias, como a do poeta esquerdista Paulo Martins (Jardel Filho), que
se sente impotente e, segundo Stam (2008), “forma um retrato critico de toda uma geragdo de
intelectuais de esquerda” representada por brancos, que procuraram abordar o tema do golpe e
da posicéo do intelectual de esquerda frente a esse cenario; em O Desafio (1965), Fome de
Amor (1968), de Nelson Pereira dos Santos, Bravo Guerreiro (1968), de Gustavo Dahl, ou
também A Grande Cidade (1965), de Carlos Diegues, que nos interessa aqui.

No filme de Diegues (1965), Calunga (Antdnio Pitanga), € um malandro criativo,
rebelde e alegre, que também representa o papel de cicerone ao apresentar o cotidiano da cidade
do Rio de Janeiro, cenario da histéria do longa. Juntam-se a histéria do malandro, dramas de
personagens nordestinos imigrantes na cidade que ¢ apresentada por Calunga como a “visao do
inferno”, como a da retirante de Pernambuco Luiza (Anecy Rocha), que parte para a cidade
grande carioca a procura de Jasao (Leonardo Villar), seu amante que migrara também para o
Rio de Janeiro, tornando-se matador de aluguel e foragido da policia, e também Inécio (Joel
Barcelos), amigo de Calunga, que fugiu da seca nordestina. Este filme de Diegues €, na esteira
de Glauber Rocha (2003 [1963]), toda quebra de expectativa e idealizacdo da cidade vista em
Canto do Mar (1953).

O malandro demonstra a consciéncia de sua negritude e exatamente com a nogéo da
imagem de povo brasileiro que A Grande Cidade constroi a partir da representacéo deste mesmo
universo em um nivel critico da cultura popular, ao falar diretamente para a camera e
demonstrar sua relagdo com as pessoas que encontra nas ruas. E o que observamos quando
Calunga faz uma critica a carnavalizacdo, com imagens de pessoas negras fantasiadas e de
perucas loiras: “Uma vez por ano, o povo faz o que nao faz veste o que nao &, tira umas férias

dele mesmo. Pra quem passa 362 dias no recalque, descontar em trés até que ¢ pouco”. O
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comentério do malandro dispensa a consciéncia da proletarizagdo disposta huma sociedade
atrelada ao processo de industrializacdo e desenvolvimento.

Assim, conforme Bernardet (1978, p.133), o papel de Calunga é o de meneur jeu, um
mestre do jogo, pois “orienta as pessoas, arma situacdes e comenta a acdo, mas sem participar
diretamente dela, sem ligar-se a coisa alguma” em posi¢do marginal e de migrante nordestino.
Ao apontarmos brevemente algumas caracteristicas do malandro no filme cinemanovista, a
partir de um projeto que, ao fazer autocritica de suas producdes, critica a marginalidade e
miséria urbanas, e, por outro lado, a preocupacdo com o sertdo brasileiro como sinénimo de
pobreza e atraso — com a conhecida trilogia do sertdo do Cinema Novo: Vidas Secas (Nelson
Pereira dos Santos, 1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1963) e Os Fuzis
(Ruy Guerra, 1963) —, é possivel notar o deslocamento de oprimido social para um malandro
consciente dessa opressdo e dos problemas sociais, diferentemente das chanchadas brasileiras.
Neste sentido, vejamos a ponte de contato com outro malandro cinemanovista, Chico Diabo,
novamente Anténio Pitanga, de A Grande Feria (1962), de Roberto Pires.

De acordo com Stam (2008), Chico Diabo seria a sintese da representacdo do negro
malandro anarquista e rebelde, como visto em Calunga, de maneira radicalizada. A trama
divide-se em duas. A primeira é a relacdo amorosa do aspirante a marinheiro esquerdista e
“sueco” Roni (Geraldo Del Rey) com a mulher branca representante da classe média decadente
e com a negra Maria (Luiza Guimaraes) — figura feminina malandra —, que vive a dicotomia
entre a vida honesta e a vida marginal. A segunda trama do filme é sobre a feira baiana “Agua
de Meninos” que estd em constante ameaga pelos interesses no espago por uma empresa
imobiliéaria. Chico Diabo torna-se lider “subversivo” a favor da feira e pelo ndo despejo dos
feirantes, ao lado de Maria, que é como Xerife de Rio, 40 Graus, como 0s meninos capitdes da
areia de Jorge Amado ou o personagem Jaibo de Los olvidados (1950), que se defende na
navalha e explora os rapazes pedintes. O malandro Chico Diabo, além de ter varias passagens
pela policia, ser assaltante de joias e até procurado pelo assassinato de um guarda que o
interroga ao vé-lo sair de maneira suspeita da relojoaria que acabara de roubar, representa
também a revolta, ao propor como solucdo para o problema dos feirantes atacar os tanques da
Esso, para destruir tanto a Esso quanto a feira. Chico Diabo aproxima-se de Miro, de Rio, 40
Graus, o vendedor de amendoim que tornou-se adulto e criou-se na malandragem, que dissolve
a imagem do “ndo-trabalhador”, um inimigo para a burguesia e proletariado, segundo Fabris
(1994), ao mesmo tempo que distancia-se do malandro Calunga, que interpreta os problemas e

opressdes sociais (também a questionar o espectador, em sentido provocativo, logo no inicio
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do filme) no desenvolvimento de meios de sobrevivéncia na condicdo de negro e marginalizado
na sociedade em que vive. Maria da Feira, a negra com caracteristica para a primeira
personagem malandra do cinema brasileiro, torna-se espécie de heroina que morre ao jogar no
mar as bananas de dinamite acendidas por Chico Diabo na tentativa de explodir os tanques de
gasolina e, por sua vez, a feira. Segundo Bernardet (1978), A Grande Feira apresenta relacéo
antagobnica entre a marginalidade e a burguesia decadente.

Além de abordar a estrutura geral da sociedade brasileira, toca numa série de
assuntos: condi¢do da mulher, demagogia eleitoral, politica petrolifera (...),
cita de leve o racismo, a revolucdo cubana e 0s mau-mau, sendo 0 mais
importante de todos o problema da acéo: pela violéncia ou por via sindical?
(BERNARDET, 1978, p. 53).

O filme sugere simultaneamente expressdo de resisténcia e consciéncia do negro, em
matéria também de representatividade do malandro na renovacao de sua tradi¢do na sociedade.
De um lado, a solidariedade por uma causa coletiva, ainda quando a proposta de fazer revolugéo
seja suicida, como no caso de Chico Diabo, que termina preso e quase linchado pelos feirantes,
por outro, 0 malandro Calunga que mimetiza seus questionamentos que faz aos transeuntes,
sem demonstrar interesse para estes.

Gimba, Presidente dos Valentes (1963), de Flavio Rangel, adaptacdo da peca de
Gianfracesco Guarnieri, também exibe o tema do negro alinhada a perspectiva do malandro que
estamos a tratar neste trabalho. A narrativa gira em torno da historia de Gimba (Milton Moraes)
que foge da prisdo em S&o Paulo e retorna para a favela, onde é recebido por outros malandros
com entusiasmos e como o “Rei da Coragem”. Gimba ¢ o malandro da favela e her6i dela ao
mesmo tempo. E perseguido pela policia, no entanto, assim como o malandro Pedro Mico,
interpretado por Pelé (também negro) no filme de mesmo nome de Ipojuca Pontes (1985). O
malandro cinemanovista € um anarquista de esquerda que nos faz lembrar de Calunga, mantém
o status de vida respeitada, até quando se depara com a situacdo de ter que defender uma mulher
favelada e negra dos abusos da policia. O malandro mata o policial agressor, o que faz aumentar
sua procura por parte da policia, tornando-se um anti-herdéi da cidade, por ser considerando um
sujeito perigoso. Prestes a se tornar um malandro regenerado, o heréi morre assassinado pela
policia, em sentido inverso a histéria do malandro Madame Satd que, no iminente sucesso de
sua carreira artistica que o separaria da vida de malandro, reage a provocagdo de um guarda
civil que, ndo satisfeito com o éxito promissor que Sata revelara, o agride e o coloca em situacdo

humilhante.
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Ainda que tratando o malandro como negro, a adaptacdo cinemanovista de Flavio
Rangel coloca o malandro branco mitificado por negros, como também considera Stam (2008),
enfatizando a solidariedade entre os moradores da favela. Segundo Stam (2008, p. 372), a partir
da década de 1970, na terceira fase do Cinema Novo, ha uma transformacgdo dramatica “em
relagdo a cultura afro-brasileira”, sobretudo na representacdo de elementos culturais de
personagens constitutivas da identidade nacional, como o malandro no sincretismo religioso. O
malandro passa, entdo, a ser um arquétipo da religido afro-brasileira, quando o negro torna-se
simbolo da cultura nacional, como visto pelos produtores do Cinema Novo. Nesse momento, 0
malandro, associado ao negro, tem suas caracteristicas interpretadas por elementos
africanizados na religido, que o codificara, como sugere Rodrigues (1988), ao contrario dos
filmes da década de 1960 que dao enfoque para o negro sem énfase na cultura afro-brasileira,
no entanto. Os anos 1970 tém o que Stam (2008) chama de entusiasmo antropoldgico da cultura
afro, como, por exemplo, em O Amuleto de Ogum (1974), de Nelson Pereira dos Santos, um
filme que destaca a religido sincrética da umbanda, ou em A Forca de Xangb (1979), de Iberé
Cavalcanti. Sdo exemplos de obras que tematizam a religido afro-brasileira, com destaque para
a umbanda, em abordagem direta para a questdo da religiosidade afro. Como na tese exposta
em O Evangelho Segundo Sao Mateus (1964), do italiano Pier Paolo Pasolini, a recriagcdo do
fascinio mitico da imagem de Cristo, para esta fase do Cinema Novo a religido ndo é mais
sindnimo da alienacéo ao estilo de O Pagador de Promessas (1962), de Anselmo Duarte, sendo
por perspectiva antropoldgica de compreender a religiosidade popular.

Para Ismail Xavier (2012), o Cinema Novo tem dois momentos de trabalhar sua relacdo
com a religido com formas esquematicas e complexas, como em Deus e 0 Diabo na Terra do
Sol (1964), de Glauber Rocha, de “inclinagdes revolucionarias” e o segundo momento de
“conciliacdo” e compreensdo da religido popular e seu potencial de resisténcia. Ndo obstante,
o ethos da religido afro-brasileira, que constitui contornos claramente politicos®, a pluralidade
de elementos religiosos pretendia, por outro lado, afastar a marginalidade de determinadas
préaticas afro-religiosas e a quebra de preconceitos a partir da visdo eurocéntrica geralmente
sedimentada pelo cristianismo. E a chamada Renascenca Baiana dentro do Cinema Novo que
se preocupa em reformular essa concepcéo (Stam, 2008), com filmes como Bahia de Todos os
Santos (1960), de Trigueirinho Neto, e Barravento (1962), de Glauber Rocha, além dos citados

anteriormente.

32 Sobre este assunto, abordaremos no capitulo seguinte ao tragarmos um panorama histérico-social da formagao

do malandro na cultura brasileira.

33 Ver SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Petropolis, RJ, Editora Vozes, 1988.
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A religido afro-brasileira é particularmente intrinseca ao malandro, como veremos em
outro momento deste trabalho. Barravento (1962) traz como protagonista Firmino (Antonio
Pitanga), o malandro que leva um olhar de fora e tenta convencer aos pescadores a organizacao
contra a opressao social em detrimento da religido: “Sou independente, ja larguei esse negocio
de religido, candomblé ndo resolve nada, ndo”, diz Firmino, aquele que esta associado a figura
de Exu, 0 mensageiro entre os dois mundos misticos, entre Deus e o Diabo na terra, segundo
Robert Stam (2008). Fortemente inspirado em Bertolt Brecht, com a Opera de trés vinténs, “A
Opera me despertou”, como declarou seu autor®*, Barravento coloca a personagem Firmino no
centro de desdobramentos de conflitos, pois vive a acusar a religido como mecanismo de
alienacdo do povo, perturbando a ordem dos pescadores e da populagéo de Buraquinho. Firmino
¢ 0 malandro que caminha na ponta dos pés ao chegar da cidade, com chapéu panama e terno
branco, oferece cachaca aos pescadores durante sua recepcdo em demonstracdo de vida livre —
“corro risco, mas sou livre como o xaréu no mar” — e na pretensao de “libertar” seus irméos da
alienacdo ambigua da religido a partir da visdo critica do candomblé. Malandro da navalha,
Firmino é a negacdo da vida orientada pela religiosidade, pratica convencionalizada no mundo
da malandragem, em detrimento do “elemento subversivo” que aponta para 0 malandro Chico
Diabo, rebelde e revolucionério.

No periodo que focalizamos e para nossos propésitos, Barravento (1962) introduz o
malandro contraposto a personagem inserida na religiosidade, ao apresentar a espécie de
“critica marxista da religiao” na perspectiva de reivindicar a luta politica e social: a pratica
religiosa impede que os pescadores tomem acdo. N&o seria exagerado dizer, nesse sentido, que
o filme permite compreender um malandro dissociado de suas matrizes culturais, em detrimento
de sua postura de revolta a relativa alienacao religiosa e problemas sociais. Por outro lado,
Ganga Zumba (1963), de Caca Diegues, é descrito como um filme que traz a perspectiva do
negro na luta contra a opressao da escraviddo, além de permitir a compreensdo do negro na
primeira fase cinemanovista, e a religido como instrumento de luta social. Baseado no livro
homonimo de Jodo Felicio dos Santos, o filme de Caca Diegues confere outra abordagem ao
candomblé e a resisténcia dos negros no quilombo de Palmares, na perspectiva contraria a visdo
abolicionista de Sinh4 Moga (1953), de Tom Payne e Oswaldo Sampaio. Antdo (Antdnio
Pitanga) ndo focaliza o militante, é apresentado no inicio como ludico e criativo, adotando
consciéncia da opressdo da escraviddo no caminho para Palmares — ao contrario de Firmino, o

malandro revoltado e ressentido. Se Grande Otelo carregou o fardo da representacdo do negro

3 ROCHA, Glauber. Revolucéo do Cinema Novo, p. 307.
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e malandro no cinema, como considera Stam (2008), Antonio Pitanga construiu a persona de
representante do negro, malandro e militante, ao contrério da figura comica de Grande Otelo.
Desse modo, essa fase do Cinema Novo apresenta a religido como fonte de alienagdo para
chegar a consciéncia critica da situacdo social, ainda quando usada como instrumento de
resisténcia como em Ganga Zumba, ou assim como o carnaval, em Escola de Samba, Alegria
de Viver (1962), de Cacé Diegues, de Cinco Vezes Favela, e Firmino, conforme defende
Bernardet (1994)%®, é a metafora de como os intelectuais cinemanovistas concebiam a ideia de
acao revolucionaria.

Em 1973, auge do regime militar no Brasil e fase de esgotamento estético e abertura
para produgdes individuais do Cinema Novo, Hugo Carvana, em Vai Trabalhar, Vagabundo,
propGe mapear 0s costumes e cotidiano do Rio de Janeiro da década de 1970, com personagens
protagonistas em evidentes caracteristicas da malandragem. Em conflito com a ordem
instituida, as personagens neste filme de Carvana procuram sobreviver as mudancas urbanas e
aos projetos de progresso ao lado do “milagre econémico”, que obrigou o sublrbio a se
reinventar — quando as casas do suburbio vdo desaparecer, para dar espaco a construcdes de
avenidas, o dono da sinuca, que sera fechada, demonstra preocupacéo, pois é um tradicional
ponto de encontro dos malandros, “muita gente boa” desapareceu, referindo-se aos malandros
bons na sinuca.

Um elemento comum merece ser destacado em Vai Trabalhar, Vagabundo, que é a
relacdo do malandro Dino (Hugo Carvana) com a religiosidade umbandista, especialmente com
0 caboclo Sete Flechas (Voltaremos ao tema quando discutirmos a formacdo da figura do
malandro). Sua a¢do, mesmo que simples, pode remeter a um ritual que assinala de forma
enigmatica a presenca da religiosidade na representacdo do malandro, caso de Barravento, que
conjuga a composicdo de elementos afro-religiosos para o olhar da consciéncia critica na mise-
en-cene do malandro. O filme de Carvana penetra em ambientes sinteses da marginalidade,
como o cortico, boate, bares de sinuca, para compor a critica bem-humorada a um pensamento
conservador e contra o golpe militar, além da rediscussdo de temas como o da identidade
nacional na conjuntura do colapso da modernizacdo e periodo de disjuncdes e supressdes da
liberdade individual. Vai Trabalhar, Vagabundo retoma a caracteristica parddica que lembra as
chanchadas, a partir da perspectiva satirica que catalisa a estética do entdo cinema marginal,
experiéncia expressiva do final da década de 1960/73 que, num quadro de representacdo de

%5 Ver BERNARDET, Jean-Claude. Cinema Novo, Anos 60-70: a questdo religiosa. In: Brasil: o transito da
meméria. SCHWARTZ, Jorge; SOSNOWSKI, Saul (orgs.). S&o Paulo, Edusp, 1994.
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grupos marginalizados, as produgdes sao marcadas por um “tom apocaliptico dos discursos, a
referéncia a repressdo, a violéncia, a tortura” (XAVIER, 2012, p. 55), na estética que ganha
dimensdo com a ironia e deboche (RAMOS, 1987).

Observa-se na década de 1970, portanto, a preocupacéo de discutir a religido como tema
da cultura popular e instrumento de solidariedade, demonstrado pelos pescadores em
Barravento, e a perspectiva de libertacdo e auxilio na luta contra as opressdes, como em Ganga
Zumba, ao contrario de filmes como Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra e O Pagador de Promessas
(1962) — este ultimo no mesmo ano de Barravento —, quando a religido € representada como
alienagéo, ainda que em Barravento constitui a narrativa sob “uma perspectiva marxista sobre
a religido como uma espécie de “6pio do povo”, que impede os pescadores de se mobilizarem
por uma mudanca” (STAM, 2008, p. 318), o filme de Glauber discute também a representacao
do negro, apresentando um lider negro (Firmino), permitindo a compreensao do lugar do negro
no cinema brasileiro e destacando a ambiguidade e marginalismo da cultura afro-brasileira na

combinacéo de luta e resisténcia.

1.3.3. Cinema Marginal

Este estudo tem o escopo de tracar um caminho das representacdes do malandro no
cinema brasileiro para chegar em Madame Saté (2002), de Karim Ainouz 6. Nossa abordagem
guanto a representacdo do malandro no cinema brasileiro, identificada desde das chanchadas, a
partir de 1940 — sobretudo com atuacdo de Grande Otelo —, ndo aprofunda na experiéncia do
movimento Cinema Marginal (1968-1973), ainda que este possibilite contornos de reflexéao
para o0 malandro que estamos a discutir neste trabalho, mas cabe ressaltar o ponto central deste
movimento que foi aglutinador para a transicdo do Cinema Novo, quando propde inovacao da
“estética da fome” para a “estética do lixo”, sem deixar de lado as preocupagdes estéticas e
politicas, ainda que os cinemanovistas tenham tido uma recepcao negativa para este movimento,
empregando, aviltante e comumente o termo “marginal” pelo qual ficaria conhecido.

O termo marginal, se compreendido como aquilo que estd a margem do centro social,
pode ser atribuido ao malandro, aquele que, como Dino (Vai Trabalhar, Vagabundo), no

retorno ao seu lugar de origem, o cortico — espa¢o marginalizado na historia desde a Republica

3 Na esteira do que adverte Dealtry (2009), portanto, para estudar o malandro-tipo, “é necessario excluir de cena
a figura do bandido”, sobretudo do “bandido social”, estado por Eric Hobsbawm.
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—, € recebido com entusiasmos pelos moradores como aquele que conseguiu, com jeitinho,
driblar as opressdes sociais e se inserir em camas socialmente favorecidas, tal como Max
Overseas (Opera do Malandro, 1985).

Tal equivaléncia do perfil cinematografico do marginal, como o representado pela obra
considerada como eclosdo do movimento, O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério
Sganzerla, surge com alguns cineastas que acreditavam estar “saindo da pauta” do Cinema
Novo (XAVIER, 2005), ainda que mantendo a representacédo alegérica do Brasil e sua historia
(GRACA, 1997). Os marginais, como assim 0s criticos cunharam os cineastas do movimento
Cinema Marginal, radicalizam os pressupostos do humor e a seriedade da parddia chanchadesca
integrando-os ao engajamento do cinema Novo sem, no entanto, o tratamento politico deste,
considerando, sobretudo, o manifesto glauberiano da Estética da Fome, com o improviso, a
“camera na mao”, para marcar a discussao sobre a situagdo brasileira, “uma ideia na cabega”,
conforme a premissa do manifesto de Glauber Rocha.

O resultado é a combinacdo do ambiente marginal e decadente, Boca do lixo paulista,
os filmes marginais ou cafajestes exacerbam a “violéncia” e o “abjeto”, trazendo em primeiro
plano a radicalizacdo da violéncia das imagens proposta na “estética da fome”, com dimensao
estética do “lixo”, para “agredir e provocar mal-estar no espectador, como forma de despertar
a sua consciéncia para a realidade da época”, como observa Graca (1997, p. 70). Nessa
experiéncia estética, havia também a “experiéncia do choque”, para usar o termo de Ismail
Xavier (1997), visto em Matou a Familia e foi ao Cinema (1969), de Julio Bressane, outro
importante nome que ressalta essa ruptura mais nitida no movimento, que se estende de 1969
até 1973, com producéao de mais de 30 filmes entre Rio de Janeiro e S&o Paulo (GRACA, 1997),
influenciando de maneira esporédica outras producdes fora do eixo, como Meteorango Kid, o
herdi intergalactico (1969) em Salvador, Bahia, de André Luiz Oliveira.

Cinema Marginal, segundo Xavier (2005), associa a consciéncia de transgressao estética
a violéncia dos ditos marginais no contexto marcado por um periodo de intensa repressao da
ditadura militar. Esse teor agressivo com a perspectiva da violéncia, da tortura, do sangue e
grotesco das imagens (como em A Mulher de Todos (1969), de Rogério Sganzerla), da
repressdo, na conjuntura da producdo do Cinema Marginal, revela-se um “impulso visceral”,
na consideracdo de Xavier (2012), representado em retrato falado por vozes off e over durante
as acgoes. Ainda que ligado aos movimentos de vanguarda, o Cinema Marginal propde um

rompimento com algumas premissas, sobretudo no sentido da intervengdo do ator com a quebra
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da quarta parede®’, um “grito expressionista e tendéncia construtiva que, com variadas doses,
traduz a relagdo dos artistas com a crise brasileira naquele momento” (XAVIER, 2012, p. 55),
evidenciando um didlogo entre teatro e cinema ao propor a transgressdo em tendéncias de
comportamento sexual, religioso e politico. Cinema de invengdo (Jairo Ferreira), poesia
(Bressane), experimental, alternativo, underground tém sido, segundo Xavier (2005), formas
de classificar o movimento, que teve producgdo intensa no periodo de 1968-1970, tendo como
principais cineastas, ou marginais, Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Ozualdo Candeias,
Andrea Tonacci, entre outros.

A representacdo no limite, emprestando o termo de Ferndo Ramos (1987), recupera o
canone do kitsch nacional desprezado pelo Cinema Novo (XAVIER, 2012), um dos elementos
que faz referéncia ao retorno dos marginais a chanchada, possivel de se observar em O Bandido
da Luz Vermelha e Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade. Parece-nos, portanto,
consideravel destacar a relacdo da chanchada com a representacdo do malandro que, a guisa do
engajamento politico dado pelo Cinema Novo, é colocado na esfera urbana redirecionando a

discussdo para a marginalidade. Desse modo, segundo Machado Jr. (2005),

Do Cinema Novo para o Cinema Marginal pode ter sumido toda seriedade,
mas ndo o engajamento, ao contrario do que se alardeia. Ele pode ter mudado
no sentido politico, ético e comportamental, mas no sentido estético, e
sobretudo no poético, se mantém de algum modo ainda mais resistente [...]
(MACHADO JR, 2005, p. 19).

O Bandido da Luz Vermelha caracteriza um ponto central dos filmes do movimento: a
fragmentacdo da narrativa. O filme inicia-se com narracdo radiofonica de voz feminina e
masculina, trazendo em primeiro plano a articulacdo dos elementos da narrativa do filme, que
nos sugere reflexa dimensdo ao surgir o bandido narrando sua infancia e entrada para a
marginalidade, com a¢des que conotam sequéncia cadtica, com ironia e agressdo. A narrativa,
gue mantém relacdo estética com o Cinema Novo de maneira critica, organiza-se em fragmentos
que estruturam-se em trés niveis de narragdo: “a locugdo radiofonica independente da diegese,
0 monologo do bandido relacionado com alguns aspectos da diegese, e a narragdo filmica,

registro da diegese” (GRACA, 1997, p. 76). O malandro nas representagdes marginais — €m

37 Surgida no teatro, a partir da teoria do teatro épico Bertolt Brecht, a ideia de a quarta parede é uma concepcgéo
gue parte do pressuposto que exista uma parede imagindria entre o publico e o palco/ator. A perspectiva de quebrar
essa parede é também usada em diferentes manifestagdes artisticas, como na televisao e cinema, quando o ator em
cena interage diretamente com o publico, olhando para este de maneira a travar um dialogo e provoca-lo. Como
exemplo de quebra da quarta parede podemos citar Baixio das Bestas (2006), de Claudio Assis, quando em
determinado momento a personagem Everardo (Matheus Nachtergaele) questiona o préprio processo criativo no
cinema, olhando diretamente para a tela.
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referéncia ao movimento — transforma-se no experimentalismo da violéncia exacerbada e
antagonica ao lado do abjeto, quer reflete o “lixo” da sociedade subdesenvolvida do terceiro
mundo. E o filme, tal como um “tratamento de choque” (GRACA, 1997), expde de maneira
cadtica o ridiculo, burlesco e agressivo. Desse ponto de vista, infere-se que o bandido ou
marginal é a alegoria do malandro retratado na estética cinemanovista. O malandro — de
mitoldgico para bandido mistico, como Santamaria (Hugo Carvana), de O Anjo Nasceu (1969),
de Jalio Bressane, que busca na violéncia aproximacao angelical para redimir-se — , expressa
no Cinema Marginal um elemento dissonante para sua representacao no cinema brasileiro, que
ganhara forca — na esteira da proposta pela estética deste movimento — com a “cosmética da
fome”, conceito trabalhado pela pesquisadora lvana Bentes para designar a estetizacdo da
miséria, que, nesta interpretacdo, poderia ser resultado da estética da “fome” e do “lixo” na
representacdo do malandro no universo de sua marginalidade, observado em Cidade de Deus
(2002). Este aspecto sera levado a discussao no terceiro capitulo desta dissertacdo, ao abordar
a representacdo no malandro na Retomada para chegar ao Madame Sata.

O Cinema Marginal recorre as alegorias no sentido dado por Xavier (2012) como
caracteristica da estética da violéncia nos contornos da linguagem cinematografica®. Se para
Jean-Claude Bernardet (2005) os dois movimentos, Cinema Novo e Marginal possuem
aproximacoes, tais como “os baixos or¢amentos da fase inicial” dos cinemanovistas € a “nog¢ao
de autor”, além do retrato da miséria no Terceiro Mundo, o malandro adquire outra face: torna-
se figura marginalizada por natureza, resultando em um bandido como variante do malandro,
ou do malandro-tipo, expressdo defendida por nés na esteira de Max Weber, no sentido
weberiano do tipo-ideal.

A diferentes representacdes do malandro-tipo, como estamos a discutir nesta
dissertacdo, podem ser ambivalentes, como o malandro de O Pagador de Promessas (1962),
Bonitdo (Geraldo Del Rey), procura tirar vantagens da situacdo de Zé do Burro (Leonardo
Vilar) — preso & promessa obsessiva nas escadarias da igreja —, para seduzir a sua mulher Rosa
(Gloria Menezes), ou até mesmo malandro militante, como Chico Diabo de A Grande Feira,
para o malandro “marginalizado”, como em Cancer (1972), de Glauber Rocha, representados
no Marginal Branco (Hugo Carvana) e no Marginal Negro (Anténio Pitanga). Consideramos a

hipdtese, nesse sentido e com semelhancas ao Cinemas Novo ¢ Marginal, da “transferéncia” da

38 O autor considera que o cinema, para interpretacdo dos filmes, exige duas dimensGes da alegoria: da narrativa
e da composicdo visual. Desse modo, no campo da visualidade, “o estilo alegorico moderno é associado a
descontinuidade, pluralidade de focos, colagem, fragmentacdo ou outros efeitos criados pela montagem “que se
faz ver” (XAVIER, 2012, p. 38).
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“dialética da malandragem” (Antonio Candido, 1970) para a “dialética da marginalidade”
(Rocha, 2007), respectivamente. Sendo assim, o tema da chanchada pelo Cinema Marginal abre
perspectiva para compreender o contexto pelo qual o cinema brasileiro — e toda a sociedade —
passava: a instauracao repressora e agressiva do Al-5 (Ato Institucional), criada em 1969 pelo
governo ditatorial de Médici. Era a alegoria como estratégia para falar da violéncia, que
avacalhava e marginalizava as manifestacGes artisticas que procuravam falar de um mundo
“injusto, sujo, agressivo”, conforme aponta Aratjo (2005) e, nao por acaso, esse cinema tornou-
se conhecido como Boca do Lixo, em S&o Paulo, lugar onde a grande parte dos filmes eram
produzidos, com foco para o urbano, onde a “figura privilegiada era o banditismo” ¢ a
“contravencdo”. Era a performance da “dialética de marginalidade” com auxilio da alegoria,
nocdo utilizada para tratar da producdo cultural nas artes contemporaneas, de acordo com
Xavier (2012, p. 445), ¢ “para caracterizar determinadas estratégias dos artistas — formas de
construgdo e de montagem — e determinadas relagdes entre obra e contexto social”, sob os
aspectos da “descri¢ao e textura da obra” e discussdo quanto a “postura do artista diante da
sociedade”.

Este caminho argumentativo traz a discussdo da experiéncia da chanchada e Cinema
Novo nas diferentes representacfes de personagens malandros, como vimos até o momento,
com o essencial sentido de inserir numa perspectiva étnica e critica esta figura especialmente
no segundo movimento do cinema brasileiro. Desse modo, para o Cinema Marginal, a
performance da “dialética da marginalidade” enuncia o insolito, grotesco — do sangue que
escorre pela boca (A Mulher de Todos ou em Familia do Barulho (1970), de Julio Bressane),
da agressividade, ousadia, ou, na defini¢do de Ramos (1987, p. 42), “o ruim, o sujo, o lixo, 0
cafajeste”, aspectos marcantes da estética do Cinema Marginal. Portanto, essa “dialética da
marginalidade” nas produg¢des marginais ¢ o confronto, “em lugar da concilia¢dao”, que expoe
a violéncia, “em seu lugar de ocultamento”, e “impde-se mediante a exploragdo e mesmo a
exposicao metddica da violéncia, para explicitar o dilema da sociedade brasileira” (ROCHA,
2007, p. 2007).

1.4. Grande Otelo: o malandro em cena

A importancia de dedicar um espaco biografico para Grande Otelo, surge da necessidade
de apresentar sua persona como representante do fardo da representa¢do do malandro no cinema

brasileiro, como sublinhou Robert Stam (2008). Nao é objetivo, no entanto, propor neste
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momento critica biogréfica do ator, como é feito com as Memorias de Madame Satd adiante
nesta dissertacdo. Negro, com origem pobre, Grande Otelo foi capaz de aproveitar as poucas
oportunidades que Ihe eram dadas. Nosso objetivo com o ator é aproximar a perspectiva
comparativa com Madame Satd, nesse sentido. Dessa maneira, a trajetdria de Otelo é sintetizada
com base sua biografia e alguns trabalhos de destaque em que fica evidente sua mise-en-scéne
de malandro, sem, contudo, propor critica ou anélise biogréfica no polo literario, como ja dito.

Grande Otelo representou o tema da malandragem e do samba, elemento fundamental
na formacdo do malandro que, desde os anos 20, sua cultura ingressou no samba, virando
“protagonista de um texto histdrico e poético que mal comegava a ser escrito/cantado para além
dos limites de sua comunidade original, de sua gente”, conforme aponta Claudia Neiva de
Matos (1982), em seu estudo quanto as relagdes entre malandragem e samba no periodo
varguista. Giovanna Dealtry (2009), também em seu estudo sobre a malandragem, aponta para
a construcdo de figura mitol6gica no imaginario da sociedade brasileira que converge a imagem
romantizada do malandro, sobretudo a partir do samba, com o banditismo urbano. Como
exemplo, respectivamente, podemos considerar Rio, Zona Norte (1957), tendo como
protagonista 0 malandro sambista Espirito (Grande Otelo), no contexto da vida suburbana, Zona
Norte, e da cidade burguesa, depois das linhas da Central, e O Bandido da Luz vermelha (1968),

um retrato falado do malandro urbano da luz vermelha Jodo Acécio (Paulo Villaca).

Por um lado, a imagem do “malandro ideal” ¢ construida a partir dos anos 30,
no Rio de Janeiro, ligada a figura do sambista. O desaparecimento desse
malandro das ruas do Rio — ou o desaparecimento das conjunges historicas e
culturais que permitiam a existéncia desse malandro de terno branco e navalha
— ndo leva ao consequente apagamento desse personagem no imaginario
nacional (DEALTRY, 2009, p. 48).

Conforme apontado, a relacdo do samba com o negro nos auxilia na compreensdo da
associacdo feita de igual modo entre 0 malandro — como observamos no Cinema Novo. E para
Grande Otelo, essa relacdo, no entanto, tem forte influéncia na sua carreira artistica, marcada
por representar o universo do samba e da malandragem, considerando o fato de ser um artista
negro, como veremos adiante. O negro, desde a escravidéo e, posteriormente, com as teorias
racistas, sofre a marginalizacéo integrada as relacGes de classe na sociedade brasileira. Pode-se
ressaltar aqui, que Madame Satd, afamado como um dos principais malandros cariocas, era
negro. O desafio € estabelecer um didlogo entre as diferentes faces da malandragem na
representacdo simbolica da cultura brasileira, no dilema relacional da ordem e desordem.

Procuramos comparagcdo pormenorizada entre as interpretagdes cinematograficas de Grande
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Otelo enquanto representante malandro, considerando sua etnia, posi¢do social e visdo de
mundo a partir da religido afro-brasileira, da qual era adepto.

Com significativa participacdo no campo teatral, cinematografico, radiofonico e
televisivo, Grande Otelo constroi sua carreira que transita por diferentes movimentos do cinema
brasileiro, indo de 1930 aos finais da década de 80, do “moleque malandro”, estereotipo racial
que corresponderd a sua atuacdo cinematografica. Em depoimento ao Museu da Imagem e do
Som do Rio de Janeiro (MISRJ), em 1985, o artista responde sobre o fato de ter sofrido
preconceito racial eu sua carreira: “Nao porque eu sempre fui muito malandro, muito

3% embora admita no mesmo depoimento que o preconceito estd na “pele”.

moleque

Nascido na cidade de Uberlandia, Minas Gerais, em 1915. A data de seu nascimento, no
entanto, é para os pesquisadores, historiadores e biografos do artista imprecisa. Sob este aspecto
o jornalista Sério Cabral (2007), em Grande Otelo, uma biografia, afirma que o artista criara
narrativa a respeito da data em que teria nascido e que “ignorava” a fase adulta, quando acabou
inventando outra: 18 de outubro de 1915. No entanto, segundo Cabral (2007), em pesquisa
realizada no arquivo da paroquia Nossa Senhora do Carmo, em Uberlandia, na relacdo de
batizados entre 1° de janeiro de 1915 e 19 de outubro de 1917, verificou que Grande Otelo
nasceu no ano de 1917, estando sua visdo correta com relagdao ao dia e ao més. “Na verdade,
era dois anos mais novo, pois, segundo o registro da igreja, nasceu em 1917 e ndo 1915, como
dizia. E possivel que sua opcdo por aumentar a idade tenha sido decorréncia da necessidade de
obter trabalhos reservados apenas para os de maior de idade” (CABRAL, 2007, p. 21).

Com passagens pelas comédias musicais da chanchada cinematogréafica, pelo teatro de
revista, Cinema Novo e protagonista de Macunaima, Grande Otelo carregou consigo o elemento
da comicidade, o fazer ri, embora o fato de ter nascido pobre, negro na sociedade recém saida
da escraviddo tal qual a conhecemos, filho de mée cozinheira e pai lavrador, ndo impediu de
iniciar sua carreira ainda crianca, no circo*®. Em entrevista dada ao Programa Roda Viva, na
TV Cultura, em 1987, o ator lembra que, quando era crianca em Uberlandia, “qualquer
passageiro que chegasse, qualquer viajante que chegasse, eu dizia: Quer que eu cante para o
senhor escutar? (...). Entdo, eu cantava e ganhava um tostdo. Uma vez, um cara ndo me deu um

tostdo e eu passei a cobrar adiantado™*!. Foi assim que, aos oito anos, Sebastido Bernardes de

39 Depoimento dado ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, 24 de janeiro de 1985.
40 Ver estudos mais aprofundados sobre o ator: Ana karicia Machado Dourado em Fazer rir, fazer chorar: a arte
de Grande Otelo (Mestrado em Historia Social). FFLC/USP, Sao Paulo, 2005. Luis Felipe Hirano em Uma
interpretacdo do cinema brasileiro através de Grande Otelo: raga, corpo e género em sua performance
cinematografica (1917-1993). Tese (Doutorado em Antropologia). FFLCH/USP, S&o Paulo 2013.
41 Trecho transcrito da entrevista.
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Souza Prata, quando ainda ndo era Grande Otelo, decidiu que seguiria a carreira artistica. Tudo
comecou, segundo Cabral (2007), ao assistir ao filme de Charles Chaplin (1921), O Garoto. O
futuro artista teria espécie de identificacdo com a histéria da trama de Chaplin, também
considerada a pelicula que inovou o cinema mudo, ao mesclar o sentimentalismo e a
comicidade, fatores que possam ter levado Grande Otelo a se identificar e, j& adulto e com
carreira artistica consolidada, a se emocionar revendo o filme anos mais tarde. No filme,
Vagabundo (Charles Chaplin), que, ao encontrar um bebé abandonado pela mae que néo tinha
condicdes de cria-lo, o adota como filho. Passados alguns anos, o0 pequeno garoto e o
Vagabundo vivem em condi¢des precarias e extrema pobreza, as quais procuram enfrentar por
meio de formas pitorescas para sobreviver, ambos tornam-se uma familia, com lagos afetivos
construidos nas situacdes limites. Observa-se a influéncia de Chaplin para Grande Otelo que,
nesse sentido, tera o tipo popularesco e chiste como caracteristicas de sua performance artistica,
sobretudo nas parddias da chanchadas da Atlantida, um personagem tipico da malandragem
carioca. E é esse elemento dramético explorado pela chanchada, reduzindo a caracterizagéo do
ator negro como figura sempre simpatica, para fazer rir —ao contrario da representacédo do negro
no Cinema Novo, como ja observamos. Pode-se inferir pelo narrado, que é por essa razao que
Grande Otelo tenha tido primeiramente destaque em sua carreira artistica no teatro. Neste
sentido, Miriam Garcia Mendes (1993), em O negro e o teatro brasileiro, afirma que a comédia
de costumes recuperaria a personagem negra estereotipada no teatro, com “mulatos ou negros
(estes mesmos), féis servidores de familia, sofrendo com ela seus problemas dramatizados e
responsaveis em grande parte pela comicidade das pecas. Figuras sempre simpaticas, ingénuas,
as vezes audaciosas e até linha auxiliar no desenvolvimento dos conflitos” (MENDES, 1993,
p. 32). No entanto, o artista jaA chegou a questionar esse viés dramatico explorado
insistentemente pelos cineastas, expressando sua insatisfacdo com essa persona engracada.
De familia com passado escravizado — a bisavd paterna era ex-escrava —, Sebastido
Bernardo — Tidozinho ou Tiziu (passaro negro azulado), como assim era conhecido na infancia
em Uberlandia — era também filho de pais agregados, periodo que foi possivel vivenciar a
troca de favores marcadas por ambiguidades “expressas em mandonismo e certo paternalismo”
(HIRANO, 2013), pois cuidava do filho da sinhd com gquem moravam, enquanto a mae
trabalhava como cozinheira. Sem ter memdria do pai, que morre quando tinha dois anos, fica
com a mde até cerca de oito, quando recebe a tutela da familia da atriz Abigail Gongalves,
mudando-se para Sdo Paulo. A mae, por ndo ter condigdes de cria-lo no interior mineiro,

permite a partida do filho mais velho. O contato com a atriz se deu em uma das ocasides em
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que ficava na pracga central de sua cidade a entreter os viajantes em troca de dinheiro. Com a
adocdo consentida pela mae, Otelo parte com a familia Gongalves, responsavel pela Companhia
de Comeédia e Variedades Sarah Bernhardt, a caminho de S&o Paulo. Ao mudar-se com a
familia de Jodo Manuel Goncalves e Isabel Parecis Gongalves, a troca de favores permaneceria,
pois Otelo trabalharia em troca de comida e moradia, além da tarefa de passar as roupas dos
atores com o pesado ferro aquecido com carvédo. Cabral (2007) conta que, certa vez, Otelo
encontrou uma crianga cerca de sua idade no hotel em que a companhia hospedara e que os dois
passaram a brincar, de maneira que Otelo esqueceu de escovar e passar as roupas dos atores.
“Faltado penas alguns minutos para comegar o espetaculo e vendo que, em vez de cumprir sua
obrigacdo, a crianca brincava, Jodo Manuel Gongalves castigou Grande Otelo com uma surra
que o ator dizia ter sido a mais violenta levada em toda a sua vida” (CABRAL, 2007, p. 34). E
possivel perceber que o sistema da relacdo do pequeno Otelo com a familia Gongalves era
senhorial, como aponta Hirano (2013), pois ndo era assalariado e qualquer descuido com o
trabalho sofreria castigos, ressaltando a relacdo assimétrica e hierarquizada que havia com a
familia Goncalves.

Com estreitas relacdes com a historia de Jackie Coogan, em O Garoto, mas diferente
deste, Otelo tem a oportunidade de aprender de maneira indireta canto, pois era obrigado a
acompanhar a filha do casal nas aulas de canto do Conservatdério Dramatico e Musical de Sao
Paulo e do Grémio Literario Musical, além das aulas de msica erudita, na Associaco Opera
Lirica Nacional, do Teatro Municipal de S&o Paulo, onde, segundo conta em sua entrevista ao
programa Roda Viva (1987), conheceu o maestro italiano Filipe Alessio, que o apelidou de
Sebastidozinho de Otelo, supondo que, quando crescesse, interpretaria com sua voz de tenor a
obra homonima de Giuseppe Verdi, baseada na obra shakespeariana. “Mas ndo cresci, e resolvi
cantar samba e fazer graca”, lembra Otelo*?. Com 0 maestro italiano, aprendeu Exultati, de
Othelo, e Pastorello, da Opera Tosca. Esse inicio da carreira, na perspectiva de Hirano (2013)
caracterizaria para o futuro artista “representar um papel destinado a cantores negro”.

A Companhia Negra de Revista estrearia em S&o Paulo, em 1927, com espetaculos
formados por um elenco negro, e contaria com a participacdo de Grande Otelo, aos 11 anos,
gue ja acumulava experiéncias artisticas, como as aulas de canto lirico que acompanhava
Abigail, com Filipe Alessio, além das apresentacdes que fazia na Companhia de Comédia e
Variedades Sarah Bernhardt, com seus tutores. Importa considerar que a integracdo a

Companhia Negra foi um encontro de Otelo com outros artistas de sua prépria etnia,

42 Em entrevista dada ao Programa Roda Viva, na TV Cultura, em 1987.
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possibilitando experiéncia identitaria e artistica. O artista mirim passou entéo a viajar pelo pais
com a Companhia, iniciando sua carreira artistica com boa recep¢do pela critica, que o
considerava um “artista ja feito”, conforme descreve seu bidgrafo Cabral (2007), recebia
“clogios diarios” desde a estreia, com o espetaculo Tudo Preto. Na época, o paulista Jornal do
Comércio, destacou o elogio para “um pequeno encasacado, que nos pareceu o melhor numero
da noite”, em referéncia a Otelo.

Parece, entdo, um momento importante para a carreira do pequeno Otelo, ja considerado
“o grande génio brasileiro”, como define o Diario da Bahia, apds a realizacdo de um dos
espetaculos da Companhia naquela cidade. Tudo parecia correr conforme o seu desejo de
tornar-se um astro do teatro brasileiro, ndo fosse outro desejo de seus pais adotivos quererem
leva-lo para Italia, onde Abigail estudaria cantos liricos. Sendo obrigado a ir, Otelo decide
romper com o mandonismo paternalista da familia Goncalves fugindo. Como diria Cabral
(2007), sai de cena o entdo promissor ator para entrar um menino de rua. Passaria a viver pelas
ruas de Sao Paulo tal como o malandro literario Paulinho Perna Torna, de Jodo Antonio (1960),
gue narra a trajetdria do malandro desde quando era engraxate nas estacdes da Luz e Julio
Prestes, em Sdo Paulo, a sua chegada como “rei” da malandragem paulista. Apesar da
semelhanca com a historia do malandro Paulinho Perna Torna, Otelo ndo virou traficante,
empresario de jogos, traficante ou cafetdo — o futuro parecia lhe reservar o trono da
“malandragem” no cinema brasileiro —, mas precisou dormir pelas ruas de Sao Paulo, trabalhar
com jornaleiro e engraxate, chegando a cantar em troca de comida. Tornara-se um moleque de
rua, como 0s meninos de Capitdes da Areia (1937) ou do Los olvidados (1950), ou nos fazendo
lembrar da histéria do pequeno Krishna (Shafiq Syed), do drama indiano Salaam Bombay
(1988), de Mira Nair, que, ao ser abandonado por um circo mambembe e ambulante, precisa
assumir precocemente a vida adulta para encontrar meios de sobrevivéncia, entre tipos
malandros. Sobre este episodio, Cabral (2007) transcreve um trecho de sua entrevista dada para
a revista Diretrizes: “Andei pelas ruas de Sao Paulo ao deus dara. Fui jornaleiro, engraxate e
dormia nas calgadas”. O bidgrafo conta ainda que Otelo dormia pelas ruas encoberto por jornais
e que néo passava fome pois praticava seu talento ator em troca de comida. Certa noite, segundo
Cabral (2007), foi surpreendido pela policia, enquanto dormia, que o levou para o Abrigo de
Menores, onde tinha “cobertor e o que comer”, como disse certa vez. “Mas viver 1a também
ndo era o que queria. Na primeira oportunidade, fugiu e voltou a procurar atividades para ganhar
algum dinheiro, além de pedir comida nas casas dos bairros mais ricos (CABRAL, 2007, p. 44).

