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Tudo vai mal, tudo

Tudo mudou, ndo me iludo e, contudo

E a mesma porta sem trinco, 0 mesmo teto
E a mesma lua a furar nosso zinco

Meu amor

Tudo em volta esta deserto, tudo certo
Tudo certocomo 2 e 2sdo 5

(Caetano Veloso)



RESUMO

Julio Bressane é um dos poucos diretores de sua geracdo ainda em atividade no Brasil, desde
1966, com seu primeiro curta-metragem comercial (Bethania Bem de Perto), Bressane
coleciona uma série diversa de filmes na carreira, explorando os mais variados temas. O
presente trabalho visa explorar o periodo marginal da filmografia do cineasta a partir da analise
critica de trés obras — Matou a Familia e foi ao Cinema (1969); Cuidado, Madame (1970);
Memorias de um Estrangulador de Loiras (1971) — e de um panorama politico e cultural do
momento historico em que os filmes foram feitos. O intuito é investigar a forma com que a
violéncia é representada na filmografia do diretor e observar de que maneira ela se relaciona
com os diversos movimentos culturais e 0s conturbados acontecimentos politicos da época.
Além disso, procura-se contribuir com o debate acerca do Cinema Marginal, um importante
periodo da histéria cinematogréafica brasileira. Para isso, sera feita uma revisdo bibliogréafica

tanto de tedricos do cinema quanto de outras areas, como historiadores e psicanalistas.

Palavras-chave: cinema marginal; Julio Bressane; violéncia.



ABSTRACT

Julio Bressane is one of the few directors of his generation still working today in Brazil, since
1966, with his commercial short debut (Bethania Bem de Perto), Bressane has a diverse
collection of films in his career, exploring different themes. The present work seeks to explore
the marginal period of Julio Bressane's filmography through the critical analysis of three of his
films — Killed the Family and went to the Movies (1969); Watch out, Madame (1970); Memoirs
of a Strangler of Blonds (1971) — and a political and cultural overview of the historical moment
in which the films were made. The aim is to investigate how violence is represented in the
director's filmography and observe how it relates to the many cultural movements and the
troubled political events at the time. Furthermore, it seeks to collaborate with the debate about
Cinema Marginal, an important period in the history of Brazilian cinema. For that end, film
theorists will be utilized as well as from other areas, such as journalists, historians and

psychoanalysts.

Keywords: Brazilian Cinema Marginal; Julio Bressane; violence.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho parte de um interesse pessoal tanto pelo diretor Julio Bressane quanto pelo
seu periodo inicial de atuacdo no cinema brasileiro: os anos 1960 e 1970. O estudo busca focar
em trés filmes do Cinema Marginal, um periodo que na bibliografia sobre o cinema brasileiro
costuma ficar a sombra do Cinema Novo, sem receber o mesmo reconhecimento do movimento
encabecado por Glauber Rocha, apesar de apresentar uma radicalidade formal e inovacdes na
linguagem tdo importantes quanto, recebendo, inclusive, 0 nome de Cinema de Invencédo
(FERREIRA, Jairo. 1986).

Com isso, a pesquisa busca também dar luz e aprofundar os debates ja tracados ate entéo
acerca do Cinema Marginal e alguns de seus filmes, bem como contribuir para o resgate e a
construcdo da memoria desse movimento que foi tdo importante em um dos periodos mais
conturbados da historia nacional.

A monografia partird da analise filmica de trés obras de Jalio Bressane — Matou a
Familia e foi ao Cinema (1969); Cuidado, Madame (1970); Memorias de um Estrangulador de
Loiras (1971) — para buscar entender como a violéncia é representada na filmografia marginal
do diretor e de que maneira ela se relaciona com o contexto politico e cultural da época.

Matou a Familia e Foi Ao Cinema é composto por uma série de episédios marcados
pela violéncia, mas desconexos entre si; Cuidado, Madame mostra a revolta de empregadas
domeésticas contra suas patroas, no entanto, elas ndo parecem ter um objetivo claro e ndo
cometem 0s assassinatos por um bem maior, como a Revolucdo; Memdrias de um
Estrangulador de Loiras € quase um slasher experimental, constituido apenas de cenas em que
mulheres loiras sdo estranguladas por um homem excéntrico (interpretado por Guara
Rodrigues) nas ruas de uma Londres asséptica. Nos trés filmes, a violéncia ndo parece ser um
meio para um fim; ndo é clara a existéncia de um passado ou futuro para justifica-la, muito
menos uma redencdo ou condenagdo dos personagens por seus atos.

As obras aqui analisadas apresentam narrativas fragmentadas, estruturas nao-lineares,
sem uma cronologia definida, e uma mise-en-scéne que representa a violéncia como um
elemento cotidiano, algo que esta presente, inclusive, no titulo de um dos filmes, que liga um
ato de violéncia ("matou a familia™) com um ato banal (e foi ao cinema").

Sé&o obras que, em funcdo do Golpe de 1964 e do posterior recrudescimento da Ditadura
Militar no final da década, exprimem uma crise das narrativas teleoldgicas e colocam em xeque
um suposto horizonte de libertacdo ao criar estruturas agressivas que afirmam uma

antiteleologia como principio organizador (XAVIER, 2012).
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Desta forma, em um momento de escalada ao poder de grupos revisionistas que buscam
alterar o registro historico do periodo militar brasileiro para minimizar e mascarar os horrores
praticados pela Ditadura, com agendas politicas similares aquelas pos-golpe de 1964, e em um
contexto em que se vé a memdria do pais arder em chamas com o incéndio da Cinemateca
Brasileira — uma tragédia anunciadas, apos anos de sucateamento e descaso — debrugar-se sobre
a historia brasileira e buscar analisar e entender seus movimentos sociais e culturais torna-se
uma tarefa imprescindivel ndo s6 para preservar a memoria do passado, mas para assegurar que

ele ndo venha a se repetir no presente.
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2. "DA PROMESSA DE FELICIDADE A CONTEMPLACAO DO INFERNO™!: UM
CONTEXTO HISTORICO E CULTURAL

Antes de adentrarmos propriamente nos filmes que sdo objeto de estudo deste trabalho
é importante entendermos, primeiro, como eles vieram a ser; qual o clima e as condi¢des que
propiciaram o nascimento destas obras. Tendo em vista que um produto cultural ndo surge no
vacuo, mas é influenciado e dialoga com o contexto no qual estd inserido, vamos tracar o
panorama pelo o qual o Brasil passava durante a segunda metade da década de 1960 e inicio
dos anos 1970 para melhor entender como diferentes movimentos culturais e eventos politicos
moldaram o chamado Cinema Marginal e, mais especificamente, Julio Bressane e seus trés
filmes aqui analisados.

O Cinema Marginal surge para o publico brasileiro como categoria artistica entre 0s
anos de 1967 e 1968, fruto de um extenso processo de embates culturais ao longo da década
que desembocam no langamento do precursor A margem? (Ozualdo Candeias, 1967) e,
finalmente, rompendo de vez com o Cinema Novo e apontando 0s novos rumos de uma geragédo
emergente, O bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968). Essa nova geracdo de
cineastas, descontente com as concessdes que o grupo do Cinema Novo fazia ao Mercado para
viabilizar suas produc¢des cada vez mais custosas, ndo apenas demanda a "continuidade de uma
estética da violéncia" (XAVIER, 2012), mas também a incorpora, de modo radical, como

principio tematico e formal de seus filmes.

2.1 A moral da violéncia e o0 embate entre 0 Cinema Novo e 0 engajamento CPCista

A temaética da violéncia percorre um caminho tortuoso de transformacdes na vida
cultural brasileira, que est& ligado ao processo de instauracdo e posterior recrudescimento da
Ditadura Militar, até chegar ao modo como a vemos representada no Cinema Marginal. Em
1965, no seu célebre manifesto "A estética da fome™, Glauber Rocha chega a definir a violéncia
como a mais nobre manifestacdo cultural da fome. Ou seja, inicialmente a questdo da violéncia
se apresenta ligada a moral revolucionaria; a arma do oprimido contra o opressor; do colonizado

contra o colonizador.

1 XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal.
Cosac & Naify. Sdo Paulo, 2012. p. 16.

2 Ferndo Ramos em "Cinema Marginal: a representacdo em seu limite" afirma que apesar de existir
uma clara distancia entre A margem e os filmes do Cinema Marginal, os préprios cineastas marginais
o consideravam como um precursor devido a excessiva presenca do lixo e do abjeto no universo do
filme. No entanto, ainda faltava ao filme de Candeias um certo cinismo e a vulgaridade caracteristica
dos filmes marginais.
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Do Cinema Novo: uma estética da violéncia antes de ser primitiva é revolucionaria,
eis ai o ponto inicial para que o colonizador compreenda a existéncia do colonizado;
somente conscientizando sua possibilidade Unica, a violéncia, o colonizador pode
compreender, pelo horror, a for¢a da cultura que ele explora. Enquanto néo ergue as
armas, o colonizado é um escravo; foi preciso um primeiro policial morto para que o
francés percebesse um argelino. (ROCHA, 1965)

Nota-se o carater moral do uso da violéncia por parte de Glauber Rocha e,
consequentemente, do Cinema Novo. Esse grupo de cineastas busca justificar a violéncia
caracterizando-a enquanto arma revolucionaria, meio pelo qual os explorados e oprimidos
libertam-se de seus algozes. E o caso, por exemplo, do assassinato do Coronel por Manoel em
Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964) ou do assassinato do marido pela esposa
em Porto das caixas (Paulo César Saraceni, 1962).

A violéncia praticada por ambos se justifica no momento em que eles a utilizam como
forma de se libertar de uma situacdo de injustica social. Ela vem acompanhada de uma promessa
de transformacdo, de uma redencdo em um mundo melhor — sentimento cristalizado pelo canto
de Sérgio Ricardo ao final de Deus e o diabo, "0 sertdo vai virar mar e 0 mar virar sertdo".

A violéncia traz consigo uma carga ideologica daquele periodo, de esperanca nos
avancos das reformas de base como uma forma de transformagéo social e que enxergava no
Cinema — assim como nas demais formas de arte — uma posicao estratégica para conscientizar
e organizar as massas populares, dai a criacdo de diversos equipamentos de producao e difusdo
cultural nos primeiros anos da década de 1960, a exemplo do Centro Popular de Cultura (CPC)
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que, entre outras coisas, foi responsavel por produzir

filmes basilares do Cinema Novo, como Cinco Vezes Favela (1962).

O teatro, o cinema e a musica popular — principalmente o primeiro — foram o suporte
inicial para um projeto de producdo cultural voltado para uma ideia, hoje muito
criticada, de revolugdo politica através da “conscientizagdo das massas". [...] As
ideias, os discursos e as categorias que o 6rgdo® reproduzia passaram a ser majoritarias
em varias areas do campo cultural brasileiro. (COELHO, 2010)

Segundo Frederico Coelho, a vida cultural e a producéo artistica brasileira ao longo da
década de 1960 teve como tbnica dominante o forte engajamento politico-cultural,
"determinante para que surgissem os grandes ~“movimentos coletivos "4, A leitura teleoldgica

do processo histérico brasileiro, carregada do ideal nacional-desenvolvimentista — fortalecido

3 Coelho se refere ao CPC da UNE.

4 COELHO, Frederico. Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado: cultura marginal no Brasil
das décadas de 1960 e 1970. Civilizacao Brasileira. Rio de Janeiro, 2010. p. 47.



13

pelo Governo Jodo Goulart e a ascensdo de liderancgas de esquerda no cenério nacional, como
Miguel Arraes e Leonel Brizola — que pretendia mirar a politica e a vida cultural da época rumo
ao tdo sonhado "primeiro-mundo™ define as bases para se fazer cultura no pais e cristaliza uma
hegemonia do engajamento cepecista na "producdo cultural brasileira dita "de qualidade™ e

apreciada por uma intelectualidade atuante™® nos anos anteriores ao Golpe de 1964.

FIGURA 1 - CARTAZ DE CINCO VEZES FAVELA (LEON HIRSZMAN, ET AL., 1962) COM DETALHE
DA PARTICIPACAO DO CPC DA UNE

lPﬂlll[
IJUCA

/AK/’(/A {4 FUMES
Disponivel em: <https://m.imdb.com/title/tt0055287/mediaviewer/rm4256553985>

O clima de engajamento, porém, trazia consigo alguns revezes e ndo agradava a todos.
Com o passar do tempo, criou-se uma especie de "cartilha" do que seria a verdadeira arte

"engajada”, "popular” e "revolucionaria”, e aqueles que tentavam fugir do manual queixavam-

se da patrulha dos cepecistas e de grupos de esquerda ligados ao Partido Comunista Brasileiro

® COELHO, Frederico. op. cit., p. 73.


https://m.imdb.com/title/tt0055287/mediaviewer/rm4256553985
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(PCB), a qual enxergavam como um obstaculo para a experimentacdo e 0 uso de novas
linguagens e influéncias.

Essa insatisfagdo com a mentalidade de engajamento e as diretrizes da UNE faz com
que aflore um sentimento pela superacdo do modelo cepecista de fazer arte, e 0 Cinema Novo
se torna um dos principais palcos dos debates acalorados que se seguiram até o ano de 1964,
com o fim da entidade apos o incéndio ocasionado pela Ditadura Militar.

Segundo Cacé Diegues (um dos diretores de Cinco vezes favela), durante entrevista a
Jalusa Barcelos, em 1994, as queixas apds a producéo de Cinco vezes favela foram tdo fortes
(tanto por parte dos cineastas quanto dos cepecistas) que a relagdo se deteriorou imediatamente
e ainda durante o primeiro ano de vida do CPC o grupo do Cinema Novo ja havia sido expelido
dele®.

Glauber Rocha, como lhe era de costume, é ainda mais enfatico e acusa a esquerda
brasileira, e especificamente o CPC da UNE, de possuir uma visdo paternalista da cultura,
dotada de uma "ingenuidade demagdgica”. Segundo o diretor, em uma carta escrita para Alfredo

Guevara (fundador do Instituto Cubano de Arte e Inddstria Cinematogréafica):

As esquerdas "revolucionarias" do momento defendiam a chanchada, o esclerosado
neorrealismo, o populismo soviet-socialista e outras alienacfes provocadas pela
colonizagdo cultural. O Centro Popular de Cultura queria nos obrigar a discutir nossos
roteiros com um grupo de criticos, escritores, atores e jornalistas que nem entendiam
de cinema e eram péssimos profissionais em suas atividades.’

O manifesto de Glauber, A estética da fome, seria entdo o marco definitivo de um cinema
que inverte a relacdo da conscientizacdo: ndo é mais a massa popular que deve ser banhada pela
luz da razdo do intelectual de esquerda, mas o estado de miséria e violéncia das massas
populares, em sua representacdo mais crua, é que passa a conscientizar o intelectual. Apés 1964,
apesar do Golpe Militar, a superagdo da hegemonia cepecista — nao s6 no Cinema, mas nas artes
em geral — abre novos caminhos no campo cultural brasileiro e, consequentemente, novas

disputas. E 0 momento, entdo, do Tropicalismo.