Ainda segundo Cabral (2007), certo dia, ao conseguir dinheiro, resolveu ir ao cinema Paraiso,
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préximo ao Abrigo de onde fugira, e, antes que comecasse o filme, resolveu visitar os amigos
que fizera por 4. Nao fora boa ideia, pois ndo o deixaram mais sair. Como disse no depoimento
dado ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ), em 1967: “Fugir é um carater
meu”. Como veremos no proximo capitulo desta dissertagdao, ao tratarmos da vida daquele
considerado o “rei” da malandragem, Madame Sata, serd possivel observar relagdes proximas
quanto a origem e a ambiguidade da trajetoria de vida entre Otelo e Satd: ambos negros
descendentes de ex-escravos, pobres, imigrantes, tendo que aprender na malandragem a
sobrevivéncia nas cidades grandes Sao Paulo e Rio de Janeiro, respectivamente. A diferenca
que separa os dois, no entanto, € a forma transgressora de Satd, como veremos adiante, para a
personalidade “comica” e “engragada” de Otelo, ainda que, em certo momento de sua entrevista
a TV Cultura (1987), afirme que o negro ndo precisa ser engracado para ascender socialmente,
sim ter “carater”.

A trajetéria artistica de Otelo (1917-1993) e Satd (1900-1976), artistas marginalizados
que conviveram entre a ordem e desordem, com dimens&o e influéncia para a constituicdo
paradigmatica da figura do malandro em suas personalidades, é marcada pela discriminacao,
procurando contrapor-se a um modelo brasileiro que nega e camufla o conflito da discriminacéo
racial (SCHWARCZ, 1998), por detras do mito de “democracia racial” e do ideario
“branqueamento”, cuja ideologia € o afastamento da heranca cultural da identidade negra da
sociedade. Conforme destaca Roberto DaMatta (1987), ao analisar a hierarquizacdo das
relacbes sociais ¢ “fabula das trés ragas” (que foi parodiado em Macunaima (1969),
protagonizado por Otelo), afirma que esta se constitui, no campo cientifico e popular, “na mais
poderosa forca cultural do Brasil, permitindo pensar o pais, integrar idealmente sua sociedade
e individualizar sua cultura” (DAMATTA, 1987, p. 69). Ou seja, essa crenca igualitaria a partir
da qual todas as ragas vivem juntas harmoniosamente, mas estando a branca em um patamar
superior. Para 0 autor, essa perspectiva de que a miscigenacdo do branco, indio e negro
coexistam de maneira harménica é a grande peculiaridade do racismo a brasileira, que engendra
o mito da “democracia racial”. Na perspectiva de Schwarcz (1998), essa imagem serviu para
“privilegiar aspectos” do sincretismo e da combinagdo das ragas, de modo a minimizar as
desigualdades que se revelam fortemente nas esferas sociais. O fato é que “as populagdes preta
e parda ndo sO apresentam uma renda menor, como tém menos acesso a educagdo, uma
mortalidade mais acentuada, casam-se mais tarde e, preferencialmente entre si” (SCHWARCZ,
1998, p. 223). O negro é paradigmatico a figura do malandro que estamos a tratar aqui, pois,

pertencente a excluséo social e subjugacdo das pressdes sociais, na descri¢do mais evidente da
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caracteristica do malandro, DaMatta (1997), ao descrevé-lo, parte da presuncdo de que a
marginalizagdo constitui parte de elementos modelares dessa figura, que, segundo DaMatta
(1997, p. 263), “é um ser deslocado das regras formais, fatalmente excluido do mercado de
trabalho, alias definido por nés como totalmente avesso ao trabalho e individualizado pelo
modo de andar, falar e vestir-se”. Estereotipos sofridos pela populagdo negra ¢ que edificam
um racismo institucionalizado na sociedade brasileira, e, tal como o mulato e o negro, na esteira
de Abdias do Nascimento (2016 [1978]), o malandro e o negro sao “ambos vitimas de igual
desprezo, idéntico preconceito e discriminacdo, cercados pelo mesmo desdém da sociedade
brasileira institucionalmente branca” (NASCIMENTO, 2016, p. 84).

Ainda de acordo com Abdias Nascimento (2016 [1978]), na realidade social, o negro
sofre discriminagdo “exatamente por causa de sua condi¢ao racial e da cor”, ¢ ambos os
malandros (Otelo e Satd) tinham consciéncia da discriminacdo e opressdo racial que
enfrentariam na sociedade brasileira para realizar seus projetos de vida. Se no contexto da
producdo do Cinema Novo, como observamos, entre outras experiéncias, esta, num primeiro
momento, a representacdo da figura do malandro ganharia novos contornos fortemente
vinculada ao negro e ao ideéario revolucionario, ndo obstante, segundo Joel Zito Aradjo (2000),
em seu estudo sobre o negro na telenovela brasileira, os atores afro-brasileiros, no inicio da
década de 60, “representaram somente papéis de pessoas subalternas”, nas telenovelas da Tupi
e da Globo analisadas pelo autor, além de representarem a mulher negra “como empregada

domeéstica” e introduzir “a mulata sedutora” e o “malandro carioca®®”

em suas representagoes.
Essas e outras caracteristicas, como mito da democracia racial brasileira, “irdo repetir-se nos
anos 70” com grande profusdo, segundo Araujo (2000). Se, com essa perspectiva, retomarmos
0 conceito de Lima (1981) discutido no inicio deste capitulo, sera possivel observar que o
malandro constitui parte das molduras (frames) na representacdo do negro, e o contrario
também é oportuno de interpretacéo.

Esses aspectos lancam luz sob a trajetdria de Otelo. Ainda no Abrigo de Menores, onde
havia sob ele rigorosa vigilancia para impedir outra fuga, segundo Cabral (2007), aproveitava
para apresentar seu talento de ator, levando o juiz de menores a torna-se “um fa ardoroso”, para
quem se Otelo tivesse condi¢des melhores de vida, “teria um belo futuro como artista”, como

atesta seu bidgrafo. A orientacdo expressa no pensamento do juiz que o tutelava em um

ambiente reservado as criangcas marginalizadas, aponta para experiéncia paternalista que o ator

43 Como exemplo do periodo estudo por Aradjo (2000), podemos citar O Anjo e o Vagabundo, de Benedito Ruy
Barbosa, trama TV Tupi, em que a personagem Canarinho (Anténio Maria), representa o estere6tipo do malandro.
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passaria ao longo da vida: fora adotado pelo senador Antdnio Queiroz. No entanto, Otelo
permanecia na insisténcia resiliente e teimosa da vida artistica, o que desagradaria a familia
Queiroz, com passara mais tempo. De acordo com Nascimento (2016 [1978]), “o paternalismo
costuma estar subjacente na critica de intencdo promocional, e o artista negro devera recusar
esse tipo de tutela e domesticacdo, mesmo que lhe custe as evasivas chances de penetrar no
pequeno grupo dos artistas que tém mercado” (NASCIMENTO, 2016, p. 143). Antonio
Queiroz transfere a tutela, entdo, ao empresario de uma companhia de teatro, com quem passaria
pouco tempo:

Antoénio de Queiroz chegou a dezembro de 1933 convicto de que as aspiracdes
de Otelo ndo passavam pelos estudos curriculares. E mais: convenceu-se de
gue ndo deveria continuar na condicdo de tutor, como lhe disse francamente,
mais de uma vez, o proprio tutelado, que achava melhor viver com alguém
ligado as atividades artisticas. [...] Queiroz procurou varios amigos atores,
autores, cenografos e empresarios, até que encontrou um com disposicao de
tomar conta do rapaz, o empresério teatral Miguel Max (...) (CABRAL, 2007,
p. 53).

Todavia, a convivéncia com o novo tutor ndo passaria de alguns meses, segundo Cabral
(2007), malgrado a relacéo conflituosa com a esposa de Max (Maria Max), ndo aceitava que as
apresentagdes que faziam ficassem somente no interior de Sdo Paulo, desejaria ir para o Rio de
Janeiro — onde j& estava 0 malandro Sata. Sem tutor, Otelo procurou maneiras de sobreviver em
Sdo Paulo, segundo conta Cabral (2007), indo morar em uma pensdo na Avenida Sdo Jodo,
onde também estava hospedado o ex-combatente da Revolucdo Constitucionalista de 1932,
Abdias do Nascimento, que fundaria, em 1944, o Teatro Experimental do Negro (TEN), para
quem seria reagao contra o embranquecimento com objetivos de “resgatar os valores da cultura
africana, marginalizados por preconceito”, colocando os negros nos palcos brasileiros. Enfim,
parecia que seu caminho consistia na dificuldade de trilhar a carreira artistica que apresentava
insercdo instavel, pois voltou para mesma situacdo como quando fugiu da familia Goncalves.
Por sua vez, Otelo precisou procurar o comissario de juiz de menores para, de alguma maneira,
emancipar-se, uma vez que ndo atingira a maioridade. O destino parecia Ihe escapar, com
iminéncia para um caminho tortuoso que revela-se na perspectiva de intensa opressao de alguns
setores socialmente favorecidos sobre determinados grupos marginalizados — tema que Otelo
representaria anos mais tarde na ficcdo, em Rio, Zona Norte, protagonizando um sambista do
subdrbio que sofre espolia¢do dos seus sambas. H4 em Rio, Zona Norte o desejo pela realizagéo

de um projeto de vida, tal como em Madame Sata.
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Conhecido como ator de teatro, Grande Otelo tem sua primeira participacdo no cinema
em Noites Cariocas (1935), de Enrique Cadicamo, “em um papel extremamente secundario e
subalterno”, na afirmag¢ao de Stam (2008). Afora outras participagdes posteriores a essa, Otelo,
em 1943, foi estrela em Moleque Tido (1943), de José Carlos Burle, a estreia da companhia
cinematogréfica carioca Atlantida, onde o artista trabalharia em papeis que transitavam entre o
carnaval, samba e, sobretudo, a malandragem. Moleque Tido é espécie de filme biogréafico do
préprio Otelo, que conta a histéria de um jovem negro de Minas Gerais que ndo mede esforcos
para chegar ao Rio de Janeiro, sintetizando um pouco de sua trajetoria. No entanto, a estreia na
chanchada marcaria definitivamente a carreira artistica de Otelo. Segundo Stam (2008), a
escolha por um protagonista negro foi considerada arriscada, sobretudo o fato dele ainda néo
ser “uma estrela”, rendendo a companhia boas criticas com relacdo as filmagens em cenarios
periféricos, caracteristicas que levaram alguns criticos a compara-lo com o marco do
neorrealismo italiano langado no mesmo ano, Ossessione, Luchino Visconti (STAM, 2008).

A carreira de ator se constituira pela interpretacdo dramatica e expressdes que misturam
a comicidade e esperteza, elementos que formariam sua imagem cinematografica. Na Atlantida,
Otelo formaria dupla com Oscarito (Oscar Lorenzo Jacinto de la Inmaculada Concepcion
Teresa Diaz), com quem dividiria tramas em cerca de 14 filmes dos 24 que participou na
companhia. Essa integracdo da dupla n&o significa, no entanto, sindbnimo de democracia racial,
pois Otelo continuara a representar os estereétipos da malandragem (HIRANO, 2013). Oscarito
contracenava com Otelo a maneiro do “urubu malandro”, com capacidade de explorar o espago
cinematogréafico, ndo deixando passar um close, para representar 0s tipos sociais, como 0
malandro, caipira, alfaiate, palhaco, entre outros. Os dois formariam a dupla do barulho nas
chanchadas da Atlantida — onde seria um dos poucos artistas negros — em parceria do herdi
branco com seu amigo negro, frequente no cinema hollywoodiano. Segundo a hipotese
defendida por Hirano (2013, p. 151) quanto a presenca de um ator negro como protagonista em
um periodo no cinema brasileiro em que ndo era dado protagonismo ao negro, o autor afirma
que “a formacao artistica e escolar em meio aos brancos lhe possibilitou uma aprendizagem
sobre como integrar-se nesse terreno”, por meio da ideia de “assimila¢do”, sem significar, no
entanto, que Otelo tenha se submetido as regras ditadas pelo pensamento branco na época. Tal
integracdo ndo foi possivel integralmente para Satd, por exemplo, como veremos no capitulo
seguinte, a discriminacdo que sofria, por ser negro, pobre, homossexual e, sobretudo, malandro,
era um retrato da auséncia de oportunidades e meios para ocupar espacos negados a populacao

negra. Na esteira de Hirano (2013), a “vida rasgada de malandro” de Satd exemplifica a hipotese
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langada sobre Otelo, que, ao contrério deste, ndo teve acesso a um sistema educativo em razdo
da estratificacdo racial e da marginalizacdo a que esteve tolhido, por exemplo.

Grande Otelo se destacou pelos papeis que representou, com personagens estereotipadas
e tipos sociais, desde sua participacio na Cinédia**, quando ainda ndo havia assumido
protagonismo nos filmes, o que sé ocorreria na recém criada Atlantida, como observamos ha
pouco. Como exemplo deste periodo podemos citar o filme Jo&o Ninguém (1936), de
Mesquitinha, que serviu de inspiracdo para Moleque Tido. Inspirada na masica de Noel Rosa,
lancada no anterior, que a histéria de um malandro que nao ¢ “velho nem mogo” e “nao trabalha
um s6 minuto”, vive a fumar charuto e jogar “sem ter vintém”, o filme narra a histéria do
sambista Jodo (Mesquitinha) que tem o seu samba roubado e gravado por um malandro. Ao
pedir que Garoto (Grande Otelo) levasse 0 samba recém criado e uma rosa a sua amada, este €
surpreendido por um malandro, que acaba levando o samba, que grava e se torna um sucesso.
Segundo Alex Viany (1959), o filme de Mesquitinha, além de ser o primeiro a introduzir “cenas
coloridas”, tem como tema central um tipo carioca do cantor popular marginalizado, e partir
dai, Otelo viria a representar o “comportamento de nossos malandros”. E possivel observar que
no inicio da chanchada havia determinada preocupacéo que se aprofundaria de maneira critica
no Cinema Novo, como as questdes quanto a representacio de tipos sociais, “aspectos da vida
no Rio de Janeiro”, como lembra Viany (1959), ou dos lugares do submundo da cidade que
modernizava-se, como as favelas, visto em Moleque Tido ou em Também Somos Irmaos (1949),
Favela de Meus Amores (1935) — primeiro a tratar o tema da favela no cinema —, de Humberto
Mauro e também o tema do Nordeste brasileiro, observado no cenario cinematografico
paulistano, em A Eterna Esperanca (1939), de Léo Marten, que tinha como um dos temas a
seca no Nordeste (VIANY, 1959).

Dessa maneira, Otelo reproduziria no teatro, sobretudo com a peca O Tabuleiro da
Baiana (1937), inspirada na can¢do homénima de Ary Barroso, o sambista carioca — Matos
(1982) lembra que desde os anos 20 a figura do sambista era associado ao malandro —, que
reproduziria nas comédias das chanchadas a partir das musicas carnavalescas — carnavalizando
a forma sincopada do malandro de conotacdo codmica. Passa de aluno de escola de samba,
Laranja da China (1941), de Ruy Costa, para um zelador aspirante a roteirista que propde ao
seu a um diretor escrever um musical carnavalesco e com samba, ao saber de seu desejo em

fazer a versdo erudita da histéria Helena de Trdia, em Carnaval Atlantida (1953), de Jodo

4 Criada em 1930-1951, a companhia cinematografica, também carioca, foi criada por Adhemar Gonzaga, e

produziam dramas populares e comédias musicais, iniciando 0 movimento da chanchada no cinema. Sobre as

primeiras companhias cinematogréficas brasileiras, ver Introducao ao cinema brasileiro, de Alex Viany (1959).
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Carlos Burle e Carlos Manga. Embora também com o tema do sambista do morro, em Também
Somos Irmaos (1949), de José Carlos Burle, Grande Otelo (Miro) representa o tipico malandro
negro e morador da favela. O filme de Burle (1949) trouxe um tema desafiador ao movimento
da chanchada: o racismo e a discriminagdo, compondo, juntamente com Moleque Tido e Terra
Violenta (1949), de Edmond Francis Bernoudy, e baseado no romance Terras do Sem-Fim
(1943), de Jorge Amado, a preocupagdo da companhia na produgdo de filmes “sérios”,
apresentando Otelo para além da comicidade.

Também Somos Irmaos (1949) insere caracteristica biografica de Otelo, ao representar
em Miro um malandro rancoroso que fora adotado por uma familia branca, que vai morar com
o irmdo bioldgico, Renato (Aguinaldo Camargo, ator do Teatro Negro Experimental), em uma
favela, dialogando com neorrealismo italiano pela critica social, como abordamos no inicio
deste capitulo. Ha neste filme um rompimento da auséncia de debates das questdes raciais no
cinema, até aquele momento. Miro (Otelo) é o arquétipo do malandro revoltado, diferente dos
malandros militantes revolucionérios que observamos no Cinema Novo, que expressa raiva
constitutiva do desprezo e humilhacGes racistas que sofria com o irmdo na casa da familia
adotiva, ao contrario do irmdo, de concep¢bes otimistas, pretende penetrar o sistema pelo
emprego da forca intelectual. A narrativa do filme foca os irmdos j& adultos. Miro, que néo
acredita na tutela, vive a fugir de casa (outra vez percebemos similaridades biograficas com
Otelo) e, quando reaparece na favela, ndo tem a mesma recepcao do malandro da sinuca Dino
de Vai Trabalhar, Vagabundo, que usa o talento da labia dissimulada nas préaticas da
malandragem, com golpes, aventuras e situacdes imprevistas, rendendo-lhe boa fama e
imagem; ao contrario, € mal visto pelos moradores por estar na vida da malandragem, na
oscilacdo das marés de sorte e azar, dos jogos de dinheiro facil e vivendo as custas de pequenos
crimes. Renato, estudioso e consciente de sua negritude, procura concluir o curso de direito e,
feito isto, os moradores da favela celebram todos juntos —em close, a cena mostra os moradores
negros e branco caminhando em dire¢cdo a porta da casa de Renato, evidenciando o mito da
“democracia racial”, onde todos comemoram juntos a sua conquista. Os moradores se preparam
para recebe-lo, “Vocé ¢ o orgulho da gente”, fala um morador, até que a moga que o acompanha,
interpela: “Como ele vai sair nessa lama?”, quando entdo os moradores tém a ideia de
improvisar um “tapete” de madeira para o recém bacharel em direito passar. Nesse sentido, 0
filme acentua o destino de rejeicdo do malandro, supondo ser a malandragem e a boemia,
associada outra vez ao samba, modo de vida desdenhoso e constituido no imaginario como

recusa de integrar-se socialmente pelos valores burgueses e moralidade convencional. Quanto
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ao malandro protagonista, Miro parece ter consciéncia das consequéncias fundamentalmente
negativas para si, ao assumir, por exemplo, a culpa do crime cometido pelo irm&o, apos se
envolver em confusdo, de modo a ficar preso no lugar dele, pois sabe que a vida, de maneira ou
outra, o levara de volta para a prisdo/rua — tal como Dino, o malandro valente que sabe que
“quem ta no desvio, ajoelhou, tem que rezar”. As ambiguidades entre os dois irmaos sao
mostradas logo no inicio da trama, Miro, com trajes desbotados; o irmdo, com a camisa
engomada, esta concentrado na leitura, enquanto o primeiro esta a fugir da policia pela favela.
N&o obstante, ambos procuram a ascensdo social, na diferenca que Miro pela via da
malandragem.

Do malandro revoltado e “realista” para o “malandro ingénuo”, na perspectiva de
Rodrigues (1988), que Otelo representara no filme Amei um Bicheiro (1952), de Jorge lleli e

Paulo Wanderley. De acordo com Jodo Luiz Vieira (1987),

ha nesse filme a visivel intencdo de desvendar o submundo carioca ligado ao
jogo: os marginais tipicos explorados por um poder econdmico maior,
mulheres fatais e personagens ingénuos, como o casal principal, interpretado
por Cyll Farney e Eliana, em papéis draméticos além de suas capacidades
expressivas. Vindos do interior, tornam-se vitimas faceis da corrupcao da
cidade grande, numa dicotomia classica no cinema brasileiro (...)” (VIEIRA,
1987, p. 171).

Amei um Bicheiro (1952) traz o tema do jogo associado a malandragem, como maneira
de obter “dinheiro facil”, em narrativa influenciada pelo neorrealismo italiano (HIRANO,
2013). E no jogo que o malandro pratica suas habilidades e esperteza — quase sempre
demonstrada por meio da trapaga®. A trama giraem torno das apostas do jogo do bicho, quando
Carlos (Cyl Farney) se encontra na indecisdo entre mudar de vida, apds ficar algum tempo
preso, ou conseguir o dinheiro para custear a cirurgia de sua mulher Laura (Eliana Macedo), até
que decide voltar a pratica do jogo, se envolvendo com outros malandros bicheiros. Seu amigo
Passarinho (Otelo), na tentativa de ajuda-lo, se escondendo em uma caixa de gas com as apostas,
acaba morrendo asfixiado. Para Gleuber Rocha (2003 [1963]), o filme marca o fim das
producdes dramaticas da Atlantida e soma-se a trilogia de filmes que contribuiram para o

surgimento do Cinema Novo, entre Moleque Ti&o e Agulha no Palheiro (1952), de Alex Viany.

4 0 jogo é também uma das estratégias de sobrevivéncia do malandro — como veremos no préximo capitulo desta
dissertacdo. Na perspectiva de Certeau (1994), determinadas estratégia sdo como um conjunto de saberes, ou
espertezas e jeitinhos, que sustenta e determina “o poder de conquistar para si um lugar proprio” (CERTEAU,
1994, p. 100), ou seja, seu espaco social a partir de golpes com variadas definicGes.
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Em época posterior a que estamos a tratar, em O Rei do Baralho (1974), de Jdlio
Bressane, ha o tema do jogo outra vez associado & malandragem e a um modo de vida boémio,
onde Otelo explora ndo somente o malandro, “mas interpreta a si mesmo como testemunha
historica do cinema brasileiro, por exemplo, da chanchada, do realismo carioca e de It’s all
true” (HIRANO, 2013, p. 396). Nesse sentido, percebemos ambivaléncias quanto ao
protagonismo da persona de malandro interpretada por Otelo em diferentes momentos do
cinema, indo do malandro que faz rir, quando encarnava “um tipo popularesco” e cOmico,
segundo Stam (2008), ao malandro ingénuo de O Cacula do Barulho (1949), ao sambista do
morro de Rio, Zona Norte (1957) e do marginal da quadrilha de assaltantes criminosos e
moradores da favela em Assalto ao Trem Pagador (1962), de Roberto Farias, indignando-se
com a discriminagao racial como causa da miséria social: “E justo morrer uma crianga na favela,
porque € menos um para viver na miséria” — uma das interpretacdes mais eficientes de Otelo,
segundo Rocha (2003 [1963]). Estes dois ultimos filmes, respectivamente, sinalizam importante
participacdo do ator para 0 momento de transi¢cdo do cinema brasileiro, ainda que o primeiro,
protagonizado por um ator conhecido das chanchadas (Otelo), tenha a estética que se aproxime
das obras neorrealistica, realiza ruptura politicamente profunda para debater o tema da cultura
popular com tematizacéo social.

Rio, Zona Norte, inicia-se com a avenida Presidente Vargas em plongeé (a cAmera por
cima) em enquadramento fechado, focalizando pessoas circulando apressadamente, na
caracterizagdo de um espago que revela “incompreensao” e “exclusdo”, segundo Fabris (1994).
Em seguida, a imagem em contra-plongée (a cdmera de baixo para cima) mostra o relogio da
torre da Estagdo Dom Pedro Il — que passaria a se chamar Estacdo Central em 1889 —, que liga
zona sul, o centro, a zona norte, 0s suburbio cariocas, alternando planos gerais e médios, de
modo a exibir 0 espaco e destacar Espirito, caido nos trilhos da Central. Em primeiro plano,
afim de intensificar os efeitos dramaticos e psicolégicos (BETTON, 1987), Espirito da Luz
Soares (Grande Otelo) esta desacordado. A utilizacdo do planos longo e profundo para estas
duas cenas, exemplifica o ensejo de mostrar a realidade e coloca-la “em pé de igualdade diante
do espectador”, segundo Aumont (1995). Em paralelismo a estas cenas, aparece a cena, logo
em seguida, de um coro de samba no qual Espirito representa um estilo sambista de gafieira,
ao som do samba de sua autoria Mexi com ela. Para Glauber Rocha (2003 [1963]), em Revisao
Critica do Cinema Brasileiro, Rio, Zona Norte é um dos sintomas do “realismo-critico” que se

firmaria no cinema brasileiro a partir do Cinema Novo com a reflexdo da realidade nacional, ao
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considerar Espirito o sambista que representa “a pobreza, a ingenuidade, o servilismo e o talento
dos negros sambistas da Zona Norte (ROCHA, 2003 [1963], p. 108).

A narrativa da trama interp6e flashback da vida do sambista malandro Espirito com o
desenvolver do seu socorro — que, ao chegar ao hospital, € tido como pingente, ou sendo
indigente, pela policia e médicos, pois 0s Unicos papeis que comprovariam a sua identidade, as
letras de samba que 0 acompanhavam, foram desprezados por aqueles que o socorreram. Ainda
que Espirito ndo seja dado a malandragem e aos pequenos golpes, como nas chanchadas, € o
que consideramos malandro distopico que transforma o sofrimento em samba, ou seja, ainda
quando € representado como um individuo sufocado pela situagdo socioecondmica — nao tem
capital para emplacar seus sambas: sonha em fazer sucesso com o0s sambas para terminar de
construir a casa na favela e ganhar a guarda do filho Norival (Haroldo de Oliveira), casar com
Adelaide (Malu Maia) —, aceita o sofrimento sem reclamar, como quando é enganado pelo
malandro Mauricio (Jece Valaddo) que o faz assinar um termo que retira sua autoria do samba
Mexi com ela — mediante as dificuldades econdmicas, assina a perda de seus direitos autorais,
em troca de dinheiro (o malandro ingénuo), retornando para o morro, tido como 0 espaco
alternativo em relacdo a ordem capitalista, onde as relagcdes sdo regidas por interesse opostos:
0 “ndo-trabalhador” toma posse da “producao do trabalhador”, conforme observa Fabris (1994).
Espirito é outra vez espoliado, pois alguns pivetes Ihe roubam o dinheiro dado por Mauricio. O
filho, na intencdo de defende-lo, acaba assassinado pelos pivetes do morro na frente do pai,
fazendo coincidir, segundo Fabris (1994), o fim das esperancas do sambista com a consciéncia
de sua marginalizacdo — razdo pela qual é espoliado, abandonado pela mulher e ndo consegue
gravar seus sambas. Outra vez o sofrimento ganha conotacédo estética, ao transformar a morte
do filho no samba do tipico malandro*®. Como observou Hirano (2013), “se nas chanchadas as
personagens de Grande Otelo lograram éxito via golpes de sorte e malandragem, agora
acontecia o inverso: mais do que mostrar o precipicio de um sonho, Nelson Pereira dos Santos
declara o fim iminente do “samba auténtico” (HIRANO, 2013, p. 322). E Espirito representa
0s sonhos que caminham para um fim tragico: um pingente, sambista do morro, morto nos
trilhos da Central, no momento em que seu samba alcancaria as radios.

A partir dos flashbacks é possivel aproximar das varia¢fes sociais e dos movimentos e
praticas estabelecidas na representacdo das classes étnicas e sociais que permeiam a vida

cotidiana de Espirito: Mauricio diz ndo ter avisado sobre a gravagdo de seu samba por morar

46 “Mais um malandro fechou o paleté/eu tive do/eu tive dé/ [...] Morreu Malvadeza Duréo, valente, mas muito
considerado (...)” (Fechou o Paletd, de Zé Kéti).
90



\

“longe pra burro”, no subulrbio — ou quando pega carona para ir a “cidade”, acentuando a
dificuldade para chegar nesta; quando tem seu samba Fechou o paleto aceito para ser gravado
pela diva da samba-cancéo do radio Angela Maria, mas precisa procurar o amigo Moacyr (Paulo
Goulart) para ajuda-lo com o arranjo, momento em que € recebido na roda de intelectuais
brancos que discutem a estilizagdo e caracteristicas estéticas de seu samba, evidenciando a
discussdo da tentativa de integrar o popular ao erudito, mas posterga a ajuda a Espirito,
simbolizando “a incapacidade desses intelectuais de romperem com os seus limites culturais
burgueses” (FABRIS, 1994, p. 197), revelando a incapacidade de haver integracao entre as duas
culturas.

Nesse sentido, observamos que ha um fator de classe e raga preponderante na tragédia
de Espirito que, ainda que tenha talento, é impedido de ascender com seus sambas pela exclusédo
social, politica e econdmica, levantando os principais temas das dificuldades de insercao social
para um individuo marginalizado por sua realidade racial e social — tal como veremos em
Madame Sata (2002) —, quando os fatores de classe e raga se sobrepdem em detrimento do
talento artistico. Como observa Coracdo (2012), a malandragem se constitui em Rio, Zona Norte
“pela diversidade das condigdes sociais” ¢ ¢ “corroborada em Espirito por seus niveis de
sobrevivéncia e por seu reconhecimento do ambiente histdrico: por isso, sua inquietagdo no
embate com o filho envolvido com a contravencéo e a criminalidade (Norival)” (CORACAO,
2012, p. 275). Espirito ndo € um “proletariado”, tampouco malandro da navalha; seu projeto de
vida ¢ ser um ‘“sambista considerado” e ter seus sambas tocados na Radio Nacional
(CORACAO, 2012). O protagonista do longa de Nelson Pereira dos Santos é um “pingente
limabarretiano”, perspectiva de Coragdo (2012) que se relaciona ao jovem Isaias Caminha, do
romance Recordacbes do Escrivdo de Isaias Caminha, de Lima Barreto (1909), que sai do
interior do Rio de Janeiro em busca do sonho de tornar-se “doutor”. Essa seducdo pela entdo
capital da Republica o coloca na “impossibilidade” de garantir a propria sobrevivéncia:
provinciano e mulato precisa, nas incursdes que faz pela cidade “moderna” e decadente”, lidar
com o “sentimento de estar excluido”, sentindo-se desintegrado de si mesmo e dos outros que
o cercam, sendo “um estrangeiro na sua propria terra”, conforme nos chama atengao Figueiredo
(1998, p. 170). Isaias, inserido numa sociedade discriminatdria e que o marginaliza por suas
condigdes sociais e raciais, ndo ultrapassa o oficio de reporter de marinha e alfandega ao lado
dos “doutores” das letras, com os quais se forma.

Nesse sentido, um filme significativo é a Tenda dos Milagres (1977), de Nelson Pereira

dos Santos, quando o personagem Pedro Arcanjo é um mulato da classe-média brasileira,
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intelectual e escritor, que ainda assim enfrenta preconceitos, ao contrario de Cancer (1969), de
Glauber Rocha, que representa a partir do Marginal Negro (Antonio Pitanga), as dificuldades
de um desempregado de se inserir em algum emprego e, por essa razdo, oscila entre a
honestidade e a vida marginal, exibindo as feridas da discriminacdo racial, que tem seu reflexo
na desigual realidade social brasileira — ainda na década de 50, Nascimento (2016 [1978])
lembra que a “discriminagdo em empregos era uma pratica recorrente”, a exemplo dos proprios
anuncios que publicam explicitamente: “ndo se aceitam pessoas de cor”, que mudou
posteriormente para “pessoas de boa aparéncia”, segundo o autor.

Espirito ndo logra reconhecimento de seus sambas ao refletir as posicoes e relagcdes
sociais no acesso a outras esferas socioecondmicas, presente na obra a partir da associacgao entre
classe social e raca, conforme observa Silva, quando 0s negros estdo na classe pobre e 0s
brancos, na classe socialmente favorecida, a média — sO 0 artista branco tem acesso aos meios
de producdo e circulacdo na industria cultural. Dessa maneira, € possivel questionar a
representacdo do malandro na perspectiva racial, predominantemente associada aos negros.
N&o podemos perder de vista a hipotese lancada nesta dissertacao, a de que a figura do malandro
esta orientada por elementos da cultura afro-brasileira — 0 samba, as caracteristicas de orixas da
religido afro —, e que desta maneira verifica-se 0s contornos que impedem as aspiracdes de
inser¢do social do malandro.

O malandro, desse modo, € camalebnico, emprestando o termo de Stam (2008), “amado
por sua capacidade de sobrevivéncia” e sua postura “antiautoritdria”, conforme o autor, no
“misto de admiragdo” e marginalidade social, transitando por diferentes esferas, gragas também
ao seu mimetismo, como um Zelig (1983) ou propriamente um Macunaima, figura sincrética
por natureza. Na fronteira entre a ordem e desordem, sua mobilidade é ambigua e, na
configuracdo dessa assimetria, ha a evocacdo de seus elementos, como a aptiddo para a masica,
em particular o samba. Sendo assim, a malandragem torna-se estratégia de sobrevivéncia.

A partir deste ponto de vista, observamos a ascensao e queda do malando, que é em
particular a situacéo estabelecida pelo sistema que o restringe integrar-se definitivamente, em
razdo dos conflitos que decorrem da discriminagdo racial, como podemos deduzir. E ainda que
esse malandro transite em diferentes camadas sociais, a exemplo do malandro Max Overseas
(Opera do Malandro, 1985) e de Madame Satd, faz parte de um “sistema altamente
hierarquizado” e de totalidade estabelecida, ainda quando entre a propria nata da malandragem,
“pois quando se estabelecem distingdes para baixo, admite-se, pela mesma logica, uma

diferenciagdo para cima”, segundo DaMatta (1987), onde todo o universo social paga o “preco”
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da desigualdade, ainda de acordo com o autor. Para o malandro, esse sistema hierarquizado
atenua cada vez mais os conflitos sociais de discriminagdo a medida que ascendem a escala
social. Encontramos nestes aspectos diferencas sensiveis: Madame Satd explora outros
malandros de suas relacGes sociais porque assim também fazem com as suas aspiracdes de

sucesso na carreira artistica, por exemplo.
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Capitulo 2
Malandro da navalha

“[...]. Bobagem minha ficar adiando o destino da minha historia e

entdo eu botei o meu patud no pescoco e fui para a rua...” (SATA, 1972, p.
121).
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Neste capitulo, a finalidade é a de estabelecer a epistemologia do malandro,
investigando em um contexto predeterminado a malandragem que compfe a identidade
nacional, ao lado do “pais do samba”, do “futebol”, do “carnaval”, da “feijoada”, formando
nesse espectro, com o jeitinho brasileiro, o também “pais da malandragem”. E significativo
detalhar o contexto dentro do qual se insere a figura do malandro, para esbocar a interpretagéo
de como € constituido e compreendido como periférico por, de um lado, incorporar a ordem e
a desordem como binémio vocativo de sua identidade e, por outro, por transitar em diferentes
esferas sociais, ora alcancando a fama de herdi, ora de marginal.

O contexto delimitado para compreensdo de sua trajetéria na cultura brasileira é o
periodo da tardia modernidade nacional, com a Republica no inicio do século XX, até o estado
getulista, marcado por repressdo e perseguicdo as manifestacdes culturais populares em seus
primeiros anos, como o0 samba e, consequentemente, a figura do malandro, que se contrapunha
veementemente a imagem do trabalhador brasileiro; em um segundo estagio do governo
getulista, esse mesmo malandro parece renunciar com certo relativismo para tornar-se o
malandro regenerado. Contudo, permanece resistente ao tempo e reativamente a politica
repressiva da qual sua historia esta atravessada. O malandro resiste, persiste e permanece no
imaginario da sociedade como ser mitoldgico, atestando seu constante devir.

Ainda na composicao de sua formacao, é proposto, na primeira parte deste capitulo, a
investigacdo que contemple sua caracteristica multicultural a partir de sua ancestralidade, na
esteira do pesquisador Hertz Wendel de Camargo (2019), como necessidade de transitar pelos
caminhos que constituem sua conceitualizagdo. Esse elemento epistemoldgico, que pareceu-me
inquietante logo no inicio desta pesquisa, nos faz questionar de onde vem o malandro, como
prop6s sintetizar Mario de Andrade a respeito de sua formagdo com a mistura do indigena,
negro e branco. Por essa razdo, o primeiro momento deste capitulo € um debrucar sobre sua
ancestralidade nas religides de matriz africana, sem, no entanto, fazer um escrutinio do
surgimento de suas expressdes, como o Candomblé e a Umbanda. A encruzilhada multicultural,
para usar o termo de Camargo (2019), proposta aqui, é identificar no malandro seu espectro de
formacdo que concentra os significados da malandragem, como visto em Exu e Zé Pelintra,
alcancando, o primeiro, um patamar de divindade entre o sagrado e o profano, se diluindo em
diferentes esferas e representando, de certo modo, a “natureza exuistica do malandro”
(CAMARGO, 2019). O segundo, Zé Pelintra, compartilha significados comparativo ao
malandro, com elementos figurativos de suas personalidades, tal como Madame Satd — como

veremos no segundo momento deste capitulo —, chega ao centro da cidade icone da
95



modernidade, Rio de Janeiro, saindo do sertdo pernambucano, onde fora curandeiro. De Zé do
Sertdo, ou também Seu Z¢, para Zé Pelintra da Lapa suburbana e das favelas, valente, ardiloso
e ressabiado, como o malandro-tipo, que “quando se manifesta, traja terno e gravata brancos e
chapéu panama, nao esquecendo também a camisa de seda, que embeleza, a0 mesmo tempo em
que evita o corte na navalha” (DEALTRY, 2009, p. 25), um arquétipo que o identifica com o
nosso malandro.

Ainda na tentativa de compreender o trajeto de nosso malandro da diluicdo na cultura
brasileira, faz-se necessaria abordagem quanto a origem do malandro no samba e, com efeito,
dentro do processo de formacdo da musica brasileira, ou seja, o dito samba malandro ainda no
contexto da Primeira Republica ao samba do malandro regenerado durante o governo
estadonovista, como ja dito aqui e discutido por Gilberto Vasconcellos e Matias Suzuki Jr.
(1984) e Claudia Matos (1982), respectivamente.

Como apontam os dois primeiros autores, no inicio da Segunda Republica, também
inicio da Era Vargas e regeneracdo do malandro, a malandragem é tema da musica popular
brasileira, em codigo poético que configura regra de sobrevivéncia, de maneira mais intensa
quando precisou “saber-viver” ao ser excluido e perseguido na Primeira Republica. De acordo
com os autores, € a partir desse segundo momento republicano que “a figura do compositor
popular passou a ser confundida cada vez mais com o rosto do malandro, num processo
progressivo de interiorizacdo de uma personalidade na outra” (VASCONCELLOS, SUZUKI,
1982, p. 620), alcando 0 samba e a malandragem como sinénimo para um modo de vida boémio,
tornando-se o recurso tematico das composicdes.

Apesar de ser também representado como anti-her6i, ou como um her6i sem nenhum
carater, o malandro reverbera na literatura como alternativa das diversas injusticas sociais que
sofre. E significativo para esta dissertacéo tracar esse caminho, pois a tematica da malandragem
vai também surgir na critica da literatura brasileira a partir do ensaio de Antonio Candido,
“Dialética da malandragem”, escrito em 1970. Desse modo, cabe ressaltar as referéncias desse
malandro da “batucada” com o malandro literario, como visto, entre outros, em Mario de
Andrade, Lima Barreto e Jodo Antonio.

Na segunda parte deste capitulo, apresento o espaco biografico de Madame Satd, a partir
de suas Memorias autobiograficas, lancadas em 1972. Proponho fazer a critica biografica de
sua autobiografia com fins de estabelecer parametros entre 0s polos de sua vida artistica e sua
vida privada, ainda que essas duas instancias se imbriquem na estetizacdo de suas memadrias.

Dessa maneira, na esteira de Eneida Maria de Souza (2011), o ponto de partida para
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determinado questionamento é a metodologia comparativa, da qual se apropria a critica
biografica, “ao processar a relagdo entre obra e vida dos escritores pela mediacdo de temas
comuns” da vida de qualquer pessoa, em um processo de “desrealiza¢dao e dessubjetivagdo”
pelo meu olhar critico (SOUZA, 2011, p. 20).

Partir da compreensdo dos lacos autobiogréaficos de Satd em suas Memorias, permite um
exercicio de critica biogréafica, segundo a autora, de maneira a ndo reduzir a obra as experiéncias
de Sata, nem mesmo tentar demonstrar ser a ficgdo “produto de sua vivéncia pessoal”, como
fez a pesquisadora Geisa Rodrigues (2013) ao estudar as Memorias contrapostas aos autos
processuais do malandro, cujo trabalho é de interesse e contribui para a discussdo em
determinados aspectos para esta dissertacdo. Contudo, em sentido oposto, a andlise da
autobiografia do malandro ¢é desvinculada de “critérios de julgamento quanto a veracidade ou
ndo dos fatos” (SOUZA, 2011, p. 21). Diante disto, conforme também j4 afirmou Karim Ainouz
sobre o filme Madame Sata (2002), que seré foco de andlise no terceiro capitulo, o malandro
era espécie de falso mentiroso, para usar a expressao do romance O falso mentiroso, de Silviano
Santiago (2004). “N&o vejo como contar a verdade sobre um personagem tdo mentiroso. Mas
sentia necessidade, sim, em ser absolutamente verdadeiro na maneira como eu lia, percebia e
via 0 personagem”, comenta Karim Ainouz (2010). Dessa maneira, Como veremos na esteira
de Phillippe Lejeune, Sata estabelece um pacto biografico quanto a sua propria representacao
em Memorias, 0 que pressuponho, por essa razdao, a construcdo e reconstrucdo de sua
personagem a partir das novas e diferentes leituras que sdo feitas do malandro. Esse conjunto
de reinvenc@es, que surgem com o seu dossié biografico que abordarei ainda na segunda parte
deste capitulo, impossibilitou, na concepcdo de Karim Ainouz (2010), de criar um
documentério, como era o seu projeto inicial, optando, desse modo, pela ficcdo para tratar de

uma vida que se reinventou constantemente.

2.1. Patua no pescogo, navalha no bolso: religiosidade, samba e malandragem

Neste momento, proponho a leitura do malandro com o samba, as religides de matriz
africana e o campo literario (literatura e teatro) na representacdo do malandro, no sentido de
compreender a maneira que essa figura foi representada, em diferentes momentos, como
simbolo de representacdo de um povo, a medida que era excluida da sociedade, restando-lhe

representar, nesse sentido, a camada da sociedade marginalizada. Assim, para endossar 0
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dialogo com “submundo das letras”, com personagens da marginalia, malandros, prostitutas e
caftens, sdo demonstradas algumas obras literarias que compdem o conjunto de representaces
do malandro.

Enquanto aguardava o 6nibus na rodoviaria de Goiania, em Goias, que me levaria de
volta para Campo Grande, Mato Grosso do Sul, apos ter ido participar de um congresso
académico durante o qual pude apresentar alguns questionamentos sobre a representagédo do
malandro no cinema brasileiro, ouvi de um vendedor ambulante o seguinte: “Malandro que fica
na malandragem, ndo se firma em lugar nenhum”. Essa frase exemplifica a profusdo da
caracteristica do malandro ainda permeada no imaginario cotidiano, o seu deslocamento em
diferentes polos da sociedade, ao mesmo tempo que alude para um sentido de
desterritorializacdo. O malandro &, assim, um sujeito desterritorializado que, segundo a
perspectiva de Deleuze e Guattari (1997), se reterriorializa. Segundo os autores, sinteticamente,
a desterritorializagdo ¢ “o movimento” pelo qual o sujeito “abandona o territério”, ¢ uma
“opera¢ao da linha de fuga”, para reterritorializar, construir outro territorio “ressignificante”.

Deleuze e Guattari (1997) afirmam, nesse sentido, que o processo de desterritorializacéo
e reterritorializacdo sdo inseparaveis. Esse movimento permite ao malandro ndo firmar-se em
“lugar nenhum”, na expressao do vendedor ambulante, e esse “lugar nenhum” ¢ construido de
diferentes formas que convergem “velocidades e movimentos distintos” segundo um momento
“desterritorializado” e “reterritorializante”, sem significar este um retorno a entao “terra natal”
(DELEUZE, GUATTARI, 1997).

A partir da perspectiva que conduz para a analise da representacao do nosso malandro
no cinema brasileiro, no capitulo anterior a proposta foi abordar as diferentes percepcdes a que
essa figura paradigmatica esteve vinculada, corroborando a hip6tese aqui trabalhada de sua
predominante associacdo ao negro, que tem sua expressdo a partir da chanchada com os
pressupostos do estilo realista e elementos da comédia*’, e o Cinema Novo, representando a
arregimentacao de aspectos sociais e raciais da sociedade brasileira, em um contraste evidente
de que o tema da cultura e raizes afro-brasileiras era ausente e, em seus frames de representacéo,
tinha como ponto central reforgar o mito da “democracia racial” — mais emblematicamente, A
Grande Feira, o branco Rony (Geraldo Del Rey) internacionalizado (era o “sueco”) como
unica mediagdo para os feirantes, em sua maioria negros, em detrimento de um malandro negro

e revoltado. Dessa maneira, 0 ponto de partida €, neste primeiro momento, apresentar

47 Refiro-me ao momento de amadurecimento da parddia na chanchada que, de certa maneira, demonstrava
transicdo para o Cinema Novo, como jé abordado no capitulo anterior desta dissertacéo.
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caracteristicas sincréticas que constituem a figura do malandro, como sujeito também
desterritorializado, como vimos.