2.2 Batalha de sufixos: Tropicalismo v.s. Tropicalia, e o surgimento da Marginélia
O Tropicalismo surge, sobretudo no meio musical, através do contato entre musicos
baianos e paulistas a partir de 1965, com o intuito de propor uma renovagao estética e temética

na producdo da musica popular brasileira. Os tropicalistas representaram um passo importante

6 COELHO, Frederico. Op. cit., p. 87.
" COELHO, Frederico. Op. cit., p. 86.
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ndo s6 na musica, mas na producdo cultural brasileira em geral, por movimentar com novos
ideais criativos — que ndo se prendiam, necessariamente, a uma visao totalizante de "povo" e
"cultura nacional" — um campo que ja estava ficando engessado pela no¢do de engajamento
versus alienacéo.

Apesar de possuir principios vagos, o Tropicalismo cresce e sua influéncia ultrapassa o
campo musical, podendo ser observada em obras de diferentes meios artisticos, o que o faz ser
visto como um movimento de renovacdo cultural. No cinema, a influéncia estética do
tropicalismo pode ser observada em filmes como Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade,
1969) e Brasil, anos 2000 (Walter Lima Jr., 1969).

No entanto o Tropicalismo se caracterizaria apenas como um momento — com maior
repercussao midiatica e popular — de um movimento que vinha sendo germinado desde 0s anos
finais da década de 1950: a Tropicalia (COELHO, 2010). Artistas como Hélio Oiticica, Lygia
Clark, José Celso Martinez Corréa, Rogério Duarte, Torquato Neto, entre outros ja debatiam a
modernidade cultural brasileira e propunham a criacdo de um novo espago autdbnomo de
producdo artistica que prezasse por um radicalismo estético antes de Caetano Veloso e Gilberto
Gil estourarem nas paradas musicais com suas cangOes tropicalistas de certa forma
influenciadas pelas ideias desses intelectuais.

Com o crescimento e a popularizagdo do Tropicalismo ao longo do tempo, foi-se criando
uma certa reacdo contraria do grupo inicial da Tropicalia que enxergava no Tropicalismo um
modismo constituido de estereo6tipos carnavalescos e tropicais, sem substancia concreta e que
representava um obstaculo para experimentacdes mais ousadas. Liderada sobretudo por Hélio
Oiticica — influenciado pelo contato com os moradores do Morro da Mangueira e a convivéncia
na Zona Norte carioca a partir de 1964 — e defendida com unhas e dentes por Torquato Neto?,
a Tropicalia busca se desprender cada vez mais do "ismo" e adotar posi¢des radicais (tanto
discursivas quanto formais), que apostavam no universo tematico ligado a marginalidade social,

ao banditismo e a violéncia cotidiana.

TROPICALIA foi e E TROPICALIA UMA INVENCAO! Certamente nunca um
ismo. O que em seguida passou a ser chamado de Tropicalismo é outra histéria. Seu
genial inventor, o maior artista de todos os tempos, Hélio Oiticica, chamou de
TROPICALIA a esta sua obra que foi uma das estacées-limite em sua trajetéria, uma
ESTACAO PRIMEIRA ao muito que se seguiu.®

8 Em seu texto "Torquatalia Ill", originalmente publicado no O Estudo", jornal estudantil de Ivan
Cardoso, em 1968, Torquato Neto celebra a Tropicdlia ao declarar a morte do Tropicalismo: "o
tropicalismo estd morto, viva a tropicalia”.

® Luciano Figueiredo, "Lingua do Rei", in: Leia Livros, setembro de 1983.
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Esse movimento foi ganhando tracéo e influenciando inclusive cineastas como Glauber
Rocha (apesar da colaboracdo ndo ter vingado durante muito tempo), o que resultou nas
filmagens de Cancer em 1968, com Hélio Oiticica, Rogério Duarte e moradores do Morro da
Mangueira. Até integrantes do tropicalismo musical, saturados pelo modismo, passam a
incorporar os ideais da Tropicélia em suas cangdes, com tematicas ligadas a marginalidade e
formalmente mais radicais e violentas.

Em 1968 Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Nara Ledo, Os Mutantes, Tom Z¢,
Torquato Neto, José Carlos Capinam e Rogério Duprat se juntam para realizar o monumental
Tropicalia ou panis et circencis, disco que logo na primeira faixa anuncia "ja ndo somos como
na chegada” e pinta de sangue e fome suas composicdes psicodélicas. E possivel perceber o
esgotamento do Tropicalismo dando lugar a uma "necessidade de violéncia™ presente nas ideias
da Tropicalia nos meses que se antecedem a 1968 — ano em que é decretado o Al-5,
oficializando de vez a violéncia estatal da Ditadura e acirrando a luta armada em resposta a ela
—, como, por exemplo, na entrevista de Caetano Veloso a Zuza Homem de Mello, em que o

cantor diz:

Eu, pessoalmente, sinto necessidade de violéncia, acho que ndo da pé pra gente ficar
se acariciando, me sinto mal j& de estar sempre ouvindo a gente dizer que o samba é
bonito e sempre refaz nosso espirito. Me sinto meio triste com essas coisas e tenho
vontade de violentar isso de alguma maneira, é a Unica coisa que me permite suportar
e aceitar uma carreira musical.'® (grifos meus)

Além de Tropicalia ou panis et circencis, 1968 — no campo musical — também é o ano
em que Gilberto Gil e Torquato Neto se reinem para gravar Margindlia 11, musica que sinaliza
a quebra da visdo teleoldgica pds-golpe (“aqui, meu panico e gléria / aqui, meu laco e cadeia /
conheco bem minha histdria / comeca na lua cheia / e termina antes do fim") e desenha o clima
de terror de um pais assombrado pelas mazelas do terceiro mundo e da repressdo do
autoritarismo ("aqui € o fim do mundo / minha terra tem palmeiras / onde sopra o vento forte /
da fome, do medo e muito / principalmente da morte).

No campo do cinema, esse também € 0 ano de eventos como as filmagens de Cancer
(que so viria a ser finalizado em 1972) e do langcamento dos primeiros longas de Rogério
Sganzerla (O bandido da luz vermelha) e Julio Bressane (Cara a cara), que assimilam e depois

castram e rejeitam a heranca do Cinema Novo (BERNADET, 1991).

10 MELLO, José Eduardo de. Msica popular brasileira. Melhoramentos/USP. S&o Paulo, 1976. p.
256.
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Em suma, 1968 parece ser 0 ano definitivo para a confluéncia da Tropicalia, em que a
radicalidade faz transbordar a violéncia, a fome e a morte, ndo por um imperativo
revolucionério, mas por um esgotamento de esperancas ap6s quatro anos de ditadura sem
perspectivas de melhoras e a beira dos Anos de Chumbo. Um dia antes da instauracdo do Al-5,
no dia 12 de dezembro de 1968, Marisa Alvarez Lima nomeia essa confluéncia em um artigo
intitulado "Marginalia — arte e cultura na idade da pedrada”. Nasce assim, quase como o Ultimo

grito de desespero de um afogado, a Marginalia.

FIGURA 2 — BANDEIRA-POEMA "SEJA MARGINAL SEJA HEROI" DE HELIO OITICICA NO PALCO
DO SHOW DE CAETANO VELOSO E OS MUTANTES NO CLUBE SUCATA EM OUTUBRO DE 1968

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=IZKRQiymFT0>

2.3 O Cinema Marginal e Julio Bressane

No cinema, a Marginalia se expressa, sobretudo, no surgimento do Cinema Marginal a
partir de uma cisdo do Cinema Novo, o qual vivia uma "crise ética" (RAMOS, 2018) decorrente
do Golpe de 1964, que interrompeu o telos ideol6gico cinemanovista e trouxe uma falta de
esperancga no horizonte politico e uma descrenca no engajamento. Esse sentimento paralisante,
de desencanto, pode ser observado em filmes como O desafio (Paulo César Saraceni, 1965),
Terra em transe (Glauber Rocha, 1966) e O bravo guerreiro (Gustavo Dahl, 1968).

Somado a isso, 0 Cinema Novo passava por uma encruzilhada econdmica. Se no comego
da década o lema do grupo era "uma camera na méo e uma ideia na cabec¢a", a medida que 0s

anos 1960 chegavam ao fim, ficava cada vez mais dificil comportar os ideais anti-industriais e


https://www.youtube.com/watch?v=lZKRQiymFT0
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0s custos de producdo cada vez maiores de seus filmes. Por isso, em 1968 Glauber Rocha passa
a advogar a favor da conciliacdo entre o cinema de expressdo autoral e uma organizacéo
industrial de mercado*?.

Isso se reflete na entrada paulatina de membros do grupo cinemanovista no aparelho de
financiamento e distribuicdo do Estado brasileiro, primeiramente na Comisséo de Auxilio a
Industria Cinematografica (CAIC) e depois na Embrafilme!2. Apesar da vontade de manter a
"linguagem maldita" do Cinema Novo ao mesmo tempo em que se tentava industrializar a

producdo, concessdes ao Mercado tiveram que ser feitas. Em 1969 Glauber comenta:

Se [o cineasta] quiser fazer testemunhos pessoais, experiéncias estéticas ou politicas,
que rode em 16mm; porque se quiser entrar no mercado de 35mm tem que sofrer os
prejuizos inevitaveis disto [...] o cineasta tem que ser homem pratico, produtor,
distribuidor, ndo pode ser somente intelectual.*®

Ainda que a aproximacdo com o cinema industrial tenha acontecido mais no plano
organizacional do que estético das producbes (em 69 Glauber Rocha lanca O Dragdo da
Maldade Contra o Santo Guerreiro, e em 70 Ruy Guerra produz o seu Os Deuses e 0s Mortos,
por exemplo), 0s “prejuizos inevitaveis™ citados por Glauber geram contradigdes que quebram
a coesdo do nucleo central do Cinema Novo, como visto em Garota de Ipanema (Leon
Hirszman, 1967), que foi motivo de polémica dentro do grupo por ser um filme que explora de
forma leve a vida da burguesia na Zona Sul carioca sem um olhar critico, visando apenas o
retorno da bilheteria.

E nesse contexto que surge a ruptura da geracdo marginal, acusando o Cinema Novo de
abandonar seus principios para aderir ao "cinemdo" do Mercado. Cineastas como Julio Bressane
e Rogério Sganzerla assumem, entdo, uma postura de automarginalizacao tanto em relacdo aos
aparelhos institucionais do Estado militar quanto ao grupo hegemdonico do cinema nacional
(COELHO, 2010), principalmente a partir de 1970, com a criacdo da Embrafilme e a
instauracdo do Al-5, quando a automarginalizacdo deixa de ser apenas uma atitude estética e
passa a ser um programa de acao definido — encarnado na criacdo da Belair.

O Cinema Marginal representa, entdo, a0 mesmo tempo, tanto uma ruptura com o
Cinema Novo, quanto uma continuidade por meio da radicalizacéo de alguns de seus principios

iniciais, somado as discussdes e ideias decorrentes da Marginalia.

11 ROCHA, Glauber. Revolugéo do cinema novo. Cosac Naify. Sdo Paulo, 2004. pp 127-50.

12 PESSOA RAMOS, Ferndo. Cinema Novo / Cinema Marginal, Entre Curticdo e Exasperac&o. In:
PESSOA RAMOS, Ferndo; SCHVARZMAN, Sheila (Org.). Nova histéria do cinema brasileiro. Edi¢Bes
SESC, Sé&o Paulo, 2018.

13 PESSOA RAMOS, Ferndo; SCHVARZMAN, Sheila (Org.). op. cit. p. 118.
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A "estética da fome" vira a estética do lixo, em filmes que apostam na degradacdo da
imagem, na sujeira estética e na representacao de universos violentos e agressivos, distantes de
tudo aquilo que é "nobre", fazendo explodir na tela aquilo que Ferndo Ramos coloca como uma
das caracteristicas centrais dessas obras: a abjecdo’4.

Os filmes marginais sdo povoados ndo apenas por personagens abjetos, que néo
apresentam nenhum grau de altruismo ou boas inteng6es, como também por uma “imagética da
abjecdo"®®. Imageticamente o abjeto se faz presente através do vOmito, do sangue, do
dilaceramento, da saliva, de alimentos deteriorados, excrementos fecais e, sobretudo, do contato
de todos esses elementos com o corpo humano, por vezes representado de forma animalesca,
aos berros. O abjeto traz consigo um sentimento de repulsa que faz aflorar outro elemento

central do Cinema Marginal, o horror. Segundo Ramos, observa-se que:

O horror "marginal” é inexprimivel, sua motivagéo transcende a "motivacdo da agéo"
situada no universo da representacao classica. [...] Horror e abjecdo coincidem para
0 estabelecimento de uma forma de relacionamento baseada na "agresséo" e supostas
expectativas de fruicdo por parte deste. A relagdo agressiva com o espectador parece
inevitavel na medida em que o autor tende a reproduzir nesta o horror que a
proximidade com o abjeto Ihe causa.® (grifos meus)

Isto é, o recrudescimento da Ditadura Militar ndo provocou apenas um clima de
desilusdo e o surgimento de narrativas antiteleologicas no cinema brasileiro, mas também criou
um estado de tensdo, terror e paranoia cada vez maior entre 0s cineastas, que agora viam 0

perigo e as marcas da violéncia causadas pelo regime ainda mais de perto. Ainda segundo

Ramos, tem-se que:

A tortura fisica nesta época extravasa o gueto do submundo em que sempre foi
praticada e passa a atingir os filhos de uma classe média desiludida. [...] Este clima,
em que delirio e realidade muitas vezes se misturam, tem como pano de fundo nao
tanto a revolta, mas o terror. E dentro deste terror, o horror, principalmente o horror
do dilaceramento corporal contido na perspectiva da tortura.’

14 RAMOS, Fern&o. Cinema Marginal (1968/1973): a representacdo em seu limite. Editora Brasiliense,
Séo Paulo, 1987.

15 RAMOS, Fern3o. op. cit. p. 116.

16 RAMOS, Fern3o. op. cit. p. 119-121.

1 RAMOS, Ferno. op. cit. p. 30.



20

FIGURA 3 — CENA DE TORTURA EM MATOU A FAMILIA E FOI AO CINEMA FAZ REFERENCIA AOS
POROES DO DOPS

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)

FIGURA 4 — CENA REAPROVEITADA DO FILME A FAMILIA DO BARULHO EM QUE HELENA IGNEZ
DERRAMA SANGUE PELA BOCA

Frame do filme Memorias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)
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Esse € o caminho que nos traz até Julio Bressane, um cineasta que comegou sua carreira
dentro do Cinema Novo, como assistente de direcdo de Walter Lima Jr. em 1965, e ja no ano
seguinte dirigiu seu primeiro projeto, o curta-documentario Bethania Bem de Perto, no qual
acompanha a cantora Maria Bethania, em comeco de carreira no espetaculo Opinido. Em 1967,
dirigiu seu primeiro longa de ficgdo, Cara a Cara, que fez sucesso no 3° Festival de Brasilia,
levando o prémio de Melhor Fotografia (para Affonso Beato) e ganhando uma mencéao honrosa
para a direcéo.