A reflexd@o sobre o malandro nesta pesquisa € guiada pela orientacao dessa figura como
simbolo também do sincretismo que, de forma mais essencial, opera como meio de preservar
sua identidade e praticas culturais, tal como o sincretismo das religiGes de matriz africana,
quando durante o Brasil colonia e a religido oficial, o catolicismo, os escravos foram “for¢ados
a cultuar” os santos catélicos no processo de cristianizacdo e tinham suas verdadeiras praticas
religiosas sincretizadas com essa religido oficial como maneira de preserva-las
(NASCIMENTO, 2016 [1978]) ao longo dos longos séculos de escravizacdo neste pais. Os
negros escravizados foram submetidos a um processo de desumanizacdo que incluia a
justificativa de principios religiosos sob a égide da cristianizacéo e civilizacdo. De acordo com
Nascimento (2016 [1978], p. 134), para atingir esse objetivo, 0 negro escravizado era batizado
de maneira compulsoéria “e a Igreja Catolica exercia sua catequese e proselitismo a sombra do
poder armado”. Ainda segundo o autor, o sincretismo foi, nesse sentido, forma de resisténcia
cultural como manutencdo de lagos ancestrais e sua heranca. Ao lado de outras manifestaces
de matriz africana como resisténcia a escraviddo, ndo somente as rebelibes e organizacoes
contra a opressao e tortura, como proposto em Ganga Zumba ou Quilombo (1984, Cacé
Diegues), estdo também a capoeira e as préaticas religiosas, que mesmo com a aboli¢do eram,
ambas, perseguidas e proibidas e imputadas como crime, conforme explica Vagner Gongalves
da Silva (2012), que

até as primeiras décadas do século XX, o samba era considerado musica
lasciva, a capoeira, uma expressao da violéncia fisica dos “negros malandros”,
e o candomblé e a umbanda eram tidos como feiticaria, curandeirismo e
“magia negra”. Muitos de seus praticantes foram presos (SILVA, 2012, p.
1104).

O aspecto que se evidencia na perspectiva da matriz cultural do malandro, trajeto para
compreender a constituicdo do malandro-tipo, sdo suas raizes culturais de matriz africana que,
alem da religiosidade, foram representadas no teatro, telenovelas e cinema brasileiros. E este
fendmeno da capoeira retoma elementos da corporificagdo do malandro, com o “andar sempre
gingado, em postura de combate, apoiando-se uma perna e flexionando a outra, alternadamente”
(NORONHA, 2003, p. 114). Em Sobrados e mocambos (2006) [1951]), Gilberto Freyre* conta

que a figura do capoeira, negro ou mulato, tinha como defesa também a “navalha ou faca de

ponta” num “modo desengoncado de andar” que, outra vez mais, nos remete a figura do

48 FREYRE, Gilberto. Sobrados e Mucambos. Sdo Paulo: Global, 2006
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malandro. Entretanto, o autor afirma que a capoeiragem era formada por um conjunto de
“passos dificeis e agilidades quase incriveis de corpo”, com as quais “o malandro se iniciava
quase maconicamente”. As técnicas corporais, como a ginga, € objetos, como a navalha,
caracterizam o capoeirista em elementos que serdo incorporados ao malandro®®.

Outro fator que nos permite compreender a personalidade multipla do malandro, que faz
com que ele transite em diferentes camadas sociais, no conjunto de suas matrizes culturais, é
certamente a correspondéncia com figura de Exu, pois 0 malandro carrega as caracteristicas
desse orixa com a libertinagem, cinismo e abuso de confianca, além de sua decodificacao
também na umbanda, com Zé Pelintra, que se utiliza de alguns elementos de caracteriza¢do do
malandro, como o terno branco e o chapéu panama. Lisandra Pingo (2018), em sua pesquisa
guestiona a imagem desse orixa como um ser maléfico a partir de suas representacdes na masica
brasileira, chamando a atencdo para o carater multifacetado de Exu na significacao da cultura
africana e afro-brasileira. Segundo a pesquisadora, ¢ a partir do contado da Europa com a Africa
durante a sua colonizacdo, que Exu passou a ter o “status de demonio” no pantedo dos orixas,
sendo 0 mensageiro destes, transitando entre 0 mundo dos homens e dos deuses. Este aspecto
cria ambivaléncia em seu carater, em consonancia também a natureza de sua transformacéo em
diabo na moral da tradigéo judaico-crista, ao concomitar o papel de “responsavel pela ordem e
pela desordem” e representar os “negros escravizados”, de acordo com a pesquisadora,
conferindo-lhe um atributo de marginal.

Desta forma, a imagem de Exu, fora e dentro do candomblé, nos remete também ao
malandro Chico Diabo (A Grande Feira), por exemplo, como aquele que foge as regras de
comportamentos e é tido como simbolo da maldade, conforme atesta o pesquisador Reginaldo
Prandi (2001a). Chico Diabo, o préprio nome nos sugere interpretacdo, desempenha atitudes
gue oscilam entre bem/mal, pois, respectivamente, demonstra preocupacgdo com os feirantes de
modo a tentar resolver o dilema da feira Agua de Meninos e, por outro lado, é o malandro mais
temido que encontra como Unica solucdo para o problema colocar fogo na feira. Nesse sentido,
Pingo (2018) ressalta que as imagens construidas acerca de Exu e do diabo foram se

49 E importante a relacdo de parentesco entre o malandro e o capoeira que fica evidente. No entanto, sdo duas
figuras distintas “protagonistas” da cultura urbana, como observa Rocha (2005). Entretanto, o que nos interessa ¢
o fato do elemento da manifestagdo cultural da capoeira como um dos formadores da personalidade do malandro.
). Segundo o autor, ambos sdo distintos entre si, "a diferencga consiste no fato de o capoeira, enquanto grupo social,
estar relacionado a politica do Brasil Império, ao passo que 0 malandro se confunde com o sambista” (ROCHA,
2005, p. 129).
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convergindo ao longo do tempo, e o encontro do orix4a com a cultura negra “impingiu marcas

XA

ao diabo cristdo” como também um ser ardiloso.

Segundo Silva (2012), no Brasil Exu assume diferentes faces, ora como um trickster,
um Priapo negro, promotor da desordem, ora mensageiro de Deus ou 0s orixas. Assim,
conforme Silva (2013, p. 1089), “existe menos de uma dezena de avatares de Exu” no
candomblé e, de igual modo, na umbanda. Trickster, personagem presente nas lendas e religido,
permeia a literatura antropologica e mitologia, ndo se confunde a figura do picaro, como nos
chama atengdo Candido (1970), mas tem como caracteristica um comportamento ambiguo e
contraditdrio, que vai desde a “malicia”, desafio das normas e ordem, em trajetdria “pautada
pela sucessdo de boas e méas acgdes, ora atuando em beneficio dos homens, ora prejudicando-
0s” (QUEIROZ, 1991, p. 94), sempre se envolvendo em situagdes embaragosas, caracteristicas
semelhantes atribuidas ao malandro.

Nesse sentido, vale lembrar, que a caracteristica do malandro-tipo se reelabora na
personalidade da figura desse orix& mitico que, de heroi trickster (marginalizado), na defini¢do
de Prandi (2001a), passa a ser temido e respeitado, um irascivel que oscila entre a regra e 0
desvio, sendo espécie de leimotiv na solucdo do dilema da realidade brasileira (SILVA, 2012),
ao mesmo tempo que inserido num processo de “demonizagdo” na imagem de equivaléncias
“demoniacas” que permeiam o imaginario social brasileiro. No dizer de Prandi (2001b), e na
relagdo com a figura aqui estudada, Exu é o “orixa que contraria as regras mais gerais de
conduta aceitas socialmente” (PRANDI, 2001b, p. 47), e os escritos da cultura cristd, entre 0s
séculos XVIII e XIX, o descrevem “como entidade destacadamente sexualizada e demoniaca”.

E importante ressaltar que as praticas herdadas pelas religides de matriz africana
passaram por diferentes transformacdes ao longo dos anos e, nesse sentido, nossa andlise é
guanto ao processo de formacdo do malandro e o conjunto de elementos da tradigcdo africana
trazida pelos escravos ao Brasil, como o samba, carnaval, candomblé, feijoada, entre outros
valores culturais, que nos permitem compreender a partir das diferencas culturais a formagéo
da cultura nacional (SILVA, 1996), e, por sua vez, o culto do malandro na sociedade brasileira.
De acordo com Castro e Dravet (2014), Exu, como o orixa da comunicacdo, conhecedor da
“luz” e das “trevas”, ¢ também um “homem da noite” e, na relagdo com o malandro, “gosta de
brincar, cantar, dangar, gargalhar, fumar e beber” e, além de ser um boémio frequentador de
“bares e cabarés”, apresenta-se como sedutor (CASTRO, DRAVET, 2014, p. 3) — 0 que nos faz
lembrar de Madame Satd em sua autobiografia, da qual falaremos adiante: “[...], voltei a rir e

comecei com as brincadeiras que eu sempre fui brincalhdo” (SATA, 1972, p. 137).
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Acrescentamos, ainda, a mobilidade e sua capacidade de circulagéo, atributos caros ao nosso
malandro — que o faz no sentido de desvencilhar de circunstancias impostas socialmente, como
maneira de estratégias de sobrevivéncia.

Dessa maneira, a configuracdo da figura do malandro é formada com auxilio de
elementos do orix4 Exu, mas propriamente no universo da umbanda, onde representa Zé
Pelintra, orix& que sai de Pernambuco, onde era conhecido como curandeiro, para se fundir e
assumir o esteredtipo do malandro na zona boémia carioca, tornando-se um mito — tal como a
histéria do malandro Madame Satd, que, por sua ambivaléncia, também encarna a figura de
Exu, j& demonstrado por Castro e Dravet (2014), como veremos no proximo capitulo desta
dissertacdo. Diante desse contexto, a umbanda, que surge no Brasil a partir do século XX, por
volta de 1920, sacraliza a figura do malandro, j& permeada no imaginario social como
personagem marginalizada, sendo, segundo esses autores, diferente das demais praticas
religiosas, sobretudo do candomblé, por “permitir a inclusdo destes “espiritos do mal”
justamente por ndo apostar nas dicotomias”

Com fortes influéncias sincréticas do catolicismo, do candomblé e do espiritismo de
Alan Kardec, a umbanda ressignificou, num processo de assimilacdo, as entidades de carater
recrudescente e com dimensdes “profanas”, como capoeiristas, malandros, boémios e que,
nesse processo de assimilagdo, assumem identidade individualizada, o que talvez tenha
garantido fidelidade a representacdo do malandro. Para Zeca Ligiério (2004), Zé Pelintra foi
um auténtico malandro em vida, mas que na umbanda é obrigado a seguir as normas, a dita Lei
de Umbanda, se tornando um trabalhador na organizacéo do terreiro e na sua serviddo a ele no
sentido de amenizar o sofrimento daqueles que o procuram, seja em conselhos ou no papel de
curandeiro, de modo a “pagar seus pecados”. “Assim sendo, de certa forma, Zé Pelintra ndo
teria alternativa sendo pegar no pesado e vencer as demandas apresentadas pelos consulentes,
pois muitos foram seus atos impetuosos e violentos em vida” (LIGIERO, 2004, p. 92). O
malandro na umbanda, nesse sentido, apresenta-se também como um malandro regenerado.

A figura de Zé Pelintra, entre as entidades malandras cultuadas pela umbanda, é a mais
popular e a que cristaliza as caracteristicas do malandro a partir também de objetos
idiossincraticos, que, nesse caso, tornam-se sagrados: como o chapéu, gravata vermelha, sapato
e a bengala. Se durante a vida, o tipico malandro recusou-se a “pegar no pesado” — como Dino,
que é interpelado na rua por um transeunte que o manda trabalhar, ao que ele responde “Nao

sou doido ... ou sou?”®® —, levando a vida pautada na boemia, esperteza e criatividade, na

%0 Vai Trabalhar, Vagabundo (1973), Hugo Carvana.
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umbanda o malandro do terreiro “trabalha” para amenizar os problemas sociais, assumindo
autoridade espiritual, atributo este que Ihe permite passar de individuo para pessoa, na
concepgdo de Da Matta (1997), movimento hierarquico de um malandro para um ‘“guia’
espiritual, respectivamente.

Com efeito, 0 malandro da umbanda € sincrético, pois é assimilado com elementos da
religido europeia sem abandonar a pratica da herancga africana. Deve-se ressaltar a figura de
Exu, gue esta em Macunaima, de Mario de Andrade, do movimento modernista que também
recuperou a estética da vanguarda para representar tipos sociais brasileiros como expressao da
cultura nacional (SILVA, 1996), malandro que nasce “preto retinto, filho de uma india e que se
torna branco, além de representar um “Exu demoniaco, temido e, ao mesmo tempo, adorado,
chamado de “nosso pai”, segundo Dealtry (2009), para quem representa o filho trickster de Exu,
sendo, segundo Antonio Candido em perspectiva dialética, “elevado a categoria de simbolo” .

A figura do malandro-tipo é também construida em correlagdo ao desenvolvimento do
samba carioca, a partir de 1920, como defendem alguns pesquisadores®?, sobretudo associada
ao sambista malandro, que procurou romantizar o estilo de vida boémio, o jogo, as paixdes e
bebedeiras que o malandro vivia na Lapa carioca. De acordo com Claudia Matos (1982), esse
contexto auxiliou para reconstruir a sua identidade, em discurso que a autora caracteriza como
“poética da malandragem” que retrata o sujeito da margem, que ‘“ndo ¢ do morro” nem da
“classe média”, mas dos “lugares de passagem”, destacando sua mobilidade. De fato, o discurso
malandro compreende as caracteristicas de legitimacao de sua identidade, como o falar, o andar
e vestir-se, das quais trata Da Matta (1997). Conforme considera Matos (1982), a ansia pela
descricdo em determinados tragos cria um tipo definido do personagem que se configura no
“imaginario popular”, sendo representado no samba dos anos 30. Essa imagem se modifica,
ainda segundo a autora, para “elegancia malandra” que o caracteriza como um “burgués
engravatado”, fantasiando seu modo de ser no personagem em que cria. Essa criagdo néo é, de
modo algum, ingénua, pois, se 0 malandro sambista precisava fugir do “chefe da policia”
(aquele que seria caracterizado no Major Vidigal, em Memorias de um sargento de milicias, ou
um caixias, representante da ordem, segundo DA MATTA, 1997), em razéo da perseguicao ao
samba até 1930 — persegui¢do que mantinha supostamente relacdo com as religiGes de matriz
africana —, precisou refugiar-se nos morros, encontrando liberdade; por outro lado, nos remete
ao malandro Cassi Jones, que em Clara dos Anjos, romance de Lima Barreto (1923), €

caracterizagdo para distinguir “os musicos “sérios”, que apreciavam a musica € ndo a boemia,

51 Sodré (1998); Matos (1982); Carneiro (2012), Sandroni (2001), entre outros.
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dos “modinheiros”, os malandros que viam no violdo um instrumento “para suas conquistas”,
como observa Dealtry (2009, p. 80). Dessa maneira, Lima descreve o malandro, que escolhe o
nome estrangeiro por “achar bonito o apelido em inglé€s”, como provoca o escritor, com “fama
de violeiro”, que seguia “as modas da rua do Ouvidor”, passando a imagem de “elegante dos
subtrbios”, para ostentar um capital que néo tinha e fazer efeito somente nos bairros pobres.
No entanto,

[...] Tal visdo fantasiosa da malandragem produz no entanto um personagem
fantasiado: o malandro com sua indumentéria e seus modos sempre
caracteristicos e caricaturais, ndo deixa no fundo de ser um oprimido que
permanece fantasiado o ano inteiro (MATOS, 1982, p. 65).

O samba teria surgido com a convergéncia do “maxixe” e do tanguinho, um maxixe
“menos repinicado”, segundo Alencar (1979)°2, sobretudo com a chegada dos negros da Angola
e do Congo no século XVI, com os “baticuns festivos”, tornando-se a sintese dessas influéncias,
como avalia Jairo Severiano (2008), para quem o maxixe tem forte influéncia no samba de 1917
a 1928, o que possibilitou maior aceitacdo do popular. De certa forma, se o sambista malandro
precisou se refugiar nos morros, esse refligio era um retorno ao seu lugar de nascimento, pois é
nesse territorio que o samba nasce, precisamente em agosto de 1916 no quintal da casa da Tia
Ciata, integrante da roda de batuqueiros que criou o samba Pelo Telefone que, de acordo com
Severiano (2008, p. 70), logo se tornou “o primeiro samba de sucesso nacional”, elevando a
popularizagdo do género®, gravada por aquele que ficaria conhecido como o “Rei do Samba”,
Sinhd (1888-1930), ao lado também de Pixinguinha. Sinhé pode ser, a partir de nossa
interpretacdo, o primeiro sambista malandro, pois o samba ficou envolvido em polémicas
quanto a sua verdadeira autoria, apés Sinhd, em um gesto de malandragem, se promover com
0 samba. A polémica que envolvia Sinh6, Donga, Hilario Jovino e a Tia Ciata, era sinbnimo
das regras que a “nova cidade” comecgara impor ao consumir as culturas que produziam as
camadas populares. No entanto, a historia credita a autoria do samba ao Donga e Mauro de
Almeida®*,

De certa maneira, na segunda geracdo de sambistas, com o samba Lenco no pescoco, de
Wilson Batista, em 1933, ficaria expressiva a personificacdo do malandro:

Meu chapéu do lado, tamanco arrastando
Lenco no pescogo, navalha no bolso

52 ALENCAR, Edigar de. O carnaval carioca através da musica. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves Editora,
1979, p.40.
53 SEVERIANO, Jairo. Uma histdria da musica popular brasileira: das origens a modernidade. Sao Paulo: Editora
34, 2008. PP. 70/76.
5 Ver: MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, Funarte, 1981. PP.
76/94.
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Eu passo gingando, provoco e desafio

Eu tenho orgulho de ser téo vadio [...].

E possivel tracar um paralelo do orgulho e afirmac&o do malandro enquanto sujeito que
burla a ordem, na provocacéo e no desafio, e que demonstra rejeicédo ao trabalho como estratégia
de sobrevivéncia, que com o tamanco arrastando revela o andar despreocupado e desacelerado
como da classe trabalhadora sempre apressada para chegar ao trabalho: o que nos faz lembrar,
outra vez mais, do malandro Dino, que, ao sair da priséo e, flanando pela rua, fica a observar
as pessoas entrando apressadamente na estacéo de trem, provavelmente para chegar ao trabalho,
e quando pede “meia hora de cerveja” em um botequim, sinal explicito da demonstragao de sua
malandragem. Além disso, enquanto a maioria da populacéo, proletéria, se entregava ao sistema
capitalista de producdo, em conformidade com suas exigéncias, 0 malandro, como registra
Batista, tem um caminho mais ameno, dando um jeitinho para a falta de dinheiro. Em
contraponto, o compositor Jodo da Bahiana constréi a imagem do malandro como um homem
comum, mesmo quando o chapéu e o lengo no pesco¢co aparecam como elementos que lhe
conferem diferenciacdo do trabalhador que busca a sobrevivéncia diariamente, mas por meios
distintos. Em Cabide de molambo, composicdo de 1928, a imagem seria antagdnica ao tensionar
a “aparéncia” do malandro que vive a andar “com o sapato furado”, com a “mania de andar
engravatado” e com o chapéu que “foi de um pobre surdo e mudo”, como diz a cancdo. Em
outras palavras, seria a distopia para o “orgulho de ser tdo vadio”, cantado anos mais tarde,
como vimos na masica anterior. Esse modo de viver astucioso e vadio significa que ele tem a
necessidade de buscar em seu meio, e de maneira audaciosa, condi¢des de sobreviver sem muito
esforgo, talvez como um Bras Cubas machadiano, que ndo precisou comprar 0 pdo com 0 suor
de seu rosto pois ndo necessitou trabalhar.

Segundo Dealtry (2009), ha um desmascaramento do malandro a partir dos meios que
produzem sua imagem, sendo apenas um cabide de molambo, na “oposi¢do entre esséncia e
aparéncia”, pois a relagdo social entre o trabalhador e o vadio dramatiza 0 polo da mesma
exclusdo acortinada pelo mito do trabalhador brasileiro, que vive a jornada de sempre buscar
aquilo que néo possui, como sublinha Da Matta (1997). A diferenca esta também nos elementos
estéticos que logram e marcam sua personalidade — o “andar engravatado” ou o “lengo no
pescoco” — que ndo é descompromissada, como parece intuir. E, de certa forma, negaco ao
formato de trabalho opressor instituido pelo capitalismo, sobretudo com a producdo industrial
a partir da década de 1930, com um aumento dos trabalhadores assalariados. O samba dessa

década possibilita compreender o0 malandro pela perspectiva dicotbmica que cria ambiguidade
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entre a esfera do trabalho e as condicdes disparatadas da vida prazerosa, como se o trabalhador
assalariado estivesse sempre buscando “ganhar a vida”, expressdo utilizada diariamente no
cotidiano brasileiro que, para Da Matta (1997), “denota a necessidade de buscar um meio de
viver”, necessidade que torna-se um delegacdo ao pobre de cumprir, movimentar-se,
chacoalhar-se nos trens da central para buscar o “pao de cada dia”. Dessa maneira, no samba
malandro da década de 30 h& um culto & malandragem, como estratégia de sobrevivéncia, e
negacdo ao mito do trabalho associado a mudanca, mas disfarcado no mecanismo de
exploracdo. Como exemplo, podemos citar o samba de Ismael Silva, composto em 1931, O que

serd de mim.

Se eu precisar algum dia
De ir pro batente

N&o sei 0 que sera

Pois vivo na malandragem
E vida melhor ndo ha

E possivel verificar aversio explicita ao trabalho “pesado” em detrimento de
permanecer na malandragem como um modus operandi de sobrevivéncia, pois o malandro ndo
sabe “o0 que serd” se “algum dia” precisar efetivamente trabalhar, deixando a malandragem, a
“vida boa”, para entrar na vida de um operario que nao ¢ “boa” devido as pressdes cotidianas
impostas pelo trabalho. Assim, a preguica é justificada como um traco hereditario, pois
trabalhar, pode até trazer o “pdo de cada dia”, mas ndo muda a vida do operario que sempre
negocia a sua forga de trabalho “até morrer”, como demonstrado no samba Caixa econémica,

de Orestes Barbosa, gravado em 1993:

Meu avd morreu na luta

E meu pai, pobre coitado
Fatigou-se na labuta

Por isso eu nasci cansado
E pra falar com justica

Eu declaro aos empregados
Ter em mim esta preguica
Heranca de antepassados

O malandro ndo quer, desse modo, “fatigar-se na labuta”, pois ndo ¢ “doido”, como
atinou o malandro Dino, e igualmente “morrer na luta”, sem conseguir ser “alguém na vida”
através do trabalho, para o qual ndo tem inclinacdo, pois como cantaria Rene Bittencourt

(Felicidade, 1932) seu destino ¢ “tracado no baralho” e ndo “feito para trabalho” porque nasceu
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para “batucar”. Segundo Oliven (2010), o universo da malandragem “se constitui num destino”.
Percebe-se com isto a dicotomia de um sujeito que aspira a ascensao e insercdo social em
virtude das dissenc@es da ordem, moldada por parametros de exclusdo, e, uma vez pertencentes
a essa exclusdo, recorrem a desordem, que sugere a malandragem, como saida para inserir-se
nesta ordem, da qual se tem consciéncia de que é refém. Como verificou Matos (1982), a
“poética” da malandragem esta nesta fronteira que se constroi entre “afirmacdo e negagdo” e
“realidade e fantasia”. E, ainda segundo a autora, “sob a pressao das diretrizes” do Estado Novo,
0 malandro passa de anti-heréi para o “regenerado”, possivel de observar no samba composto
— ironicamente por aquele que compds o “hino da malandragem” Lengo no pescoco, Wilson

Batista — em 1941 em parceria com Ataulfo Alves O bonde de S&o Januério.

Quem trabalha é que tem razdo
Eu digo e ndo tenho medo de errar
O bonde Sao Januério

Leva mais um operario:

Sou eu que vou trabalhar

Antigamente eu nao tinha juizo

Mas resolvi garantir meu futuro [...]>°

O malandro neste samba é caracterizado como o ajuizado e, ao contrario do malandro
de antigamente, tem razdo em trabalhar; € um juizo consentido pelas pressées que sofrera com
a ascensdo estadonovista, de exaltacdo ao trabalho. Segundo Matos (1982, p. 111), ndo €
mudanga provocada por “postura moral”, sendo “simplesmente o medo da repressao, da cadeia
que ele ja conhece muito bem”, assimilando-se a um proletario oprimido. Assim, pretende
“garantir o futuro” com a razdo de ser um trabalhador para se diferenciar do malandro sem
“juizo”, marcando oposi¢do ao orgulho que sentia em assumir-se na malandragem, “sou eu que
vou trabalhar”. Essa redencao, de certo modo, estd associada as perseguicdes que o malandro
sofrera pela policia, como veremos adiante em Madame Satd, em um contexto em que o Estado
procurou a cultura popular como meio de legitimacao nacional a partir da suposta ascensao dos
anseios populares, na esteira de Martin-Barbero (2009). Desse modo, a feijoada, antes vista
como “resto”, pois era feita pelos escravos com pedagos de carne que sobravam dos pratos dos
senhores, ¢ promovida em “comida nacional”, lembra Schwarcz (1994), como simbolo da
mesticagem (feijdo preto/arroz branco). Ainda neste sentido, em 1937 a capoeira, que foi

durante anos reprimida, criminalizada e associada como préatica de malandros — como vimos,
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“¢ oficializada como modalidade esportiva nacional”. E com o samba ndo foi diferente, de
“repressdo” a exaltacdo vigiada, que procurava modificar a representacdo do trabalho e do
trabalhador. Ainda de acordo com Schwarcz (1994), em 1939, foi oficializada, por meio de
portaria, a proibicao de exaltar a malandragem, durante a ditadura varguista, e como forma de
controle, o Departamento de Imprensa e Propaganda, 6rgdo criado exclusivamente como
instrumento de censura, exigia que os sambistas adotassem “temas de exaltagdo ao trabalho ¢
de condenagdo a boemia” (SCHWARCZ, 1994, p. 200), o que resultou em sambas que
descreviam malandros regenerados e revertidos em operarios.

Rapaz folgado, samba que envolveu a afamada polémica entre Wilson Batista e Noel
Rosa, composto por este em 1933, indicaria ascensdo e queda de sua consagra¢ao na cultura
popular. Um prendncio que decretaria a faléncia da malandragem e da boémia, que seria

insistentemente perseguida

Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
Tira do pescoco o lenco branco
Compra sapato e gravata

Joga fora essa navalha que te atrapalha
Com o chapéu do lado deste rata
Da policia eu quero que escapes
Fazendo um samba-cangao

Ja te dei papel e lapis

Arranje um amor e um viol&o
Malandro é palavra derrotista
Que s6 serve pra tirar

Todo valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
N&o te chamar de malandro

E sim de rapaz folgado

O samba faz referéncia a imagem do malandro de Len¢o no pescoco, apresentando-o
com figura de “baixa categoria, violento e perigoso”, como observa Oliven (2010, p. 79),
sugerindo também maneiras de se comportar e vestir, com “sapato e gravata”, além de situa-lo
em um meio social, dos sambistas, hierarquizado, dentro do qual gera um desprestigio do
sambista que tem “valor”, o da classe média, da qual o proprio Noel fazia parte. Dessa maneira,
parece-nos que a intencdo de descaracterizar a imagem de representante da malandragem
sinaliza 0 processo imposto de modernizagdo com as constantes transformacfes do espaco
urbano, de maneira que é possivel fazer relacdo da degradacao que fora igualmente atribuida

ao malandro, que corresponde propriamente a excluséo de sua figura do espacgo publico.
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A questdo da expulsdo de grupos populares das areas centrais da cidade é possivel de
observar em Vai Trabalhar, Vagabundo, quando o malandro Dino caminha ao lado de Gerente
(Nelson Dantas), e este lamenta que a “turma boa desapareceu”, referindo-se a turma da sinuca
de malandros, ao que Dino interpela: “Cadé a cerveja gelada e papo com os amigos?” —
caracteristica do universo da boemia —ao mesmo tempo que sdo mostradas imagens dos morros
cariocas, como provavel espaco alternativo ao malandro. E nesse sentido que se destaca a
regeneracdo do malandro “auténtico” como um confronto com a realidade histérico-social,
segundo Matos (1982), pois estava perdendo sua “visibilidade diante dos imperativos da nova
ordem politico-social” (MATOS, 1982, p. 117).

O importante, neste caso, € verificar como essa “degeneracdo” do malandro foi
introduzida para atribuir a identidade do brasileiro o aspecto do trabalho como “sinénimo” de
oposicdo a malandragem, pois 0 malandro tinha o atributo de se negar a trabalhar e de viver de
expedientes, apelando para 0 jogo e a sorte para sair da “dureza” e sobreviver — “cuja
malandragem visa quase sempre ao proveito ou a um problema concreto, lesando
frequentemente terceiros na sua solucdo (CANDIDO, 1993 [1970], p. 26). No entanto, segundo
Chico Buarque®®, “malandro quando morre, vira samba”, e sua figura permaneceria em
constante constituicdo no imaginario social como formador da nossa identidade por ser
“tipicamente” brasileiro.

Assim, o malandro vive no movimento da desordem para a ordem que recobre a no¢ao
de individuo na concepc¢do de Da Matta (1997) impondo as regras do meio em que vive, sem
saber que ¢ visto também como “uma peg¢a na engrenagem economica do lucro e do capital”
para, por outro lado, ser reconhecido como pessoa, tal como um trabalhador que “¢é visto como
“gente” e com ‘“‘consideracdo” pelo prisma moral e pessoal” (DAMATTA, 1997, 286),
recebendo as regras estabelecidas. Dessa maneira, o malandro “oscila entre a ordem
estabelecida e as condutas transgressivas, para finalmente integrar-se na primeira, depois de
provido da experiéncia das outras (CANDIDO, 1993 [1970], p. 39).

Esse modo de pensar as multiplas faces do malandro é a sua regeneragdo em acdes
ordeiras do cotidiano, sujeitando-se aos trens da central e, consequentemente, aposentando a
navalha, como atesta Chico Buarque o 6bito do “malandro pra valer”, em Homenagem ao
malandro, que nos permite estabelecer a equivaléncia que o malandro ocupa no imaginario

social como a cancéo indica.

[..]

% Chico Buarque, Malandro quando morre
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O que da de malandro
Regular, profissional
Malandro com aparato
De malandro oficial
Malandro candidato

A malandro federal
Malandro com retrato
Na coluna social
Malandro com contrato
Com gravata e capital
Que nunca se da mal

Mas o malandro pra valer - ndo espalha

Aposentou a navalha

Tem mulher e filho

E tralha e tal

Dizem as mas linguas

Que ele até trabalha

Mora la longe e chacoalha

Num trem da Central.

E possivel apreender um tempo e espaco novos para 0 malandro, que néo esta na Lapa,
mas é federal, esta em Brasilia nos tempos atuais, enquanto o verdadeiramente “malandro pra
valer” esté inserido na condicdo de trabalhador oprimido, que mora longe e precisa enfrentar
diariamente as precarias condi¢Bes do transporte publico para chegar em casa. O malandro-
tipo, assim, fica refém da degradacdo da estrutura social que o constituiu como figura e,
acostumado a estar no polo da ordem e desordem, quando passa para as regras estabelecidas da
ordem — nesse processo de regeneracdo —, é-lhe negado coloca-las em causa propria, pois o
malandro agora ¢ “profissional” e seu espaco nos jornais nao € mais a editoria policial, sim a

“coluna social”, dando um profundo sentido de continuagdo as praticas do malandro tradicional,

mas, ao contrario desse outro, “nunca se da mal”.

2.2. O malandro na literatura e no teatro

Como demonstrei anteriormente, o malandro foi revisitado por diferentes momentos ao
longo do processo de constituicdo do samba, sendo o sambista confundido com o malandro, até
ser, de certo modo, perseguido e decretado o seu fim com o governo Vargas. Nota-se, desse
modo, a ascensdo do malandro na cultura popular na primeira metade do século XX a partir dos

sambas. Por outro lado, na hipotese de Gomes (2004), o género teatral era um espago que
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garantia um diédlogo com as expressdes musicais populares, através do 0os compositores podiam
popularizar seus sambas. Segundo considera Gomes (2004, p. 178), “essa ligagao entre o teatro
de revista e a musica popular” sustenta que € a partir deste género onde o samba malandro tem
suas origens, pois 0s sambas, teatro de revista e a figura do malandro se popularizam na década
de 1920. Essa perspectiva nos leva a pensar que o “ethos” do malandro também esteve presente
na literatura e teatro, que corroborou os vinculos entre malandro e samba, que j& eram
compostos em primeira pessoa de modo a se adequar a linguagem do teatro de revista e para
um possivel uso de didlogos (GOMES, 2004).

N&o pretendo, neste momento do capitulo, realizar discussdo quanto as formas de
representacdo do malandro no Teatro de Revista, sendo apresentar esta também como proposta
que representou essa figura no campo das letras, especialmente a literatura brasileira a partir de
1853, entre 0 Romantismo e o Realismo, com Manuel Anténio de Almeida, estendendo-se as
producdes do Realismo/Naturalismo, observado em O Cortico, de Aluisio Azevedo (1890), a
literatura libarretiana, mordenista, com Mario de Andrade, e contemporénea, com Jodo
Antbnio, ou também no género novela, observado em Desabrigo, de Antdnio Fraga (1945).
Né&o traco um panorama historico de determinados periodos da literatura e como representaram
a figura do malandro, pois, para isto, necessitaria de um determinado espaco e folego de
investigacdo. No entanto, estabeleco algumas relagdes de modo a compreender como o
malandro “pediu passagem” na literatura, sendo incorporado por esta. Por outro lado, had o
malandro representado pelo teatro das décadas de 1960 e 1970, com, Plinio Marcos, Nelson
Rodrigues, Gianfrancesco Guarniere e Chico Buarque, que reflete, de certo modo, o apogeu do
malandro ndo somente no “terreiro” da literatura, mas da critica literaria (CANDIDO, 1970) e
preocupacOes da sociologia (DA MATTA, 1979). Assim, inspirados no surgimento do
malandro na literatura com Manuel Antdnio de Almeida, como defende Candido (1970), os
dramaturgos de revista também para o delineamento do seu perfil.

Considerado um teatro ligeiro de origens populares, 0 género marcou a historia do
entretenimento no Brasil, com estreia em 1859, no Teatro Ginasio, no Rio de Janeiro, com
Figueiredo Novaes, tendo posteriormente como também notorios precursores da dramaturgia
revisteira Arthur Azevedo e Moreira Sampaio (VENEZIANO, 1991), que registraram 0s
primeiros anos da Republica. Desde seu inicio, os tipos sociais se definem no teatro de revista
a partir da comédia de costumes e do cenério politico-social (VENEZIANO, 1991, p. 121),
mostrando como facetas do Brasil a mulher mulata, o caipira, o carnaval e a malandragem.

Segundo Veneziano (1991), o malandro foi o tipo mais presente na dramaturgia revisteira,
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atingindo seu “apogeu” na época do governo varguista, representando, nesse periodo histdrico,
“uma necessidade social”, desrespeitando “as duas maiores instituicdes do capitalismo, o
trabalho e a familia” (VENEZIANO, 1991, 124). Ainda conforme a autora, Oscarito, Grande
Otelo e Z¢ Trindade tiveram as melhores “performances” na representagao do malandro no
Teatro de Revista.

Como observa Veneziano (1991), o malandro ndo nasce na revista, embora se
popularize através dela, pois “as comédias gregas” ja representavam personagens “trapaceiros,
vadios e mulherengos”, caracteristicas do malandro. No Brasil, ainda segundo a autora, essa
figura desenvolve-se segundo caracteristicas “multifacetadas” que evocam “o tipo coletivo do
malandro”, em delinecamentos do seu perfil nacional, como fez Arthur Azevedo, em
denominacdes do malandro como jaguncos, tribofes, bilontras e “dando a eles conotagdo
social” ¢ apresentando a dicotomia demonstrada anteriormente: “A bilontrage é sacerddcio,
cada qual pode exercer; entre o pelintra e o capaddcio, o0 meio termo vem a ser’”’, como descreve
Arthur Azevedo em O Bilontra (1987 [1886], pp. 503-505 apud VENEZIANO, 1991, p. 123).
O bilontra ¢, em esséncia, a figura do malandro, que vive no “meio termo” entre o “pelintra e o
capadocio”, desordem e ordem, respectivamente, e, tal como ocorreu com o malandro no
governo de Getualio Vargas, o bilontra se redime, optando pela ordem. O autor continua na sua
caracteristica que nos remete a estética do malandro: “Tipos de calgas apertadas, chapéu de fitas
espantadas, em cada p¢ bico chinés”, ou seja, tracos que constituem a identidade do malandro.

O nosso malandro ndo escapou também ao personagem literario da fic¢do brasileira,
conforme ja exposto aqui Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel Antdnio de Almeida
(1853). Malandro sincrético por natureza — filho de “um beliscdo e de uma pisadela”, aludindo
a pratica do colonizador portugués (a mae, o “beliscdo”) de castigar o escravo quando também
demonstrava ser desatento ¢ desajeitado (saindo a “pisadela), engendrando a figura como
surgida na colonizacdo, ou melhor, dentro da administracdo colonial, conjugando no Brasil,
segundo Caio Prado Jr. (2011 [1942]), o “verbo “rapio” (no sermado do Bom Ladrao) em todos
0s modos, tempos e pessoas, era esta geral e universal pratica, que ja passara para a esséncia da
administragcdo colonial, do peculato, do suborno e de todas demais formas de corrupgéo
administrativa (PRADO JR. (2011 [1942], p. 357)°".

Nesse sentido, em 1853 “o primeiro grande malandro” entraria para a “novelistica
brasileira”, como atesta Candido (1993 [1970]) a partir de seu estudo da dialética da

malandragem em Memorias de um sargento de milicias (1853), que observa aspectos que
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correlacionam o polo da ordem e da desordem que manifestam “concretamente as relacoes
humanas”, formando um “sistema de referéncia” na constitui¢do dessa figura, protagonizada
por Leonardo Filho, que oscila nesse movimento da ordem instituida e da desordem na trama
de relagcdes que mantém na “maior variedade de situa¢des” de um poder “vinculado a poténcia
dos milicianos ligados aos mandos e desmandos da administragdo portuguesa” (CHAUVIN,
2006, p. 22). Entrementes, a personagem figura o “realismo antecipado” em um “documentario
restrito” na descrig¢do do espago urbano carioca e na focalizagao das ambiéncias que constituem
0 universo da malandragem, no entanto em um panorama restrito que focaliza em sua maior
parte o que corresponderia ao “grosso da cidade” em quadros isolados, sem levar com
frequéncia o leitor ao suburbio, ainda segundo o autor.

De maneira geral, se verifica os fatores que apontam para a formacéo social brasileira
através do personagem que “nasce malandro feito” em aspectos determinantes que o separam e
0 complementam no movimento entre as regras vigentes, o cinismo e a astlcia, retrato de um
personagem representante de esteredtipos do brasileiro e que se tornaria simbolo em
Macunaima.

Diante do que fica exposto, Manuel Anténio de Almeida introduz o malandro na fic¢éo
brasileira sem, no entanto, atentar para a transformacdo urbana fundamentada nos aspectos
citadinos de condigdes precarias de moradia e degradacdo do espaco urbano, questionamentos
ja existentes no final do século XIX, como preocupacdo dos paradoxos sociais — como é
possivel verificar em um de seus precursores Aluisio Azevedo, na prosa do realismo radical O
cortico, em 1890. A exposicdo dos principais dilemas da sociedade brasileira, como o racismo,
desigualdade social e precariedade da vida nos suburbios seria feita atentamente pelo nosso
cinematografo das letras Lima Barreto (1881-1922)%, focalizando a condigdo do negro na
sociedade ex-escravocrata. Uma das grandes tematicas de sua obra, segundo Schwarcz (2017),
em sua recente biografia, sdo os suburbios cariocas, na oposi¢do entre o centro do Rio de Janeiro
e seu trajeto pela Central do Brasil, que descortina a vida suburbana para o cenario da area
central — como vimos em Rio, Zona Norte — demarcando a exclusdo e incluséo.

E a vida dos suburbios tratada pela 6tica daqueles que estdo na constante luta pela
sobrevivéncia, seja por acdes duvidosas, como o malandro Cassi Jones, ou tentativas de

tornarem-se doutor, como Isaias Caminha, em Clara dos Anjos (escrito em 1922 e publicado

%8 para saber mais sobre a vida e obra do escritor, ver: FIGUEIREDO, Carmem Lcia Negreiros de. Lima Barreto
e o fim do sonho republicano. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1995. PRADO, Antdnio Arnoni. Lima Barreto:
o critico e a cidade. S&o Paulo: Martins Fontes, 1989. ORNELLAS, Clara Avila. Jodo Antonio, Leitor de Lima
Barreto. So Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2011. CORACAO, Claudio. Repérter-cronista em
confronto: Jodo Antdnio na trilha de Lima Barreto. Sdo Paulo: Annablume Editora, 2012.
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em 1948) e Recordacdes do escrivdo Isaias Caminha (1909), respectivamente. Clara Avila
Ornellas (2011), nesse sentido, ao estudar a tarefa complexa da relagdo cidade, literatura e
sociedade na obra do autor, afirma que predomina o sentimento de fazer literatura
humanizadora com viés do realismo critico e feroz, tematizando os problemas sociopoliticos e
do homem marginal — que vive a margem da cidade dos incluidos —, revelando neste um sujeito
sempre impedido de atingir a ascenséo social.

Nesse sentido, observa-se que o suburbio passou, no Rio de Janeiro dos finais das
décadas do século XIX, a ser classificado como regides afastadas e ocupadas pelas classes
populares, vindas de cortigos e casebres que foram dizimadas com o projeto urbanistico do
entdo prefeito da belle époque Francisco Pereira Passos, conhecido também como o prefeito do
“bota-abaixo”, que pretendia transformar o Rio em Champs-Elysées de Paris, enquanto a Lapa
transformava-se numa espécie parisiense de Montmartre “tropical”, “com as chamadas esquinas
do pecado, crescendo e aparecendo um nimero cada vez maior de cabarés, boates, dancings e
prostibulos” (NORONHA, 2003, p. 53), reduto da malandragem, onde se formaria um dos
principais malandros daquele tempo (inicios do seculo X1X), como veremos a partir de Madame
Satd mais adiante.

Nascido aos 13 de maio de 1881, sete meses antes do mesmo dia e més da aboli¢do da
escravidao no Brasil, o escritor carioca Lima Barreto carregaria o fardo de ser negro, suburbano
e descendente de ex-escravos, tal como os dias atuais, sobretudo na sociedade recém escravista;
uma vida delineada pela discriminacdo que o impedia de ascender a carreira literaria, mas que
criticava a realidade social brasileira e o fato de ndo termos memoria do nosso passado, “s6
temos futuro”, compreendendo a literatura como missdo e militancia social, no registro das
precarias condi¢des dos marginalizados — aqueles que vivem na margem da sociedade —, com
foco nas areas suburbanas da cidade, o que contrariava o costume da literatura de seu tempo, e
sem “‘toilette” gramatical, segundo Schwarcz (2017).

Desse modo, nota-se que com seus romances, Lima Barreto se transformaria num
“romancista suburbano”, de acordo com a sua bidgrafa Schwarcz (2017), com cenarios, bairros,
tramas e personagens dos suburbios com os quais tinha contato diariamente, por ser ele também
morador do Méier, a época conhecido como a “capital” dos suburbios, ambiente de suas

inspiracdes>®. Esse cenario da marginalia na obra do autor, da periferia carioca permeada por

% E interessante destacar o fato de Lima Barreto ter defendido sua negritude, ao contrario de Machado de Assis
(1839-1908), ainda que vitimas do preconceito racial. Como é possivel de observar no fato do primeiro deter suas
descrices em camadas essencialmente burguesas, diferentemente de Lima, que procurou fazer um retrato da vida
social dos subdrbios e, como alvo de suas criticas, da discriminagdo racial como heranca portuguesa na sociedade
brasileira. Recentemente, em 2019, campanha criada pela Faculdade Zumbi dos Palmares se mobiliza para que a
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negros, onde impera a pobreza, discriminagdo e inoperdncia do Estado, nos permite
compreender a realidade e contexto social do nosso malandro.