Dois anos depois, sua filmografia sofre uma mudanca radical — afastando-se
definitivamente da convencdo formal do Cinema Novo e seus dramas sociais, e adotando uma
linguagem mais experimental — com os filmes O Anjo Nasceu e Matou a Familia e Foi ao
Cinema, ambos rodados em duas semanas, quase ao mesmo tempo. Esses dois filmes fazem
parte do pontapé inicial do Cinema Marginal e anunciam o estilo de filmar de Bressane durante
0S anos seguintes: um cinema cada vez mais experimental, agressivo, de personagens ambiguos
e abjetos, temas polémicos e narrativas antiteleoldgicas, com baixissimo orcamento e rodado
em curto espago de tempo.

E nesse mesmo ano em que ele se junta a Rogério Sganzerla, amigo e colega cineasta,
e a atriz Helena Ignez em uma "saga delirante"!8 para fundar a Belair Filmes. Criticos a recém
criada Embrafilme, decidem fundar sua prépria produtora independente, que funcionou de
fevereiro a maio de 1970 tendo filmado seis longas durante esse periodo — A Familia do Barulho
(Julio Bressane, 1970); Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970); Carnaval na Lama (Rogério
Sganzerla, 1970); Copacabana Mon Amour (Rogério Sganzerla, 1970); Bardo Olavo, o
Horrivel (Julio Bressane, 1970); Sem Essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970) — e encerrado
suas atividades devido a perseguicdo da Ditadura, que levou os trés ao exilio naquele ano.

No exilio, Bressane chegou a produzir trés filmes: Memorias de um estrangulador de
loiras, Amor louco e Lagrima pantera. Onde quer que estivesse, Rio de Janeiro, Londres ou
Nova lorque, sempre tinha consigo uma camera e uma equipe minima para ajudar a dar vida as
suas ideias. Apesar de ter deixado para tras o rétulo de cineasta marginal apds a volta ao Brasil,
Bressane seguiu com suas experimentacdes e provocagcOes, mantendo-se distante do cinema

comercial.

18 "saga delirante" é como Jairo Ferreira define a empreitada de Bressane e Sganzerla no fim da
década dos anos 60 e comeco dos 70. Segundo o escritor e cineasta, nessa época 0 autor que preza
pela experimentacéo j4 esta em "plena cultura de resisténcia" contra um mercado que segue cada
vez mais critérios de "viabilidade econémica e rentabilidade do investimento". Ver: FERREIRA, Jairo.
Cinema de Invenc¢éo. Max Limonad, S&o Paulo, 1986. p. 11.
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3. MATOU A FAMILIA E FOI AO CINEMA (1969)

Depois do sucesso de seu primeiro longa, Cara a Cara, Julio Bressane decide pular fora
da esteira cinemanovista e cortar de vez o corddo umbilical que o ligava ao mais importante
movimento do cinema brasileiro. Segundo o proprio cineasta, a intencdo era fazer um filme
"uma oitava acima das tendéncias mais radicais do Cinema Novo"!°. Com isso, Bressane da o
tom de sua ruptura marginal e prepara Matou a Familia e foi ao Cinema, filme que integrou a
Quinzena dos Realizadores do Festival de Cannes de 1970 e, das obras analisadas neste
trabalho, foi a Gnica que chegou a ser exibida comercialmente no Brasil.?°

Matou a Familia e foi ao Cinema comeca com dois planos parecidos com 0s Screen
Tests de Andy Warhol?t. Sem som, Marcia (Marcia Rodrigues) e Regina (Renata Sorrah)
aparecem em close na frente de uma vegetacdo densa: a primeira tenta segurar uma postura
séria, que é quebrada por risos descontraidos, como se ela estivesse um pouco tensa com a
fixacdo da camera, que mantém um olhar persistente; ja a segunda segura a pose estoica do
inicio ao fim. Os dois planos contrastam entre si e criam uma tensdo ambigua que sera
caracteristica ao longo do filme. Como bem aponta Jean-Claude Bernardet, "disjuncdo e
laconismo radicalizam-se em Matou a Familia e foi ao Cinema"??,

Com um corte seco, saimos do ambiente bucolico e silencioso para uma rua
agitada do Rio de Janeiro, com prédios altos e transito barulhento, onde é possivel ver um
grande outdoor que diz "Tudo vai melhor com Coca-Cola". Ap0s a cartela-titulo, entra em cena
a familia que da nome ao filme: durante o almocgo, Horacio (Rodolfo Arena) e Amélia (Maria
Rodrigues) travam uma discussdo por causa de um guarang, enquanto seu filho (um personagem
sem nome, interpretado por Antero de Oliveira) come sem esbocar qualquer reacao.

Na cena seguinte, o personagem de Antero de Oliveira aparece deitado em uma cama
com uma postura quase infantil, levantando os pés sobre a parede enquanto € revistas em
quadrinhos e fantasia um assassinato com uma navalha — ele passa a ldamina pela lingua, olho e
garganta, parecendo se deliciar com a prépria imaginacdo. O filme entdo intercala mais uma

vez uma cena de discussédo dos pais (agora acerca de um programa de TV) com uma em que 0

19 RAMOS, Fernéo. op. cit. p. 95

20 AVELAR, José Carlos. O cinema feito & margem. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13.2.1971.

21 "Screen Tests" é o0 nome de uma série de retratos em movimento que Andy Warhol realizou entre
0s anos de 1964 e 1966 com artistas e personalidades da cena cultural de Nova York, em que eles
encaram a cAmera, em close, durante alguns minutos.

22 BERNADET, Jean-Claude. O v6o dos anjos: Bressane, Sganzerla. Editora Brasiliense, S&o Paulo,
1991. p. 53.
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filho brinca com a navalha, seguida de um momento em que "Antero"?® despeja colirio nos
olhos. Bernadet comenta esse contraste entre o ensaio do assassinato com a navalha e a

utilizacdo do colirio, que remete a uma ideia de purificacao:

A navalha no olho remete a cinema, agressdo visual, perda da vista. E uma imagem
de castracdo, que se opde a do colirio. Essas duas cenas contraditdrias contidas na
mesma sequéncia do assassinato dos pais sugerem a tensdo na qual se da a criacdo
cinematografica: entre a vida e a morte, entre a castracéo e a realizagdo.?

Apesar de, em seu texto, Bernardet se referir aos estudos de Freud sobre cegueira e
escopofilia®, é possivel atribuir esse simbolo de castracdo a imagética da abjecéo desenvolvida
por Ferndo Ramos. Ao comentar o filme Piranhas no Asfalto (Neville d'Almeida, 1971), Ramos

pontua:

Cenas de castracdo, torturas, berros histéricos, frases sem nexo, sangramentos
abundantes, vémitos, percorrem o filme de ponta a ponta acentuando sobremaneira a
atracdo da camera sobre o abjeto e o aversivo.?®

Logo, o contraste entre navalha/morte/castracao e colirio/vida/realizacdo nos remete nao
sO a tensdo da criacdo cinematografica, como também a uma caracteristica central do Cinema
Marginal: a dialética entre a "curticdo™ e 0 "horror"”, que se expressa na imagem abjeta. Ainda

segundo Ramos, a narrativa marginal apresenta:

Um mundo ficcional que alterna entre a "curti¢do” e o "horror”, mas tendo sempre
como referéncia a propria classe-média, os prdprios produtores dos filmes, seus
terrores, suas angustias e prazeres.

Estes Gltimos (os prazeres), assim como 0s primeiros (0s terrores), sdo completamente
libertos e explodem com violéncia nas telas. Constituem esses termos a antinomia
béasica do Cinema Marginal 2

E chegado, entfo, o momento de "explodir com violéncia" os prazeres e os terrores em
tela. O assassinato da familia acontece em um plano sequéncia que comeca com um close de

um quadro de Jesus Cristo pendurado em cima da porta pela qual "Antero™ entra e se posiciona

23 Como o personagem interpretado por Antero de Oliveira n&o possui um nome, tomei a liberdade de
utilizar a mesma convencao de Jean Claude-Bernadet em O V6o dos Anjos para me referir a ele pelo
nome do ator entre aspas.

24 BERNADET, Jean-Claude. op. cit. p. 85. (Grifos meus).

25 Freud usa o termo escopofilia para se referir ao "voyeurismo", uma parafilia (anteriormente
chamada "perversao") que se traduz na obtencédo de prazer através da observacéo, em geral, de atos
sexuais.

26 RAMOS, Fern&o. op. cit. p. 101. (Grifos meus).

27T RAMOS, Fern&o. op. cit. p. 31. (Grifos meus).
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atrés de seu pai, que esta sentado no sofd. Em off, ouvimos o programa ao qual o pai assiste,
um personagem anuncia um truque de méagica — "reparem sé esta moeda, vou atira-la para o ar
e vejam 0 que ira acontecer" — entdo, com um movimento répido e leve, "Antero" corta a
garganta do pai e, mais uma vez em off, o personagem da TV completa, como quem comenta
0 assassinato: "vocés gostaram?"”. "Antero" atravessa a sala e sai de quadro, onde, no extra-
campo, realiza o assassinato da mae, denotado atraves de um grito estridente.

E oportuno notar algo que seréa recorrente ao longo dos assassinatos presentes no filme,
0 ato em si é tratado como um gesto banal (as vezes até sem necessidade de ser mostrado, como
a morte da mae), o interesse se encontra, por outro lado, nos objetos causadores da violéncia e
suas marcas resultantes. Assassinada a familia, "Antero” limpa a navalha no brago de uma
poltrona, deixando uma espessa mancha de sangue, que pinga enquanto a cdmera se aproxima
e fixa-se na imagem abjeta, permanecendo durante alguns segundos até o fim da cena.

Em um mesmo plano, a cAmera comeca encarando a imagem da salvacdo — um Cristo
reflexivo no alto de uma montanha erma, observando a imensiddo enquanto parece carregar a
culpa do mundo nas costas —, negando-a através do movimento, e percorrendo, sem culpa, uma
trilna de violéncias até encontrar seu propdésito — a abjecdo — onde permanece como que atraida
por um ima. A cena vai "da promessa de felicidade a contemplacdo do inferno™, ou, como
também aponta Ismail Xavier, "do icone de uma ordem moral a sua transgressao"?8.

N&do obstante, essa ordem moral (catolica) também é causadora de uma série de
violéncias que serdo visitadas ao longo do filme, através de opressdes geracionais (conflito
entre mae e filha), patriarcais (feminicidios), sexuais (homofobia) e, indiretamente, de

constantes citacfes sobre a Madre Superiora que aterrorizava a infancia de Mércia e Regina.

28 op. cit. p. 213.
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FIGURA 5 — QUADRO DE JESUS CRISTO NO COMECO DO PLANO SEQUENCIA EM QUE
"ANTERQO" MATA OS SEUS PAIS

Frame do filme Matou a Familia e foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)

FIGURA 6- MANCHA DE SANGUE NO FINAL DO PLANO SEQUENCIA EM QUE "ANTERO" MATA
OS SEUS PAIS

Frame do filme Matou a Familia e foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)
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Aos oito minutos de filme, apds matar sua familia, "Antero" pde fim a profecia do titulo
e vai ao cinema assistir "Perdidas de Amor", onde reencontramos Marcia e Regina. Esse duplo
movimento — primeiro de entregar um acontecimento no nome do filme, e segundo de frustrar
as expectativas do espectador com sua concretizacao antes dos dez minutos iniciais — faz parte
do caréter antiteleoldgico da narrativa marginal. Segundo Ismail Xavier, "ndo ha progresso, no
sentido mais fundo, nessa experiéncia desenhada em Matou a familia, s6 repeticdo e morte"?°,
E isso que o filme apresenta a partir de agora, uma constelagdo que gira em torno de um sé
eixo: a morte. Ou, como coloca Bernardet, "uma série de variacGes em torno de temas
recorrentes™.303!

Marcia é uma jovem de classe média, dona de casa e entediada com a vida ao lado de
seu marido, que da mais atencdo as suas armas do que a esposa. Na primeira cena de "Perdidas
de Amor™, os dois estdo em um amplo jardim e ele exclama, enquanto pratica tiro ao alvo,
"fantastico! Eu ndo errei uma, viu, Marcia?". Ela ndo responde.

Marcia aproveita uma viagem do marido para subir a Serra Fluminense e passar
alguns dias sozinha em uma casa de campo. Porém, sua mae, preocupada com o casamento da
filha, pede a sua amiga, Regina, para encontra-la e convencé-la a ndo desistir do marido. A cena
é filmada em um dnico plano, estatico, que enquadra Regina entre a moldura de uma porta e,
mais uma vez, deixa a figura de uma mée fora de campo. Na cena seguinte, hd novamente um
uso do extracampo, dessa vez de forma mais exacerbada. Mércia esta na cozinha com Maria
(sua empregada), ela dispensa seus trabalhos e as duas saem de quadro — a cAmera permanece
estatica — e conversam com Seu Antdnio (outro empregado), que também é dispensado; Marcia
entdo volta ao quadro, rapidamente pega uma cesta, e sai novamente — a cdmera permanece sem
se mover, é possivel escutar apenas o0 som de uma torneira aberta, a qual, apds alguns segundos,
Marcia entra em quadro, mais uma vez, para fecha-la e encerrar o plano. Bernardet classifica a

cena como "uma das mais brilhantes do cinema brasileiro”, segundo ele:

[a cena] diz muito menos que Marcia faz isto ou aquilo, do que: sinta o espaco off,
sinta como se tensiona o campo visivel, sinta a imantagdo do invisivel, inquiete-se
com esse espaco ao qual nunca tera acesso e que nunca sera preenchido.*

29 XAVIER, Ismail. op. cit. p. 216.

30 BERNADET, Jean-Claude. op. cit. p. 55.

31 Bernadet elenca: "o casamento como fracasso [...]; o relacionamento lésbico [...]; a morte dos pais
[...]; o suicidio [...]; o assassinato de mulheres por um marido ou outro homem [...]; a organizacéo
simétrica".

32 BERNARDET, Jean-Claude. op. cit. p. 71. (grifos meus).
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Pode-se observar que o estilo disjuntivo e laconico ndo esta presente apenas na estrutura
narrativa, mas também na mise-en-scene, na forma como Bressane filma (ou deixa de filmar) o
espaco e os personagens em quadro (ou fora dele). Em texto, esse estilo se traduz na frase de
Dom Hélder Camara citada por Regina em uma cena na metade do filme — "perguntaram a Dom
Hélder sobre a situacdo brasileira. Resposta: a situacdo brasileira eu sei, tu sabes, ele sabe, nds
sabemos, vos sabeis, eles sabem.”. Bressane provoca, joga, tensiona o espectador com
informacOes escassas e desconexas para que este deixe a passividade e inquiete-se com o
quebra-cabeca e a abjecdo posta em tela.