Por outro lado e como leitor de Lima Barreto, outro grande nome da literatura a fazer a
cartografia da malandragem e a consagrar a figura do malandro, foi o escritor e jornalista Jodo
Antbnio (1937-1996) — que dedicou toda sua obra ao referido escritor carioca —, abordando a
vida dos pingentes, aqueles marginalizados que vivem a margem da sociedade, os malandros
da capital paulista — um retrato essencial dessas figuras no espaco urbano. Observa-se, nesse
sentido, que um texto significativo para essa tematizacdo ¢ Malagueta, Perus e Bacanaco,
lancado em 1963, onde trés malandros protagonistas, como indica o titulo, vivem de
expedientes e trapacas quando se juntam para jogar sinuca, ndo esperam a sorte e se utilizam
da malandragem para sair do miseré, com “manha”, “charla” e “prosa mole”, como faz notar o
narrador: “Sem dinheiro, o maior malandro cai do cavalo e sofredor algum sai do buraco.
Esperar maré de sorte? A sorte ndo gosta de ver ninguém bem” (ANTONIO, 1987 [1963), p.
14). A obra contextualiza a década de 1950 a partir do universo de sinuqueiros malandros da
capital paulista, tal como observado em Vai Trabalhar, Vagabundo, possibilitando algumas
aproximacdes com a obra de Jodo Antdnio, pois 0 conto transcorre sua narrativa na histéria dos
trés malandros em diferentes idades: o mais novo, Perus; o mais velho, Malagueta; e o adulto,
Bacanaco, que se encontram em situacdo de penuria e veem no jogo da sinuca uma maneira de
ganhar dinheiro facil, com esperteza e habilidades de trapacear com o taco da sinuca, em suas
andancas numa noite paulistana e que, no entanto, ao amanhecer retornam de onde partiram na
mesma situacdo. Atesta-se nesse conto, como observou Ornellas (2011), o tema da infancia —
tal como visto em outro texto do autor Paulinho Perna Torna — que ja nasce no territdrio da
marginalidade, como Leonardo, Malasartes, Macunaima, que também nasceram “malandro
feito”, segundo consideram Candido (1993 [1970]) e Da Matta (1997), onde a procura por
sobrevivéncia minima é um imperativo categérico desde a infancia, como veremos adiante na
trajetoria biografica de Madame Sata.

E nesse sentido e conforme ja exposto, que um dos aspectos que nos chama atencdo em
Macunaima, entre 0 amalgama de estudos sobre a personagem e obra, sdo as evidentes relacdes

que revelam a ideia do malandro miscigenado sob a ideologia das “trés ragas”, pois o “herdi

fotografia encontrada pelo pesquisador Felipe Rissato, em que o autor aparece com tracos nitidamente negros, ao
contrario da reproducéo de suas fotografias que sustenta a tese de embranquecimento que sofreu durante a vida,
seja vinculada a Machado. A campanha Machado de Assis Real, recriou a foto do escritor negro — baseada na
fotografia encontrada por Rissato — sobre a foto classica em que aparece em que aparece branco, divulgando a sua
origem explicitamente racial.
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sem nenhum carater” se transforma de “preto retinto” descendente indigena a branco,
apresentando a principal ideia do final do século XIX de degeneracdo da sociedade brasileira
com o cruzamento das ragas, visto a0 mesmo tempo como elementos expressivos da cultura
brasileira. A obra do modernismo paulista procura acompanhar 0s caminhos do “her6i da nossa
gente”, que nasce no “fundo do mato virgem”, distante do espaco urbano reduto da
malandragem, e, oscilando nas tradi¢des folcléricas, marcaré sua personalidade também com a
“carinha enjoativa de pia”, recorrendo sempre para intuicdo mistica antes de praticar suas acoes
sempre individualistas e com interesses proprios em uma “existéncia social individualizada”,
como Malasartes (DA MATTA, 1997, p. 299). Dai representar o her6i sem nenhum carater,
que renega a histéria, a tradicdo, a propria cultura de seu povo, desqualificando, assim, 0s
pressupostos definidores de um carater nacional na tentativa de estabelecer auténtica cultura
brasileira— inteiramente frustrados, como percebemos no livro de Mério de Andrade, para quem
era impossivel retratar em Unica figura o povo brasileiro.

Preguicoso por natureza, 0 Macunaima revela-se como “um sobrinho tempordo de Bras
Cubas, que, a exemplo do tio, representa com a sua pretensa malandragem as classes
dominantes do pais instaladas h& séculos no poder”, como bem observa Luiz Ricardo Leitdo
(2014, p. 37). E se utilizando de desfacatez “sem carater”, que Macunaima procura logar éxito
em seus objetivos e, como ja foi apontado por Dealtry (2009), em troca constante de “mdascaras”
para manter sua habilidade de enganar os outros. Em linhas gerais, segundo a autora, a aderéncia
ao imaginario nacional de sua figura ¢ construida no “viés entre 0 homem e o mito”, o que
possibilitou que “fosse algado a condigdo de “her6i de nossa gente” (DEALTRY, 2009, p. 39).
Em leitura do Brasil atual, é possivel interpretar a comprovada hip6tese defendida na obra
modernista: a partir de um atual governo federal que, na esteira de Da Matta (1997), converge
a um sé tempo a figura do caxias e do malandro. Para o primeiro, ndo tdo somente em
decorréncia de sua imagem de militar que o principal lider do Poder Executivo defende como
sinbnimo da ordem, mas como aquele que preserva a ordem social, 0s bons costumes e que
“encarna aquela complexa combinagdo de seguidor de leis, competéncia burocratica, lealdade
absoluta, patriotismo honesto e crédulo” (DA MATTA, 1997, p. 1997). Por ouro lado, o atual
chefe do Poder Executivo engendra a figura do malandro que age “sem nenhum carater” em
favorecimento proprio e da classe elitizada que defende, dizendo defender o pais “acima de
tudo”, mas o entregando ao capital estrangeiro numa relacao de neocoldnia submetida ao pais
norte-americano, e, de maneira geral, agindo “sem nenhum carater” para se ter aprovado um

plano de previdéncia que visa lesar sobretudo os trabalhadores das classes socialmente
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desfavorecidas, ou seja, 0s mais pobres. Deve-se ressaltar que o objetivo dessa relagdo néo é
fazer proselitismo, mas leitura do contexto da realidade social brasileira, ndo somente de um
contexto ficcional, pois compreendemos a literatura de cunho socioldgico — a exemplo da qual
estamos a tratar aqui — como prerrogativa de questionar os elementos tematicos da sociedade,
como demonstrei, e a partir da transposicdo da figura do malandro para a contribuicdo de nossa
mdaltipla identidade brasileira. Cabe pontuar, desse modo, as diferentes maneiras assumidas na
representacdo dessa figura em nossa cultura, que hoje o compreende, além de um sujeito
mitologico, como “categoria de simbolo”, como afirmou Antonio Candido (1993 [1970]).

Em 1959, apos ter se consolidado na dramaturgia com Eles nao usam black-tie (1958),
Gianfrancesco Guarnieri escreve a peca teatral Gimba, presidente dos valentes, adaptado para
0 cinema em 1963 por Flavio Rangel, conforme comentado no capitulo anterior. O espaco
cénico de Gimba é o morro carioca, permeado pelo samba e malandros e revestidos pela
linguagem popular. A narrativa gira em torno do fora-da-lei e malandro Gimba, que se opde a
repressdo da policia desafiando a ordem social, razdo pela qual torna-se “presidente dos
valentes”. Diferente de Boca de Ouro, peca de Nelson Rodrigues (1959), a tragédia carioca
sobre o bicheiro com a ginga do tipico malandro carioca que trocou todos os seu dentes por
dentes de ouro puro, em Gimba Guarnieri tece critica social a partir da figura do malandro e
suas contradi¢des no ambiente social no qual se insere: o contexto da miséria, exclusao social
e marginalizacdo. O protagonista da peca de Guarnieri reline caracteristicas do malandro-tipo
na perspectiva da critica politico-social, como a averséao ao trabalho, pois 0 momento histérico
da peca é durante o governo de Getulio, esta no péndulo da ordem e da desordem e demonstra
ter aptiddes para o samba.

Ainda no contexto da problematizagdo do malandro e sua representacdo em aspectos
gue contornam suas relacdes sociais, destaca-se a peca A Opera do malandro, conforme ja
citamos aqui, escrita por Chico Buarque (1978). Inspirada na Opera dos trés vinténs, de Bertolt
Brecht (1928), e na Opera dos mendigos, de John Gay (1728), a trama desenvolve-se na
decadente da Lapa, na regido central da cidade, representando a espécie de submundo da boemia
onde os malandros sobrevivem da cafetinagem, trambiques, do jogo e corrupg¢do, com estrutura
dramética brechtiana, com samba, relagdes por interesses e mascaradas, onde para “se viver do
amor” € preciso “esquecer o amor”, pois € “um veneno medonho”, como exemplifica a can¢do
que integra a Opera Viver do amor. Depreende-se, desse modo, que ndo ha espaco para as
relagOes afetivas que, quando surgem, sdo movidas por interesses de objetivos individualistas,

ainda quando para atingir determinados objetivos o malandro tenha que se equilibrar entre a
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ordem e a desordem. A peca tece critica social sobretudo das transformacdes pelas quais 0
Brasil comeca a passar no periodo apds a segunda Guerra Mundial, com temas que envolvem
poder e marginalidade, na figura do inspetor Chaves (o “Tigrao”), o caixias na concepcao de
Da Matta (1997), exploracdo dos mais pobres em um cenario de desenvolvimento do
capitalismo, homossexualidade e prostituicdo, com a travesti malandra Genival, que representa
também os dois hemisférios do paradigma do malandro, pois movimenta-se em diferentes
espacos da trama, entre outros.

Max Overseas, caracterizado como o tipico malandro lapeano, € nitidamente inspirado
na personagem brechtiana, o vadio Macheath. Preocupado sempre com a estética visual — o
terno de linho branco sempre impecével, pois navalha ndo corta seda —, Max é um malandro
gue se torna contrabandista burgués, pois esta sempre preocupado com as aparéncias, seu status
entre os cabarés e na nata da malandragem, onde demonstra dominio como o rei da
malandragem, em dialética do “sem nenhum carater”, utilizando-se de artificios de suas
proprias normas para alcangar seus objetivos. Como um malandro “fingidor”, renega seu
préprio nome, Sebastido Pinto, casa-se por interesse com Teresinha, filha de Vitoria Régia e
Fernandes Duran, ambos contraventores e proprietarios de casas de prostituicdo, onde
empregam mais de mil profissionais, e criam a unica filha com os investimentos financeiros
advindo desse universo de corrupgdo para que a filha tenha um casamento que lhes traga
vantagens. O que ndo esperavam é que a filha fosse se apaixonar pelo maior malandro
contrabandista do Rio de Janeiro. O contexto da obra é a ditadura getulista (1937-1945), que
também perseguia 0 malandro, sobretudo seu discurso, como vimos a respeito do samba.
Interessante notar o fato que as prostitutas saem em protesto contra as pretensas promessas
trabalhistas defendida pelo governo de Getulio Vargas, tal como ocorre em Eles ndo usam
black-tie, quando os operarios saem em greve visando a mudanca das condicdes de trabalho.
No final da década de 1970, a regido do ABC, em Séo Paulo, sobretudo em S&o Bernardo do
Campo, assistiu a criacdo do movimento sindical dos metaldrgicos com grandes manifestacoes
operérias na luta por direitos trabalhistas, lideradas a época pelo presidente Lula®.

Essa apreensdo explicita critica ao abandono das classes socialmente desfavorecidas e
marginalizadas pelo entdo governo, como fica explicito na cancdo da dépera O Malandro N° 2,
que narra a morte de um malandro “na greta”, “na sarjeta” do pais como um “indigente” e

“infeliz”, o decreto da “morte” do malandro-tipo, para a formacgdo do malandro profissional e

80 Ver os seguintes documentarios: Linhas de Montagem, de Renato Tapajos (1982); ABC da Greve, de Leon
Hirszman (1990); Pedes, de Eduardo Coutinho (2004) e Entreatos, de Jodo Moreira Salles (2004).
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institucionalizado que, tendo como “parceiro” o Estado, anda com “gravata e capital” e “nunca
se da mal”, como diz outra cancdo da pecga; a relagdo de Max Overseas (malandro) com o
inspetor Chaves (representante do Estado e da ordem) demonstra essa transi¢do para o malandro
institucionalizado. Outro aspecto interessante a notar € a relacdo entre o malandro-tipo e a
categorizacdo do bandido, pois em determinado momento Max prefere o revolver a navalha,
correndo “risco de deixar do jeito e do expediente para viver dos golpes, virando entdo um
auténtico marginal ou bandido®”, segundo Da Matta (1997, p. 269), com aderéncia a tornar-se
um pleno marginal. A questdo suscitada pela obra buarquiana e que nos interessa € a construcao
do malandro no imaginério social em elementos que o sintetiza na identidade nacional, como
pensou Mério de Andrade, com Macunaima.

Por fim, é interessante pensar as formas das matrizes culturais do malandro que
interferem na constituicdo de sua figura enquanto representante da cultura nacional, ainda que
em imagem forjada de si nas situagdes que apontam pela luta de sobrevivéncia e possibilidades
de ascensdo social, no contraponto ao padrdo que o submete e nega a sua propria identidade,
com as exigéncias de interacdo sob o comando das classes dominantes que regem as diretrizes
sociais. Neste sentido, o jeito de sobreviver do malandro €, por outro lado, a maneira de afirmar
sua identidade em um sistema que o forma e também o renega, ao recusar-se, sobretudo, de
fazer parte da malha de proletariado, que ele mesmo compreende como subordinacdo social. O
que importa verificar sdo as condic¢des concretas desses elementos ritualizados do malandro
que o levam a categoria de simbolo. Da Matta (1997), na esteira de Victor Turner, salienta que
0 processo de simbolizacdo é o deslocamento ou a passagem, de modo que simbolizar ou
ritualizar é deslocar algo de seu lugar e, nesse sentido, é importante considerar que, se a
sociedade classifica, também manipula suas classificacdes, segundo o autor. Dessa maneira,
procuramos nesta primeira parte do capitulo, compreender como o malandro tronou-se simbolo

e as condi¢cOes que tornaram isso possivel, como propde Da Matta (1997).

61 Grifos do autor.
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2.3. Madame Satd, palavras de malandro: a autobiografia

O interesse, nesse momento, é procurar compreender Madame Satd nos movimentos
que articula em seu universo social, fato evocativo de sua dialética da malandragem, e como
representante das esferas rituais do malandro. Para isto, recorro a uma abordagem da
autobiografia de Madame Satd a ser explorada na configuracdo do seu espaco biografico
(ARFUCH, 2010), para, dessa maneira, investigar como o malandro é recriado na ficcéo
cinematogréfica de Karim Ainouz (2002). Desse modo, o foco que estrutura esta segunda parte
do capitulo é a leitura das Memorias de Madame Satd, sua autobiografia, em suas subjetividades
que ligam-se a discussdo anterior, 0 malandro no espaco da religiosidade — que d& nome ao
item que abriu este capitulo — e da navalha, mas também o malandro travesti artista, que narra
suas memorias em torno do sonho de ter seu talento artistico reconhecido em uma sociedade
excludente e desigual.

Para compreender Madame Satd enquanto figura afamada e sedimentacdo de sua
identidade de malandro, deve-se, contudo, explorar 0s contextos sociais pelos quais passa sua
formacdo humana e artistica, perspectiva que corresponde diretamente ao seu universo
marginalizado no contexto que corresponde a metade do século XX, marcado por contradi¢es,
o0 Rio de Janeiro da belle époque, de profunda confianca no progresso e de rapido avango ao
futuro por um Unico caminho: o da modernizacéao.

A Republica nasce, entdo, com o postulado de retirar as marcas da escraviddo ou o atraso
da monarquia e como simbolo representante da modernidade e, ndo por acaso, esse ideal de
cidade moderna foi, ironicamente, as alturas, com Santos Dumont. Outra novidade, era o projeto
de reforma urbana, que resultou em problemas de habitacdo, uma vez que as populagdes pobres
gue habitavam os casebres e corticos da regido central — em grande parte negros remanescentes
de escravos, descontentes e escravos recém-libertos — tiveram que sair com a ditadura do “bota-
abaixo”, como ja foi sublinhado aqui, para tornar a cidade espécie de cartdo-postal do pais,
dando espago para as avenidas com fachadas de marmore e paredes cristalizadas de art nouveau
e as ruas enfeitadas com seus lampides elétricos modernos e lojas com as novidades importadas
da Europa. Entrava no inicio do século XX o bordao da modernidade, ou melhor, o “Rio
civiliza-se”, no slogan que se tornou simbolo da belle époque lancado pelo jornal Gazeta de
Noticias, em 1904. O embelezamento ressume-se na concepcdo urbanistica de metrépole

moderna, sob o comando do entdo prefeito Francisco Pereira Passos, e no o projeto de ordenar
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a “nova cidade”, com decretos de manter a ordem e “bons costumes”, como perseguicdo de
festas populares, préticas religiosas de matriz afro, o samba (se alguém fosse pego com viol&o,
poderia ser até preso e, alegando que o instrumento ndo lhe pertencesse, os dedos eram
verificados e, se calejados, era detido de igual modo). A crise habitacional sé aumentava,
fazendo eclodir o grave problema de habitabilidade visto até hoje — periodo que corresponde a
entrada do Brasil no século das favelas®?, resultado das ostensivas demolicdes de habitacoes
populares do centro urbano, sem antes criar um projeto habitacional para as familias que ali
moravam, pois ndo havia previsdo de indenizar essas pessoas ou realoca-las®®. Era, sem divida,
um teatro da regeneracdo (como assim denominou a imprensa na época O projeto
modernizador), como observou Lima Barreto (1956 [1922], p. 106)%*: “De uma hora para outra,
a antiga cidade desapareceu e outra surgiu como se fosse obtida por uma mutacdo de teatro.
Havia mesmo na coisa muito de cenografia”.

Nesse sentido, o esforco modernizador de reproduzir, com 0s mesmos padrdes na
realidade social brasileira os hébitos das sociedades europeias, atinge seu marco com a
inauguracdo da avenida Central, atual avenida Rio Branco, como o0 mais novo projeto
urbanistico concluido com a regeneracéo da capital da Reptblica, que também era “vitrine do
pais” por possuir um dos principais portos de exportacdes e importagdo do Brasil e o terceiro
mais importante do continente americano. Dessa maneira, que era necessario atrair estrangeiro
— politica que seria claramente exposta anos mais tarde com a politica de branqueamento — e,
com efeito, era também preciso estimular as mudancas e deixar a cidade mais atrativa,
reduzindo as herancas do colonialismo e da escraviddo, sobretudo reprimindo as praticas
culturais e habitos tradicionais dos grupos populares e afro-brasileiros, como ressaltamos.

As estruturas portuérias do Rio de Janeiro estavam deterioradas pelo tempo e suas
instalacBes obsoletas, de modo a deixar intermitente as operacGes comerciais. Diante deste
cenario, Nicolau Sevcenko (1998) atesta que para resolver o problema o plano foi criado em
trés dimensdes: modernizar o porto, saneamento e reforma urbana — considerando também o
contexto maior da cidade, que era a crescente populacao pobre e negra formada por ex-escravos
que fugiram de fazendas validas de café, ocupando o centro urbano em lugares de precarias
condigdes e sem infraestrutura, populagdes que eram acometidas por doencas, como febre

amarela e variola, e que foram forcadas a “desaparecer” de cena. Assim, as autoridades da

62 Sobre este tema, ver: ZALUAR, Alba; ALVITO, Marcos (organizadores). Um século de favela. Rio de Janeiro,
Editora FGV, 2002.
63 Para saber mais desse periodo, recomendamos a leitura de CHALHOUB, Sidney. Cidade Febril: corticos e
epidemias na corte imperial. S&o Paulo, Companhia das Letras, 1996.
8 BARRETO, Lima. Os Bruzundangas foi escrito em 1922.
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Republica pensaram a regeneracao como saida para limpar o foco da doencga que degenerava
a entdo capital, com o que Sevcenko (1998) chama de “tripla ditadura”: o engenheiro Lauro
Muller fica responsavel para reformar o porto, o médico Oswaldo Cruz em “limpar” as doengas
da cidade e responde pelo saneamento e 0 engenheiro Pereira Passos, que se tornaria prefeito
da cidade, pela reforma urbana. Aos trés, foram delegados poderes contra os quais era
impossivel qualquer acdo judicial.

Esse desvelo de embelezamento da cidade carioca ndo foi, contudo, um processo
pacifico, sobretudo aceito de maneira passiva pela populacdo mais atingida. As agdes do
governo desencadearam série de protestos no que ficou mais conhecido como a Revolta da
Vacina, de 1914, considerada espécie de segunda Guerra Canudos, em razdo da populagdo que
se rebelou inicialmente aos visitadores que, acompanhados da policia, invadiam as casas das
familias e, se detectassem sinais de doenca, a casa era demolida sem direito a qualquer tipo de
indenizacdo. Cerca de dez dias de intensa manifestacdo, sendo preciso o auxilio de tropas do
exército e auxiliares de Minas Gerais e Sdo Paulo para conter o motim, até 0 movimento ser
controlado. A partir dai, surge intensa repressao a populacdo pobre, pois quem fosse pego pela
policia na rua e ndo pudesse comprovar endereco fixo e emprego, era detido. Sobre este aspecto,
de acordo com Sevcenko (1998), os detidos eram levados a Ilha das Cobras, localizada no
interior da Baia de Guanabara, onde eram torturados e depois colocados em pordes de vapores
que seguiam para a Amazo6nia com o pretexto de servirem para o trabalho. Chegando 14, eram
deixados em meio a selva com o objetivo de desaparecem na floresta.

Assim, o final do século XIX e o inicio do XX se revela um afa para a modernidade na
sociedade brasileira, fortemente contemplado pela euforia das vertiginosas transformacées no
campo cientifico e tecnolégico ocorridas no mundo, e, no periodo em debate, a capital da
Republica ndo fica de fora dos fendmenos das novas tecnologias desencadeadas pela Revolugédo
Técnico-Cientifica, sobretudo com a abertura do processo de desenvolvimento dos meios de
comunicacdo e os meios de transportes, as industrias de massa como o radio e o cinema,
reverberando as transformacgdes em movimento em outras partes do mundo e introduzindo
novos modos de vida.

Os efeitos das vertiginosas mudangas encadeadas para modernidade foram
acompanhadas por escritores de diferentes épocas, como Machado de Assis e Jodo do Rio, mas
sobretudo pelo nosso cinematografo das letras Lima Barreto, conforme ja citado anteriormente,
como aquele que captou o cenario de contradi¢cbes da cidade moderna em razdo de sua

ambivaléncia com o suburbio, cuja fronteira era tragada pelo percurso da Estrada de Ferro
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Central do Brasil, linha demarcatéria entre a cidade que se modernizava e seus efeitos de
exclusdo social, na medida mesmo em que intensificavam-se o ritmo de la modernité. Neste
aspecto de correlacdo, incluiam-se os padrées de comportamento e costumes que, na esteira
das modas parisienses, a elite burguesa “desfilava” na Rua do Ouvidor, marcadamente
conhecida como a “Paris brasileira”, que carregara o titulo de rua da moda a la france desde o
Segundo Reinado do Brasil e pelas décadas seguintes, até ser a Avenida Central preterida como
simbolo da modernidade, na primeira década do século XX. E significativo observar que nessa
atmosfera, de acordo com Sevcenko (1998), “as pessoas que ndao pudessem se trajar
decentemente, o que implicava para 0os homens, calcados, meias, calgas, camisa, colarinho,
casaco e chapéu, tinham seu acesso proibido ao centro da cidade” (SEVCENKO, 1998, p. 26).
Ainda segundo o autor, restava ao malandro um modo vestir-se “exuberante” ajustado a um
“jeito macio de andar”, pois ndo tinha acesso a roupas caras, fato que nao o impedia de “causar
alarde” por onde andasse e que, de igual modo, ndo reinventasse sua estética corporal, como o
chapéu panamd, sapato bicolor, terno de linho branco, como veremos adiante.

Feita essa sintese socio-historica, € nesse cenario preconizado pela excluséo social que
localiza-se 0 espaco biografico de Madame, a configuracdo de sua identidade de malandro
artista num espaco marginalizado, do leitmotiv da trajetdria do rei da malandragem ao seu pacto
autobiografico® — resultado mais de sua ascensdo midiatica do que artistica. Memorias de
Madame Sata foi publicado em 1972, apds a entrevista dada ao Pasquim publicada no final de

abril de 1971, que, como considera Noronha (2003),

“Foi uma sensacdo, pelo gosto de redescoberta do personagem. A partir
daquela entrevista, a figura de Satd — recriada a imagem e semelhanca da
expectativa do pablico pela habilidade do malandro em projetar sobre si as
fantasias alheias — passou a ser comum na midia [...]” (NORONHA, 2003, p.
31).

As narrativas memorialisticas do malandro foram escritas por Sylvan Paezzo, por ser
Madame Satd analfabeto. A entrevista publicada pelo Pasquim compde, ao lado de Memodrias,
0 projeto biografico que colocaria o “malandro na praga outra vez”®. Ja vivendo na llha
Grande, ap0s ter abandonado a navalha e sua Lapa querida, seu retorno ocorre em pleno auge
da ditadura militar, inicio dos anos 1970. A capa do livro foi desenhada por Ziraldo, com a

imagem de Satd em formato preto e branco com um chifre vermelho atravessando o chapéu

5Conceito elaborado por Philippe Lejeune (1975) ao estudar as autobiografias francesas que, de maneira geral,
possibilita a leitor distinguir a narrativa ficcional para um relato de vida, estabelecendo um pacto entre aquele que
escreve e aquele que Ié.
% Referéncia a musica A volta do malandro, de Chico Buarque.
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panama. Seu sorriso é estampado na capa, como forma de caracterizar a sua personalidade,
sempre alegre e brincalhdo, como mesmo dizia. Memdrias de Madame Sata é escrito logo
abaixo do seu gqueixo, em letras vermelhas, combinando a cor com o cifre — simbolizacdo entre
0 “bem” e “mal”, como vimos em Exu. Na quarta capa, lemos: “Este livro narra de forma
cruciante a vida atribulada do travesti que se transformou no maior malandro de todos os
tempos”. Nota-se que travesti e malandro séo escritos em vermelho, destacando-se das demais
palavras, escritas em preto no fundo branco. A palavra travesti estd dentro da ilustracdo da
navalha e, logo abaixo do texto, a ilustracdo da arma direcionada a quem €.

Memédrias € narrado em primeira pessoa, com ressalva para Madame Satd sempre se
colocando na narrativa como minha pessoa, como maneira de legitimar sua identidade e o que
¢ escrito, como veremos adiante. Sua experiéncia no submundo da malandragem, da vida
artistica, das intensas perseguices sofridas pela policia, sua subjetividade e paixdes sdo
expostas na autobiografia, que narra como foi se formando na malandragem ao mesmo tempo
que revela nostalgia da Lapa que parecia ndo existir mais, pois 0 nosso malandro vai do
nascimento da cidade moderna, como vimos anteriormente, nos primeiros anos do seculo XX,
ao Estado Novo, que prega perseguicédo a sua figura e a toda manifestacao cultural a ele ligado,
como foi o exemplo do samba. Assim, a década de 70 € indicativo do escrutinio da figura do
malandro como sindnimo de transgressao as regras e, por outro lado, era significativo que a sua
imagem ressurgisse com mais forca — ao contrario das timidas representacfes na chanchada —
em um periodo de intensa perseguicdo a liberdade individual e controle social, sendo o lifestyle
do malandro maneira de resisténcia.

— Eu trabalhava. Honestamente. Tinha conseguido um lugar de travesti sambista no
teatro Casa de Sapé da Casa de Caboclo. Praca Tiradentes. Ganhava 15 mil réis por semana
e andava com um sorriso que comecava numa orelha e acabava na outra (SATA, 1972, p. 1).
Madame Satd inicia suas Memorias apresentando o sentimento de “vida honesta” de
trabalhador como maneira de contrapor a vida de malandro — visto como comprovada recusa
ao trabalho —, ou, pelo menos, afastar de certo modo a fama que carregara durante muitos anos,
e ainda hoje, de rei da malandragem, deixando 6bvio sua predisposigao de “bom trabalhador”.

Jodo Francisco dos Santos nasceu quando o século XX veio ao mundo, como costumava
dizer, em 1900, o que marcard um contexto historico-social na realidade brasileira de profundas
transformacdes. Nascido em Gloria de Goita, no interior do sertdo pernambucano, filho de
descendentes de escravos, cuja familia, ao perder o pai, deslancha-se na pobreza. Essa situacao

obriga a mae a “trocar” o menino Jodo por uma “eguinha”, por acreditar que o animal teria mais
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forca para ajudar nas tarefas que a crianca de oito anos. O negociante Laureano, com quem a
mae fizera a troca, promete dar-lhes melhores condicdes de vida e estudo. Dona Firmina, mae
de Jodo, trabalhava o dia inteiro para cuidar dos 16 filhos e, com a morte do marido, a esperanca
da familia era poder contar com a intercessdo de padre Cicero, importante figura religiosa do
Nordeste, conhecido também como o santo dos nordestinos.

Essa resisténcia é inerente ao malandro, uma vez que procura escapar a subordinagéo da
qual vive a classe trabalhadora na relacdo complexa com a classe dominante, compreendida
com a burguesia eminente e representante um capitalismo tardio, com a troca do trabalho servil
e assalariado, pela vida de expedientes, caracterizando a fuga da superexploracéo do trabalho.
E parecia ser justamente dessa dominacdo que Madame Satd tentara escapar, ainda crianca,

guando, aos oito anos, foge daquele que Ihe prometera estudo e melhores condicdes de vida.

Seu Laureano jamais pensou em me dar estudo ou alegria. S6 queria que eu
trabalhasse. Nem gostava de mim. Queria um empregado de graca e s6 me
ensinou mesmo foi tratar de cavalos. Claro. Se nédo fizesse isso ndo teria um
escravo eficiente. E me acordava quando estava pra amanhecer e ndo me dava
folga e eu s tinha oito anos e ndo aguentava (SATA, 1972, p. 8)%.

Madame Satd nasce com a negacdo da infancia, em um pais recém escravocrata atraves
da abolicdo forcada, de um lado, forjada por pressdes internacionais contra o trafico de escravos
sobre o Império e, por outro, por intensivas manifestacfes e organizacdes de luta dos negros
contra a exploragdo — sendo o Brasil o Gltimo pais a abolir a escraviddo. A caracteristica
particular e formadora da estrutura da sociedade capitalista e de ordem burguesa, que ascenderia
no inicio de 1900, estampa as marcas da escraviddo em praticas variadas que refletem,
sobretudo, na infancia, quando criangas eram compradas ou vendidas em transacdes como
objetivo de investimento econémico. Isto faz do Brasil ser também protagonista na exploracao
da mao-de-obra infantil, situacdo que perdura até os dias atuais, com a preocupante legitimacao
dessa préatica por aqueles que deveriam garantir a seguridade dos direitos de criancas e
adolescentes frente a essa realidade cruel e complexa. As criancas de camadas sociais
desfavorecidas sempre trabalharam, como o exemplo de criancas da nos comecos da
industrializagdo no final do século XIX, em iniciativas de “preparar” a crianga ao trabalho na
industria e na agricultura, a partir da experiéncia da escravidao.

Desse modo, a industrializacdo do pais — na esteira do debate que propus acima quanto

a aura de modernizagédo e advento da Republica — recorreu ao trabalho infantil, sobretudo a

67 Grifos nossos.
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indUstria téxtil, com os pequenos operarios trabalhando em fabricas até a vida adulta, sem
condicgdes de estudar, usufruir de lazer e do processo de aprendizagem caros a uma crianca,
quando muitas delas eram recrutadas do nordeste do pais, onde as criancas trabalhavam como
boia-fria em producgdes agricolas, para o bergco do processo de industrializacdo, como a capital
da Republica e Sdo Paulo®®, para formar a espécie de “trabalhador nacional”. Apesar dos
contextos historicos estarem em correlagdo, ou seja, o periodo a que se refere Madame Sat8,
1908, com o periodo de politicas de ordenar pequenos trabalhadores da nacao, em praticas de
exploracdo, a experiéncia que descreve Satd com Laureano, que queria somente um “empregado
de gracga”, reflete a formacdo de um universo sem escolarizacdo, oportunidades que garantam
condicOes e qualidades de vida. A rua, assim como para milhares de criangas que procuravam
fugir de patronatos exploradores ou de politicas de formacdo de futuros “trabalhadores da
na¢do” no inicio de século XX, foi a saida para Madame Satad — tal como para Grande Otelo,
como vimos no primeiro capitulo.

Destarte, antes de partir para a exposicao dos principais elementos que constituiram a
construcdo de sua personagem de malandro em sua memoria autobiografica, é interessante fazer
aqui um recorte da sustentacdo tedrica que nos auxilia a compreender as esferas de ficgdo e
realidade em Memdrias. Compreender as linhas ténues que cruzam a memaoria em autobiografia
na correlagdo de acontecimentos as “estratégias de autorrepresentacdo”, como nos propde
Arfuch (2010), possibilita verificar, de igual modo, como se ddo os elementos construtores de
sua representacdo no filme de Karim Ainouz, do qual tratarei no capitulo seguinte. O que
importa, portanto, ndo é, na esteira de Arfuch (2010), a verdade do que ocorreu contido nas
Memérias, “mas sua construcdo narrativa, os modos de (se) nomear no relato, o vaivém da
vivéncia ou da lembranga, o ponto do olhar, o que se deixa na sombra” (ARFUCH, 2010, p.
73).

Com o boom midiatico apds sua entrevista ao Pasquim, Madame Satd procura o
jornalista Sylvan Paezzo com a proposta de escrever sua autobiografia, estruturada pelas suas
memorias que seriam narradas ao jornalista, por ser Madame Sata analfabeto. Era a proposta de
reconfigurar sua figura mitoldgica de malandro que foi construida no imaginario da sociedade
carioca e, posteriormente, brasileira. A perspectiva de Memoria apresenta Satd em constante
devir, com elementos de sua vida no submundo da Lapa, sua formagdo no universo da
malandragem, suas crengas, sentimentos, anseios por uma carreira artistica e desejos. Claro

estd, a pergunta que fica é que se 0s casos narrados aconteceram da maneira como foram

% Para saber mais, ver: ZEVEDO, J6. Criangas de fibra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1994.
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contados ou se narrador-personagem, o proprio Satd, inventou algumas partes, pondo na
fronteira o que foi vivido entre 0 que € narrado, pois, 0 que nos promete ser apresentado é a
narrativa que expde de forma ‘“cruciante a vida atribulada” do malandro — forma que pode ser
de carater estético ou mesmo de contetdo, uma vez que torna-se comum a atividade (auto)
representativa que, na esteira de Lima (1981), constitui as molduras (frames) da representagéo.
E dessa maneira que Satd, na transposicdo do oral de suas memorias para a narrativa escrita, a
partir de Sylvan Paezzo — ao também arrogar recursos estilisticos a narrativa —, tece com auxilio
de suas memdrias o0 que chamamos de sua prépria identidade autobiografica, em um discurso
que permite aos outros conhecé-lo a partir sua autorrepresentacdo e, por outro lado, o que ele
foi ou gostaria de ter sido — sua “identidade qualitativa” (STRAUB, 2009)%°. Essa identidade
autobiografica, implica identidade fragmentada e em crise, quando o “sujeito assume
identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de
um “eu” coerente” (HALL, 1999, p. 13). E o momento em que Satd assume posigdo
contraditoria entre a vida honesta de travesti sambista e a vida de malandro, como veremos
detidamente em suas Memorias.

Em um contexto de desencantamento como o que vivemos, onde a questionavel
realidade estd virtualizada, segundo Arfuch (2009), a autobiografia surge como um
questionamento do sujeito moderno frente ao desejo de sua identidade, em crise (HALL, 1999),
e a perenidade de suas praticas vividas, ou também como “necessidade de afirmac¢do de uma
subjetividade cambiante” sujeita “aos dilemas da reconfiguragao identitaria de nosso tempo”
(ARFUCH, 2009, p. 120). Desse modo, o espaco biografico do malandro, no ensejo de
construcdo de sua identidade (auto) biogréfica, se constitui a partir de um contexto social
conflitivo e marcado por intensa repressdo, que foi o regime militar no Brasil. Nesta
interpretacdo, a sua autobiografia amplia determinado espaco a partir do que Arfuch (2009)
chama de ordenacdo do relato, onde a temporalidade e os devires auxiliam na constante
mutacdo da vida narrada sem que seja representada em sua totalidade, e assim também,
episadios de violéncia que sofreu ao longo da vida, como as intensas perseguicdes da policia,
estdo indicadas a partir da concepcdo fragmentéria do proprio relato, na exposicdo daquilo que

supostamente considerou de maior relevancia para o contexto de seu espaco biogréfico.

®STRAUB, Jurgen. Memodria autobiografica e identidade pessoal. Considerages historico-culturais,
comparativas e sisteméticas sob a 6tica da psicologia narrativa. In: HELMUNT, Galle. Org. Em primeira pessoa:
abordagens de uma teoria da autobiografia. Sao Paulo: Annablume; Fapesp; FFLCH-USP, 2009.
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Detalhes que revelam experiéncias vivenciadas por Satd sdo narrados com objetivo
também de ajustar sua imagem de auténtico malandro da Lapa de sua gera¢do ndo como a que
lhe foi empregada, de malandro valente e “durao”. O enfoque neste momento do capitulo &,
conforme dito na introducéo, o estudo da personagem de constroi a partir das escritas de si, a
partir de sua performance e “ordenagdo”, inclusive narrativa, que opera ‘“na construcgao de algo
que como tal ndo existe em outra parte fora do relato” em distancia entre a vida e a organizacao
de seu discurso, segundo Arfuch (2009). Essa perspectiva de analise reflete a necessidade que
é possivel perceber nos diferentes discursos instaurados sobre Satd, para compreender sua
marginalidade, sua valentia de malandro combinada também & sua homossexualidade,
incutindo pela observacao do processo de construcdo dos seus papéis no inicio do século XX,
colocando em evidéncia sua subjetividade e permitindo pensar a fronteira da ficcdo e
autobiografia do malandro.

A ficcdo pensada na autobiografia é também considerar a ambiguidade que caracteriza
0 texto memorialistico, avaliando que as experiéncias passam por reelaboragdo ao passo que
sdo rememoradas estabelecendo pacto como leitor, ao que Phillipe Lejeune a isso chama de
pacto biografico. Desse maneira, a construcdo literaria da narrativa de Memorias faz
correspondéncia entre a biografia de Madame Satd, narrada em primeira pessoa, e recursos
oriundos da ficcdo — certamente opcdo estilistica e abordagem jornalistica de Sylvan Paezzo —,
num imbricamento que afere veridigdo de suas experiéncias no universo da malandragem, no
sentido foucaultiano, em que as verdades narradas constituirdo o seu modo de ser. E importante
fazer a ressalva de que ndo partimos, nesse sentido, que Memorias pode ser lida como
autobiografia ficcional. Como alerta Pierre Bourdieu (2006), sobre escrever autobiografia, o
desejo do sujeito ocorre por diversas razdes, sobretudo compartilhar suas histérias de vida em
um movimento do privado para o publico, desnudando sua subjetividade e estimulado por
razdes que coloquem sua individualidade a ser conhecida. No caso particular de Satd, ele
procurou acompanhar o seu retorno midiatico com a entrevista dada ao Pasquim para legitimar
sua fama de malandro, pois o tempo localizado na narrativa € entre as décadas de 20 e 40, sua
chegada a Lapa, berco da malandragem, até sua decadéncia, periodo de regeneracdo do

malandro-tipo. Como diz Bourdieu:

Sem duvida, cabe supor que o relato autobiografico se baseia sempre, ou pelo
menos em parte, na preocupacao de dar sentido, de tornar razoavel, de extrair
uma légica ao mesmo tempo retrospectiva e prospectiva, uma consisténcia e
uma constancia, estabelecendo relagdes inteligiveis, como a do efeito a causa
eficiente ou final, entre os estados sucessivos, assim construidos em etapas de
um desenvolvimento necessério [...] (BOURDIEU, 2006, p. 184).
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Apreende-se, assim, que sua experiéncia individual ndo é ficcionalizada, pois, na
consideragao de Lejeune (2008), a autobiografia estd no campo do “conhecimento historico”,
ou seja, no impeto de conhecer e compreender, € no campo da “agdo”, que supde oferecer a
verdade ao leitor — dai 0 pacto —, ainda que no campo da “criacao artistica”, onde esta inserida
a autobiografia a partir da qual o leitor ird “estruturar sua identidade”, ou talvez a identidade

narrativa na definicdo de Lejeune

O fato de a identidade individual, na escrita como na vida, passar pela
narrativa ndo significa de modo algum que ela seja uma ficgéo. [...]. E claro
que, ao tentar me ver melhor, continuo me criando, passo a limpo os
rascunhos de minha identidade, e esse movimento vai provisoriamente
estiliza-lo ou simplifica-lo. Mas ndo brinco de me inventar. [...]. Se a
identidade é um imaginario, a autobiografia que corresponde a esse
imaginario esta do lado da verdade. Nenhuma relacdo com o jogo deliberado
da ficcdo (LEJEUNE, 2008, p. 104)™,

A autobiografia, por outro lado, assume o papel de mediacdo, como ja apontado por
Jaime Ginzburg (2009)"%, pois, ao realizar-se sob a forma de narrativa da experiéncia individual,
possibilita elementos interpretativos a experiéncia coletiva, ainda que a énfase sejam as
individualidades, segundo Lejeune (1975). Como argumenta Geisa Rodrigues (2013, p. 126),
Madame Sata é “representante de um coletivo que precisa se individualizar para ganhar sentido
num mundo fragmentado como o que se relava apds os anos 19607,

Apos figurar um breve destaque de sua infancia em Pernambuco, Madame Satd, a
exemplo de seu compatricio Exu, vai para o Rio de Janeiro, morar em uma pensao na Lapa,
com dona Felicidade, com quem ficara até os 13 anos. Sata chega no processo de transformacéo
da cidade, como ja vimos, por volta de 1908, durante a criacdo da cidade da belle époque, a
capital da Republica que, no seu esfor¢o de “limpar” as marcas do Império, reproduziria cada
vez mais as préaticas de opressdo e exclusdo, s6 que a um nivel de renovagdo urbana na esfera
da modernité. E a vida do menino, entdo ainda Jodo Francisco dos Santos, deixava evidente a
continua exploracdo, sobretudo dos negros ap6s a abolicdo, e as dificuldades que se
manifestavam a partir dos padrdes de sociabilidade daquela modernidade tardia, com relagdes

fortuitas, como descrita por ele.

70 Grifos nossos.
"L Ver: Impacto da violéncia e constituicdo do sujeito: um problema da teoria da autobiografia. In: HELMUNT,
Galle. Org. Em primeira pessoa: abordagens de uma teoria da autobiografia. S&o Paulo: Annablume; Fapesp;
FFLCH-USP, 2009.
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A diferenca entre dona Felicidade e seu Laureano € que pra ele eu tocava e
tomava conta dos cavalos o dia inteiro e pra ela eu lavava os pratos e lavava a
cozinha e carregava as marmitas e fazia compras [...]. Também o dia inteiro.
E néo tinha folga. E ndo ganhava nada. E néo tinha estudo e nem carinho. E
era escravo do mesmo jeito. Sem ter nada que uma crianca precisa. Mesmo
quando essa crianca ndo foi trocada por uma eguinha [...] (SATA, 1972, p.
9)"2,

De certa maneira, é igualmente notavel a trajetoria de Grande Otelo, como vimos, na
semelhanca com Satd, por um lado, tutelados e, por outro, marcados pelas diferencas de
oportunidades. Ambos sofriam estigmas associados a populacao negra com racismo, sobretudo
quando Otelo vai estudar no tradicional Liceu Coracéo de Jesus, de acordo com Cabral (2007),
onde era chamado de “negro fedido”. O pequeno Satad “queria carinho ¢ uma familia”, como
conta, e sua trajetéria distendida ndo demonstraria sinais de afetividade, quando encontra
Bernardo, para quem trabalharia até os 18 anos, vendendo “louga de aluminio na casa das
pessoas”, embora tenha aceitado como Unica condi¢dao para sobreviver na Lapa, no entanto,
com o que recebia ndo conseguia pagar aluguel de um quarto, sujeitando-se a condi¢do de um
pequeno morador de rua — um moleque de rua. Essa esfera de apadrinhamento também reflete
situagdo submissa e de exploragdo. “Eu tinha 13 anos e a escada ndo ficava dentro da casa néo.
Seria conforto demais. Era uma escada externa e eu apanhava chuva e vento. Mas adormecia
tranquilamente” (SATA, 1972, p. 13).

E interessante notar a construcao narrativa de Memorias. Apos ter narrado fragmentos
de passagens de sua infancia e os primeiros anos de sua adolescéncia no Rio de Janeiro, a
narrativa inicia-se com o pronome veado, antecedido por um travessdo, como para apontar um
didlogo intercalado entre as rememoracfes do narrador-personagem individualizado, em um
jogo temporal. Logo a utilizagdo deste recurso estilistico indicara que trata-se de um insulto em
rompante que ndo demora a anunciar o seu desdobramento na narrativa: em um botequim,
enquanto aguardava um “bife”, estava o guarda noturno Alberto, que o colocaria na situagdo
que seria inaugural na vida de malandro”, como veremos adiante.

Ademais, Memorias narra, a partir da perspectiva interna do relato, a formacao de
Madame Satd no universo da malandragem, tal como Paulinho Perna Torta, de Jodo Anténio,
da infancia pobre e explorada no submundo da lapa a fama de malandro valente, perseguido

pela policia e afamado pelos jornais, em inquietagdo “cruciante” de um sujeito que se formou

72 Grifos nossos.
8 Em Memdrias, esse episddio com Alberto é que abre a narrativa e, a partir dai, as histdrias de sua vida vdo
desdobrando-se e ganhando corpo narrativo. Em Madame Satd, filme de Ainouz Ainouz (2002), esse mesmo
episddio é roteirizado ja no final do filme, como veremos no préximo capitulo.
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como malandro pelas estratégias de melhores condi¢fes de vida que precisou criar, também
para conviver com a sociedade que o exclui — caracteristica do malandro —, com agilidade de
movimentar-se em polos opostos de ordem e desordem. O relato historico de Saté é de profundo
conflito intestinal, corpo-a-corpo com a propria vida, na sociedade que sonhava em
embranquecer-se sob a promulgacao de “progresso” que significava acompanhar os padrdes
europeus, nem que para isso fosse necessaria metamorfose social e agressiva, como foi o projeto
de reforma urbanistica de Pereira Passos, como vimos.