Essa postura de embate entre autor/obra e publico era recorrente a época, principalmente
nos espetaculos do Teatro Oficina, que, assim como o Cinema Marginal, estava inserido na

cultura da Marginalia.

O Oficina ergueu-se a partir da experiéncia interior da desagregacao burguesa em 64.
Em seu palco essa desagregacao repete-se ritualmente, em forma de ofensa. Os seus
espetaculos fizeram historia, [...] ligavam-se ao publico pela brutalizacéo, e ndo como
0 Arena, pela simpatia; e seu recurso principal é o choque profanador e ndo o
didatismo.%

Assim como José Celso Martinez Corréa, diretor do Teatro Oficina na época, Bressane
também recusa o didatismo e aposta na brutaliza¢éo e no choque profanador.

De volta ao filme, ap6s uma série de atividades a s6s — como cantarolar Beatles na borda
da piscina, colher flores e ler um livro — Marcia finalmente encontra Regina em sua casa de
campo. Bressane apresenta trés cenas (uma delas, mais uma vez, usando o recurso do espago
extra-campo, com Regina fora de quadro) em que as personagens conversam sobre o casamento
de Maércia e a infancia juntas, para entdo cortar e apresentar uma histéria completamente nova
—um dos quatro fragmentos que entrecortam "Perdidas de Amor".

Este primeiro fragmento se inicia com uma cena similar a do assassinato da familia no
comeco do filme. Em um plano sequéncia, reforcando a relacdo entre violéncia e imaginério
cristdo, mais uma vez a camera comeca em uma imagem religiosa (nesse caso, a Santa Ceia,
momento no qual Jesus confessa a seus apdstolos conhecimento sobre a traicdo que ira sofrer)
e em seguida revela os elementos dispostos no espaco (um barraco de suburbio): uma mulher
deitada no sofa tem o braco cheio de sangue pendendo no chédo; ao seu lado, um homem

(também interpretado por Antero de Oliveira), sentado numa poltrona, olha fixamente o chéo

33 SCHWARZ, Roberto. O pai de familia e outros estudos. Editora Paz e Terra, Rio de Janeiro, 2009.
p. 85. (grifos meus).
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enquanto segura uma faca ensanguentada; das janelas e da porta, um grupo de criangas

assustadas encaram a camera ao observar a cena.

FIGURA 7 — SANTA CEIA NO COMECO DO PRIMEIRO FRAGMENTO

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)

FIGURA 8 - MULHER MORTA NO PRIMEIRO FRAGMENTO

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)



FIGURA 9 — CRIANCAS OBSERVAM A CENA NO PRIMEIRO FRAGMENTO

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Jalio Bressane, 1969)

FIGURA 10 - SANGUE NO CHAO AO FINAL DA CENA NO PRIMEIRO FRAGMENTO

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)
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Enquanto a cAmera percorre o ambiente em um movimento circular, 0 homem repete,
em tom de lamento, "matei por amor", e a marchinha de carnaval "Vejo Amanhecer” de Noel
Rosa e Ismael Silva entoa 0s seguintes versos: "esperanca nos ilude / ajudando a suportar / do
destino o golpe rude / que eu ndo canso de esperar / [...] / jA ndo durmo, ja ndo sonho / de pensar,
fugiu-me a paz / no passado tdo risonho / que n4o volta nunca mais". E interessante notar como
essa estrutura — o plano alongado que insiste na imagem abjeta e o contraste com a musica
carnavalesca — é repetida nos demais fragmentos presentes ao longo do filme.

O segundo fragmento apresenta duas jovens (também interpretadas por Marcia
Rodrigues e Renata Sorrah, apesar de diegeticamente mais novas) que vivem um caso de amor
secreto, elas sdo repreendidas por uma mae homofobica e decidem mata-la. O plano do
assassinato dura pouco mais de 2 minutos e mostra a personagem interpretada por Marcia
Rodrigues enforcando e batendo a cabeca da mae contra o chéo, enquanto esta grita e balanca
0s bracos desesperadamente; mais atras, a personagem de Renata Sorrah lixa as unhas, em um
gesto cinico de banalidade. Dessa vez a marchinha de carnaval é "Minha Terra Tem Palmeiras",
cantada por Carmen Miranda, que evoca a memoria da "Cangcéo do Exilio" de Goncalves Dias3
e adiciona o verso "oh, que terra boa pra se farrear!".

A camera filma as trés personagens em plano aberto e faz um sabito dolly out no
momento em que surge a voz de Carmen Miranda na banda sonora, revelando um corredor
escuro que emoldura as personagens em uma composi¢do similar a da cena em que Regina
conversa com a mae de Marcia no comeco de "Perdidas de Amor". O espelhamento das
composicOes e a repeticdo das atrizes permite uma relacdo entre as cenas, pois se antes a figura
da mée castradora (que quer obrigar a filha a permanecer em um casamento infeliz, no primeiro
caso, e que quer impedir o amor da filha, no segundo) estava simbolicamente morta através da
sua exclusdo do quadro, agora 0 seu assassinato acontece de modo literal e & olhos vistos, como

forma de vinganca.

34 Carmen Miranda repete o famoso verso de Gongalves Dias "Minha terra tem palmeiras, onde canta
0 sabid" e adiciona outras iguarias brasileiras como "pitanga, caja-maga e cambuca" e também
"loirinhas" e "moreninhas chocolat".
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FIGURA 11 — ASSASSINATO DA MAE NO SEGUNDO FRAGMENTO

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)

FIGURA 12 — REGINA CONVERSA COM A MAE DE MARCIA (OFF)

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane, 1969)

Ja o quarto fragmento (o terceiro sera comentado separadamente, pois foge a l6gica dos
outros) se assemelha muito ao primeiro — novamente um personagem interpretado por Antero
de Oliveira comete um assassinato "por amor" — mas dessa vez é apresentado ao espectador

todo o desenrolar e ndo apenas o fato ja consumado. Em plano sequéncia, 0 novo personagem
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de Antero de Oliveira chega bébado em casa (novamente no subdrbio) e briga com sua esposa,
gue j& ndo aguenta mais a bebedeira do marido e ameaca deixa-lo (“eu arranjei quem me
sustente™). Em off, um choro de beb& acompanha a cena. O personagem de Antero, entdo, saca
um revolver e atira contra sua esposa, que cai no chao e grita de dor. O choro do bebé continua
até que o homem aponta a arma para fora de campo, atira novamente, e subentende-se a morte
da crianca.

Em siléncio, a camera vagueia pelos elementos abjetos do crime: as manchas de sangue
no lencol que cobre o bergo do bebé; a mulher morta no chao; o personagem de Antero sentado,
em posicdo similar & do primeiro fragmento, com a arma na mdo. Comeca a tocar "Rasguei
Minha Fantasia”, de Lamartine Babo, que diz: "fiz palhacada o ano inteiro, sem parar! / dei
gargalhada com tristeza no olhar / [...] / tentei chorar / ninguém no choro acreditou / tentei amar
/ 0 amor néo chegou / a vida € assim! / a vida é assim!" e, entdo, o personagem de Antero de
Oliveira levanta-se e, ainda segurando a arma, danga com os bracos estendidos e sorriso no

rosto, como se estivesse em um baile de carnaval.