Nesse paralelismo, Satd revela, assim, o cosmopolitismo nos tropicos, ou periférico —
reflexo desse projeto de transformacéo avassaladora. Segundo Angela Prysthon”, a juncéo do
conceito cosmopolitismo e periférico € pressuposto a partir das juncdes entre centro e margem,
um oximoro que aponta a periferia, nesse caso, 0 estrato suburbano da Lapa, como alternativa
ao modelo de modernidade que se ganhava contornos no centro. Sendo assim, pobre, negro,
descendente de ex-escravos, retirante nordestino, 0 pequeno Satd precisou criar maneiras de
driblar as adversidades e infortinios, com aquiescéncia resignacdo frente a opressao na capital
da Republica, ao processo de aburguesamento da sociedade carioca, consequente estrutura
social de exclusdo, cujo projeto de “regeneracao” da sociedade era, entre outros, transformar o
“homem livre” e pobre em trabalhador, fonte de acumulo de capital para um mercado de
trabalho intensamente capitalista que se formava nos fins do século XIX para inicio do século
XX, conforme pontua Chalhoub (2001).

Parte constitutiva de sua formacdo de malandro, neste contexto, € o seu pertencimento
a pratica de vida relativamente autdbnoma, como € possivel observar logo no segundo paragrafo
do inicio de suas Memdrias, quando nos avisa que “trabalhava honestamente”. Esse trabalho,
contudo, ndo era 0 mesmo da classe trabalhadora assalariada. Entende-se que travam-se de
expedientes, sem “contrato” e sem possibilidade de acimulo de capitais para o trabalho
capitalista. Nesse processo de divisdo social do trabalho estabelecida na metade do século XIX,
como observa Chalhoub (2001), a repressdo a partir do aparato policial com a vigilancia que

29 ¢¢

denomina o “vadio” “todos aqueles individuos que se encontram nos botequins e nas ruas e que
ndo conseguem provar sua condi¢cdo de trabalhadores (CHALHOUB, 2001, p. 255). E
botequins e cabarés eram lugares altivamente frequentados pela malandragem, e também por
trabalhadores que iam descansar o corpo dolorido de horas de trabalho na cachaca ou café com

amigos ou em relagbes sexuais, respectivamente. Desta forma, esses espacos assumem

™ Ver: PRYSTHON, Angela. O subalterno na tela: um novo canone para o cinema brasileiro? In: X111 Encontro
Anual da COMPOS, 2004, S&o Bernardo do Campo, p.1-13.
131



caracteristicas da boemia, como espaco de diversdo e lazer dos trabalhadores e também
malandros, conforme destaca Sata:

Fui me formando na malandragem. Malandro naquele tempo néo queria dizer
exatamente o que quer dizer hoje. Malandro era quem acompanhava as
serenatas e frequentava os botequins e cabarés e ndo corria de briga mesmo
quando era contra a policia. E ndo entregava o outro. E cada um usava sua
navalha cuja melhor era a sueca que custava 1. 500 réis. Apelido de navalha
era pastorinha [...] (SATA, 1972, p. 17).

Satd ressalta que malandro de seu tempo ndo se compara ao malandro da década de
1970, periodo em que narra suas memdrias, era valente ¢ ndo “corria de briga”, tinha sua
navalha, seu objeto méagico — sentido dado por Joseph Campbell, como objeto que ajudara o
malandro em sua jornada e, nesse caso, como instrumento de defesa —, além de ser frequentador
de “serenatas” ou rodas de samba com discurso lirico. Desse modo, Satd ia formando o ndcleo
de relagdes pessoais, entre jogadores do pano verde, sambistas precursores do samba inspirado
na figura do malandro, ou mesmo do samba lirico-amoroso, (como Noel Rosa, Heitor dos
Prazeres, Cartola, Nelson Cavaquinho, Chico Alves, entre outros) e cantoras de cabaré, que
depois se tornaram grande referéncia da musica brasileira, como Aracy de Almeida, quem,
segundo o malandro, era eximia jogadora de sinuca. Por outro lado, Sata narra também relacGes
com malandros, como o caso do mais famoso e temivel malandro carioca do inicio do século
XX, ou o “mais popular dos gatunos cariocas”, como tratavam os jornais da época: Sete Coroas,
como ja revelara na entrevista dada ao Pasquim: “O maior malandro do Rio de Janeiro que eu
conheci de 1907 até a época de hoje foi 0 que me ensinou a ser malandro e me conheceu com
9 anos de idade, foi 0 falecido Sete Coroas”’®. Sete Coroas, com seus roubos audaciosos,
efetivamente ganhou as paginas policiais dos jornais cariocas, mas também destaques em pecas
teatrais, na literatura e em canc@es da masica popular, em um samba hom6nimo composto pelo
sambista Sinhd, em 1921, popularizando a fama de malandro valente e temido, construindo sua
imagem de “homenzinho perigoso” e “Bambamba 14 da Favela”, como diz a cancéo, referindo-
se ao Morro da Favela, rebatizado de Morro da Providéncia, a primeira favela carioca surgida
com a Republica — que possui forte ligacdo com a guerra de Canudos, onde 0s ex-combatentes
se instalaram apds a guerra’®. Sete Coroas teria matado meia dizia de policias, ainda segundo

a can¢do de Sinhd, afinando sua fama de “malandro valente”, tornando-se um herdis entre as

5 O Pasquim. “Madame Satd”. 05 de maio de 1971. Entrevista concedida a Sergio Cabral, Paulo Francis, Millor
Fernandes, Chico Janior, Paulo Garcez, Jaguar e Fortuna.
76 Para saber mais, ver: Licia do Prado Valladares (2005).
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classes perseguidas pela policia, além de figura a ser “imitada”, como diziam os jornais da

época.

Todos nds lembramos ainda das famosas peripécias do “Sete Coroas” e
através dos tempos mais cresce a fama desse bandido no meio favelano. Todos
ali querem imita-lo, desde os meninos até os homens. E, de instante a instante,
aparece-nos pela frente um pequenino “Sete Coroas”, de espadagdo ao lado, a
enfrentar companheiros, que aceitam impassiveis suas determinagoes’”

Os jornais referem-se ao malandro “larapio”, como chefe de um “quadrilha sinistra”’®,

o “Cravo Vermelho”, que parecia ter o “dom da ubiquidade, pois, segundo o servi¢co de
informagdes policiais, € visto a0 mesmo tempo em lugares diferentes”, ainda segundo o
periddico Correio da Manha’®, conforme pesquisado no acervo digital da Biblioteca
Nacional®. Os jornais anunciavam nas manchetes titulos como se fossem de um folhetim, dada
a popularidade do malandro, como na Gazeta de Noticias, por exemplo, na matéria “Sete

’

Coroas” e suas faganhas, assalto em pleno dia” , dando destaque a ousadia de Sete Coroas,
que assaltou um ambulante em “pleno dia” ferindo-o com um tiro, “causando um verdadeiro
pavor aos habitantes do suburbio” ao lado de “ladrdes sanguinarios que tem & frente, segundo

81> conforme escreve o jornalista na Gazeta de

dizem, o ja celebre bandido “Sete Coroas
Noticias®?.

Na literatura, o desajuste do malandro também foi rememorado por Bejamin Costallat,
em Mistérios do Rio, série de reportagens publicadas pelo Jornal do Brasil, em 1924, que reunia
um conjunto de descri¢cdes que acompanhou in loco sobre o cotidiano do Rio de Janeiro — ao
estilo do romance de folhetim Memdrias de Paris, de Eugéne Sue, publicado em 1843,
desdobrando o submundo da capital francesa. Segundo descreve Costallat, a Favela era um
“refugio” e um “paraiso”, onde a “bofetada e a navalhada resolvem tudo” e era onde se

escondiam alguns malandros que iam buscar dinheiro “no bolso dos outros” e “assim viviam

Sete Coroas e seus companheiros. Assaltavam, roubavam, matavam com uma simplicidade

7 Correio da Manha. “Os nossos morros estdo a exigir a atenciio dos que se interessam pela satide ptiblica”. 16 de
novembro de 1922. In: Mauricio de Almeida Abreu. Reconstruindo uma historia esquecida: origem e expansdo
das favelas no Rio de Janeiro. Espagco & Debates, S&o Paulo, v.14, n. 37, 1994. p. 46
8 Correio da Manhé, As Facanhas do Bandido Sinistro, 29 de novembro de 1921.
" Correio da Manhd, Uma Zona Pacata em Pé de Guerra, tudo por causa de “Sete Coroas”, que continua
zombando da policia, 14 de dezembro de 1921.
8 Esses e outros levantamentos do Correio da Manhé, exceto ao consultado na nota 30, foram pesquisados a partir
do portal: http://memoria.bn.br/hdb/periodico.aspx. Acesso em 16 de julho de 2019.
8 Transcrito conforme a grafia da matéria.
82 Gazeta de Noticias, “Sete Coroas” e suas facanhas, assalto em pleno dia: um vendedor ambulante roubado e
ferido d bala”, 27 de novembro de 1921.
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comovedora” (COSTALLAT, 1995 [1924], p. 37)%. No entanto, ainda segundo Costallat, o
malandro “ndo era o pior”, embora tivesse sido afamado pelos jornais, cronistas e sambistas da
época, “terriveis”, conta o autor, eram seus companheiros “Camisa [Preta] e o Benedito”.
Camisa Preta, também conhecido de Madame Satd que, como conta em suas Memdrias, “Era
um rei da malandragem e merece a fama que deixou” (SATA, 1972, p. 87). Madame Sata torna-
se, assim, um discipulo do famigerado malandro bandido e valente que, na visdo de DaMatta
(1997), atingiu a gradacdo da vida de malandro, de malandragem “socialmente aprovada” e
tida como “esperteza” a um nivel ordinario, que ¢ “quando o malandro corre o risco de deixar
de viver do jeito e do expediente para viver dos golpes, virando entdo um auténtico marginal
ou bandido ( DA MATTA, 1997, p. 269)84. Segundo Madame Sat4 afirma em sua entrevista ao
Pasquim, Sete Coroas o ensinou a ser malandro: “Quando ele morreu, ja me deixou substituto
dele na Satide e na Lapa”®. Nas Memorias, Satd descreve com mindcias a personalidade do
malandro:

Era meu amigo e cafetdo [0 Sete Coroas] e um dos sujeitos mais ruins que ja
vi. Tinha revolver e tudo mas gostava mesmo era de usar a peixeira dele.
Quando via um cara e ndo ia com a cara do mesmo espetava a bunda dele [...]
(SATA, 1972, p. 18)%.

A peixeira a que se refere Satd é a navalha, instrumento do malandro auténtico, que
jamais pegaria em um revolver, com o qual ndo tinha habilidade, pois sua astucia era enfrentar
qualquer briga na navalha e capoeira. Embora tenha sido com o revélver de Sete Coroas que
Satd entrou, segundo ele, para a vida de malandro — talvez para dar 0 mesmo sentido ao
comportamento marginal de Sete Coroas —, preferia ser o malandro da navalha ou sua esquerda
poderosa, como afirma na entrevista do Pasquim: “Bala que saiu do meu revolver s6 matou
esse [o guarda civil Alberto] porque os outros era a policia que matava e dizia que era eu”. E
sobre o fato de ter matado o guarda Alberto, Satd enfatiza: “a bala fez o buraco, quem matou
foi Deus™®’.

O fato é que o malandro Sete Coroas, quem delega a Satd assumir a sua fama de
malandro valente, é também comparado a figura parecida a que ocorria na mesma época no

nordeste brasileiro, o cangaceiro. Como afirma Satd na entrevista ao Pasquim: “Ele chegou da

8 COSTALLAT, Benjamin. Mistérios do Rio. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, Turismo e
Esportes, Departamento Geral de Documentagdo e Informagdo Cultural, Divisdo de Editoracdo, 1995. pp. 37-39.
8 Grifos do autor.
& Op. cit.
8 Grifos nossos.
8 Op. cit.
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Bahia em 1918 no Rio de Janeiro®, no auge do cangago no sertio nordestino. Os movimentos
rebeldes no nordeste do pais ocorrem de 1870 a 1940, com a formag&o de bandos que tinham o
cangaco como um modo de vida ancorado no banditismo social, na esteira de Hobsbawn (1975),
aqueles que, mesmo “encarados como criminosos” pela parcela da sociedade e Estado, “sdo
considerados por sua gente como herdis”, vingadores ou herdis da justica e “como homens a
serem admirados™®® e seguidos — da mesma forma como foi Sete Coroas, deixando sucessores.
Os cangaceiros seriam 0s renunciadores, ao contrario do nosso malandro-tipo, na perspectiva
de Da Matta (1997), preocupados com justica e paz social, diferente do malandro, que vive
entre a ordem e o polo negativo da desordem, em um mundo sem culpa, “liberto do peso do
erro ¢ do pecado”, segundo aponta Candido (1993 [1970], p. 47), com “sombra e dgua fresca”,
na expressdo usada por Da Matta (1997, p. 226) que, segundo este autor, o renunciador, assim
como o cangaceiro, sao admirados por fazerem justica com as proprias maos € prometerem “um
mundo novo, um universo social alternativo, como fez Anténio Conselheiro e, em escala menor,
fizeram todos os nossos cangaceiros ou bandidos sociais, como Lampido e outros”.

Essa figura do cangaceiro, combina as caracteristicas do bandido social, segundo
Hobsbawn (1975), do ladrdo benevolente que ajuda os pobres, do combatente que luta na
resisténcia por justica social, ou nas palavras de Da Matta (1997), um “revolucionario num
universo social hierarquizante” como ¢ a sociedade brasileira, e, por ultima caracteristica, o
vingador, que entra no banditismo por vinganga. Assim, 0s bandidos sociais — cangaceiros —
eram admirados por fazerem justica com as proprias médos, como Sete Coroas entre a nata da
malandragem, se vingando dos gatunos (guardas civis) que os repreendiam. Desse modo, 0
nordeste brasileiro torna-se palco de intensos conflitos a partir de movimentos revolucionarios,
como também a guerra religiosa ocorrida na Bahia, em 1893, guiada pelo beato Anténio
Conselheiro e camponeses do sertdo, que ficou conhecida como a Guerra de Canudos — em
parte ficcionalizada em Os SertGes, de Euclides da Cunha (1902), que foi cobrir os conflitos
como correspondente do jornal O Estado de S&o Paulo. Canudos resistiu na luta armada e
batalhas, que, para finda-las, o Estado precisou contar com a ajuda de soldados de outros 17
estados do pais, somando cerca de 10 mil soldados que destruiram o povoado com o desfecho
de quase 25 mil mortos e o lider Antdnio Conselheiro. A pergunta que coloca-se € se 0 Sete
Coroas ndo teria ido ao Rio de Janeiro, para onde foram depois os soldados que acabaram com

Canudos, para “vingar” seus conterraneos, tornando-se malandro valente para isso?

8 Op. cit
8 HOBSBAWN, Eric. Bandidos. Rio de Janeiro, Ed. Forense-Universitaria, 1975, p. 11
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O malandro utilizava na estética de seu vestuario o famoso terno de linho branco, pois
navalha néo corta seda, em um eventual conflito na base da navalha com outro malandro. Era
a maneira de proteger-se, além de performatizar e estetizar sua identidade e aparéncia,
respectivamente®. De igual modo, a vestimenta de couro do cangaceiro era modo de se
defender da vegetacdo tipica em climas secos, aspera com os galhos de arvores secas que
podiam machucar, como é a caatinga. Assim, o cangaceiro também tinha sua vaidade e estética
que ditavam sua moda, um estilo préprio e outra vez performatico que também refletia sua
indumentaria e modo de vestir-se e comportar-se, diferente da estética do malandro,
obviamente, que corria na esteira da estilistica moderna, inspirada na moda francesa — a que 0
malandro precisou se submeter para transitar, ainda que de maneira camuflada, ou seja, o vestir-
se elegantemente. Segundo descreve Maria Isaura Pereira de Queiroz (1997), em Os
Cangaceiros, estes untavam “os cabelos com brilhantina cheirosa, borrifava-se de extratos,
molhava-se em patchuli, lavava-se em agua de colonia®'”, enfeitando os dedos com “brilhantes
cravados em grossos anéis de ouro.

O cangaceiro entra na mitologia heroica e é admirado por parte da sociedade ao fazer
com “as proprias maos” a justi¢a que ¢ negada ao homem pobre do sertdo nordestino e, apesar
de ser “fora-da-lei”, ndo ¢ liquidado pois tem o “corpo fechado” %2, como descreveu o
compositor Sinhd em homenagem ao malandro Sete Coroas: “E a policia ja tonteou/Sete Coroas
meia-dazia ja matou”, em referéncia ao ato heroico de sempre escapar da policia, por ter o
corpo fechado, protegido, desse modo. Assim, o cangago ganha forca no sertdo, durando por
cerca de 70 anos, enfraquecendo durante o governo varguista que instaura, tal como para o
malandro, perseguicao aos cangaceiros, estabelecendo como meta a sua extingao, pois, para seu
governo, um pais moderno ndo poderia ter marcas provincianas.

Nascido no mesmo ano e estado que Madame Sata, por volta de 1900 em Serra Talhada,
Pernambuco, Virgulino Ferreira da Silva, conhecido como Lampido, se tornaria 0 mais famoso
e temivel cangaceiro do nordeste brasileiro por quase duas décadas. Aos vinte anos, entra para
0 cangago para vingar a morte do pai, José Ferreira, quando fica conhecido por sua onda de
crueldade em grupos de banditismo que formava pelo sertdo. Ao contrario do malandro-tipo,
que se apoia na religiosidade de matriz afro, a religido do entdo conhecido Capitéo do Nordeste

Virgulino era o catolicismo — que se formava de lendas e supersti¢cdes —, sem o qual Lampiéo

% ROCHA, Gilmar. “Navalha ndo corta seda”: Estética e Performance no Vestuario do Malandro. Disponivel
em: http://www.scielo.br/pdf/tem/v10n20/07.pdf. Acesso: 17 de julho de 2019.
%1 QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Os cangaceiros. Sdo Paulo, Duas Cidades, 1977, p. 30.
%2 DORIA, Carlos Alberto. O Cangaco. S&o Paulo, Editora Brasiliense, 1982, p. 15.
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ndo guiava ou chefiava seus bandos, sempre em reza, sobretudo a Padre Cicero, a quem era
devoto. Muito embora admirado pela valentia, asticia e por fazer “justiga”, os cangaceiros
representavam também para o imaginario social a imagem do diabo — vista negativamente em
Exu, sobretudo quando este sai também de Pernambuco para virar malandro no Rio de Janeiro
—, como no cangaceiro de seu bando Corisco, que ficou conhecido como Diabo Loiro, de igual
modo, tido como temivel cangaceiro. O Rei do Cangaco, Lampido, foi assassinado pelo tenente
Jodo Bezerra em 1938, na companhia de sua esposa Maria Bonita e alguns cangaceiros de seu
grupo. A cabeca deles, segundo Déria (1983)%2, foram decepadas e apresentadas como troféus,
levadas de cidade em cidade e expostas por um periodo de tempo no quartel da policia em
Maceio, depois mumificadas e passaram a fazer parte do acervo do Museu Nina Rodrigues, em
Salvador, Bahia, onde permaneceram até¢ 1969, quando finalmente “descacaram” até serem
enterradas. A morte de Corisco, em 1940, é o marco para o fim do cangaco brasileiro. O herdeiro
do Reio do Cangago, que prometera “vingar” a morte ¢ humilhacdo a que foram passados 0s
cadaveres, também teve o tragico desfecho, com a cabeca decepada ap06s ter sido assassinado.

Essa relacdo de origem social do cangaco com o malandro, que marca profundas
diferencas e algumas semelhancas, como o fato de ambas figuras serem marginalizadas por
procurarem, a seu modo cada, a liberdade e 0 modo de vida livre, ndo € feita por acaso. Madame
Satd, como conta em suas Memdrias, comecou a trabalhar na Pensdo da Lapa, aos 18 anos e
apos ter deixado o trabalho de vendedor de panelas. A Penséo da Lapa, como ele mesmo se
refere, era “uma das mais famosas casas de tolerancia do pais”, um dos mais procurados cabarés
do Rio de Janeiro. Com o novo emprego de garcom na Pensdo, Sata foi “guardando dinheiro”
para retornar cerca de dez anos depois a Gléria de Goita, sertdo pernambucano, para visitar a
mae e irmé&os.

E fui. L& chegando foi uma emog¢do muito grande de minha parte e da parte
dela e da parte de meus irmdos. O assunto em Gléria de Goité era um bandido
de nome Manoel Botelho que se fazia passar por cabra de Lampi&o. Fazia seus
assaltozinhos nas fazendas e nas estradas e deixava escrito Virgulino é
Lampido. Eu ndo estava ligando muito pro trogo que bandido era um negdcio
que eu ndo me espantava muito (SATA, 1972, p. 18)*.

Gldria de Goita também ficaria marcada pela presenca do cangaco, sobretudo com José
Gomes, conhecido como Cabeleira e considerado um dos primeiros cangaceiros de historia do
cangaco brasileiro. Sua persona e atos de crueldade foram eternizados pelo romancista Franklin

Téavora, com o romance historico O Cabeleira, em 1876, e também no filme O Cabeleira

% DORIA, Carlos Alberto. Op. Cit.
9 Grifos nossos.
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(1963), de Milton Amaral. Cabeleira, pioneiro do banditismo do sertdo nordestino, tornou-se
um mito no final do seculo XVIII, perpetuado pela historia como figura legendaria e no
imaginario popular, em versos que descrevem o temor que o bandido sertanejo causava por
onde quer que passasse: “Fecha a porta, gente/Cabeleira ai vem/Matando mulheres/Meninos
também”. O “barbaro e cruel matador” foi preso e condenado a forca em Recife, em 1786%.
Dessa maneira, Sata retorna ao sertdo durante o auge do cangaceirismo nordestino regido pelo
“pbando” de Lampido, como afirma Sata. O que chama ateng¢ao no relato de Sata com o que foi
dito até o momento € a exata dimensdo da relacdo com o banditismo social do cangaco em
relagdo ao modo de vida malandro. Ambos com seus atributos de valentia e culto a coragem,
aos atos “heroicos”, com sua sapiéncia no universo social marginalizado, para ressalva de
interesses diferentes, enquanto € movido por interesses egoisticos e individualistas, o malandro,
outro, por se movimenta pela busca da paz e justica em seu grupo social, o cangaceiro.
Conforme atesta o trecho em que fica clara a ndo temeridade de Sat& ao saber que a origem do
homem que estava provocando panico a populacdo da cidade, “bandido era um negdcio que eu
ndo me espantava muito”, pois ja conhecia o banditismo de perto no Rio de Janeiro. Outro
aspecto interessante a ser notado, é o fato de Satd relatar esse episddio logo apds ter narrado
sua relacdo com o malandro Sete Coroas, ja explicitado aqui. Certamente, a sequéncia do relato
transmite deliberadamente a imagem de malandro valente atribuida ao préprio Satd — o que
sugere ao malandro de antigamente ser capaz de “enfrentar” até cangaceiro.

Durante esta viagem, Sata descobre que seu irmdo Duda é incumbido de matar o bandido
sertanejo Manoel Botelho, supostamente integrante do “bando” de Lampido. Duda, segundo
narra Satd, entrou em acordo com os fazendeiros da regido para “combater” o bandido e acabar
com as suas “valentias”. Entre 1877 e 1879, a grande seca do nordeste brasileiro deixa a soma
de cerca de 60 mil pessoas mortas em decorréncia da fome e da escassez de agua, e, nesse
contexto, emerge o cangaco no sertdo. O cotejo da memdria fragmentada de Satd remonta
respectivas épocas e 0 comportamento de seu irmdo indica tracos de um jagunco, figura também
surgida no banditismo social do nordeste brasileiro, que agia como espécie “capenga” dos
fazendeiros, que procuravam manter a ordem social e politica de suas propriedades contra ondas
de assaltos em épocas de demasiadas secas, 0 que provoca prejuizo, de um lado, aos que
mantinham o monopdlio da producéo de alimentos®® — tornando o cangaco um fendmeno

também socioecondmico. Sata aconselha o irmédo quanto ao perigo que correria, pois conhecia

% MELLO, Frederico Pernambucano de. Guerreiros do Sol: Violéncia e Banditismo no Nordeste do Brasil. 52 ed.
Séo Paulo: A Girafa, 2011, p. 349.
% DORIA, Carlos Alberto. Op. Cit.
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de perto o universo do banditismo, a ponto de comparar cangaceiro com o malandro: “Entdo
pegue o Duda pelo braco e falei meu irmdo ndo faz um negdcio desses que nossa mée esta
agoniada e vocé ndo é malandro suficiente pra encarar um cangaceiro malandro” (SATA,
1972, p. 18)%".

Esta passagem revela igualmente a mitologia do bandido social — o fora da lei
cangaceiro — com a questdo do marginal urbano, o malandro valente, que se integram em certa
medida, dando margem a interpretacdo de identidade hibridizada, ou seja, identidade
fragmentada e relacionada ao “carater” de movimento e mudan¢a de ambos personagens
“marginalizados” num processo tardio de modernizacdo®. Nesta perspectiva, a modernidade
entra no sertdo, o malandro urbano, figura fronteirica ao projeto modernista, como vimos,
encontra o cangaceiro, provinciano rural, tornando-se, desse modo, cangaceiro malandro. Essa
imagem a qual se refere Satd, pertence a um sintoma ndo somente dos choques de representacéo
vistos a partir de Lima (1981) no primeiro capitulo desta disserta¢cdo, quando o malandro parece
atribuir significado ao modo de ser cangaceiro para 0 modo de ser malandro (“vocé ndo é
malandro suficiente”/”’cangaceiro malandro’), demonstrando semelhante postura entre ambos,
mas também revela o que podemos chamar de choque de identidades, no momento em que
hibridizam-se e confundem-se.

Madame Sata encerra o desfecho inglério do irméo, que morre na tentativa de deter o
cangaceiro malandro, compreendendo a situacdo como a questdo ética da violéncia e seu efeito
moral:

Duda tinha muita salde. E durante as conversas que tive com ele pra fazer ele
mudar de ideia vi que se tratava de um bom rapaz honesto e trabalhador. E
isso me deu uma tristeza danada. No telegrama que me avisava do acontecido
minha mée pedia que eu mandasse rezar umas missas [...] (SATA. 1972, p.
19)%.

Ao retornar a sua “Lapa querida”, o malandro parece ter consciéncia de seu estado de
marginalizado social, que o coloca também em vulnerabilidade tal como seu irméo Duda. Essa
consciéncia, no entanto, ndo é simples demonstracdo de eximir a espécie de rancor a vida no
submundo da malandragem. Como as Memdrias ndo estabelece as marcas temporais, a especie
de redencéo parece ocorrer em meados de 1920, ou seja, em plano auge do malandro carioca.
“Estava achando tudo errado. A propria Lapa ndo tinha muita graca. A vida era uma piada. De

repente podia terminar tudo para a minha pessoa. Bastava que um safado qualquer quisesse”
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(SATA, 1972, p. 19)'%, Era a volta do malandro que percebe ser epidémico em seu universo
endémico e, nesse sentido, era também recusa, como demonstra: “Queria mudar tudo e s6
conseguiria isso me afastando” (SATA, 1972, p. 20), ao largar, em sua expressio que denota
certo desprezo, a Pensdo da Lapa, que representava o submundo carioca, para ir trabalhar como
cozinheiro em “pensdo familiar”, como relata — imposic¢ao da ordem. A partir daqui é possivel
observar dois momentos da vida narrada de Madame Sata: a consciéncia de sua marginalizacao
e a0 mesmo tempo tentativa de fuga pela possivel carreira artistica e 0 momento em que marca
sua entrada na vida de malandro e, a0 mesmo tempo, ambiguidade que se revela em sua
personalidade, as multiplas faces, grosso modo. Desse modo, a medida que inicia as Memdrias
com certa nostalgia utopica, “amava minha Lapa querida. Parecia que estava dentro da minha
pele” (SATA, 1972, p. 2), no relato das relagdes familiares e seu percurso até a entrada na “vida
adulta”, posterior a isso, comeca a desnudar tristeza distopica ao considerar “tudo errado” e sem
“graga”.

Nos ultimos paragrafos antes de descrever o requinte de humilhacdo que o deixou
aviltado, Sata narra de forma elogiosa 0 comentario que recebeu da atriz de radio Sara Nobre,
que fora morar na pensao onde estava trabalhando como cozinheiro. A atriz, que fazia sucesso
com sua voz nas radios durante as décadas de 1930, é quem apresenta ao malandro o universo
do teatro. Segundo conta Satd, a atriz pergunta se ele ndo queria ser artista, pois “vivia” a cantar
e aimitar Carmem Miranda, e com seu jeito “engracado e divertido podia dar certo”. Sara Nobre
0 convida entdo para ser apresentado a um empresario da Praca Tiradentes, o qual Sata se refere
como Dudu, que estava trabalhando na montagem da peca “Loucos em Copacabana”. A
descricdo do diadlogo com a atriz interrompe-se no momento em que responderia ao seu pedido,
com a fala de Alberto proferindo veado — estratégia estilistica de Sylvan Paezzo, que vai até o
final do terceiro capitulo em discussao.

Sem continuar o relato de sua estreia no teatro, Madame Sata participa, desse modo, da
peca “Loucos em Copacabana”, como a “sensacional ¢ maravilhosa Mulata do Balachocé”,
vestido com saia vermelha e tracas no cabelo que ele mesmo fazia, no Teatro Casa de Sapé. A
estreia foi um sucesso e tdo grande a recep¢do do publico, que o aclamou proferindo seu nome
artistico. E interessante observar que é neste ponto que a narrativa nos remete as primeiras
paginas, quando Satd comega dizendo que “trabalhava honestamente”. O malandro “estava
muito feliz naquela noite”, razdo que deveria ter “desconfiado”, como conta — 0 que influi um

paralelo com a opresséo e exclusdo social sentidas diretamente com a sua situagdo de negro,
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pobre, analfabeto, homossexual e com fama de malandro, ou seja, a questdo relacionada com
as formas de excluséo que sofrem determinados grupos sociais na sociedade brasileira. Naquela
noite, apds terminar sua apresentagdo, Satd decidi ir direto para casa para ndo “cair’ nas
costumeiras brigas e confusdes a que estava acostumado, de modo também a ndo arruinar o
sonho da carreira artistica, que considerava como caminho para “viver em paz” consigo “‘e com
os outros”, também ascender socialmente, no caminho que fazia Grande Otelo também no teatro
de revista e, naquela época, nas primeiras estreias no cinema.

O proximo capitulo insere Sata na dicotomia que vai de um artista, “boneca linda”, para
0 malandro marginal de “esquerda” poderosa. O didlogo completo com o guarda Alberto revela
o0 sentido do pronome veado na narrativa de suas Memdrias, um jogo temporal que expressa 0
conflito que o coloca de fato na vida de malandro. Apds a sua estreia como Mulata do
Balachocé, Satd resolve passar em um botequim na Praca Tiradentes e pedir um bife
malpassado, sua comida preferida, sem imaginar que sua trajetoria de artista seria interrompida
de maneira frustrante. Naquela noite cometeria o “crime inaugural” de sua vida de malandro,
ao que indicam passagens da narrativa ter acontecido por volta de 1928. Ao narrar esse episodio,
tal como indica Geisa Rodrigues (2013), Satd projeta um processo de redencdo que perpassara
a narrativa de suas memorias. E, ao colocar em relevo tal episddio de sua vida na abertura de
Memorias, é certamente representativa de maneira a tornar a narrativa mais afavel diante do
crime descrito de modo dramético, uma vez que nesse momento suas aspiracdes artisticas

seriam anuladas.

Agora Alberto vinha se aproximando. Em vez de se retirar do bar e me deixar
em paz pois eu ja tinha demonstrado que ndo estava querendo conflito ele
estava quase na minha mesa. Ah meu Deus eu preciso me controlar. Estou téo
bem como artista (SATA, 1972, p. 23!,

“Quem ¢ vocg, seu veado?”, provoca o guarda Alberto, ao que Satd responde ndo ter
“satisfacdes a dar”, na tentativa de encerrar a provocagdo sem “louca pra quebrar”, ainda
demonstrando acreditar que aquele era seu “destino” — cair em confusdes — e, aquela altura, ja
“era filho e irmdo e pai e mae e parteira da raiva”, em sua defini¢do. Em seu revide as
provocacdes de Alberto, disse: “Vocé ndo passa de um cururu fardado qualquer sujo de barro
vermelho” (SATA, 1972, p. 24), expressdo que era considerada um “desacato” entre a classe
policial. Conforme narra, ¢ neste momento em que o guarda o acerta com uma “bordoada”,

ferindo seu “supercilio direito”, que o deixaria marcado. A cicatriz, como se refere Sata, marca

101 Grifos nossos.
141



0 corpo em sentido de apresentar o vestigio do golpe que recebeu e, por outro lado, como
espécie de prova do desfecho da situacdo que o levou ao patamar representavel de malandro
valente: “tenho a marca [do golpe no supercilio] até hoje pra quem quiser se dar ao trabalho de
verificar” (SATA, 1972, p. 24).

No confronto com o guarda Alberto, Sat&, na percepgéo de Rodrigues (2013), entrecruza
a ética do malandro com a manutencgdo dos valores estéticos, pois coloca em tensionamento a
identidade da Mulata do Balacoché, com quem abre a narrativa de Memdrias, enquanto artista,
entre a identidade do Caranguejo da Praia das Virtudes, como era conhecido enguanto
malandro. Entre manter a “vida honesta” como artista travesti, ao contrario do modo de vida
malandro, e a atmosfera de respeitabilidade herdada por Sete Coroas, ndo perder determinado
espaco consagrado dentro do universo da malandragem fica em detrimento de seus sonhos de
se tornar artista, como também observa Rodrigues (2013). A crise de identidade de Satd, na
esteira de Stuart Hall (1999)%2, esta em preferir “pagar 0 preco” pelas ofensas com o “sangue
sujando” seu rosto para continuar com o sonho da carreira artistica ou merecer o “nome” do

tipico malandro valente.

A noticia ia se espalhar de pressa. lam comentar. Parece brincadeira mas sabe
gue o Caranguejo da Praia das Virtudes levou uma sugesta enorme de um
vigilante de nome Alberto e ndo reagiu? Foi mesmo? Mentira. Sério rapaz
[...]. Veja s6. Pois é. E a gente pensando que ele era malandro. Malandro de
merda. Falso malandro. Se criou aqui na Lapa e agora se afrouxou todo. N&o
merece 0 nome de malandro (SATA, 1972, p. 25)1%3,

A narrativa ocorre em um fluxo de consciéncia, onde para ser reconhecido pela
identidade que o congrega ao grupo do qual faz parte — da malandragem —, Saté precisa decidir
sobre sua revanche a humilhacéo sofrida, de maneira a ndo modificar a sua relacdo com o0s
demais, onde é de fato integrado. Assim, 0 seu espaco, ou lugar biografico na esteira da
perspectiva de Marc Augé (1994) quanto a redefinicdo dos espacos, é de confronto recorrente
pela simultdnea manutencao de sua identidade e asseveracao de seus espacos biograficos. Desse
modo, mais do que o fato de que “iam comentar” ter levado “uma sugesta enorme de um
vigilante”, Satd sustenta um pensamento quanto a sua subjetividade construida no lugar “onde
se criou na malandragem”, afirmando que, caso nao reagisse, “ndo ia mais poder aparecer na

minha Lapa querida” (SATA, 1972, p. 25). Por sua vez, como pensa Augé (1994), o lugar de

102 De acordo com Stuart Hall, a crise de identidade ocorre quando o “sujeito assume identidades diferentes em
diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente” (HALL, 1999, p. 13).
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nascimento confere a constituicio da identidade individual'®, ainda que Satd fosse um
emigrante do sertdo nordestino vivendo de maneira marginalizada no berco do projeto de
modernizacédo do Brasil, indo buscar neste lugar o mar prometido e ndo concretizado no sertéo,
a Lapa é onde se configura a sua identidade singular.

Como expressdo do seu espaco biografico, no sentido dado por Leonor Arfuch (2010)
também quanto a reconfiguracdo do publico e privado na escrita autobiogréafica, Satd conjuga
a “inscrigdo no solo” a partir da ocupagao do seu lugar social'®, a Lapa, colocando em suspenso
sua trajetdria artistica e malandra. “[...]. E os bons de verdade que querem Se regenerar
tranquilamente continuam matando pra ndo morrer e jamais conseguem sair dos seus buracos”,
continua Satd (1971, p. 25)!%, fazendo referéncia as narrativas do género cinematografico
western norte-americano, que servira de inspiracdo ao género nordestern para o cinema
brasileiro ao retratar o universo do cangaco e cangaceiros, como veremos adiante. Diante da
constatada impossibilidade de se regenerar para sair de seus buracos, e determinada metafora
simboliza a sua vida de incertezas e tentativas frustradas de ascensdo artistica numa sociedade
gue o exclui constantemente — o guarda Alberto no papel de representante do Estado —, 0
malandro parece demonstrar ndo ter outra saida a ndo ser permanecer na malandragem, nem
que seja preciso matar pra ndo morrer, e este morrer esta ligado ao morrer no seu lugar social
e a0 seu estatuto de malandro, de maneira que néo ir adiante com o projeto de vinganca que a
situacdo lhe suscitava a todo instante — sobretudo quando o préprio sangue que pingava do seu
rosto no chao do quarto demonstrava um “ritmo” de fracasso ao se juntar com as lagrimas —, 0
faria desaparecer deliberativamente de sua “Lapa querida”, pois, segundo acreditava e disse na
entrevista ao Pasquim: “Enquanto eu viver, a Lapa vivera”%’. No entender de Rodrigues (2013,
p. 137), é tentativa de Satd justificar o ocorrido, reagindo mediante seus afetos e conferindo
para si mesmo, enquanto inserido em seu phatos autobiografico, outra dimensao, também para
o “efeito biografico”, conforme Souza (2011, p. 47), “por meio de registros de fatos reais” —
ainda que a narrativa esteja construida com parametros ficcionais. E, partir de sua reacdo de
vinganga, Saté ird explorar em Memorias mais expressivamente o universo da malandragem,
em um nivel de reden¢do, com “idas e vindas no tempo”, da infancia marcadamente pobre a

formagéo de malandro e corpo-a-corpo com a vida.

104 AUGE, Marc. Nao-lugares: introdugdo a uma antropologia da supermodernidade. Tradugdo Maria Llcia
Pereira. Campinas, SP: Papirus, 1994, p. 52
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Ao lembrar da arma que 0 malandro Sete Coroas “havia empenhado” e o advertido para
“tomar conta” pois estava com trés balas, Satd decide finalmente reagir. A partir desse souvenir,
0 intento era causar a situacdo que o colocasse na posi¢cao menos humilhante frente ao seu grupo

e aos demais que conheciam de perto de sua valentia:

la dar uns tiros perto do Alberto e quando contassem a histdria da aventura
iam dizer o Caranguejo levou a cacetada e saiu do botequim retirando-se pro
seu quarto. Ai todo mundo tava penalizado por pensar que um malandro
conhecido como ele tinha botado um berro na mao e tacou fogo no Alberto.
N&o sei como ndo pegou. E os malandros que estivessem ouvindo a
ocorréncia iam comentar esse Caranguejo foi ser artista mas ndo mudou.
Com ele ndo é mole. Tem que ser respeitado. E perigoso. Malandro de
verdade [...] (SATA, 1972, p. 26)1%8,

Dessa maneira, verifica-se a manifestacdo de Sata na justificativa da valorizacdo de sua
identidade de malandro de verdade pelo nédo possivel descrédito: “A bala fez o buraco. Quem
matou foi Deus”, diria em entrevista ao Pasquim em 1971. A construgdo de cenas pelo exercicio
da memodria revela sua plasticidade na evocacdo do desejo de revelar ou manter suas versoes
sobre fatos que o afamaram na sociedade carioca. Essa caracteristica 0 aproxima do personagem
falsario artista Samuel de Silviano Santiago (2004), em O falso mentiroso, citado anteriormente.
Assim como Samuel, que narra suas reminiscéncia em narrativa picaresca, misturando
elementos da biografia do proprio Silviano Santiago, Sata constrdi visao repleta de sua figura a
medida que modifica a relagdo com o leitor e, com isso, “se inscreve na linha ténue entre
realidade e ficcéo, entre autobiografia e autoficcéo, ao se considerar o grau de traducdo de uma
vida em obra de arte [...]” (SOUZA, 2011, p. 53).

Nas hibridas instancias narrativas, entre fato e ficcionalizacdo deste a partir da
autobiografia, Satd forma a esfera de sua ldgica pessoal na narrativa, apresentando como
justificativas a “raiva” que foge sempre ao seu controle, um aspecto que determina a
personagem que constréi ao longo da narrativa e assume forma determinante a partir do
episodio que narra sobre o caso da morte de Alberto: “Fiquei 23 dias no pordo. Depois 0
advogado me apresentou na Justica e fui preso e levado para o Corpo de Seguranga onde quando
menino 0 Mano Otavio tinha me ensinado a ter um pouco mais de édio. Estava cansado de
sonhar e até de torcer por mim mesmo” (SATA, 1971, p. 28)*%.

Satd passa a narrar seus dias enquanto esteve preso na Ilha Grande, onde pensou que

teria “paz”, sem ninguém o “aborrecer e chatear e provocar”, com didlogos que “carregam o
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texto de afetividade e trazem o relato para a ordem das sensagdes, pelos atos banais”
(RODRIGUES, 2013, p. 140), expondo 0s acontecimentos de ordem pessoal como na criacéo
de biografias, sem deixar de lado momentos que atenuem a seu destino e a escolha de um certo
modo de vida por ndo ter tido oportunidades, tendo a fuga na raiva para situacbes com as quais
era posto em confronto por ter algado a fama de malandro valente, como as perseguicGes que
admitia sofrer na priséo. Satéd assume alternancia entre liberdade e priséo, esta resultado de seus
atos intempestivos e incontrolaveis, pois ndo aceitava ser perseguido por ser marginal e anti-
her6i de sua propria historia. A observacdo importante é o fato de sentir-se perseguido
constantemente pela policia, como espécie de carimbo social, ou conforme a visdo de Erving
Goffman (1963), o estigma social de ser negro e malandro e, por conseguinte, marginalizado,
contribuia para essa insistente perseguicdo que sofria, chegando a ficar cansado de “bater e
apanhar” sem saber os motivos, como revela o dialogo que teve com Filinto Muller ao queixar-
se das intensas persegui¢des, na época chefe da policia da ditatura varguista. Conhecido como
um impassivel torturador de presos e, estimulado pelos arautos do movimento fascista que se
instalaria no pais em 1964, por comandar prisbes arbitrarias, a conversa transcrita por
travessoes, de modo a dar um tom de veracidade ao que ¢ relatado, parece ser equilibrada: “Vou
mandar fazer sindicancias nos distritos [...]. Vamos saber o que ha contra vocé” (SATA, 1972,
p. 58-59), o tranquiliza o militar, ao que Satd agradece, tecendo comentario demonstrando que
o fato de ter ido falar com Filinto Muller, na época j& conhecido no pais todo por estar a frente
de torturas e atrocidades que os presos sofriam, faria de si a pessoa “muito importante”.
Segundo Goffman (1963), o estigma € a relacdo de atributos e estere6tipos. Seus atributos de
desordeiro, malandro valente aliado ao esteredtipo de sua identidade social de negro, analfabeto
e suburbano, o deixavam em descrédito com a policia, mesmo apds de ter ido reivindicar
providéncias ao temivel torturador, deixando também cada vez mais longe o seu sonho de
artista.

Diante dessa situacdo, que o caracteriza a partir de um nivel de tenséo e conflito, por
um lado, e, por outro, sem possibilidades ou alternativas para driblar o caminho incongruente
ao que desejava, Satd narra que se sentiu obrigado a procurar 0s jornais para denunciar a
perseguicdo da policia carioca, deixando a situacdo mais delicada, apos serem publicadas suas
acusagoes: “Todo mundo [da policia] ficou com raiva de mim e em vez de me deixarem em paz
a situacao ainda piorou porque entrou na minha vida um outro delegado cujo nome dele era
doutor Frota Aguiar” (SATA, 1972, p. 120). A questio que levantamos aqui, nesse sentido, é

por que ao publicar suas Memdrias, em auge do regime militar como ja apontamos, ndo ha
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historico de cerceamento de sua producdo intelectual, como ocorria na mesma €época em que
foram publicadas suas memdrias, dando sentido de heroicizar determinadas figuras lendarias
da malandragem, como Sete Coroas, ou relatando determinados tipos de perseguicdes dos
representantes do Estado? Seu bidgrafo, Rogério Durst (1985), Satd chegou a deixar um
exemplar com Chico Buarque, quando este estava a pesquisar material para compor a Opera
do malandro, revelando o alcance notorio da publicagcdo. Por certo, a resposta para essa
pergunta demandaria um fbélego de investigacdo, ndo somente de critica biografica de
Memorias, mas também da conjuntura sécio-politica de repressao as producdes culturais
ocorridas na época. Na hipdtese da ja citada pesquisadora sobre Satd, Geisa Rodrigues (2013),
0 pouco sucesso da autobiografia e, por sua vez, a ndo possivel censura, esta no fato de
Memorias ndo trazer “nenhum segredo, nenhum escandalo para cativar o publico e 80 mesmo
tempo nenhum exercicio elaborado em termos estilisticos para criar grandes rupturas em termos
de “representacdo” (RODRIGUES, 2013, p. 144)!'°, Ou seja, a matéria biogréafica pressupde
ndo alterar o que ja se conhece sobre Satd, ainda que a propria capa do livro evidencie a
promessa de “narrar de forma cruciante” a sua vida. Em seu discurso autobiografico, ainda no
entender de Rodrigues (2013), Satd ndo tensiona “os dominios do publico e do privado” em
torno da producdo de suas subjetividades e (re) construcdo de sua figura, como se impGe 0
género autobiografico, conforme Souza (2011).

Verifica-se que a autenticidade autoral de Memorias estd diante da alteridade gerada
pela utilizacdo da narrativa em primeira pessoa, com Sata sempre se posicionando na narrativa
enquanto autor e personagem. Ao anteceder a narrativa com “minha pessoa”, ¢ a maneira de
afirmar-se enquanto sujeito protagonista dos fatos e de conservar a memoria narrativa do que é
dito, em razdo da imagem que constréi de si —ainda que ndo traga “nenhum segredo” que possa
cativar o publico leitor. Nesse sentido, ndo é possivel afirmar com clareza absoluta que Sata
nao traz “segredos” de modo a estabelecer relagdo cativa com o leitor, pois ao fazer a escrita
de si a partir de suas memorias, é possivel movimentar-se singularmente entre o passado e 0
presente, narrando o vivido e atribuindo outros sentidos as experiéncias, que marcara aquilo
que Elizeu Clementino de Souza (2008) chama de “reconstituicio da textura da vida”!!, em

recursos estilisticos e de dimenséo estética, que potencializam suas subjetividades, identidades

110 Um exemplar da autobiografia hoje (2019) custa em torno de R$ 300,00, como o que foi comprado para anélise
nesta dissertacdo, ainda que em imperfeitas condigBes de uso. Somente foi possivel adquirir o exemplar de
Memérias de Madame Sata gracas ao apoio financeiro da Capes (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior).
111 Souza, Elizeu Clementino de. Modos de narragdo e discursos da memdria: biografizagdo, experiéncias e
formacdo. In M. C. Passeggi, & E. C. de Souza (Org.) (Auto) Biografia: formacdo, territérios e saberes (pp.85-
101). Natal, RN: EDUFRN; Séo Paulo: Paulus, 2008.
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e modos de pensar sobre a sociedade, sobretudo aquela que o perseguia. O que, no entanto, fez
com que o malandro que dizia fazer vender muito jornal com a “popularidade de um jogador
de futebol” nao obtivesse éxito em suas Memorias? Certamente por um reflexo colonial de
subalternizacdo e predilecdo do negro por aquilo que o estereotipa, e tendo Sata essas marcas
sociais, mesmo criando meios alternativos de afirmacdo de si, lhe era negado o espaco de se
afirmar socialmente, sentindo na pele o racismo dissimulado e constituido na sociedade
brasileira nos dias atuais — basta lembrarmos do exemplo de Lima Barreto ja citado nesta
dissertacéo.

Ao fomentar suas subjetividades, Sata afasta-se das caracteristicas de malandro valente,
que ele mesmo parece heroicizar em determinados momentos da narrativa, ressaltando suas
qualidades de cozinheiro com personalidade incisiva (“jurei e quando juro esta jurado”!?), seu
posicionamento afetivo visto na relagdo com a porca que criou por determinado tempo de nome
Rosita — como Maquiel (Murilo Benicio), marginal que se torna her6i, em O Homem do Ano,
filme de José Henrique Fonseca (2003) —, “enquanto ela [a porca Rosita] viveu nao tive
momentos de soliddo e tristeza porque ela me animava e distraia”, conta Satd (1972, p. 99), ou
também na relacdo com a filha adotiva, que o visitava quinzenalmente e o ajudava a fazer as
contas da lavanderia que tentou empreender, mas que, assim como a pensao que também abriu,
precisou fechar em decorréncia da perseguicdo da policia, segundo conta. O malandro sentia-
se cada vez mais excluido, “sem poder contar com ninguém”, pois nao tinha amigos, € passou
a andar “uns tempos sem rumo”, pegando “briguinha boba” aqui e acold e sem “rejeitar
nenhuma provocacao” pois nada na vida lhe incomodava mais!®. E, da mesma forma, com o
seu “patua no pescogo” e sua navalha de nome Pastorinha no bolso, o malandro asseverava
diante da vida que o oprimia, encontrando alegria no universo da malandragem, entre os
botequins e cabarés, entre os parangolés, simbolizados na figura dos artistas e sambistas da
Lapa suburbana, que lhes dao “vida” e performance.

Na Lapa de seus amores, Satd viveu como espaco de sua historia e é neste lugar histérico
que conjuga sua identidade e relacdo com o lugar antropoldgico do qual narra suas memorias,
ou seja, na esteira do conceito de Augé (1994)'!* representando um tempo passado, pois ao
modernizar-se, a Lapa torna-se também o “nao-lugar”, entre 0 malandro que foi e o malandro
que se tornou, respectivamente. Assim, € possivel perceber que os espacos de Madame Sata, de

certo modo, passam pela Lapa como expressao da vida boémia e noturna e nas delegacias do

112 Satd, 1972, p. 45
113 |bidem, p. 103.
114 Op. Cit.
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Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, onde realiza autoexilio para fugir das persegui¢des, além dos
palcos quando fazia suas atua¢Bes performaticas, inspiradas, sobretudo, em Josephine Baker,
de quem dizia ser devoto — compartilhando a mesma admiracdo de Grande Otelo.

Madame Satd acentua a tonica de sua intimidade ao propor transformar sua vida em
autobiografia, sem simulacros para a vida transgressora que ajudou a desenhar a paisagem de
lugares mitoldgicos, como a Lapa carioca da década de 1930, em descricdes que revelam
contradi¢Ges entre o publico e privado, revelando o inicio de sua infancia pobre no sertdo
pernambucano e posterior exploracdo daqueles que o enxergavam ainda como um pequeno
escravo — tal como vimos na sintese biogréafica de Grande Otelo —, as condi¢des de indigéncia
ainda enquanto crianca nas ruas do Rio de Janeiro de 1920, o espaco endogénico das
desigualdades sociais no inicio daquela década, precisando comer comida do lixo para nao
morrer de fome. Sata descreve a vida da malandragem pelo polo da seducéo e como saida para
a acdo repressora da policia. Essa instancia biografica permite um transito entre passado,
presente e futuro, e engendra, a partir de seu espaco biografico, a configuragdo de sua figura
multifacetada que revela sua capacidade de resisténcia e sem demonstrar ressentimento diante
da indiferenciacdo da sociedade que o oprime constantemente — razdo pela qual consideramos
que a personagem que constrdi de si esta constantemente em devir. Por outro lado, Satad
expressa um sentimento de “raiva”: “Eu ia honrar a minha fama e 0 meu nome até o fim daquilo.
Minha raiva existia para isso” (SATA, 1972, p. 157), disse certa vez, ao se deparar diante da
possibilidade de ser torturado por um agente do Estado, em uma das ocasifes em que esteve
preso, revelando necessidade de manifestar sua raiva: “[...]. E muitas vezes eu briguei naquela
época por causa de coisinhas bobas s6 porque precisava jogar a minha raiva fora” (SATA, 1972,
p. 102).

E nessa linha ténue do publico, o que j& se conhecia sobre sua figura, e privado, no
ambito de suas subjetividades — pois, na esteira do conceito do espaco biografico de Arfuch
(2010), as esferas de publico e privado se submetem “a um constante processo de
experimentacdo” (SOUZA, 2011, p. 31) —, estabelece a afirmacdo de sua identidade também
enquanto pratica de resisténcia e defesa. Nesse sentido, Satd descreve a situagdo que o colocou
na posicdo de conflito com Maria, amiga a quem convida para morar juntos e, com o passar da
convivéncia, a relacdo afetiva torna-se intensa entre ambos. “Nao sabia se aquilo era na verdade
uma vontade sexual mas eu sentia alguma coisa sim e naquela noite eu fui o homem dela”
(SATA, 1972, p. 83). E para resolver o que considerava “um grande problema com Maria”, a

unica saida era ser preso de maneira a criar distancia necessaria da amiga: “[...]. Era s0 ir atras
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dele e passar a navalha nele que a policia me pegava e me afastava de Maria e entdo eu néo
tinha que me resolver na frente dela” (SATA, 1972, p. 85).

Um outro aspecto da construcdo de sua subjetividade pautada pela nocéo de desvio na
constituicdo de sua identidade, esta no ressentimento quanto a infidelidade e decepcéo amorosa
que contrapbe o convivio amoro descrito acima. Trata-se da relagdo amorosa com o malandro
Brancura, colocada por Satd como maneira de romper com o estere6tipo de ser o Unico
malandro homossexual em posi¢do ambivalente, entre seu carater transgressor e valente, com
“esquerda poderosa”, e seus elementos de erotismo e sensualidade de travesti artista,
caracterizando um hibridismo que torna dificil classifica-lo segundo critérios de representacao
que contemplem somente sua identidade de homossexual, como €é possivel perceber em alguns
estudos sobre sua vida, ndo sua figura multifacetada. Brancura voltou a cena literaria
recentemente em Desde que o samba é samba, romance de Paulo Lins (2012), em torno do
mundo da malandragem e suas origens entrelagadas ao samba, carnaval, umbanda e a historica
exclusédo social das manifestacfes culturais subalternas. Tendo o Rio de Janeiro da década de
1920 como cenario, a narrativa estd em torno do tridngulo amoroso entre 0 maior dos malandros
e sambistas cariocas: Brancura, protagonista da trama, a personagem ficticia e prostituta
Valdirene e 0 malandro Sodré!!®, Em suas Memorias, Sata revela que o malandro foi sua grande
paixdo, mas também decepcéo:

Um dia o Brancura ndo voltou para casa. E Brancura foi o grande amor da
minha vida. Era alto e magro e muito bonito e moramos juntos por dois anos.
E um dia ele ndo apareceu em casa e nem voltou no dia seguinte e nem no
outro e entdo eu fiquei muito desesperado e fui perguntando pra todo mundo
e parecia que todo mundo sabia mas tinha medo de me contar [...] (SATA,
1972, p. 135).

Saté recebe a informagéo de que Brancura teria ido com uma moga para Aquidauana,
na época entdo municipio de Mato Grosso, e, diante dessa situacdo, decide ir até o suposto local,
para “matar os dois”. A falta de dinheiro, o clima quente do lugar e o desanimo com a procura
o fazem retornar para o Rio de Janeiro, “magoado e desiludido da vida”, mas feliz por estar
entre os cabares botequins. Satd descobre pouco tempo depois que Brancura teria ido mesmo
para o interior de S&o Paulo, quando ja estava conformado.

115 E jnteressante notar que em Desde que o samba é samba, o malandro Brancura ocupa destaque como compositor
de samba com forte evocacdo para a vida atribulada, tal como Madame Satd. Ao longo das agdes que sucedem a
trama, o malandro torna-se o prot6tipo da personagem cantada na cancdo de Chico Buarque, ou seja, a morte do
malandro romantizado, que recusava o trabalho, agora “trabalha e chacoalha no trem da Central”, tem familia e
filhos. Esse é o destino do malandro Brancura em Desde que 0 samba é samba.
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Madame Saté exacerba suas individualidades na producgéo de novas subjetividades com
a constru¢do da personagem que faz de si, ressaltando o seu projeto de “redencdo” como
defendido por Rodrigues (2013), com significado de deslocamento dos espacos midiaticos
como mediadores das diferentes instancias formadoras de sua identidade, ou seja, € a partir do
seu biolécus que o malandro se afirma para construir a narrativa memorialistica de sua vida de
travesti artista e de malandro, colocado em suspenso na autobiografia. As palavras finais deste
capitulo exemplifica a trajetoria de formacao do malandro, tal como em Paulinho Perna Torna,
texto de Jodo Antonio, que opera no polo de ordem e desordem pela excluséo social e, a0 mesmo

tempo, manifestacdo da disparidade social do Brasil:

A culpada sempre foi a ignorancia. A ignorancia botou a fome na barriga de
muito vagabundo. E como os vagabundos eram ignorantes e analfabetos sé
sabiam arranjar comida matando ou roubando. Se tivessem instrugdo ndo iam
ser vagabundos porque teriam oportunidades [...] (SATA, 1972, p. 179).

As premissas apresentadas ao longo deste capitulo revelam a complexidade
representacional da figura do malandro, em obras que refletem o comportamento e as
modificacdes de sua personalidade e lhes conferem importancia na relacdo com as aspectos da
cultura brasileira. O estudo biogréafico do malandro e, por sua vez, de Madame Satd, nos dédo
elementos para compreender o proximo passo, que constitui a analise do filme Madame Sata,
no sentido do que proponho: a anélise da personagem e ambiente filmicos. Nesse sentido, a
leitura biografica da construcdo que Sata faz de si em suas memdrias torna-se instrumento para
a analise sobre como o malandro é representado no filme. O objetivo ndo é contrapor a
personagem autobiogréfica que o malandro descreve para a personagem filmica criada pelo
diretor, mas ter parametros comparativos para melhor elucidar a leitura no filme de ficcéo.

A natureza, por assim dizer, do malandro estd na relacdo com as religides afro-
brasileiras e com as manifestacfes populares, representadas no samba e na literatura. O enfoque
para esta reflexdo auxilia no entendimento de que a figura do malandro esta orientada por
elementos da cultura afro-brasileira, retomando 0s objetivos centrais desta pesquisa, que visam
compreender se 0 malandro contribui para entendimento da cultura brasileira e como ocorre sua

representacéo no cinema brasileiro.
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Capitulo 3
Madame Sata: as multiplas faces de um Brasil
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Neste capitulo, o objetivo é analisar o filme Madame Sat&, de maneira a interpretar seus
elementos de representacdo no que tange a atmosfera e constituicdo da matriz cultural do
malandro. O malandro é figura paradoxal por exceléncia, tanto na ordenacao de sua personagem
sincrética como na mitificacdo de sua imagem tida como simbolo para parte do comportamento
brasileiro, ou seja, as expressdes empregadas ao longo de sua afirmacdo na sociedade que
remetem & adesdo e, a0 mesmo tempo, negacgao de sua propria cultura/figura. Essa compreensao
tem como referéncia a nocdo das manifestagdes populares, dentro das quais o malandro se
adequa e, como mecanismo de sobrevivéncia, adere (samba, religides de matriz africana, modos
de vestir-se, etc.), para o “deslize” da dimenséao ¢ nogao de “nacional” (CHAUI, 2006).

O capitulo divide-se em duas partes. A primeira, faz uma leitura da obra cinematografica
de Karim Ainouz na perspectiva da poética da vida ordinaria. As personagens de Ainouz se
desterritorializam e trazem a discussdo sobre o ter para si um horizonte de vida (algumas vezes
percebido como impossibilidade) e comecgar a vislumbrar um outro, sobre a decisdo ou a
circunstancia de ter que deixar para trds o que se tinha até entdo em um lugar e o passar a
transitar por ai. Trazem a tona, por isso, os conflitos relacionados ao processo de
reterritorializacdo, na perspectiva de Deleuze e Guattari (1997), do movimento de retirada ou
de abandono (acdo tatica) do territério, uma “operagdo de linha de fuga”, para entdo se
reterritorializar, o que implica voltar a construir outro territério significante

Roteirizando a vida ordinaria, o diretor trabalha os deslocamentos e corpos em
movimento na urdidura da realidade social brasileira, onde se desenvolvem e performam
“formas de vida”, segundo André Brasil (2010), quanto a figuragao do cotidiano corriqueiro €
a dimensdo representacional que assume na imagem o lugar de performance. Ao lado de
importantes nomes do cinema mais recente, ainda que com diferenca no estilo, entre os quais
se pode citar Marcelo Gomes, Claudio Assis, Lirio Ferreira, Guel Arraes, Eliane Café, Kleber
Mendonca Filho, Juliano Dornelles, Walter Salles, Ainouz vem trabalhando aspectos
representativos da vida ordinaria no sertdo brasileiro, ainda que sem focalizar necessariamente
esse lugar social.

Na segunda parte do capitulo, o foco é a analise do filme Madame Satd, o malandro
multifacetado que representou a nata da malandragem carioca e, com efeito, sua figura
possibilita diferentes leituras para a sociedade brasileira: negro, pobre, retirante nordestino,
homossexual, artista. A proposta € a de destacar a trajetdria de Madame Sata (interpretado por

Lazaro Ramos), ao lado das personagens coadjuvantes Tabu (Flavio Bauraqui) e Laurita
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(Marcela Cartaxo), que, juntos, compdem uma familia nada tradicional para a sociedade carioca
da década de 1930.

De acordo com a perspectiva de analise desta pesquisa, prioriza-se o recorte da vida de
Madame Sata enquanto artista negro que procurou se afirmar na sociedade com 0s seus projetos
de vida. Considerando seu universo periférico e marginalizado, o objetivo especifico €, a partir
de duas dimensd@es de anélise da narrativa do filme, na esteira de Casetti e Chio (2007), estudar
0 ambiente no qual a personagem atua para representar a vida do malandro na Lapa carioca de
1930.

Como instancia argumentativa, esses aspectos se veem associados ao transito e ao
deslocamento como maneiras de buscar outras possibilidades de vida e saida para os dramas
vivenciados, no qual se destaca a presenca do sertdo experienciado desde os conflitos de
desterritorializacdo, como primeira etapa para a formacéo de novos territorios culturais (LULL,
1995).

3.1. O Nordeste como personagem

O sertdo e a favela s&o tidos, num determinado momento do cinema brasileiro, como
lugares onde € possivel observar a realidade social, voltando-se para o cotidiano de ambientes
marginalizados, como é possivel de observar em 1935, com Favela dos Meus Amores
(Humberto Mauro), e mesmo no periodo final da chanchada, com proposta de se voltar as
questdes sociais, em Tudo Azul (Moacyr Fenelon, 1951) ou Também Somos Irmé&os (José Carlos
Burle, 1949), e das producdes a partir de 1960.

O Cinema Novo surge a partir de 1960 com a proposta de se voltar para o Brasil e olhar
para o popular, de maneira a retratar, com uma estética de representacdo inspirada no
neorrealismo italiano, a estrutura social, cultural e politica do pais em seu universo urbano e
rural. Entre os filmes que marcam o nascimento do movimento com esta perspectiva, esta Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964), Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963) e Cinco Vezes Favela (1962), com cinco histdrias separadas e realizado por diretores
ligados ao CPC (Centro de Cultura Popular) da UNE (Unido Nacional dos Estudantes), entre
0s quais Cacé Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, entre outros.

A temadtica do sertdo nordestino com 0s cinemanovistas traz para si 0 cangago e 0

sertanejo, e € um momento da histdria da cinematografia brasileira, segundo Marcelo Didimo
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(2001), em que o foque ao Nordeste torna-se expressivo. Para este autor, o sertanejo é a alegoria
que assume a estratégia de representar a vida miseravel da caatinga, enfocada pela pobreza e
permeada pela aspereza de sobreviver a seca e a fome, decorrentes das desigualdades sociais,
como em Vidas Secas, O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 1969)
e Os Fuzis (Ruy Guerra, 1974), que constituem a expressividade do homem sertanejo e, neste
ultimo, plasmam a estética da violéncia — apresentada na simula proposta por Rocha (1965) —
sob o dominio das armas, ndo no sentido de estetizacdo, sendo da carga simbolica (BENTES,
2002) descrita de violéncia, pobreza e crime.

Em meados da década de 1990, observa-se nova tendéncia de vasculhar e expressar as
riquezas do Nordeste e da cultura nordestina no cinema. Trata-se da retomada das produgdes
cinematogréficas brasileiras ap6s um periodo de intensa recessao para o cinema nacional, com
a extingdo de oOrgdos culturais e audiovisuais, como a Embrafilme (Empresa Brasileira de
Filmes S.A). Esse periodo, que Lucia Nagib (2002) compreende como o0 boom cinematografico,
conta com alguns exemplos expressivos sobre a representacéo do sertdo no cinema da retomada,
como Guerra de Canudos (Sérgio Rezende, 1996), Sertdo das Memdrias (José Araujo, 1996),
Central do Brasil (Walter Salles, 1998), Corisco e Dada (Rosemberg Cariry, 1996), Baile
Perfumado (Lirio Ferreira, 1996), O Cangaceiro (Anibal Massaini Neto, 1997), refilmagem do
classico homénimo de Lima Barreto (1953).

A partir de 2000, o cinema pds-retomada redefine a expressao da vida sertaneja ndo
somente pela busca da identidade e territorialidade em torno da vida miseravel e violenta, mas
também pela resisténcia diante das relacfes de poder vigentes, com personagens que estao em
busca de si mesmos, travando lutas de alteridade em situacOes de desterritorializacao carregadas
pela sensacdo de ndo pertencimento. Cita-se, nesse contexto, Arido Movie (Lirio Ferreira,
2005), Baixio das Bestas (Claudio Assis, 2006), Cinema, Aspirinas e Urubus (Marcelo Gomes,
2005) ou O Caminho das Nuvens (Vicente Amorim, 2003). Esses filmes tém em comum o
deslocamento fisico, 0 mover-se como perspectiva reconciliadora com o lugar de onde se parte
e, com efeito, o sentimento de ndo pertencimento a ele, como é possivel observar em Hermila,
em O Céu de Suely.

Em outra perspectiva, Bacurau (2019), longa-metragem de Kleber Mendonca Filho e
Juliano Dornelles, ndo propde o desconforto das personagens com o préprio lugar ou
possibilidades de estabelecer vinculos a ele: um municipio do sertdo brasileiro, no interior do
Rio Grande do Norte. As personagens unem-se no esforgo para manter suas tradigdes vivas sob

um misticismo politico, utilizando-se da violéncia e da rebeldia como forma de resisténcia. Tal
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como em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), enfrentam o drama da falta de 4gua na
periferia rural e o entreguismo das elites, e combatem novas facetas do neocolonialismo
estadunidense e suas relacfes pecuniarias com o poder publico local. Em Bacurau, que se revela
como a sintese do Brasil brutal (BENTES, 2019), ao mesmo tempo que expressa a dignidade,
a solidariedade e a resisténcia a ascensdo de um Estado com ideais protofascistas e milicianos,
0 sertdo ressurge como baluarte da moral e ética comunitaria frente a sociedade que adoece,
vitimada pela crise politica, social e moral que atravessa o pais em tempos de obscurantismo.

Trazendo o sertdo nordestino as telas do cinema num cendrio politico como o que se
plasmou nas elei¢Bes presidenciais de 2018, apds ao golpe parlamentar da presidenta Dilma
Rousseff, em 2016, o longa de Kleber Mendonca Filho e Juliano Dornelles discute o Brasil de
hoje e coloca o sertdo como referéncia de rebeldia, como fez o cinema brasileiro de 1960.
Bacurau cumpre a profecia de Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967) — sem a alegoria deste
—, proclamada pelo intelectual Paulo Martins, que incita a resisténcia ao golpe militar pela luta
armada que, segundo ele, “serda o comeco de nossa historia”. Realiza a profecia ao propor o
enfrentamento que se apoia “na legitimidade da violéncia do oprimido e no movimento da
consciéncia do rebelde no tempo, progressivamente liberta dos entraves ideologicos”
(XAVIER, 2006, p. 57). Na radicalizacdo do “isolamento”, o sertdo de Glauber Rocha ¢ o
mesmo do de Kleber Mendonga Filho e Juliano Dornelles, mas distingue-se na organizacéo
como “cosmo fechado” e na autonomia do povo nordestino em suas “forgas proprias” — desde
a comunicagdo com o0s aparatos tecnologicos as forcas misticas e politicas — que, separado do
pais, torna-se um espaco que representa a nacdo e sua realidade atual (XAVIER, 2006).

Esse mesmo tempo converge para outra geografia do pais: as favelas. Ainda que nao
seja o foco desta discussé@o e sem desviar do percurso, esse tema ao lado dos sertdes, constituiu-
se como emblema para entender a passagem do Brasil rural para o urbano, como vemos em
Cinco Vezes Favela, no primeiro capitulo; Rio, Zona Norte e Rio, 40 graus, quando “0S
sertanejos transformaram-se em favelados e suburbanos” (BENTES, 2007, p. 242), mas
também revolucionarios capazes de fazer “mudancas radicais”. Ademais da relagao do aspecto
historico de formacdo das favelas com o sertdo, podemos observar em O Homem que Virou
Suco (1981), de Jodo Batista de Andrade, por exemplo, a projecdo emblematica do nordestino
na cidade cosmopolita. Ou a favela que Eduardo Coutinho filma em 1986, com Santa Marta,
Duas Semana no Morro, um lugar margeado pela machismo, preconceito, violéncia e falta de
oportunidades, como expresso na fala do garoto que se tornaria o traficante Marcinho VP,

quando denuncia a falta de universidade para pobres: “Eles querem que a gente continue sendo
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[...] 0 que a gente ndo é”11°. Logo no inicio do documentario, as pessoas abordadas na entrada
do morro, saindo para trabalhar de madrugada e na chuva, falam as mais diversas profissoes
que exercem: pedreiro, pintor, domésticas, entregador, vendedor ambulante, jardineiro, para,
em seguida, serem filmadas em seus sonhos, dificuldades, escolhas religiosas, medos e um
pouco de suas origens: o Nordeste brasileiro. Assim, de igual modo, como Madame Sat&, que
deixa o sertdo pernambucano e vai para os suburbios do Rio de Janeiro.

Na transicdo para o novo milénio, Eduardo Coutinho retorna as favelas, também

117 muito mais pelas formas de exclusdo que

conhecidas como um “sertdo” no Rio de Janeiro
por sua relacdo com Canudos, para filmar Babilonia 2000 (1999), que procura as expectativas
dos moradores e moradoras dos Morros Chapéu Mangueira e Babil6nia sobre a entrada no novo
século. No mesmo ano, é também lancado Santo Forte, sobre a religiosidade na favela e a
significacdo do sincretismo religioso para as vidas das pessoas em depoimentos densos,
caracteristica do cineasta como entrevistador.

Nesse adendo, a perspectiva do sertdo e favelas é retomada como molduras das
contradicGes do pais a partir de 1990. A favela, universo do malandro como acompanhamos no
capitulo anterior, € o espaco marginalizado por natureza e como sintese reveladora das
desigualdades e mecanismos de excluséo social. Como observa Xavier (2006), sdo lugares
representados pela escolha dicotdmica entre violéncia e arte; um conflito que pode ser,
conforme o autor, “violéncia ou fotografia”, com em Cidade de Deus (2002),“violéncia ou
musica” (XAVIER, 2006, p. 56), como em Orfeu, de Caca Diegues (1999) — quem introduz o
tema da favela ao Cinema Novo, na participacdo da obra conjunta Cinco Vezes Favela (1960),
ou também da “comunica¢do ou crime”, como em Uma Onda no Ar, de Helvérico Ratton
(2002), quando um grupo de jovens negros da periferia de Belo Horizonte veem a comunicagéo
comunitaria como instrumento de transformacéo e como a prépria voz do Brasil —em ironia ao
programa radiofénico A voz do Brasil, surgido como o “expressdo do animus profundo da
nacao” (SEVCENKO, 1998, p. 38).

Nesse conflito, onde impera a pobreza e violéncia geradoras de tens6es mediadas por
agentes como a “policia, a midia, os religiosos, os traficantes, o artista popular” (BENTES,

2007, p. 248), estd também o crime involuntario e a arte do rap e do hip-hop, como em Como

118Marcinho VP entra para o trafico poucos anos apds o langamento do documentério de Eduardo Coutinho. Para
saber mais, ver: BARCELLQOS, Caco. Abusado, o Dono do Morro Dona Marta. S&o Paulo: Record, 2013. Trecho
da fala de Marcinho retirado do documentario de Coutinho (1986).
117 Emprego essa expressio, que poderia ser, de igual modo, substituida por “quilombo”, por compreender que a
favela, no seu bojo histérico de formacdo, mantem forte relagdo com o sertdo nordestino, a considerar que 0s
soldados de Canudos, apds o fim da sangrenta guerra, foram para o Rio de Janeiro, se hospedando nos morros
cariocas, levando consigo o préprio termo “favela”.
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Nascem os Anjos, de Murilo Salles (1997), quando Japa (Silvio Guindane), um garoto negro da
favela carioca, aproveita o caos gerado pela midia, que exibe como um reality show o sequestro
de familia americana em sua mansao no bairro nobre da cidade — tal como o fez no episddio do
sequestro do 6nibus 174, como assim ficou conhecido, em 2000, no mesmo Rio de Janeiro —,
onde o garoto vai parar, ao lado de sua amiga, também adolescente, de maneira involuntéaria e
sob 0o comando de “um malandro meio abobalhado” (ORICCHIO, 2003, p. 162). Aproveitando
as cameras, Japa exibe-se dancando hip-hop.

Esse periodo de ressurgimento da favela e do sertdo no cinema ocorre em um contexto
de profunda crise social, politica e econémica para o0 pais, ou seja, apds o impeachment de
Collor, inicio da década 1990, que marcava nao somente a transicdo da virada de século, mas
também um dos piores momentos para o cinema brasileiro junto com a efervescéncia de
transformacdes pelas quais o Brasil passava com a abertura de um processo politico
democrético confrontado aos traumas do passado: 20 anos de regime militar, morte de Tancredo
Neves, os “anos inflacionarios do governo Sarney” e o desastre de Collor, como sublinha Nagib
(2002). Essa crise moral em relagéo ao retardo do desenvolvimento social e econdmico, gerou
crise de migracéo que levou a nacdo ao debate acerca do sentimento de identidade, “perda de
estima e confianga” que assolava o pais (DEBS, 2010). Tal contexto parece se repetir e, nessa
retérica, com uma configuracdo de retrocesso nas politicas culturais empregadas nos ultimos

anos pelos governos do PT.

3.2. A poética da vida ordinaria em Karim Ainouz

Depois de mais de uma década de florescimento continuo do cinema brasileiro,
especialmente do chamado periodo da “retomada” da producdo cinematografica, tem-se como
saldo diretores e filmes que vém se destacado nos circuitos de festivais nacionais e
internacionais de audiovisual, com propostas que se voltam para a realidade social do pais e
refletem sobre os desafios enfrentados pelo sujeito contemporaneo.

Entre esses diretores estd Karim Ainouz, que desenvolveu um estilo em relagcdo a
realizacéo cinematografica no qual se manifestam tracos tematicos e expressivos, entre 0s quais
cabe destacar a presenca marcante do feminino e a énfase ao tratamento da vida ordinéria no
Brasil dos séculos XX e XXI. Esses elementos podem ser percebidos desde as primeiras

producdes de Ainouz, em seus curtas-metragens realizados a partir da década de 1990, como
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experimento de insercdo no mercado do audiovisual nacional e internacional, que se atém ao
ordinario, a experiéncia de vida de sujeitos comuns desde seus aspectos mitdos e corriqueiros,
mas dotados de sentido e relevantes em seus percursos identitarios e afetivos.

A discussdo que se coloca neste primeiro momento € quanto a busca que move seus
personagens, que vivem 0 ndo pertencimento e deslocamento constantes, em torno de temas
sobre a feminilidade, machismo e, de acordo com Costa (2016), “temas permeados” pelos afetos
como elemento para a narrativa.

Analisa-se dois curtas realizados nos anos 90 (Seams, 1993, e Paixdo Nacional, 1994)
e um dos anos 2000 (Rifa-me), que esbogcam caracteristicas estilisticas da obra de Ainouz num
contexto de transformacao para o cinema brasileiro. As situagdes disruptivas nas quais suas
personagens se deparam séo abordadas desde a perspectiva do drama humano individual, em
operacdes cinematograficas que privilegiam a reflexdo sobre as percep¢des de si e a interacdo
com o entorno num contexto de desarraigo e de ndo pertencimento. Como instancia
argumentativa, esses aspectos se veem associados ao transito, ao deslocamento como maneiras
de buscar outras possibilidades de vida e saida para os dramas vivenciados, no qual se destaca
a presenca do sertdo experienciado desde os conflitos de desterritorializacdo, como primeira
etapa para a formac&o de novos territérios culturais (LULL, 1995).

O ponto em questdo é essa poética da vida ordindria, ja presente em seus curtas-
metragens e em seu primeiro longa, Madame Sata (2002), e demais realiza¢Ges, como O Céu
de Suely (2006), Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (2010), Abismo Prateado (2014),
Praia do Futuro (2014) e A Vida Invisivel de Euridice Gusméao (2019). Os curtas da década de
1990 constroem um conjunto de elementos que sdo retomados em seus longas, a comecar por
Madame Sata, a partir dos quais emerge o que vem a se constituir o estilo do cineasta e a estética
de seus filmes, em planos de progressdo dramatica das personagens com suas acdes
representadas na diegese filmica, onde os principios que orientam as formas de vida se dao a
partir da performance que se modula em sua dimens&o representacional.

O trabalho de Ainouz discute a questdo do pertencimento a partir vida de pessoas que,
mostrando desconforto e desajuste com as situa¢des em que se encontram, ndo tém poder para
reordenar oS seus entornos desde seus termos e aspiracOes. Seus protagonistas agem
taticamente, e, no dizer de Certeau (2007, p.101), “a tatica ¢ a arte do fraco”, dos que se movem
no campo do outro, que nao tém dominio dos cddigos nem forca para ditar as regras e condigdes
de funcionamento dos espagos sociais em que se encontram ou que almejam inserir-se. Outro

aspecto importante na caracterizagdo dos personagens € o debate sobre os projetos identitarios
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em uma perspectiva ndo essencialista, cuja construgdo se da, por vezes, em pedagos, ou mesmo
a partir de figuras despersonificadas pela auséncia. O cineasta delineia sua representacdo numa
perspectiva multicultural critica (KELLNER, 2001), discutindo as disparidades de poder desde
o enfoque no género, na ragca ¢ na classe social, de maneira a dar a ver certa “paridade
representativa” em suas obras, com a presenga de mulheres abandonadas, homossexuais,
homens travestidos e familias que fogem ao padrdo normativo tradicional, apresentando uma
performance dos personagens que desfaz “a rigidez da identidade sexual” (STAM, 2003, p.
292).

O diretor estreia em 1993 com o curta-metragem Seams, que traz em primeiro plano
temas como: inquietude feminina, sujeitos moveis, deslocamento, patriarcado, género e
homossexualidade. O filme € parte realizado em Nova York, onde residia, e parte realizado em
Fortaleza, Cear4, sua cidade natal, e é, de certa forma, um documentério autobiografico. Nessa
tessitura biografica, Ainouz entrevista sua avo e as filhas desta, que acompanharam sua infancia
e adolescéncia no Ceard, resgatando a visdo feminina sobre temas como familia, relacGes
amorosas e 0 machismo estrutural da sociedade brasileira, em razdo do qual as cinco mulheres
renunciam a vida conjugal e apresentam seu ceticismo acerca do modelo de familia patriarcal.

O curta apresenta uma critica a certo padrdo de masculinidade a partir de figuras
masculinas que se fazem presentes, no plano narrativo, como mencgéo, em fotografias ou citadas
nas historias contadas. O masculino também é colocado em cena com a voz do narrador
Fernando Pinto, no chamado extracampo e que ndo esta visivel nas imagens, mas incide sobre
estas, se manifestando em voz off, a partir da qual ndo demonstra opor-se ao ponto de vista das
mulheres, que falam de si mesmas e sobre os homens da familia, sobre como estiveram ausentes
mesmo quando presentes em suas vidas, e corrobora na critica a uma masculinidade que,
segundo as personagens, ndo esta ausente somente em Seams, mas foi ausente para elas. O
mesmo ocorre em Viajo porque Preciso..., narrado em voz off, onde a figura masculina
desponta, novamente, pela “voz sem corpo”, na expressao de Mary Ann Doane (1983).

Ao passo que problematiza o masculino a partir do ponto de vista critico, o depoimento
das cinco mulheres ressalta a tematizag&o feminina nas obras do diretor: mulheres que fogem,
dentre outros desconfortos, da desconsideragdo, dos cerceamentos e da invisibilidade
ocasionada por uma sociedade machista e conservadora, como em O Céu de Suely, Abismo
Prateado e, mais recentemente, A Vida Invisivel de Euridice Gusméo (2019).

Ap06s Seams, Ainouz lanca a trilogia de curtas-metragens Paixao Nacional (1994), que

traz o tema da mobilidade, do pertencimento e da “partida para outro lugar como urgéncia
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ontologica” (COSTA, 2016, p. 80). O primeiro episdédio, Paixdo Nacional | - Choque
Metabolico Irreversivel, conta a historia de um menino que trabalha como flanelinha e morre
congelado, ao tentar fugir do Brasil desigual escondido no compartimento de um avido. Durante
esse processo de morte lenta, sua memoria traz a tona temas como as dissimulacdes sexuais em
sua terra natal, com vista para a vida de um homem gay. No curta, o diretor anuncia seu estilo
em personagens que estdo presas em suas crises intimas e precisam desviar de situagdes que as
sufocam, sendo que a fuga é proposta como a Unica alternativa vislumbrada para resolucdo dos
conflitos (COSTA, 2016), numa figuragao de “formas de vida” com “exposi¢ao da vida
ordinaria” e sem espetaculo (BRASIL, 2010).

O aspecto da fuga ndo estd somente na perspectiva dos dramas subjetivos, mas como
elemento afetivo e geogréafico do lugar onde se estd, mesmo sem saber para onde ir: como
Hermila (O Céu de Suely), que deseja comprar passagem somente de ida “para o lugar mais
longe” dali. A fuga aparece, por outro lado, como saida para se livrar das lembrancas de um
amor que chegou ao fim, como Zé Renato (Irandhir Santos, Viajo Porque Preciso...) em sua
espécie de expedicao solitaria pelo Nordeste brasileiro.

Em 2000, é lancado Rifa-me, inspirado no cordel Rifa-se, de Abrado Batista, no qual
Ainouz antecipa o argumento de O Céu de Suely. Ana Paula sofre as consequéncias de um
casamento opressor, em Quixeramobim, cidade do sertdo cearense, e, para fugir dessa situagéo,
rifa a si mesma, de modo a conseguir dinheiro para deixar a cidade. O prémio sera uma noite
no motel com o ganhador. lronicamente, a radio anuncia, para a pequena cidade pacata e
simples, a hora ¢ o resultado da loteria. O local do “prémio” da rifa ¢ um motel dentro do posto
de gasolina que beira a estrada — para onde Ana Paula j& vai com a mala —, 0 que remete ao
tema do sertdo como lugar do qual se quer sair, como 0s postos de beira de estrada: lugares de
abastecimento e transito. Como observado em Viajo porque Preciso.... Zé Renato procura o
posto para abastecer seu carro e satisfazer-se sexualmente, de maneira a esquecer a amada, ou
o0 posto de Arido Movie, onde um grupo de amigos, a caminho do interior pernambucano,
detém-se a comer e se divertir.

O sertdo de Ainouz é personagem de um lugar profundo, como em Central do Brasil,
gue expressa 0 sertdo da busca de afetos — Josué, que procura o pai; Dora, que busca a
“afetividade recolhida” que quebre seu desencantamento com a vida (ORICCHIO, 2003). O
sertdo do autor vem atrelado aos afetos e ao sentido de pertencimento, ndo mais pelos enfoques
dos conflitos coletivos cinemanovistas, sendo pelas buscas pessoais ou intimas e a resolucao

dos conflitos existenciais em situacdes de (des)territorializacao.
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No plano da poética da vida ordinaria, em Ainouz, destaca-se O Céu de Suely, que trata
do retorno de Hermila a sua terra natal, Iguatu, interior do Ceara. Esse retorno é permeado por
angustias, frustracdes e perdas de expectativas. Ap6s morar por anos em Sao Paulo com o
namorado Mateus, a jovem de 21 anos volta para Iguatu sozinha com o filho Mateusinho, na
espera do namorado que iria ao seu encontro depois que resolver umas ultimas pendéncias.
Mateus aparece somente nos primeiros momentos do filme, em imagens que mostram os dois
juntos, sorrindo e aparentemente felizes. Ao longo da trama, o namorado se faz presente
novamente pela auséncia e pelo abandono do filho e da protagonista, caracteristica ja presente
em Seams.

Hermila depara-se com a percepg¢do de ndo pertencimento aquele lugar, onde nasceu e
conheceu “a maior paixao do mundo”, com quem fez planos de uma vida em comum. Enquanto
espera o retorno do namorado, fica na casa da avo e da tia, e ndo demora para se dar conta de
que foi abandonada e que tera de cuidar sozinha do filho. A jovem mulher passa a lavar carros
para ganhar dinheiro, no posto de gasolina de beira de estrada, onde conhece a prostituta
Georgina (Georgina Castro), com quem estabelece uma relagdo de “empatia e solidariedade”
(COSTA, 2016).

Além do tema do pertencimento como argumento da trama, como adverte Costa (2016),
esta a questdo central do deslocamento, na expressao de Didimo e Lima (2014), os corpos em
deslocamentos, em andangas migratorias resultado de um desconforto e da necessidade de
movimentar-se na busca por dar sentido a propria vida — temas que atravessam 0 cinema
contemporaneo com énfase no Nordeste brasileiro, como em Deserto Feliz (Paulo Caldas,
2008) — e pensar um corpo performado, na expressdo de Brasil (2010), neste “espaco de afetos”
onde se constitui a vida ordinaria.

Hermila tem a ideia de procurar a “passagem para o lugar mais longe” de Iguatu, que,
segundo descobre na rodovidria local, é Porto Alegre, que torna-se o objeto de desejo da jovem.
Logo percebe como esforgo inutil economizar o pouco dinheiro que ganha lavando carros para
comprar a passagem, ir embora e recomecar a vida no “lugar mais longe”, deixando para tras o
desconforto com a vida que tem ali. A jovem, entdo, tem a ideia de rifar a si mesma, tal como
Ana Paula (Rifa-me), adotando o nome de Suely, e o prémio é uma noite com o ganhador no
motel do posto que beira a estrada — lugar de passagem e de conexdo de dentro/cidade com o
fora/mundo —, ou, como ela mesma intitula: uma noite no paraiso. Hermila torna-se Suely, como
“uma nova forma de dizer sobre si, um desejo de vida nova” (LIMA, DIDIMO, 2014) para,

entdo, realizar seu plano de deixar a cidade. A pacata lguatu, ao saber da proposta da rifa, logo
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a hostiliza e sua avé a expulsa de casa, revelando o conservadorismo na tessitura das relacdes.
Joédo (Jodo Miguel), o antigo amor da jovem, na tentativa de reatar com sua amada, compra
fichas na esperanca de ser o ganhador.

A partir das imagens do sertdo nordestino, € montado Viajo porque Preciso, Volto
porque Te Amo, codirigido por Marcelo Gomes. A narrativa do filme estrutura-se com
enquadramentos constantes sobre a paisagem desértica e &rida, imagens de hotéis e postos de
gasolina. O elemento para o qual o filme chama atencédo, no entanto, € a voz off do gedlogo Zé
Renato, que encontra, na viagem que faz a trabalho, o pretexto para fugir e reencontrar consigo
mesmo.

Zé Renato viaja pelo sertdo para mapear as regides que serdo afetadas pela construcao
de uma barragem. Grava de dentro do carro, levando na mochila um kit emergéncia: maquina
fotografica e facdo. O personagem faz “uma pesquisa ecoldgica, com duragdo de trinta dias”,
mas logo no inicio demonstra seu cansago fisico e emocional: “Mal ja comecei a viajar e tudo
me irrita, a paisagem nao muda, tudo a mesma coisa, parece que nao sai do lugar”. A viagem,
de inicio, é apresentada como um pretexto para esquecer seu passado recente e mergulhar no
isolamento. A principio, também conversa como se estivesse gravando mensagem ou
escrevendo carta, transitando entre a paisagem seca e solitaria — ninguém na estrada, desde
Fortaleza — e as memorias da amada — “a tnica coisa que me faz feliz nesta viagem sdo as
lembrangas que tenho de ti”.

O personagem, que manifesta sua presenca pela voz, mistura na narrativa o drama do
fim de seu relacionamento com a descricdo da paisagem do sertdo, com suas recordacdes em
narrativa memorialistica, que opera no sentido da construcdo de significados pela oralidade e
pelas imagens — expressando a auséncia. Nas primeiras imagens, filmadas a partir de planos
subjetivos, a musica diegética acentua a melancolia do personagem — sentida pelo tom de sua
fala, j& que ndo aparece em momento algum —, em “uma camada musical composta por classicos
da dor de cotovelo do cancioneiro popular” (COSTA, 2016, p. 261).

Em sua viagem, que torna-se superacdo do amor rompido e esquecimento das
lembrangas do que vivera, Zé Renato encontra prostitutas pelas estradas do sertdo, as quais
julga serem tristes, com excecdo de Pat, com quem estabelece o unico dialogo no filme, que,
segundo ele, ¢ uma “puta feliz’. Com Pat, pela primeira vez, ele parece ter esquecido das
desilusdes de seu amor: “Pat ¢ dancgarina e faz programas nas horas vagas. Fiquei o dia inteiro

com Pat. Pela primeira vez fiquei 24 horas sem pensar no meu passado”.
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A paisagem nordestina é representada por frames e elementos determinantes com a
“relagdo no tempo” em conservar as tradigdes — como em Sertdo Acrilico..., ou em Central do
Brasil, ao mesclar o moderno ¢ o arcaico. E trazida desde a discussdo da “condi¢do humana”
(DEBS, 2010), na dificuldade de sobreviver, onde ndo ha espaco para pureza, sendo para a
violéncia das imagens no mau estar com a afirmagdo de um “mundo abjeto” (DIDIMO, LIMA,
2014), como em Baixio das Bestas, de Claudio Assis (2007), onde a “podridio do mundo”
atinge também o sertdo, como sentencia Mario (Jodo Ferreira), em referéncia a sociedade
contemporanea: o esgoto rompendo as tubulacGes para escorrer e chafurdar pelo pais.

O sertdo nordestino retratado por Ainouz ndo é tido como alegoria romantizada do pais
— como nas primeiras fases do Cinema Novo —, e toma a “distancia” ndo como isolamento do
restante do pais, nem como penuria, pobreza e descompasso tecnologico: ali hd motos,
celulares, controles remotos e postos de gasolina. A penuria, nesse caso, é problematizada desde
0 emocional, no pessoal e de perspectivas nos horizontes de vida, trazidas ao espectador desde
as paisagens e linhas de horizonte propostas em planos gerais. Em O Céu de Suely, o sertdo é

proposto desde o desarraigo social, na expressédo de Lull (1995), e o paradoxo do pertencimento.

3.3. Do sertdo a Lapa carioca: o filme Madame Sata

Neste momento, sera feita uma analise de Madame Sata'!®, com especial atengio aos
elementos da atmosfera que incidem no espaco cinematografico ao qual se insere a personagem,
nos elementos da ambientacdo filmica e suas imagens propostas que reforcam aspectos da
exclusdo, elementos analiticos neste momento: lugares marginalizados, como cabarés e bares,
casa onde moram com rachaduras nas paredes mofadas, que provocam uma particular relacdo
com os tracos que colocam as personagens numa marginalizagdo social. Outro aspecto
destacado na analise e a configuragdo do malandro na constituicdo de sua cartografia,
compreendendo a dicotomia de Madame Satd'*®: malandro valente, homossexual, seu projeto

artistico na ambivaléncia de ser negro, pobre, analfabeto e imigrante.

18Madame Satd em italico sera utilizado em referéncia ao filme e Madame Satd sem italico, contudo, em referéncia
a persona.
19 persona Madame Satd, tal como venho discutindo neste trabalho, aparece somente no final do filme, uma vez
que hd uma busca por detalhar a trajetéria do protagonista anterior ao “batismo” do nome pelo qual ficaria
conhecido. Por essa razdo, ao me concentrar na leitura do filme e em sua narrativa tecida em torno de suas
personagens, tomarei como referéncia ao malandro Satd o nome que lhe d4 legitimidade no filme: Jodo Francisco
dos Santos.
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Desse modo, o universo social de Jodo é representado entre as condigdes e projetos de
vida e as relagOes permeadas por rusticidade e afetividade, no que talvez seja um dos aspectos
mais singulares do filme.

No filme, ha um enfoque para o registro documental da pobreza e da vida ordinaria.
Como observou Rodrigues (2014), essa combinacdo coteja uma “perspectiva tradicional e
centrada” onde as imagens apresentam-se proximas e sem paisagens. Dessa maneira, que 0S
componentes como paredes rachadas e mofadas, o altar de um santo com velas vermelhas logo
na entrada de sua casa, casebres historicos sem restauracdo servindo como corticos, filmadas
em aspectos de deterioracdo, revelam um ambiente claramente com intencao realista de uma
realidade que conspira contra o projeto de vida de Jodo. O filme persegue, sem o0 modelo de
narrativa tradicional, o seu sonho de ser famoso e o consagrado reconhecimento artistico como
marcas obsessivas de seu corpo. A busca por esse sucesso imaterial, que Ihe rendera prestigio
social e também conquistas financeiras, sera o esteio para a trama.

A perspectiva de anélise serdo os componentes do ambiente e personagem e como se
constroem na dimensédo historica e da forma do filme, a partir do quadro conceitual de Casetti
e Chio (2007). Para os autores, os eixos de analise do espaco cinematografico comportam o
campo, fora de campo e o0 espago em movimento. Nesse sentido, a anélise do espacgo construido
é uma categoria interpretativa que permite compreender os aspectos da representacdo e sua
pregnancia. Com efeito, a analise se volta para a construgdo da atmosfera e seus elementos
diegético e extradiegético, ou seja, dentro e fora de campo, que auxiliam na representacdo do
personagem e sua correlacdo com o ambiente social construido no quadro cinematografico.

Na direcdo de Casetti e Chio (2007), o “espago do filme” é um caminho para analisar os
problemas relacionados a representacdo no conjunto de categorias interpretativas adequadas e
pertinentes na analise. Assim, a composic¢ado filmica ligada as questfes de como o principio de
representacdo é trabalhado no didlogo com o espaco cinematografico do filme e, dessa maneira,
como estdo fundadas as relacBes das personagens nesse plano estilistico de andlise. Essa
discussao implica discorrer, no cotejo com a interpretacdo argumentativa de Madame Sata, a
relagdo imagem e som, recursos expressivos de montagem, imagem e encenacéo.

Os ambientes destacados que vao configurar a atmosfera de Joao estdo nas primeiras
sequéncias, a partir das quais € possivel perceber a énfase em ambientes que esbocam o
movimento e interacdo do personagem, sendo a (1) delegacia, o (2) Cabare Lux, ainda que
aparecam somente no inicio, e a (3) Lapa, onde a trama de sua vida se desenvolve, que é

representada por sua casa e pelo bar Danubio Azul. A relacdo ritmica da montagem dessas
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cenas, relativamente curtos € uma correspondéncia chave quanto a configuracéo da narrativa.
Esse conjunto de cenas iniciais se estabelecem da seguinte maneira:

Cena 1: Jodo esta na delegacia e a cdmera o enquadra em meio primeiro plano, enquanto
uma voz off narra seus autos cuja finalidade € o seu julgamento e a condenacao.

Cena 2: A camera enquadra Jodo em plano detalhe, a observar o show de Vitoria dos
Anjos por de tras de uma cortina. A cantora de cabaré canta a musica Nuit d'Alger, a qual o
protagonista dubla em um som diegético. A cdmera movimenta-se na construcao do primeiro
plano e plano-detalhe de Jodo e entre a panoramica para a direita, frente e esquerda de Vitoria,
enquadrada ora a uma distancia focal, ora a um plano detalhe, quando comeca a narrar o texto,
com a camera acompanhando os movimentos de seu corpo — caracteristica de enquadramento
muito utilizado por Ainouz.

Cena 3: Antecedido por um breve plano que nos mostra Jodo descendo as escadas do
cabaré, o vemos no bonde a caminho da Lapa, em primeiro plano, com Nuit d'Alger agora como
som ndo diegético em continuidade ao plano anterior, como a acompanhar 0s desejos do
personagem ainda a sonhar com o show que acabara de assistir. Em contraplongée, a camera
segue o bonde atravessando os arcos da Lapa, até o corte para o plano seguinte, com a prostituta
abrindo a porta para dois clientes marinheiros a nos apresentar a Lapa, e 0 momento em que
Jodo caminha até o Bar. Temos o sonho/desejo da ordem e da vida artistica e de outro, ao abrir
a porta, o submundo da Lapa, representada na desordem, boemia e malandragem.

Esse conjunto de cenas iniciais apresenta uma narrativa de historias que comecam pelo
final e retorna para explicar o que aconteceu, com breves recuos — 0 que também garante o
efeito da montagem no filme em ritmo suave, por ndo se tratar de um filme biografico. Nesse
momento, o desejo pela vida de ser artista e a vida de malandro, ainda que distante do malandro-
tipo, pois Jodo comeca o filme trabalhando (o show de Vitoria que ele ajudou a organizar, cena
2), serve de fundo para o embate da significacdo narrativa (cena 3), ou seja, 0 movimento do
corpo de Jodo oscila entre o campo dos desejos (cena 2) e afetos e 0 campo da violéncia (cena
1) e da marginalizacdo (cena 3). A sequéncia das respectivas cenas curtas marca a tendéncia e
0 modo de estruturar a narrativa e constroem o ritmo da montagem e o espaco filmico,
estabelecendo a relagdo entre um plano e outro e confirmando a “fun¢do narrativa” da
montagem (AUMONT, 1995).

A analise, conforme Xavier (2013), tera premissas historica, tedrica e critica em uma
relacdo entre essas instancias que permitam uma reflex&o da obra e sensibilidade em equilibrio

com 0s conceitos trabalhados. Como categoria analitica, procuro estabelecer esse movimento
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de diferentes dimensdes da matriz do conceito de malandro e sua descri¢do conceitual na
argumentacao coerente e pertinente em torno do filme, como sugere Xavier. Para o autor, a
relagdo necessaria com o objeto estd além de uma formagdo tedrica e de “uma ciranda de
conceitos”. Essa relacdo depende da maneira como internalizamos determinada formagao se
pondo “inteiro diante do objeto” para realizar um diagndstico, de modo a mobilizar “toda a sua
formagao conceitual e sensibilidade, intui¢ao” (XAVIER, 2013, p. 226). Nesse processo, busco
balizar os conceitos e a sensibilidade resultante de minha interacdo com o filme.

Ainda gque menos nitido, a luta pela sobrevivéncia das personagens ocorre a margem de
uma modernizagdo (um modelo supostamente europeu) e em franca oposicdo a esta. As
sequéncias que serdo comentadas operam como motivacdes para determinadas (re) acOes de
Jodo, sublinhando o horizonte da “vida rasgada” de malandro na polaridade da ordem e
desordem.

O embate de Sata as forcas repressoras de ordem e progresso que Ainouz procura revelar
a cada desdobramento da personagem em cena, revela-se no proprio processo de subjetivacdo
na descricdo das demais personagens e na preocupacdo em colocar em primeiro plano suas
emocdes e sonhos. Esse estilo do diretor dialoga com O Céu de Suely, pois movimenta o destino
improvavel dos protagonistas dada a sua origem e condicdo social, mas com a diferenca que,
diferente desse, a trama sobre Jodo esta inteiramente alinhado a uma conotag&o de representar
um momento historico, sem perder de vista o estatuto mitolégico da personagem, ainda que sob
este aspecto o olhar autoral e critico do diretor enuncie uma caracterizacdo politica dessa
persona.

A primeira imagem do filme se abre com um meio primeiro plano de Jodo, enquadrando
seu corpo sem camisa do peito para cima, 0 que permite ver que esta visivelmente machucado
e cansado, como um de retrato falado de um marginal recém capturado, uma espécie de
mugshot. O personagem com olhar melancélico, que estd numa delegacia, com paredes ao
fundo brancas e com pouca luz, ndo ha nenhuma informacdo que nos confirme isto, a ndo ser
pela voz off que narra seus autos criminais, aos quais ouve com uma atencio desvanecida. E a
voz que também o condena. Ndo ha julgamento com direito a defesa, a delegacia € a0 mesmo
tempo o tribunal. Jodo, desse modo, ja inicia o filme julgado e condenado, por se contrapor a
uma ordem normativa de maneira transgressora em defesa de si mesmo. A defesa que Ihe esta
ausente no momento em que ocorre seu julgamento.

O som off, recurso expressivo utilizado por Ainouz ao longo do filme, é a voz/som

invisivel e fora do espaco da imagem, mas presente no espaco diegético. A voz que julga e
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condena Jodo é de uma personagem que esta ausente do campo filmado, ou seja, no
contracampo. Esse recurso, ao lado da voz over, na diferenca que para esta a pessoa que fala
ndo € visivel ao personagem e tampouco ao espectador, esta no campo diegético e tronam-se
elementos especificos de representacao no filme.

A expressao de Jodo manifesta um ressentimento que é regressivo na sua luta e fixacéo
por defender, ao lado de sua “honra” de malandro, seu desejo de tornar-se artista reconhecido.
O desdobramento desse projeto ao longo do filme revela-se na culminancia de drama e
sofrimento, sem a mediacdo da mistica do mito de malandro, como se essa dissonancia se
inserisse na forca e rebeldia do protagonista, que relne e sacraliza a matriz de um destino
incontestavel. E o sintoma da raiva que Jo3o diz ndo saber de onde vem, ou a certeza que nasceu
“para ter vida de malandro” e que vai “levar ¢ rasgada”. Esta abertura manifesta a constru¢ao
multifocal da personagem e mostra-se a intensidade do corpo-a-corpo com a vida, no momento
em que, a partir desse plano em detalhe, os movimentos da camera segue sua intimidade e
emoldura seu percurso até 0 momento de partida: a delegacia, que € também onde o circulo se
abre e se fecha no filme. Neste aspecto, a composicao e isolamento assumem uma perspectiva
em contraste ao proprio discurso narrado pela voz que o condena.

O plano em detalhe assim permanece por pouco mais de um minuto, com sua imagem
imdvel, até a leitura final do texto, colocando o personagem na condi¢do de subalternidade.
Esse momento significativo, afigura sua marginalizacdo pelas atitudes e falas, como é
perceptivel na forma como se coloca o narrador, que sublinha a diferenca entre o opressor,
composta em sua inteireza pela sociedade e estado, e a esfera do oprimido. Nesses termos, Jodo
atesta a violéncia social e de classe que vem fluindo com a modernizacdo e seus processos de
exclusdo e, com efeito, sugere um universo onde os representantes do estado ja define seu
percurso e juizo final. E um momento vegetativo que nos é apresentado no inicio do filme, sem
acao e reacao do mito que é atualizado e transfigurado na transgressdo, e que, agora, estd num
equilibrio estavel diante da situacdo de impoténcia, que é a sua condenagéao.

Um corte irrompe a narragdo em off. Em primeirissimo plano, a camera enquadra Jodo,
atras de uma cortina de pedras ornamentais sobre a qual desliza lentamente o rosto, com seus
dedos anelados, a observar a distancia o show de Vitdria dos Anjos (Renata Sorrah), que canta
em francés. Ainouz destaca um momento em que as inten¢des do protagonista se revelam na
sua propria encenacdo do desejo e sonho que persegue: o de estar no palco, com as
caracteristicas artisticas de quem imita nessa cena, que marcara o estilo do filme, sobretudo a

ensejar uma estética que define uma relagcdo com a énfase de sua tematizacdo. O palco € o foco
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do protagonista, nesse sentido. Essas duas cenas, da delegacia e do cabaré onde trabalha,
sugerem o ambivaléncia do malandro, que, por um lado, tende a rebeldia e, por outro, o projeto
de artista transformista, destacando suas vertentes contrapostas.

A dublagem de Jodo substitui, em primeiro momento, a imagem de Vitdria, pois nao a
vemos na zona de espaco, pois esta fora de campo. E como se a sua voz fosse substituida pela
voz dele. A cdmera apresenta a composi¢do do cenario, dando destaque para Vitoria em plano
meio conjunto e sem foco, marca estética do filme, pessoas bebendo e Gregoério, dono do
cabare, a observa-la de longe, como a contemplar o territorio ja demarcado da exploracéo, pois
a atriz estd cansada de fazer sempre o mesmo numero de apresentacdo. A distancia focal da
cantora de cabaré movimenta-se com olhar da cadmera para Jodo, que esta a dubla-la. Ao
terminar a musica, Vitdria narra um texto da lendaria rainha persa das mil e uma noite:
Scheherazade, para o qual Jodo fecha os olhos a cada trecho, parecendo fantasiar o que é
narrado. Scheherazade contava “fantasticas lendas de amor e aventura” ao sultdo, sem nunca
chegar ao desfecho para ndo ser morta, “adiando sempre para o proximo dia a sua execu¢ao”,
como revela um trecho do texto.

A histéria de Scheherazade servira como inspiracao fantasiosa ao protagonista, e ndo a
toa é colocada no inicio do filme, para escapar aos estigmas da realidade opressora que
impedem a realizacdo do seu projeto de vida. O sultdo, cada noite seduzido pela narrativa,
permitiu que Scheherazade vivesse para continuar as histdrias, alongando-as por mil e uma
noite. E a partir desta identificacio que se dara a construcdo multifocal da personagem, de
Scheherazade a Mulata do Balacoché, terminando com Madame Satd, no movimento de
violéncia e delicadeza, aludindo a sua personalidade.

O protagonista desce de chapéu panama as escadas do Cabaré Lux, onde trabalha como
uma espécie de auxiliar de camarim de Vitoria, sem receber ha quase dois meses. Em plano
conjunto, que deixa evidente o espaco de onde sai — escadas estreitas e sem luz —, Jodo para em
frente a placa que convida para o0 show que acabara de assistir a distancia. Olha para direita e
esquerda, e, apos um fade-out de um plano para outro, a cdmera-na-mao o0 acompanha de tras,
ainda em plano conjunto, deixando a rua escura, por onde caminha e cumprimenta algumas
pessoas. A musica Nuit d'Alger (Joséphine Baker), com qual comegou a cena na voz da cantora
do cabaré, permanece extradiegético, enquanto o enquadramento o focaliza no bonde que
atravessa os arcos da Lapa. A luz do bonde acende e apaga, enquanto 0 movimento da camera
suave ora o focaliza com expressdao sonhadora, motivo que demonstra pouca preocupacdo com

a instabilidade elétrica do transporte, talvez também por ja estar acostumado, ora, em
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contraplongée, acompanha o atravessar do bonde, que leva Jodo, em uma transicéo, para a cena
seguinte.

A montagem com plano seguinte ao bonde, nos sugere uma abertura para o submundo
da Lapa, onde Jodo acaba de chegar. A cena se inicia com a prostituta que abre a porta para dois
marinheiros. Ela, que os recebe com voz risonha informando o valor para os dois, permanece
em pé diante da porta, enquanto um corte desloca instantaneamente para outro plano em que
mostra Jodo caminhando na rua, por onde passam bébados e algumas pessoas. Neste momento,
0 sistema sonoro e estilistico do filme criam uma relacéo significativa com a montagem dos
planos em agéo, com vozes, som de pessoas rindo, caminhando e falando alto, sem prejudicar
a voz da prostituta que continua a conversar com os marinheiros, até Jodo, com principal foco
de atencéo, parar de frente para a porta, e a cdmera, com enquadramento para um plano conjunto
e medio, focalizar as quatro personagens. Jodo pede para a prostituta ter juizo e segue em
travelling e em plano de conjunto revelando mais detalhes da noite movimentada. A distancia
de camera mostra o0 protagonista caminhando em sua dire¢do, quando a transi¢do para outro
plano nos leva ao bar Danubio Azul, onde parte das a¢cdes ocorrem.

O conjunto desses quatros planos (Jodo na delegacia ouvindo seu julgamento, no cabaré
dublando Vitéria, no bondinho a caminho da Lapa e sua chegada nesta) revela um dos aspectos
da composi¢cdo do cenéario, que apresenta uma sociedade que sugere o tempo e espaco dos
malandros, prostitutas e pingentes, marcando uma continuidade narrativa nao linear, como
efeito central da oposi¢do enfrentada pelo proprio protagonista que, no filme, ja “nasce”
condenado, diferentemente de sua autobiografia, que comeca a narrar suas historias pelo
momento final posto no filme: suas primeiras apresentagdes artisticas de sucesso.

Apos a cena 3, somos levados ao bar Danubio Azul, onde encontram-se as personagens
principais, apresentadas nesta atmosfera com seus aspectos reforcados pelo uso de planos
detalhes. Os movimentos da cdmera passam de mesa em mesa, onde, numa delas, Laurita joga
com Amador (Emiliano Queiroz), temos o plano fechado num detalhe, nas mé&os de Amador
que balanca os dados que caem na mesa e, em seguida, a cdmera observa Laurita em plano
médio, fumando e se divertindo por ter ganho o0 jogo. Um corte breve irrompe para Amador,
gue sorri e parece nao se importador com o jogo. A camera também observa, em meio plano de
conjunto, um homem a pedir uma bebida, um plano paralelo mostra um casal sambando e,
novamente, um corte em meio primeiro plano mostra um casal de namorados sorrindo. Um

corte para um plano detalhe para médos jogando baralho, até a intercorrespondéncia para um
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plano de conjunto em angulo horizontal de Jodo tocando a companhia do bar, quando em
seguida cumprimenta algumas pessoas e vai até a mesa onde estdo Laurita e Amador.

Esses planos sdo construidos com distancia de enquadramento, nos colocando perto ou
longe da encenacdo do plano, um aspecto conhecido como “distdncia da camera”
(BORDWELL, THOMPSON, 2013), com excecdo para as imagens em plano detalhe nas méos
que chacoalha os dados e jogam cartas. Ainouz d& & montagem um aspecto importante nessa
composicao, ao colocar o0 som novamente como um elemento central e fornecer informacdes
guanto ao espaco onde sera frequente a presenca de Jodo. Desde a introducdo destes planos,
ocorrido por meio de corte do plano 3, com o samba Se Vocé Jurar, de Ismael Silva (1930), que
comega como nao diegético e, ao sermos levados para dentro do bar, cobre a narrativa como
diegético, misturando-se ao som de conversas, risadas e dados caindo sobre a mesa. Em grande
parte das cenas, a interacdo entre 0s sons diegéticos e ndo diegéticos, estes fora de campo,
constituem o quadro do eixo da a¢do narrativa, como quando Jodo esta no cenario doméstico, a
sua casa, ouvimos vozes com uma distancia proxima ao campo diegético, gritos de supostas
confusdes, ruidos de animais, samba e, frequentemente, os sons vindos de terreiros de religides
afro-brasileiras, deixando clara a relacdo do espaco social com determinadas manifestacdes
religiosas.

Essa correspondéncia de sons sobrepostos aos planos e fora da diegese e a natureza das
acOes € uma instancia de mediacgdo entre a montagem e a representacdo, em funcéo do paralelo
gue ha na sequéncia de planos e na relacdo espacial e temporal, dando destaque a atmosfera de
Jodo. O cabaré, de certo modo, complementa o ambiente do bar, ao passo que sdo dois
ambientes masculinos nos quais ha a sexualizacdo das relacdes, ainda que com certa diferenca
social entre ambos, fazem parte do mesmo submundo: da musica francesa ao samba e a “nata
da malandragem”. Tal oposigao € significativa para pensar o movimento temporal que a cimera
faz com os elementos que identificam o elo de pertencimento de Jodo que o filme acentua, com
elaboracdo do repertorio erudito e popular na modulacgdo desse plano.

Jodo cumprimenta Laurita de maneira afetuosa, e 0 enquadramento do breve dialogo
com Amador, na regra dos 180° graus, que nos mostra o espaco filmico e 0 meio plano de
conjunto no momento da conversa, corta, em seguida, para Saté e Tabu, que lhe pergunta como
foi o espetaculo no Cabaré Lux. Diante da resposta de que o espetaculo foi “alinhadissimo,
como sempre”, a cdmera enquadra, outra vez em meio plano de conjunto, Tabu a olhar para
Laurita, que se diverte com as poucas habilidades de Amador para 0 jogo — 0 enquadramento

mostra os trés no mesmo quadro.
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Tabu, que se nega a jogar, por ndo suportar “jogo de azar”, ¢ uma personagem
sexualizada e, alguns momentos, erotizada, atributos que o filme privilegia, entre os quais a voz
feminina e certa objetificacdo, mas recusa a privilegiar a personagem nos moldes de
representacdo da homossexualidade de Satd. Tabu é quem lava, passa e costura os vestidos de
Vitéria e de Jodo, na relacdo doméstica. E quem, também, “‘sustenta” a casa onde vivem,
trabalhando na prostituicdo, ao lado de Laurita.

Afim de dar continuidade ao plano no bar, a camera, em raccord de movimento, passa
por Tabu, que estd abracando um homem, possivelmente seu cliente, e, ao lado destes, a
personagem que tentard forcar um programa com Laurita, na sequéncia seguinte. H4 um corte
para Jodo e Laurita que dangam e cantam, em plano de conjunto, o samba de Ismael Silva, em
som simultaneo no espaco da cena. Desta vez, em um raccord de olhar, Jodo olha para fora de
campo, momento em que a camera o enquadra em primeiro plano, enquanto pergunta a Laurita
se ela conhece “aquela belezura” e o adverte a ficar longe, pois havia ludibriado sua amiga.

O corte para o0 seguinte plano nos revela que Sata estava olhando para Renatinho (Fellipe
Marques), que segue em direcdo ao banheiro, ao perceber que Jodo o olha, momento em que
este 0 segue, ignorando o chamado de Laurita que, ao gritar o seu nome, a camera faz um
movimento até enquadrar em Tabu, que olha apreensivo e fora de campo. No banheiro, ainda é
possivel ouvir as conversas e 0 samba vindos do saldo do bar e fora do espa¢o da diegese, esse
contexto sonoro permanece numa distancia proxima ao banheiro, onde encontram-se os dois
personagens. Este efeito sonoro ndo diegético se abafa, ao mesmo tem em que Jodo fala a
Renatinho, que esta na area intima do banheiro a se drogar, emudecido.

Vemos o enquadramento da cena em um plano traseiro, até o corte suave para o
momento que Jodo — em contraluz — entra para onde estd Renatinho — mais claramente
iluminado —, fecha a porta e fica de frente para ele, enquanto a cdmera, sem cruzar o campo de
acao, os coloca em um unico plano que focaliza somente seus rostos. Vemos, por meio do plano
frontal da camera e pela pequena janela redonda da porta, que se olham de maneira agressiva e
sensualizada, sobretudo quando Jodo lambe o pescogo de Renatinho. O restante do quadro é
escuro e ndo permite ver nada além dos personagens, que estdo iluminados pela luz projetada
por uma lampada suspensa no teto, criando uma iluminacéo de cima em sua direcao no plano.

Os personagens tém, dessa maneira, um enquadramento voyeurista, até a camera fazer
um zoom in, ainda sem ultrapassar o campo de agdo. Conseguimos Vver seus rostos com mais
clareza, recortados em um plano mais fechado, em que vemos Jodo pegando o “potinho” do

bolso de Renatinho, cheira e, entdo, sopra contra o seu rosto. Antes do plano terminar,
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Renatinho pergunta, em tom agressivo: “Que isso?!”. Ha um corte, novamente, para um meio
plano de conjunto que retorna ao saldo do bar, enquadrando Laurita, que olha para fora de
campo encostada no balcéo, e, em seguida, um homem, fora de campo, que insiste um programa
fora de hora com ela, que é puxada pelos cabelos para dentro do campo, ao dizer que ja encerrou
“o expediente”.

Ainouz destaca essa sequéncia usando efeitos da forma filmica que, além das
possibilidades técnicas que moldam a nossa experiéncia cinematografica — e isto permanece ao
logo do filme —, caracterizam o efeito do estilo na montagem e na progressao da histéria. As
personagens, na resolucdo desse plano, apresentam-se em seus aspectos extrafilmicos e na
irrupcdo das formas de ser e estar no mundo, no movimento da cadmera que da a ver as
banalidades cotidianas da vida ordinaria, como Laurita que faz as unhas na porta de casa,
enquanto Jodo insinua tirar as “léndeas” do cabelo da filha, ou mesmo da vida doméstica como
pagamento por algo que ndo somos informados e da erotizagdo de Tabu. Essa caracterizacao
notavel é semelhante ao que Jacques Ranciere (2010, p.21) considera como a “partilha do
sensivel”, configurada “na distribuicao e redistribuicao dos lugares e das identidades, esse corte
e recorte dos espagos e dos tempos, do visivel e do invisivel, do barulho e da palavra”. Para
Ranciére, a politica reconfigura essa partilha e, na ordem de uma “estética da politica”, o corpo
de Jodo torna-se visivel ante ao que ndo era permitido a ver, tornando-se instrumento de
reconfiguracao de sua propria experiéncia afetiva.

Voltando ao plano no bar Danubio Azul, Jodo e Renatinho se enfrentam no banheiro
numa relacdo agressiva, enguanto cortes em alternancia nos leva ao centro do bar, onde Laurita
trava, em outros termos, uma resisténcia a agressdo de um cliente que tenta a forca submeté-la
a um programa sem seu consentimento, sofrendo, entdo, uma tentativa de estupro. A reagao
violenta de Jodo e Renatinho no banheiro, dentro do campo de visdo da cdmera, sugere um
tensionamento dos desejos e integridade do protagonista, 0 que ndo pode ser considerado uma
traducdo de seu carater intempestivo e impulsivo, mas um destaque fundamental de uma certa
violéncia em sintonia com a experiéncia do sensivel ndo compartilhada, em plena ac¢éo ao longo
do filme. Jodo € pai carinhoso e a0 mesmo tempo guiado por agles patriarcais e agressivas,
guando controla as atitudes dos demais conforme as suas regras, principalmente na casa onde
moram, ou quando esfrega o dinheiro na cara de Tabu, demonstrando ser uma espécie de
cafetdo. Ao longo do filme, ndo somos apresentados a um reconhecimento e materializacao da
paixdo sentida pelo protagonista, a ndo ser por meio de Renatinho que, ainda assim, ndo o

acompanha no desenvolvimento da narrativa. Este aspecto nos leva a considerar que as relagoes
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de Jodo sdo, em termos de representagdo, construidas pelo desejo obsessivo de seu sonho em
ser artista mediada pela rebeldia de malandro, transvestido numa valentia sem limites.

Ap0s o encontro, Renatinho sai do banheiro, ao negar a aproximacao agressiva de Jodo.
A angulacdo da camera em primeiro plano acompanha o movimento de Renatinho, que deixa o
banheiro limpando o nariz, e logo nos devolve o reenquadramento, em raccord de movimento,
para Laurita, que se esquiva de seu opressor e vai ao encontro de Jodo pedindo para dangar com
ela no intento de livrar-se de seu opressor. O pedido estabelece um ato de ajuda diante da
insisténcia que vinha sofrendo para manter relacdes sexuais a forca. Nao satisfeito, 0 homem
puxa Laurita pelos bracos, e a camera 0s enquadra em meio primeiro plano e, em seguida, faz
uma panoramica em que Jodo pede licenca e pega Laurita. Nesse momento, outra vez em
raccord de movimento, o plano enquadra Amador, que olha com preocupacao, e volta-se para
Tabu, que diz detestar violéncia.

Para encerrar o plano-sequéncia, hd um movimento de cAmera para 0 momento em que
Jodo sai do bar a fim de evitar novas confusdes, ainda que demonstrando certo
descontentamento pelo que ocorrera no banheiro, que é superado pela acdo seguinte. As
estratégias narrativas que Ainouz utiliza para destacar aspectos constitutivos da personalidade
de Jodo emergem no filme no esforgo das possibilidades de existéncia do proprio protagonista,
ao demonstrar o devir da personagem que se caracteriza na radicalizacdo da vida ordinéria e na
tdo acentuada dicotomia de sua personalidade que faz referéncia a simetria entre dois polos: ora
procurando “zelar pela paz do recinto”, ora destacando, em alguma medida, uma valentia a seus
opositores.

O movimento, que interage com os planos, nos coloca num tensionamento: o samba
para de tocar, ndo had som no antecampo, as pessoas concentram-se para o enfrentamento de
Jodo com o cliente que, momentos antes, tentara pegar Laurita a for¢a. Por um jogo de capoeira,
Jodo desarma o homem, quando alguém grita fora de campo “entrega os pontos, suino”. “Que
1ss0?”, pergunta Jodo, “Um galalau desse com pau de fogo?”, fazendo referéncia a arma de
fogo. A defesa pela dignidade e moralismo surgem no protagonista no confronto com a
sociedade ou no enfrentamento com a policia, com uma pretensa carga dramatica. A primeira
reacdo de Jodo é atribuir a acdo a Renatinho, como uma espécie de converter aquela situacdo
em espetaculo cénico e desbravamento.

Essa cena no bar Danubio Azul indica e apresenta as personagens principais no
envolvimento com Jodo ao longo da trama, partindo da sintese das situagdes dramaticas sem

chegar a sua estrutura, pois esta dar a ver pelas estratégias narrativas empregadas por Ainouz,
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em termos de linguagem cinematogréfica articulada a uma consciéncia politica. Nesse sentido,
Ainouz ¢ laconico, os dramas sdo apresentados em sintese, e 0s momentos sdo conservados no
“aqui e agora” do proprio filme. Este ¢ o tom do filme e o seu ponto de vista narrativo, as
questdes se desdobram pela instancia narrativa, a intensa presenca do som ndo diegético, e pela
dimensdo politica das imagens, representada na transgressao do corpo de Jodo, como trabalhado
por Rodrigues (2013).

A familia de Jodo, com Tabu, Laurita e sua filha, ndo se caracteriza como tipicamente
tradicional, ainda que, em certa medida, pratiqguem habitos pequenos burgueses de uma familia
qualquer, como ir ao parque e ao cinema. Os atores que representam Jodo e Laurita sdo
nordestinos (Lazaro Ramos e Marcela Cartaxo), e Tabu carioca, escolha essencial para a
provocacdo dramatica no filme. Jodo é chefe da familia, ndo apenas um malandro-tipo ou
homossexual; ele € um de nos, aquele com as expectativas impedidas de progredir, com sonhos
encurralados pelos problemas estruturais da sociedade, como a cruel desigualdade social e o
racismo herancas da escraviddo, seja no sertdo, com o drama nordestino, ou no suburbio e
periferias e centros urbanos — expresso em Tabu.

O nacleo familiar de Jodo conflita os principios normativos da sociedade ou de uma
familia de pequeno burgués, cuja articulacdo é vista de forma satirica na melhora do nivel
financeiro, que possibilita ir ao cinema e passear no parque, e dos sonhos truncados, na tentativa
de frequentar o High Life Club, onde sdo impedidos de entrar em virtude das atividades que
desempenham e da discriminacdo social e racial. A montagem filmica afirma essa consciéncia
critica no espectador mais atento, onde os planos pdem em equilibrio a sintese inscrita por
Ainouz.

Jodo sente uma raiva profunda que irrompe em gestos incontrolaveis de violéncia, e 0
olhar da cAmera em torno de seu universo diegético imprime um tom de revolta consigo mesmo
e com a realidade a sua volta, ou raiva de estar vivo, como define em determinado momento.
Esse principio dramético na representacdo da personagem indica o caminho dissonante e
desequilibrado constituinte de seu percurso na narrativa, estruturantes para sua inquietacéo e
acOes violentas. A vida doméstica € enfatizada também pela diviséo de trabalho e de sua relacéo
triangular, entre Laurita e Tabu, embora sejam explicitos o ressentimento e o desprezo por este
ao longo do filme. A primeira limpa inutilmente a casa tomada de fuligem, com suas paredes
cinzas e mofadas. O segundo, lava e costura as roupas, principalmente as de Vitoria dos Anjos,
para quem Jodo trabalha, além de cuidar das tolhas do bar do Amador. Jodo cozinha e cuida de

sua filha, ainda que em tom patriarcal. Fora do ambiente doméstico, os trés se colocam diante
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da sociedade como lumpen da exploracdo, e a defesa para isso é a revolta ou a pratica da
exploracdo em estruturas iguais.

Trabalhando ha meses sem receber, Jodo esta na linha ténue entre permanecer numa
vida que esmaga suas possibilidades de realizacéo e o coloca num nucleo insuficiente dignidade
e numa situacgdo de servidao — pois trabalha como escravo a reproduzir um ciclo de exploragéo
histérica da populacdo negra —, e a consciéncia de que nasceu para ter vida de malandro. E o
irrompimento dessa consciéncia que o leva a se revoltar com os patrdes que o exploram e, tal
como o escrevo Prudéncio de Machado de Assis, reproduz a opressdo em Laurita e Tabu. O
primeiro momento da revolta é a destruicdo do camarim de Vitoria, que o encontra vestido com
suas roupas. Vitoria o humilha, o coloca debaixo do servilismo por ser negro e morar no
suburbio, razéo pela qual chega sempre atrasado ao trabalho. Vemos Jodo sem reacdo, até fechar
a porta e nos deixar sem campo de visdo do plano e com a tela totalmente em preto, momento
em que ouvimos o som de panos sendo rasgados e objetos sendo quebrados, quando o plano é
iluminado e constatamos a reacao violenta de Jodo — agora visivelmente a quebrar o camarim,
enquanto Vitoria grita. Trata-se, nesse caso, de reagir a uma postura de exploracdo em que Jodo
canaliza sua agressividade na necessidade de defesa e na insuficiéncia de reter, ou mesmo
conter, a raiva que sente e que corresponde claramente a maneira de ser explorado.

O segundo momento, ainda no cabaré Lux, é quando Jodo vai cobrar Gregorio pelos
meses de trabalho ndo pagos. Agora, se coloca a frente de seu patrdo sem ternura, mas com uma
violéncia crescente, usando a navalha e levando o dinheiro que ndo lhe foi auferido pelo
trabalho e esforgo de enfrentar a distancia entre o subulrbio onde mora e o cabaré. Estamos num
nivel de frustracdo do protagonista, que Ainouz ndo elimina no trajeto da narrativa e que
estabelece uma ruptura que ganha forga representativa pela incapacidade de acdo de Jodo e
pelas acdes intempestivas e exasperadas, resolucdo ambigua que, de certa forma, é crescente
em suas decisdes, como quando é enganado por Renatinho, sua paixao recéndita, e se depara
com a ambiguidade de reagir pelo desequilibrio ou anular perspectivas de afetos para si,
optando pela dltima.

Os planos constroem a progressdo dramatica das personagens e suas estratégias
representadas na diegese filmica, em agdes impiedosas para sobreviver no universo decadente,
onde os principios que orientam a forma de vida é a partir da performance que se modula na
dimensao representacional das personagens. André Brasil (2010) considera, nesse sentido, que
a figuracdo da vida ordinaria vai da representacdo a experiéncia da imagem como lugar de

performance e onde as “formas de vida se experimentam e se inventam”. Esse conceito se afina
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ao corpo performado, na expressdo do autor, de Jodo, quando suas estratégias corporificadas
confirmam o seu devir, constituido nos elementos de representacédo real¢ados pelas estratégias
imagéticas de Ainouz.

Com efeito, a singularidade construida em torno do protagonista esta atravessada por
um paradoxo que oscila entre processos sociais de marginalizacdo e desigualdade social, e
estratégias por meio das quais impelem & acdo dramética da vida ordinaria e cotidiana,
expressao que ndo escapa a montagem quando 0 que estd em jogo é a centralidade da vida
roteirizada de Jodo. Para Cesar Guimardes (2006, p. 39), na esteira de Comolli (2004, p. 212),
0 cinema produz ao mesmo tempo em que analisa os sistemas de representagdes sociais com 0s
quais “sustentam nossas crengas, valores e praticas compartilhadas”.

Nessa perspectiva, em meio a essas estratégias de visibilidade, Jodo cria suas formas de
subjetivacdo que lhe possibilitam viver no espaco em que vai construindo ao longo do filme,
que privilegia ndo somente a vivéncia individual do personagem, mas o devir e a errancia que
provocam e “performam” suas formas de vida. A errancia em Jodo ¢ um artificio para seu ponto
de inflexdo e sugere que ha uma dimensdo dramatica na sua imagem que o filme cria, a partir
de elementos composicionais que permitem acompanhar o tempo num ritmo de acontecimentos
tensionados pelo contexto opressivo, de modo a enfatizar o espectro de sua subjetividade entre
0 malandro ordinario e a busca por uma vida a que aspira.

A néo presenca de planos longos nos permite compreender essas vidas fragmentadas
no cotidiano do submundo carioca, atraveés dos recursos da linguagem cinematografica,
sobretudo do dialogo entre som e imagem destacado pela montagem. O primeiro encontro com
Renatinho se d& no banheiro de um bar, acompanhado por uma exaltacdo sexual intensa, mas
sem exibicionismo, fortemente acentuada pelos cortes bruscos de um plano a outro, de maneira
a manter a tensdo do encontro. O cotidiano da familia de Jodo é realcado por planos de conjunto
em gue vemos 0 cenario da casa e pelos lentos movimentos de cadmera que valorizam seus
objetos. Na porta de casa, enquanto Laurita faz as unhas, que Jodo, com a filha no colo a
reclamar do tratamento dado a ela, chega a conclusdo de que ndo adianta tentar a carreira
artistica e que, no fundo, nasceu para ter vida de malandro, conforme suas proprias palavras.
Laurita, ao perceber a sua decisdo de fazer “muita besteira”, tenta convencé-lo de modo mais
romantico: “Queria tanto te ver no palco grande, famoso, com muita gente te aplaudindo”. De
plano media para as duas personagens, a cdmera desliza e faz uma panoramica para um plano

de conjunto, mostrando um homem que passa por onde estdo vendendo cocada.
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O plano seguinte apresenta um episodio significativo de correspondéncia a deciséo
irrefletida tomada por Jodo, o momento em que, ao lado de Tabu, arquitetam o “golpe de
suadouro” ao guarda Alvaro (Guilherme Paiva), que diz estar procurando uma “menina” com
as caracteristicas de Jodo, que se apresenta como Benedito, marcando o tom da conversa por
uma sensualidade. Ap6s a conversa, ha um corte para o plano em que Alvaro, de costas para a
camera e j& na casa de Jodo, observa recortes de fotografia de Josephine Baker colados a parede
e iluminados por um bocal de luz. Alvaro, em primeiro plano, se vira e 0 movimento da camera
o coloca na regra dos 180° graus, ficando de frente para Jodo, que diz ser “filho de lansa e
Ogum, e de Josephine Baker, eu sou devoto”, enquanto tira seu patua do pescoco.

A camera segue a intimidade do encontro, definido unicamente pelo plano ardiloso de
Jodo e acentuado pelo desejo sexual de Alvaro. Enquanto se beijam voluptuosamente, um plano
paralelo mostra, em contraplongée, Tabu subindo calmamente as escadas em direcdo ao quarto
onde estdo, aumentando a tensdo da cena. Em primeirissimo plano, a cdmera acompanha o
toque ao corpo negro de Jodo, em foco seletivo e, nesta sucessdo temporal da montagem, um
corte para 0 momento em que Tabu retira o dinheiro do bolso da calca de Alvaro, que esta
entregue a seducdo. A Ainouz interessa ndo somente a transfiguracdo do malandro, mas, no
desarmar da convencdo, a recuperacdo da trajetéria do homem ordinario que foi Jodo, como
aquele que ndo tem lugar proprio, na definicdo de Certeau (2012). Na auséncia desse lugar
préprio, o filme permite uma reflexdo sobre as relagBes sociais que compactuam estere6tipos
da pobreza e da violéncia, que vitimam a personagem protagonista, que aprendeu na rua, ainda
crianca, a criar suas diferentes formas e mecanismos de sobrevivéncia, como vimos em sua
autobiografia. A poténcia do principio de representacdo de Jodo ocorre na a¢do baseada na
crenca e na descrenca de sua (re)constituicdo enquanto sujeito marginalizado em razéo de sua
negritude e condicdo social, dentro da arena de disputa que se configura em tom de critica pela
montagem, de maneira que o marginalismo se faz presente na forma como a narrativa estrutura
as nuangas significativas de sua vida ordinaria.

A composicdo do plano de conjunto enfatiza as paredes envelhecidas em um quarto
escurecido, onde Tabu e Jo#o estdo a rir do golpe que acabaram de realizar em Alvaro, que
deixa a casa assustado com a falsa noticia de que a policia estaria dando “batida” nas casas da
Lapa. Tabu adota uma atitude servil e vive de fatores que configuram o desconhecimento do
que exatamente deseja. E 0 que ocorre na cena seguida, quando tenta, de maneira sensivel e
sem sucesso, convencer Jodo de uma partilha justa do dinheiro, que o trata com exasperagéo,

visivel no enquadramento que os focaliza através de uma aproximagdo em zoom in sutil,
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mostrando 0 momento em que conta o dinheiro e repassa uma pequena gquantia a Tabu. Jodo
também o trata de maneira semelhante nas contingéncias dos acontecimentos, com
desregramento e sem evitar demonstrar sua atitude repressora: “Esta tua voz miada esta me
dando um enfado, um enjoo. Se tu ndo esta satisfeito com os meus tratos, puto, evapora”, fala
0 protagonista como resposta, enquanto ouvimos o som de batuques fora do espago da cena,
que indica atividades em algum terreiro no em torno e confere verossimilhanca ao filme.

A poténcia do corpo de Jodo, que enuncia seu modo de estar no mundo, define uma
relacdo e a tendéncia expressiva na narrativa do filme, e nos permite entrever uma franca
correspondéncia no seu discurso ao assumir seu destino, e as implica¢des que sua escolha geram
em torno também da defesa da legitimidade de seu estatuto e a recusa do principio de ordem.
Essa relacdo atinge uma diferenca na defini¢do de seu universo, ao estabelecer causa e efeito
narrativos, aspectos importantes do filme que estimulam a compreensdo quanto aos proprios
mecanismos de representacdo. A causa e efeito estabelece um critério de coeréncia interna no
mundo diegético da trama, gerando um mal-estar. Jodo, que acabara de dar um golpe do
suadouro em Alvaro e em Tabu, por se recusar a fazer uma divisdo igualitaria do dinheiro, esta
prestes a sofre um duplo golpe de Renatinho, com quem passara uma noite de amor.

Apo6s o encontro dado no banheiro, Renatinho e Jodo estabelecem uma relagdo na
narrativa pela elaboracdo de um comportamento regulador e afetivo do protagonista, uma
ultrapassagem na posicdo particular de representacdo constituida até entdo. Regulado pelas
acOes ardilosas e sedutoras de Renatinho, que percebe o golpe anterior prestes a acontecer e vai
até a casa de Jodo, mantem relacdes sexuais com ele e o rouba no dia seguinte. Esse movimento
marca a relagdo ambigua entre os dois, enquanto o cotidiano regido pela auséncia de afeto. Jodo
tenta evitar que Renatinho permaneca em sua casa, em encontro anterior, advertindo-o que
aquele lugar ndo era para ele.

O convivio harmonioso de Jodo pde a mostra uma certa instabilidade quando Renatinho
aparece em sua casa. O encontro demonstra que 0 que esta em jogo no momento é unicamente
0 desejo que sente, de modo que Jodo ndo se furta em dispensa-lo como da outra vez,
eliminando, entre ambos, a atmosfera agressiva com que se defrontaram de maneira antagbnica
no primeiro encontro e que refletiu uma postura de descontentamento. O modo de vida
marginal, sobretudo esbocado pela cena anterior, torna-se secundario em razdo do elemento
cénico que demarca e converge realidades do protagonista e de Renatinho em perspectivas

distintas, e que agora sao aplainadas num plano de contato intimo e sexual, pelo corpo-a-corpo

178



com as zonas de tensionamentos e dissensos operados por Jodo, que, pela primeira vez, entrega-
se a seducdo com altivez.

O protagonista se mantém, dessa maneira, na zona de afetos e de descontrole com quem
unicamente parece nutrir uma relacdo afetiva: Renatinho, e para quem ja fizera uma
apresentacdo performatica de Noite cheia de estrelas (Vicente Celestino). A camera a flor da
pele fixa a intimidade dos dois personagens, com destaque para plano de detalhe aos corpos de
Jodo e Renatinho, que ocupam um lugar central, enfocando os movimentos lentos de ambos.
Vemos ainda a dimensdo intima da imagem que dispde de um olhar explicitamente politico e
de uma estética do corpo negro do protagonista, privilegiada na expressdo homoeroética da cena,
criando um contraste entre a pele negra e a pele branca. Apés a descri¢do cénica da excitacéo
sexual intensa, o plano encerra-se por um voyeurismo hitchcockiano no espaco frontal, em
engquadramento fixo na cama onde estdo ainda nus. Ao lado desse plano, ha a introducéo das
respectivas cenas emblemaéticas que ddo a tonica do encerramento de expectativa de Jodo de
constituir uma relacdo afetiva, o que ndo consegue no trabalho, familia e convivio cotidiano,
como indicam as cenas seguintes.

Para confirmar o tom ilusério dessa relacdo, Renatinho rouba Jodo, que finge estar
dormindo, mas percebe a acédo inserida no principal objetivo de aproximagdo do homem por
guem sentia-se estar apaixonado, ainda que ndo explicito na diegese do filme. O protagonista
levanta-se lentamente e vai até Renatinho, que esta a olhar fora de campo. A cAmera, em plano
detalhe e ocupando inteiramente a tela, enquadra sua tatuagem em formato de cora¢do com o0s
dizeres “amor de méae”, sobre a qual Jodo desliza seus dedos, com a unha do polegar pintada de
esmalte vermelho, e finalmente pergunta: “E tu? Ja teve amor alguém?”, em referéncia a
tatuagem e reafirmando, de forma provocativa, a traicdo que acabara de sofrer.

Coexistem no mesmo plano a indiferenca de Renatinho e o sentimento de frustracao de
Jodo, criando uma ameaca de cortar seu rosto com a navalha, inteirada pelos movimentos de
camera gque destacam a ameaca de uma vinganca, desde 0 momento em pega a navalha e joga
Renatinho sobre o chédo, ficando em cima deste, momento em que vemos Jodo em
contraplongée, enquanto discursa, em tom furioso, sobre ter sido enganado. Apesar da ameaca
de cortar o rosto de Renatinho com a navalha, ndo fica clara a sua concretude, pois a camera
estabelece um meio primeiro plano em movimento de ambos 0s personagens, que se enfrentam
agora pelo olhar.

A dualidade do protagonista, que mistura sonho e realidade, continua a permanecer no

filme como elemento de representagdo, tal como seu corpo, e potencializada pela instancia
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narrativa. Jodo, na elaboracdo do desejo de realizar seu projeto e de seu constante devir,
reconhece uma ruptura nas alternativas que extrai de maltiplas situacdes para se afirmar como
malandro, que ndo se deixa enganar, ou como artista, que Ihe confere uma espessura pessoal de
identificacdo com seu proprio corpo, sobretudo em suas apresentacdes e encenagdes
performaticas.

A observacdo para a histéria de vida do protagonista, voltada com olhar social pelas
possibilidades criativas da montagem e ordenacdo estética do filme, realca caracteristicas
préprias na disputa pelas representacdes e mecanismos de controle de sua producao, questao
acentuada na producdo cinematogréafica brasileira no inicio da década de 2000, como estudado
pela pesquisadora Esther Hamburger (2005). Ainouz destaca o tema da violéncia representada
no século atual ainda como sintoma do século XIX, ndo preocupando somente em resgatar
aspectos romanticos da malandragem, mas trazendo em primeiro plano o debate da excluséo e
marginalizacdo social estruturadas na sociedade brasileira por dificuldade de superar uma
passado colonial, formado pela exploracdo e escravizacdo, o que de certa maneira explica o
recorte histdrico privilegiado no filme. O Brasil parecia se projetar na tela, seja através dos
recursos cinematograficos de verossimilhanca para os quais Barthes chama de efeito de real, e
Madame Satd demarca essa projecdo, com temas vinculados a negritude, raca, classe e género,
até mesmo como pensou o diretor & época de seu lancamento*?°,

Nessa escolha que faz, Ainouz, no aspecto de focalizacdo do espaco cinematogréafico,
destaca a relacdo dos lugares sociais que nos levam a pensar as formas de vida das personagens
e suas forcas mobilizadoras de sobrevivéncia. As caracteristicas particulares de determinados
lugares, enfatizados pelos enquadramentos e estabelecidos pelos planos, desenvolvem o olhar
ao campo diegético, estilo que reforca o padrdo de representacdo pelo modo com que se da a

progressdo da historia.

3.3.1. “Aqui ndo entra nem puta, nem vagabundo”

Jodo expressa certa revolta pela opressdo que da qual é vitima, imprimida em
manifestacBes de raiva repentina — que ele mesmo diz ser fruto de sua existéncia e como
também mencionado em seu livro de memdrias. O Unico momento de satisfacdo parece estar

em suas apresentacdes, e ndo como fruto das relagbes que constroi, ou de quando se permite

120\/er a entrevista dada ao jornal Folha de Sdo Paulo: Diretor de "Madame Satd" acha que filme quebra
preconceito gay. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u28637.shtml.
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momentos de abstracdo, indo a praia com a familia, & praca com Tabu e sua filha, em uma
possibilidade de lazer que se confunde com o seu destino incerto. O protagonista ndo permanece
inteiramente na esfera do oprimido, ele reverbera como simbolo de sua resisténcia que sublinha
seus excessos e a diferenca nas relagdes que estabelece.

Nesses termos, Jodo procura converter sua frustragdo em um comportamento marcado
pela continuidade de seu sonho, tematizado no filme por dois caminhos distintos — que atualiza
0 mito transfigurado do malandro sem a visdo romantica —, onirico tecido pela busca de
realizacdo imediata, e de enfrentamento ao cotidiano opressor no esteio da realidade social. A
conversdo esta no polo da encenagdo como maneira de contrapor o paralelo entre sonho e
realidade destacado na narrativa, que, além dos recursos estéticos e de montagem, utiliza a
intermedialidade, ou seja, a relacdo com outras midias, como o radio e o filme a que assiste no
cinema com Laurita. Com a transmissdo da musica pelo radio, Jodo simula uma interpretacédo
que faz a Renatinho, por exemplo.

A composi¢éo do plano enfatiza o cenario com cdmodos em ruinas e obscurecimento,
onde Jodo, no pedaco de péatio ao ar livre de sua casa, acende uma tocha, que simboliza
claramente sua postura de resisténcia, e canta para Tabu e Laurita, que assistem a sua encenagao
performéatica com um misto de entusiasmo e indiferenca, com risos alongados. Pelo descrito,
estamos diante de uma cena que se compde pela presenca explicita de uma unidade que marca
a rebeldia representada no protagonista, a insisténcia solitaria com o universo de sua expressao
artistica.

Uma oposicao a sua aspiracao solicita uma revolta e crise como condicao simultanea de
permanéncia e defesa de seu anseio. Jodo interrompe sua apresentacdo com um salto violento
de contencdo, e a mediacdo de sua representacdo no filme se faz no horizonte da expressdo
pessoal diante de uma posicdo exasperada, repreende Tabu pelos gritos que podem acordar a
sua filha e Laurita, que pergunta se ainda vao sair: “Eu t6 aqui fazendo um espetéaculo pra vocés,
dando privilégio de vocés me aplaudirem, vocés ficam fazendo essa sunga”, fala, e a camera
compde um plano de conjunto dos trés, até um corte para um plano detalhe para o rosto de Jo&o,
que fica de costas para a camera, que 0 segue e, em seguida, enquadra Tabu e Laurita,
encabulados, que vao até a sua direcéo para elogia-lo, na tentativa de também acalma-lo.

Jodo decide ter uma noite de “bacano”, como define, e o lugar escolhido foi o High Life
Club, frequentado pela elite carioca. Os trés saem de casa bem vestidos e contentes com a ideia
de se divertirem no lugar “mais chique”. A camera comec¢a a acompanha-los em plano

movimento. Laurita pergunta do sapato que calga, Tabu ajeita rapidamente o cabelo e um corte
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para o plano seguinte mostra a entrada ao Club. Jodo incorpora o esteredtipo de agressivo,
sintomaticamente vinculado ao drama da violéncia e da desigualdade social do qual é vitima,
significativo também de um comportamento de defesa de seus interesses. A montagem
contrap@e o plano entre os personagens que caminham em direcdo ao Club com os planos de
outras pessoas entrando sem nenhuma dificuldade. O plano aberto deixa entrever as pessoas
que entram no High Life Club, brancas e bem vestidas.

Em um plano de conjunto, vemos que os trés personagens sao impedidos de entrar,
enquanto o camera enfatiza novamente outras pessoas tendo acesso livremente. “Aqui ndo entra
nem puta, nem vagabundo”, responde o seguranga ao Jodo, que Se recusa a ir embora e entra,
momento em que € segurado pelos segurancas. O som fora de campo, com palmas para o fim
de uma apresentacdo de masica classica, é substituido por um tango diegético que acompanha
a acdo que ocupa a tela. Os segurangas 0 agarram e entram em uma luta corporal, enquanto o
tango destaca a dramaticidade da cena. A camera explora diferentes perspectivas. De cima,
vemos Jodo com seus movimentos do jogo de capoeira. Do chéo, sofrendo agressdes fisicas.
Em plano frontal, faz um réapido giro 360°, que registra toda a situacdo. Laurita tenta defendé-
lo, mas é contida por um dos segurancas. Tabu ndo aparece em campo e, como sera dito depois
por Jo&o, foge.

O plano termina com um corte direto para o bonde que atravessa os arcos da Lapa, onde
estdo Laurita, sentada ao fundo, e Jodo a sua frente. Laurita logo é desfocada da imagem e um
enguadramento em plano detalhe é feito em Jodo, que esta a olhar, quieto e com expressao de
amargura, para fora de campo, ainda com a continuidade do som instrumental do tango na
diegese na cena. Sem muito transitar pelo Rio de Janeiro, a montagem, de planos curtos e
préximos, destaca a temporalidade no presente e a verossimilhanca no filme é acentuada na
narrativa pela exploracdo dos elementos sonoros e visuais.

A tentativa de ir ao Club resulta incdmoda e frustrante, de modo que o retorno para casa
ocorre em siléncio, em plano fixo, como quando o objetivo é concentrar a pregnancia para as
expressoes faciais das personagens, sem variagdo de enquadramento, e, nesse caso especifico,
a Unica variagdo breve ocorre na alternancia para a imagem de Laurita ao fundo do primeiro
plano do rosto de Jodo, que aprece desfocado para nos permitir entrever a personagem gue o
olha.

Na cena seguinte, em corte seco, Jodo retira os sapatos, e Laurita entra no quarto para
acalmé-lo, enquanto continua questionando que ndo levaria “desaforo para casa”: “Todo mundo

pode entrar, por que que eu ndo posso?”, pergunta a Laurita, que responde que ele ndo ¢ “todo
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mundo”. Nesse momento, ha um movimento do primeiro plano da personagem para um plano
detalhe lateral do protagonista, enquadrando sua expresséo. A personagem pergunta sobre
aquele homem carinhoso que a acolheu com a filha quando chegou ao Rio de Janeiro e, de
forma sensual, comeca a tirar a blusa, sentando ao lado de Jodo, que, momentos antes estava
em excessos, revela ndo ter controle de si para se acalmar: “Tem uma coisa de mim que ndo
deixa”, ¢ uma raiva que “parece que s6 aumenta, uma raiva que nao tem fim e que ndo tenho
explicagdo pra ela”, fala, enquanto olha para fora de campo, em um plano de conjunto frontal,
que valoriza a intimidade dos personagens. Laurita esta sentada de frente para a camera na méo
— que se movimenta na tela. O plano termina com o protagonista deitando em seu colo.

Essa cena € inspirado no livro de memorias, em um didlogo de Satd e Maria Faisal, com
guem narra ter vivido e mantido relacdes que ndo ficam claras em sua narrativa. Segundo
Ainouz (2003), essa passagem do livro despertou seu interesse em roteirizar a vida de Madame
Sata: “Quando li a autobiografia, quando li essa passagem, pensei: “quero fazer esse filme”.

Quando decide se “endireitar” como alternativa a uma ordem “ressentida e vingativa”
decorrente da marginalizacao estruturada por sua condicao social e racial, tensionados por uma
“violéncia canalizadora de ressentimentos”, que colore o filme, segundo Xavier (2003), 0
protagonista se V& em maus-lencdis. A policia vai até a sua casa para prendé-lo sob a acusacdo
de “roubar” o cabaré Lux. Na esteira de Xavier (2003), considero que h4 uma “autoafirmagao
pessoal” em Jodo, revelada pelas situagdes de conflito, e que justifica sua agdo violenta como
resposta a uma ameaca ou afronta. Em Madame Satd, assim como em filmes lan¢ados no biénio
2001-02, tais como Cidade de Deus (2002), O Invasor (Beto Brant) ou o documentario Onibus
174 (Jose Padilha, Felipe Lacerda), “ha um estilo de exercer a violéncia com requinte, como
retaliacdo, forma compensatdria de cultivo do eu” (XAVIER, 2003, p. 164). Essa perspectiva
pode adiantar um diagndstico para o fato de como se relaciona com Laurita e Tabu, em
comportamento ambiguo que sua raiva expressa.

A performance do corpo de Jodo é uma forma de autoafirmacéo, constituida por suas
apresentacdes e sequéncias de ac¢des articuladas pela montagem. O protagonista incorpora, em
certos aspectos, uma tradicdo classica na constituicdo de sua personagem, que reverbera o
pensamento aristotélico da esfera do possivel como principio da verossimilhanca, existindo a
partir da acdo decidida e realizada no tempo presente da narrativa, que a primazia da
representagdo privilegia.

O protagonista se nega a responder pela acusacao de roubo ao cabaré, pois “foi pago ao

que era devido” a ele. A camera fecha a imagem de Jodo em primeiro plano e transforma, pela
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distancia, o quadro em um plano de conjunto, momento em que recua num travelling e o
enquadra num plano detalhe: “Olha, seu delegado, eu posso ser um ignorante, eu posso valer
menos do que uma égua, mas eu nao vou ser preso pelo que eu nao fiz, ndo senhor”. A camera
faz uma panoramica horizontal, deixando o quadro em movimento, que alterna os planos, e sem
perder o enquadramento da ac¢do do plano, quando Jodo trava uma luta com os guardas que 0
tentam conter.

Na cena seguinte, Renatinho chega ao lugar onde o protagonista esta escondido, que
acaba descobrindo através de Laurita. Outro aspecto na perspectiva da “autoafirmagao” que
reforca a ideia de ressentimento, estd na relagdo estabelecida com Renatinho, sobretudo no
desinteresse de Jodo ao saber que deixara o Rio de Janeiro por estar envolvido em muitas
confusdes. Em tom de lealdade a “nata da malandragem”, depois de ouvir de Renatinho que a
policia esta prendendo outros malandros até ele aparecer, entrega-se, o que sé ficamos sabemos
na cena seguinte, com o fim do plano quando se despedem com um beijo.

O corte seco para um plano frontal mostra o protagonista andando pelo corredor do
presidio e, em seguida, um plano de conjunto para um guarda segurando uma mangueira de alta
pressdo que molha Jodo, que esta nu e encostado numa parede mofada que descasca tintura
envelhecida ao também ser atingida pela pressdo da dgua. O guarda lentamente sai de fora de
campo, e vemos ainda o personagem se contorcendo com o ato de tortura, até se sentar no chao
em demonstracao de fraqueza. Jodo entra no presidio conhecendo as normas internas que regem
as relacdes entre os presos. Seu colega de cela Agapito (Gero Camilo), que o conhecia somente
pela fama, cobra o aluguel pela “manta e colchdao”. O protagonista tira o dinheiro do cabelo e
entrega a Agapito: “Malandro que se preza € assim, entre no recinto com dinheiro pra pagar as
despecas”, fala, em dire¢ao aos demais colegas da cela, num enquadramento em plano de
conjunto.

Além do descrito, ha outro plano de Jodo no presidio. Na cena seguinte, Agapito €
enquadrado em primeiro plano, acendendo um cigarro, e Jodo, fora de foco ao fundo do mesmo
plano, a riscar lentamente a parede onde é vazada uma luz que reflete as barras fora de campo,
como se estivesse a escrever os numeros de dias, pois ndo somos informados do tempo que
ficou preso. Entre a mudanca do plano anterior ha uma elipse temporal que omite essa
informacdo de tempo, e 0 plano seguinte sugere que tenha passado um periodo significativo,
pois Laurita, que estava a sua espera na saida do presidio, comenta que a filha, em seu colo, “ja

estd uma mocinha, ja& t4 falando seu nome e tudo”. Jodo passa a mdo no rosto de sua
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companheira, aparentemente machucado, deixando evidente que sua auséncia criou uma certa
inseguranca na Lapa, onde tinha fama de valente e, até certo ponto, ordeiro.

Outro indicio do tempo em que esteve preso, € quando chama a atencao de Tabu por
ndo ter ido visita-lo, e também quando Laurita narra os Gltimos acontecimentos da Lapa e conta
que Renatinho fora assassinado por “discutir bobagem com um valente”, que lhe deu trés tiros
pelas costas. Jodo, ao saber da morte do amado e ser informado que este “era louco” por ele,
levanta-se e vai até a janela, onde permanece em siléncio olhando para fora de campo. O plano
termina com a simulacdo de que saltara pela janela, quando ha um corte seco para o seguinte
em que esta no mar, nadando.

H& uma mudanca na representacdo do comportamento e na mobilidade do protagonista,
a partir desse momento do filme, que deixa em evidéncia o nivel das possibilidades, até entdo
em estado latente. Jodo é convidado por Amador a trabalhar no Danubio Azul, na condicdo de
também manter a ordem e evitar confusdes, o que reforca mais uma vez o carater representativo
de “malandro valente”, que impde e controla o principio de ordem. O protagonista aceita
mediante uma espécie de contrato estabelecido com o dono do bar, que garantird a “bebidinha
de Laurita”. O protagonista, enfim, aceita o novo trabalho, que confere a narrativa um
significado do desejo elaborado através da perda de seu grande amor na diegese filmica, como

se a morte de Renatinho definisse uma mudanga em sua propria conduta.

3.3.2. Do palco ao retorno a priséo

Dessa maneira, a narrativa do filme, que se desenvolve a partir das a¢des do protagonista
e que ganha corpo a partir delas, se ocupa em circunscrever a configuracdo das condicGes
espaciais, ndo mais temporais, da experiéncia artistica de Jodo: as cenas seguintes ocorrem, em
grande parte, no bar onde trabalha, bem como sua autoafirmacdo enquanto artista, pois é no
Danubio Azul que comecara a realizar seu projeto de vida, que Ihe dara a possibilidade de
sonhar com o sucesso, o prestigio social e conquistas financeiras. E também no bar que Ainouz
explora, em termos de estética, a valorizagdo do plano conjunto das apresentagdes do
protagonista, movimentos de camera-na-méo, enquadramentos fora de foco, plano detalhe e a
énfase na composicdo dos planos curtos constituidos pela montagem ritmica.

Nesse momento, concentro-me em trés cenas finais que ganham contornos significativos

no filme, que sdo as apresentagdes de Jodo e o “crime inaugural” que endossou certo respeito
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entre os malandros. A narrativa eleva a articulagdo das imagens e sons, igualmente implicada
ao sistema estilistico do filme, explorando diferentes formas de agenciar a imagem que insere
0 protagonista na diegese, atraves dos incontestes padrfes de significacdo da narrativa. Um
exemplo para essa questdo dissolvida, € quando um plano comeca enquadrado e a camera
desliza a imagem deixando seu contexto fora de foco, estratagema do recurso estilistico de
Ainouz para destacar o foco narrativo, sobretudo nas duas apresentacdes de Jodo.

Em seu discurso, o protagonista assume com maior nitidez uma caracterizacéo que o
coloca como quem esta mentindo em razéo de suas motivac@es individuais e seus interesses. A
cena em que conversa com Amador sobre homenagear Laurita pelo seu suposto aniversario,
fornece uma reflexdo para essa questdo correlata e, via de regra, elabora as condicGes pelas
quais o personagem viabiliza seu projeto: “Decidi que vou fazer, aqui no Dantibio, um niimero
em homenagem a Laurita”. A cena seguinte nos informa quanto ao sucesso de seu plano, pois
esta a ensaiar seu nimero e, enquanto Tabu costura a roupa que ira usar no espetaculo, encena
com o texto de Scheherazade.

O nUmero de Jodo inicia-se com ele se apresentando como “Jamacy, a formosa feiticeira
da floresta”, com um enquadramento em primeiro plano lateral em seu rosto, momento em que
a camera desliza para um plano detalhe de sua boca. Em seguida, hd um corte para Tabu e
Laurita, que assistem a apresentacdo de maneira entusiasmada. A camera, nesse plano
sequéncia do espetaculo do protagonista, fecha em planos detalhes, indica planos paralelos e
faz alternadamente movimentos ao enquadrar o palco e o publico, que aplaude o artista. Jodo
estica um pano abaixo do nariz, a camera-na-mao acompanha 0 movimento de seu corpo em
plano detalhe, e canta Noite cheia de estrelas, afinando a voz no final. Durante toda a
apresentacdo, a camera parece estar colada ao seu corpo. A sequéncia encerra-se com um corte
para a cena seguinte, com Amador, em plano de conjunto, cantando a musica que compds 0
espetaculo do protagonista, quando € colocado fora de foco e continua, em voz off, a cantar,
enquanto um plano paralelo mostra Jodo fechando as portas do bar, até escurecer totalmente a
tela.

A cena da realizacdo do seu potencial como artista sinaliza toda sua capacidade
comunicativa e expressiva diante de seu publico. O protagonista ndo mais carrega a imagem de
oprimido e revoltado, que reage com xigamentos e excessos agressivos, mas cria a oportunidade
de idealizagdo. O filme combina, nesse sentido, uma instancia de reflexividade quanto a
estrutura social intermitente aos seus projetos de vida e a forma mimética de seu devir, para

manter a representacéo produzida. Essa combinacdo presume a “felicidade extasiante” que diz
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ter sentido durante a sua primeira apresentacdo. Diante disto, é possivel demarcar um
pensamento de que o quadro de acGes se revela como um desdobrar de uma idealizagdo que
figura as possibilidades de criar sonhos e expectativas, como revelam as cenas seguintes.

Em plano conjunto, que destaca a pintura descascada das paredes envelhecidas, ao lado
de Laurita e sua filha, Jodo costura a roupa de seu proximo espetaculo: “Agora vai ser tudo s6
bonanga”. E 0 momento em que fazem planos juntos com os possiveis recursos financeiros da
carreira artistica do protagonista, que deseja matricular sua filha “num internato de freiras
francesas” e depois leva-la para conhecer a China. O sonho de Laurita é reformar a casa onde
vivem, fazer um jardim e ir ao cinema “cada dia com um vestido diferente”. Em travelling, a
camera acompanhar o movimento de Tabu, que sai do tanque, onde estava lavando roupas, e
caminha o centro do patio: “Ja eu, vou comprar uma maquina Singer de pedal, pra costurar as
fardas do meu anjo de bondade, meu marido”. Os trés fazem projetos juntos, entusiasmados
com o sucesso artistico de Jodo que podera render conquistas financeiras ou simbélicas, como
0 prestigio social que o fara com que seja “tratado diferente” — como diz — e, quem sabe, ter a
entrada permitida no High Life Club.

Posto deste modo, esse momento de elaboracao de projetos dos personagens destaca 0s
elementos das figuragOes e formas de vida que visam enfatizar, sob o ponto de vista de um
apelo critico, a reproducdo da desigualdade social destacado em um contexto amplo e nédo
somente particular. A partir do exposto, colocar a filha na escola, fazer viagem, reformar a casa,
ir ao cinema e comprar uma maquina de costura sdo desejos que reverberam a vida ordinaria.

A sequéncia em que planejam materializar o sucesso e reconhecimento artistico do
protagonista, com a acesso a bens materiais e imateriais, termina com um corte para o plano
com imagens do filme A princesa Tam Tam (Princess Tam Tam, Edmond T. Gréville, 1935),
seguido de um plano conjunto paralelo onde estdo Laurita e Jodo. Os dois foram ao cinema
assistir ao filme de Gréville, protagonizado por Josephine Baker, de quem o protagonista diz
ser “devoto”, a primeira atriz negra hollywoodiana. Na trama, Baker interpreta uma jovem da
Tunisia que recebe de um escritor educacdo para ser apresentada a alta burguesia parisiense
como uma princesa ficticia.

Na cena que Ainouz insere no préprio filme, Baker danga em circulo e em movimentos
que remetem aos ritmos das dancas de religides afro-brasileira — em rituais de danca nos
terreiros ou em rodas de samba —, ao som de instrumentos utilizados nestas, como os tambores.
A insercdo de imagens de Baker estabelece um didlogo com o percurso filmico de Madame

Satd, pois demonstra um nivel de inspiracdo para as apresentagdes do protagonista.
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No plano seguinte, Jodo esta de frente para um espelho de sua casa, ensaiando o préximo
espetaculo, com a cAmera em enquadramento lateral, de modo que o foco seletivo esta para sua
imagem refletida no espelho. Ele narra de maneira cénica uma adaptacdo da historia de
Scheherazade, que alude a sua prépria personalidade representada no sistema narrativo do
filme: “Vivia na maravilhosa China, um bicho tubarao, bruto e cruel, que mordia tudo e virava
tudo em carvdo. Pra acalmar a fera, o chinés fazia uma oferenda com sete gato maracajé, que
ele mordia antes do por do sol. No impeto de por fim a tal ciclo de barbaridade, chegou Jamacy,
uma entidade da floresta da Tijuca”. Nesse momento, veste-se COm um pano colorido. Jamacy,
que vivia a correr nos matos e a voar pelos morros, se transforma em uma onca dourada “de
jeito macio e de gosto delicioso”, fala entre os dentes e se aproximando do espelho, que entra
no enfrentamento com o tubardo “por mil e um noites”. Apos o conflito, “a gloriosa Jamacy e
o furioso tubar@o” estavam machucados que ndo era possivel distingui-los. Tornaram-se “uma
coisa sO”: a Mulata do Balacoché, a fusdo da delicadeza e da violéncia.

E como Mulata do Balacoché que Jo#o se apresenta em seu segundo espetaculo no filme.
Aos aplausos e ao som de tambores, entra em campo, e a cdmera se movimenta pelo bar,
alternado o enquadramento entre o palco onde esta e o publico. Outra vez, a cdmera na mao se
faz presente para acompanhar os movimentos de seu corpo, enquanto canta Mulato Bamba, de
Noel Rosa, musica que, por sua vez, tem Madame Satd como inspiracdo e personagem, além
de ser o primeiro samba a abordar a vida do malandro que, a época de sua composi¢do, em
1932, ja era afamado na Lapa carioca.

Pelo método de trés pontos, a iluminagdo é concentrada no protagonista, regulando o
volume da cena, e o equilibrio da luminosidade destaca suas fei¢cdes iluminadas, definindo a
estética de seu corpo negro que se movimenta ao ritmo do samba. Um corte seco é dado para o
plano paralelo onde estd o personagem José (Ricardo Blat), a observar com uma expressao
destoante do publico, que acompanha a performance com entusiasmo. E a Unica vez que a
camera enquadra José antes do conflito com o protagonista ao final da apresentacao.

Jodo faz um pot-pourri com Ao Romper da Aurora, samba de Ismael Silva, e caminha
entre o publico. De perto, a cAmera o observa, alternando plano detalhe em seu corpo, que pulsa
e vibra com a apresentacéo frenética. O protagonista faz uma espécie de ventriloqua, alternando
a voz entre grave e fina. Em contraplongée, a cAmera enquadra 0s movimentos de seu corpo,
que lembram e estabelece uma ligacdo com o trecho do filme de Baker e novamente os rituais

de religides de matriz afro, transmutados em caracteristicas arquetipicas de entidades destas
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religides nos momentos de transe ritualistico, momento enfatizado pela duragdo do plano e pela
auséncia de montagem. O sonho de artista torna-se realidade.

O ritmo acelerado da musica cria uma cadéncia extraordinaria acompanhada pela
intensidade de seus gestos e expressdes. Jodo parece ndo ter dominio de seu corpo, que se
diegetiza na cena de maneira a cirar uma nitida correspondéncia com a performance que faz. A
medida que a sequéncia intensifica o espetaculo, o ambiente cénico torna-se fascinante para o
préprio protagonista, enquanto o publico vibra. A apresentacdo encerra-se com um
enguadramento lateral da personagem, destacando uma luz vermelha que brilha sobre seu rosto,
até que um corte € feito e o quadro fica completamente fora de foco, e, nesse interim, a cdmera
0 observa de longe.

A profundidade de campo da fachada do bar deixa somente suas portas iluminadas e o
restante do quadro sem preenchimento de luz, mostrando alguém fechando as portas. Dentro
do Danubio Azul, Jodo ainda se despede de algumas pessoas que passam em contraluz, criando
uma silhueta, enquanto novamente uma iluminacdo de trés pontos é projetada para o
protagonista e a luz de preenchimento deixa um sombreamento em seu rosto, que sugere que
ele estd determinado em passar de “boémio” para um artista “profissional”, frase que diz logo
apos receber o dinheiro de Amador: “A minha pessoa vai virar um artista consagrado. Mas nao
vou abandonar o meu bairro. Vou me endireitar. Vou ser tratado diferente”.

Ao se referir a si mesmo como “minha pessoa”, hd uma questdo definidora de afirmacéo
de sua autonomia e da natureza de sua identidade, como foi discutido na segunda parte do
capitulo anterior. Novamente, como expressado em suas Memarias, 0 protagonista realca seu
vinculo afetivo com o lugar, a Lapa carioca, ao dizer que 0 sucesso e respeito que logrard com
sua carreira ndo o afastardo de seu bairro, a0 mesmo tempo em que deseja se “endireitar”, pois
estd em vias de se distanciar do polo que o marginaliza e o coloca num nivel de desordeiro e
malandro, para sofregamente continuar em busca de realizar-se como artista respeitado e quem
sabe poder frequentar lugares nos quais é negada a sua entrada.

Por meio de uma montagem que se recusa a criar um efeito previsivel pela ndo
linearidade de seus planos, e que explora nas cenas a sua narrativizacdo, a vivéncia diegética
do protagonista imprime um carter de resisténcia que configura sua propria ressignificacao, ao
se valer de sua comunicabilidade artistica como recusa em permanecer na condigéo de marginal
que lhe é dado, e que faz cindir entre a sua sobrevivéncia imediata e a possibilidade de

concretizar seu sonho a longo prazo.
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Ainda neste plano, Jodo convida Amador para dancar. Sem som, comegam a cantar
Batucada da Vida, samba de Ary Barroso. Um corte seco é dado para Jose, 0 Unico a
permanecer no bar, pedindo “uma branquinha”. Os dois, ainda dancando, ndo ouve o pedido,
quando, por insisténcia, o Gltimo fregués toca a companhia e levanta-se, ignorando o aviso de
Amador sobre estar fechando o Dantbio Azul. A cadmera em plano de conjunto lateral o
enquadra, destacando seu aspecto de embriaguez, momento em que bate palmas de maneira
debochada: “Pode continuar com a maricagem, faz de conta que eu nao t6 aqui”, fala em direcao
a Jodo, que até este momento estava a cantar o samba de Barroso que fez sucesso na voz de
Carmem Miranda, a quem também tinha como inspiracao.

Como forma de conter um possivel conflito, o protagonista defende-se, quando a cdmera
cria sobre o seu rosto um primeiro plano parcialmente em contraluz de modo a aumentar a
tensdo da cena: “O cavaleiro tem que entender que minha pessoa acabou de fazer um espetaculo
e que agora ¢ hora de descanso”. José nao d4 importancia e continua o ataque, travando-se uma
sequéncia de insultos e ofensas discriminatorias contra Jodo, que ¢ xingado de “viado” — 0 que
descreve em suas Memorias no inicio da narrativa.

O protagonista questionada o porqué das ofensas, momento em que a cdmera faz um
movimento em plano detalhe para o rosto de José, destacando sua expressao: “Por que tu
acha?”, responde, pegando Jodo pelo braco, ficando os dois posicionados na tela em plano
conjunto e iluminados pelo método de trés pontos. Nesse plano fixo, o protagonista assume um
limite de indignidade causada pela afronta de seu opressor, ainda que a situacdo convoque uma
violéncia pelo revide. José continua a provoca-lo de maneira agressiva, passa a mao em seu
rosto e dispara: “Tem mais merda na cara do que qualquer meretriz aqui da Lapa”. Ficamos a
espera de uma pretensa reacdo de Jodo, que a montagem nédo irrompe em demonstrar tal gesto,
determinado pelo momento em que fala: “Vai cuidar de tua vida, almofadinha de bosta”,
virando-se de costas, ficando todo o quadro em uma cor avermelhada pela iluminacéo.

Na insistente provocacao, Jodo voltar a enfrentar seu ofensor. A cdmera faz um leve
movimento fechando o plano no rosto do protagonista, que grita: “Eu sou bicha porque eu quero
e ndo deixo de ser homem por causa disso, ndo”, momento em que sofre uma agressao fisica de
José e “suporta sem reagir a humilhacdo imposta” por este, como chama aten¢ao Xavier (2007).
Amador procura apaziguar o protagonista: “Pensa no seu espetaculo amanha”, com objetivo de
evitar uma reagao que ndo acontece. Neste contexto do filme, Ainouz reconfigura a estratégia
narrativa de Memdrias de Madame Satd, no momento em que é narrado o episddio que

provocou a entrada de Jodo definitivamente na vida da malandragem. Ha uma correspondéncia
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de mesma natureza da narrativa do inicio do livro descrita no final do filme, que expressa o
tensionamento entre defender sua honra de “valente” e daquele que, como pontuou Xavier
(2007), “ndo leva desaforo para casa e que sempre se impOs com dignidade”, ou tomar a
dolorosa decisdo em permanecer sem reagir para manter a continuidade da realizacdo de seu
projeto de vida.

Escolhendo esta ultimo opcdo, Jodo agiria como Fabiano de Vidas Secas, deixando seu
provocador ir embora e hesitando uma acdo vingativa. E 0 que a montagem parece-nos
apresentar na cena seguinte, quando, em seu quarto pouco iluminado, esta a cuidar do ferimento.
A 4gua que o protagonista pega para limpar seu rosto logo fica avermelhada pelo sangue, ao se
limpar silenciosamente. Ouvimos 0 som da &gua que cai na bacia, ao apertar o pano com forca.
H& um corte seco para 0 momento em que se levanta e vai até o espelho, por onde fica a olhar
para si mesmo por alguns instantes, em contraluz.

Depois disso, vai até o guarda-roupa e pega o revolver. Um corte nos mostra descendo
as escadas, para de frente para a porta, como se estivesse a tomar impulso para a vinganga, até
que sai de maneira intempestiva, e a montagem duplica 0 momento em que abre a porta, de
modo a nos reafirmar a sua decisdo. A sua voz extradiegética a cantar Ao Romper da Aurora é
sobreposta ao plano em que mostra José saindo do Danubio Azul e subindo uma ladeira
desértica, momento em que 0 protagonista entra em campo, seguindo-0. Jodo para e aponta a
arma, um corte é feito para seu rosto, atira pelas costas em seu ofensor. O som do tiro diegético,
gue corta a masica, parece dar o corte para o seguinte plano em que mostra José caindo e, em
seguida, para um plano fixo em Jodo.

Saltamos para a cena em que o protagonista esta na sala de uma delegacia, com 0 mesmo
plano fixo e frontal com o qual nos foi apresentado na abertura do filme: esta machucado e
desconfortavel diante da cdmera. A voz off de Eduardo Coutinho, que esta ausente do quadro,
narra a sentenca que o condena “pela pratica de homicidio doloso”. A voz de Jodo, fora da
diegese, é sobreposta a narragdo de Coutinho. Ao ser apresentado fora desse espago, a “voz sem
corpo” do protagonista, na expressao de Mary Ann Done (1983), adapta novamente o texto de
Scheherazade, fazendo convergir situagOes nessa ficcionalizagdo de situages reais.

A histdria narrada é sobre a princesa Jamacy, que foi aprisionada por inveja por uma
rainha maléfica (o Estado), ficando presa por dez anos num castelo (prisdo) numa ilha das
arabias (Ilha Grande, onde esteve preso). Jamacy vivia “triste e solitaria”, até ser liberta no
carnaval por um cavaleiro, correndo a pé para “chagar na sua Lapa querida”. A sua voz,

sobreposta ao plano seguinte que mostra Jodo fantasiado, continua a narrar a histdria da princesa
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que, chegando na Lapa, apressou-se para preparar a sua fantasia para o desfile dos “Cagadores
de Viado” e, assim, desfilar com “brilhantismo” no carnaval de 1942. Por fim, Jodo narra que
Jamacy ficou conhecida como Madame Satd, ao ganhar o concurso de fantasia durante o desfile.

Jodo, desse modo, torna-se Madame Sata como um atestado de “malandro profissional”,
destacando um elemento fundamental na sua representacdo, 0 momento que antecede a sua
fama que o torna visivel e, consequentemente, reconhecido ndo somente pelo desejo ser artista,
mas pela marginalizacdo que se criou na lida com sua condicédo social e racial. Madame Sata
formula essa questdo ao sublinhar determinada dicotomia na vida do protagonista, que resiste
na busca por pontos de fuga numa sociedade opressora, violenta e desigual, como em
representagfes contumazes no cinema brasileiro contemporaneo de protagonistas que vivem o

mesmo drama.
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Consideracoes finais

Madame Sata esta dentro do movimento do cinema brasileiro conhecido como “pos-
retomada”, surgido anos 2000, periodo a partir do qual a producdo cinematografica volta-se
para temas da realidade social, em diferentes formas de representacdo na emergéncia das
imagens que disputam o “controle das representagdes da pobreza e da violéncia”, como aponta
Hamburger (2005). Sem fazer um retrospecto, criou-se um novo modelo de producéo cujo
ndcleo teméatico adensou questBes concernentes a identidade nacional, principio do Cinema
Novo, o tema da violéncia no sertdo e na favela, além de trazer a tona uma a dimensao politica,
em termos de totalidade, das condicdes estruturais da pobreza, violéncia e desigualdade social.

O projeto desse cinema do novo milénio, que acompanha uma fase de transformacdes
midiaticas em termos de representacdo e propostas de novas formas de inscrever a realidade,
sem a alegoria cinemanovista, era a de trabalhar com a realidade social e trazer a tona
notadamente questdes urgentes da geografia nacional, “ora com forca, ora em filmes mal
resolvidos”, para citar Xavier (2003), pondo em relevo o debate das relacdes de classe, raca e
género, que colocariam em cotejo a imagem do Brasil. Esse principio de preocupacgéo do cinema
pos-retomada consiste na combinacdo, em determinados aspectos, com a ascensdo do Partido
dos Trabalhadores (PT), no periodo de 2002 a 2016 na politica brasileira, que vem sofrendo um
retrocesso, nessas e em outras questdes, a partir do pds-golpe e com a insurgéncia do atual
governo, de natureza e acgdes fascistas. Ainouz participa de uma abertura no cinema do inicio
deste século de inscricdo de novas possibilidades estéticas e politicas, atravessadas por
contextos que provocam discussdes quanto a urgéncia do atual tempo e de suas préaticas
cinematogréficas, sobretudo quanto também ao momento critico pelo qual passa o cinema.

A franca representacdo em Madame Saté ndo est somente nos principios ordenadores
que detalham a trajetoria e errancia do protagonista, tampouco em destacar uma figura
oprimida, mas sim em esmiucar a opressdo, na correlagdo com o pensamento de Guimarées
Rosa: “se procuro estou achando, se acho, estou procurando”. A malandragem acentuada na
representacdo é uma zona endémica de confronto que se da na esfera das relagdes sociais, cuja

luta pela sobrevivéncia solicita instrumentos que fogem a ordem estabelecida por uma politica
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de exclusdo. Madame Sata coloca em discussdo esta perspectiva comungada com a critica
social, no plano diegético, como foi destacado na analise.

A singularidade da representacdo cinematografica, no filme, se realiza através da
posicao liminar na qual se encontra o protagonista, cuja busca por encontrar o seu lugar revela
o plano geral de um individuo esfacelado pela excluséo social sistematica; para reivindicar suas
possibilidades de realizacdo pessoal, desvia das barreiras que lhe sdo impostas, e ainda assim
vai em direcdo a um futuro incerto. No realce desse drama da vida marginalizada, a forma
expressiva destaca certa imprevisibilidade, seja pelos movimentos de camera na mao, que
sugerem a tensdo diante da qual Jodo se encontra, seja pela montagem que suprime a
temporalidade das a¢des diegéticas, chamando a ateng@o para o “aqui ¢ agora” das situagoes,
sobretudo com a curta duracdo dos planos, ou das relacdes entre som e imagem performada na
combinacéo de acdo e afeto.

E na ordem de uma resisténcia que coabitam a experiéncia estético-politica do filme e a
dimensdo onirica da personagem, cuja proposta € a de desvendar o seu devir sob as formas
ambiguas de sua propria caracterizacdo, ou sob uma “perspectiva multicultural critica”, na
expressao de Douglas Kellner (2001). Essa experiéncia, que esta na esfera da percepcdo de
significacOes vividas pelo protagonista, fomenta a relacdo com uma representacéo de raca,
género e classe social, sem, porém, cooptar pelas formas cinematograficas a apresentacdo da
jornada de um heroismo pretensioso.

Ainouz se compraz a discutir os sonhos, projetos e decepcdes de Jodo, que estdo em
constante ambivaléncia por questdes que atravessam a sua particular dindmica de se colocar na
sociedade. E nesse sentido que as potencialidades das imagens, que compreendem a tensio do
corpo do protagonista, de Tabu e Laurita, sdo constituidas sob a recusa de uma compreensao
convencional em detrimento de uma “performance sexual” — das trés personagens citadas — que
desfaz “a rigidez da identidade sexual”, na esteira de Robert Stam (2003). Os planos subjetivos
das personagens nos interpelam a refletir quanto a espetacularizacdo, que € recusada
constantemente ao longo do filme e em sua modulacgdo narrativa — que apresenta uma acao que
se prolonga no plano seguinte, de maneira a dar a ver que a distensdo entre um plano e outro se
constrdi aos fragmentos.

No movimento de reconstruir a trajetoria de Jodo, o filme elabora em sua escrita
narrativa uma representacdo das “relacdes de poder, dominagdo e resisténcia”, no ambito da
cultura e da sociedade, na interpretacdo sugerida por Kellner (2001), que define seu valor

estético e politico, sobretudo pelo modo como “recorta esse tempo” e “povoa esse espaco” aos

194



quais vincula-se o protagonista, para citar Ranciére (2010). Ao trazer em seu bojo praticas
culturais e fendbmenos sociais, como o0s constructos de raca, sexo e classe, o longa também
desenvolve uma discussdo quanto ao racismo e as desigualdades estruturais da sociedade
brasileira. E nessa perspectiva multiculturalista critica que se instala o trabalho de Ainouz, suas
personagens insurgem na esfera da opresséo ao mesmo tempo em que lutam contra a dominacéo
e articulam “praticas de libertacdo”, segundo Kellner (2001), na concepgao da “pedagogia dos
oprimidos” de Paulo Freire (1972). Em parte, a oposi¢do as formas de opressao ocorre sob o
ponto de vista da resisténcia, na relacdo das personagens contra as forcas dominantes de uma
sociedade que produz e reproduz formas de estere6tipos, estigmatizacdo e padrdes normativos.
O campo de embate a esses fatores de opressao renuncia aos “principios morais absolutos”, que
auxiliam as “tendéncias sexistas, racistas, classistas, homofobicas e outras capazes de fomentar
dominacdo e opressao” (KELLNER, 2001, p 127).

Essa interpretacdo multiperspectivica se da em virtude da representacdo que ignora o
mito do malandro-tipo, por exemplo, para focalizar a dimensdo estrutural e os elementos do
contexto social de Jodo, ao adotar formas ndo convencionais de relacdo sexual e familiar. Essa
abordagem representativa e multiculturalista, que deixa ausente a figura do mito, ganha
contornos com as tematizacOes das questdes sobre raca, género e classe: Jodo, que movimenta-
se entre a esfera de um patriarcalismo insurgente e sua homossexualidade, forma uma familia
com uma travesti (Tabu) e com uma mulher imigrante do abandono (Laurita), que chega ao Rio
de Janeiro com sua filha e que, nesse sentido, a proposta do filme associa-se ao O Céu de Suely:
Hermila, ao ser abandonada com o filho e ao retornar a sua cidade natal, no interior cearense,
na qual ndo se sente pertencida, projeta como possibilidade de “fuga”, para manter o “desarraigo
social” (LULL, 1995) e partir para outro lugar, rifar a si mesma, desafiando os principios morais
ditados pela normativa social.

Em Madame Satd, o uso constante de planos detalhes, em movimentos de camera vém
combinados com imagens que deixam personagens e objetos fora de foco, a iluminacao
concentrada e de contraluz, que convergem aspectos estilisticos com a politizagdo do filme,
compelindo o espectador a uma experiéncia estético-politica. Os raccords da montagem em
continuidade, que destacam a potencialidade estética e as especificidades dos planos —
apresentados por uma perspectiva voyeurista e por uma camera subjetiva — revelam diferentes
formatos de producdo da representacdo da marginalizacéo e da vida ordinaria, como sugerido

no percurso deste trabalho a obra de Ainouz, na lida com o Brasil contemporaneo.
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Dessa forma, a abordagem do malandro como fendmeno sociocultural é construida no
filme em andlise por uma perspectiva que multiplica as possibilidades de leitura, trazendo em
primeiro plano a opressédo do sistema social a qual essa figura esta inserida. Isto porque Madame
Sata representa as multiplas faces da sociedade vigente, a partir das quais se amplia 0 campo
de leitura para um Brasil cada vez mais distante de tornar-se uma nagdo democrética e
igualitéria. As forcas de luta e resisténcia em Jodo Francisco dos Santos, contra as a¢cdes de uma
dominacdo social e seus mecanismos de reproducdo de esteredtipos e estigmatizacdes,
demonstram questdes urgentes quanto a classe, ao género, a raca e a marginalizacdo estrutural

e historica de determinados grupos sociais.
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