FIGURA 13 — O PERSONAGEM DE ANTERO DANCA AO SOM DA MARCHINHA

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Jalio Bressane, 1969)
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E oportuno destacar como tanto Ismail Xavier®® quanto Jean Claude-Bernardet®
comentam sobre a construcdo de uma estrutura em ecos presente em Matou a familia, que fica
muito evidente no modo como esses fragmentos se relacionam. Apesar de ndo haver nenhuma
ligacdo de trama entre eles, a repeticdo do tema e da forma faz com que os episédios conversem
e criem uma unidade narrativa dentro do filme.

Para além disso, a reiteracdo dos crimes, somado as musicas carnavalescas, transforma
0 que seria um ato individual em um zeitgeist®” da violéncia, uma atmosfera de mal-estar
representada no contraste entre o horror e a farra, que nunca avanga para um caminho de
libertacdo, mas, pelo contrério, insiste em se repetir como um pesadelo. Ismail Xavier comenta

que:

a violéncia ganha sua conotagdo insélita na medida em que o vacuo criado pela
auséncia (relativa) da exposicao de motivos vem se preencher por essa ordem formal
de repeti¢des, que da uma conotacéo de cerimdnia a transgressao. [...] Ndo nomeada,
tal ordem parece transcender cada cena particular e cria uma atmosfera de agonia que
desautoriza o eixo moral [...] e 0 eixo das explicacBes causais mais & méo. [...] Esse
ultrapassamento dos recursos a mdo é um dado central para a experiéncia de choque
desejada [...]. Expressa, sem julgamento, o carater inelutavel de um mal-estar, que,
apesar do lance catartico, se repde e retorna praticamente nos mesmos termos.8

Levando em consideracao que as cenas de violéncia em Matou a familia transpassam o
clima de perseguicdo, terror e paranoia do Brasil pés Al-5%°, esses fragmentos funcionam
praticamente como o retorno, em diferentes mascaras, de uma realidade recalcada“® que s6 é
acessada frontalmente no terceiro episodio, ainda que de forma lacdnica. O filme se comporta
como se 0 zeitgeist, a caracteristica violenta e autoritaria da sociedade brasileira, envolta em
todas as suas contradi¢des, chegasse em um nivel tdo extremo ao ponto de escorrer por todos
0S poros.

Apods citar Dom Helder a beira da piscina, em um casamento exemplar entre o laconismo
estético do cinema moderno brasileiro e a impossibilidade de denlncia direta a ditadura, através
de um jogo de cartas marcadas ("eu sei, tu sabes, eles sabem..."), Regina e Marcia performam

uma sequéncia musical, dangando e tocando instrumentos invisiveis ao redor da casa, até

35 op. cit. p. 212.

36 op. cit. p. 56.

37 palavra alema que significa "espirito do tempo".

38 XAVIER, Ismail. op. cit. p. 216.

39 PESSOA RAMOS, Ferno. Cinema Novo / Cinema Marginal, Entre Curticéo e Exasperacao. In:
PESSOA RAMOS, Ferndo; SCHVARZMAN, Sheila (Org.). Nova histéria do cinema brasileiro. Edicbes
SESC, Séo Paulo, 2018. p. 186.

40 Freud define o recalque como uma censura do Superego, um mecanismo de defesa que suprime
partes da realidade que representam uma ameaca a consciéncia.



34

entrarem atras de uma cortina como quem sai de cena pela coxia. O filme corta e joga o
espectador dentro de uma sala escura (possivelmente um poréo da ditadura) onde um homem
seminu (mais uma vez interpretado por Antero de Oliveira) é torturado*’. E possivel escutar um
som abafado de carros e buzinas em off.

Na cena mais crua e frontal de todo o filme os torturadores (por vezes nas sombras ou
fora de quadro) queimam charutos, realizam choques elétricos, espancam e introduzem um
pedaco de madeira no &nus do homem enquanto o culpam por estar sendo torturado (*vocés que
pediram™), se vangloriam (*'nds seremos reis!") e demandam que ele fale algo. O homem, no
entanto, nunca fala. E possivel subentender que esse personagem faz parte de um grupo maior
(ao culpa-lo pelo sofrimento, um dos torturadores usa o plural) e ndo fala para ndo entregar seus
camaradas. No entanto, se levarmos em consideragdo o carater laconico, j& explicitado, é
possivel afirmar que o siléncio do homem — assim como as frases, que beiram o abstrato, dos
torturadores — faz parte de uma caracteristica central do Cinema Marginal apontada por Fernao

Ramos:

A representacdo marginal parece poder acreditar na expressdo de sentimentos
extremos sem o intermédio da articulagdo do concreto em linguagem. [...] Trata-se de
um trabalho mimético que tenta nos remeter a um "espago” inacessivel a palavra ou a
imagem articulada. [...] A expressdo pura é o que se almeja no horizonte. O discurso
classico que "nomeia" deve ser abandonado para que se possa atingir o universo dos
extremos [...]. Este universo é fugaz e existe somente enquanto tensiona, dilacera e
fragmenta o médium utilizado para exprimir.

A dimensdo do horror e do abjeto explode, entdo, na tela em toda sua intensidade.*?

Ou seja, na medida em que adota um estilo disjuntivo e recusa a formacdao de sinteses,
tudo o que resta ao filme é o choque, a imagem crua em sua forma mais extrema, a qual a
camera de Bressane é atraida e se aproxima sem rodeios, fixando-se repetidas vezes durante a
cena como um disco que acaba de travar em uma nota especifica e ira se repetir exaustivamente,

impedindo a concluséo da cang¢do. Mais uma vez, o fim do telos.

Em sua nova histdria do cinema brasileiro, Ramos usa a figura do disco riscado como
metafora®®, mas ela aparece literalmente ao final de Matou a familia. Apés finalmente

expressarem 0 amor uma pela outra e realizarem uma espécie de farra regressiva de expurgacao,

41 ver figura 3.

42 RAMOS, Fern&o. op. cit. p. 113.

43 PESSOA RAMOS, Ferno. Cinema Novo / Cinema Marginal, Entre Curticédo e Exasperacao. In:
PESSOA RAMOS, Ferndao; SCHVARZMAN, Sheila (Org.). Nova histéria do cinema brasileiro. Edicbes
SESC, Séo Paulo, 2018. p. 185
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com flores no cabelo e tiros para o alto, Méarcia e Regina realizam um duplo assassinato
consentido. Depois que Regina dispara o tiro final e alveja Marcia, ha um corte que insere uma
cena das duas deitadas em uma cama trocando caricias, como se, agora na morte, elas
estivessem enfim livres para realizar seus desejos.

E entdo que comeca a tocar a balada de Roberto Carlos, "Ninguém Vai Tirar Vocé de
Mim", e o filme retorna a cena da farra, com Marcia deitada sobre os degraus da escada com 0s
bracos abertos, em alusdo a imagem de Jesus Cristo crucificado, simbolo de sacrificio e
libertagdo. A cena ainda perdura, com a camera insistindo na imagem abjeta, como ja é

caracteristico do filme.

FIGURA 14 - MARCIA MORTA

Frame do filme Matou a Familia e Foi ao Cinema (Jalio Bressane, 1969)

E nesse momento em que a cangao trava e repete varias vezes o trecho "em te perder".
Se nos 3 fragmentos anteriores as marchinhas de carnaval entram com o papel contrastante, de
representar a utopia da festa coletiva*, promessa de liberdade frente o ato catartico de cada
assassinato, dessa vez a balada de Roberto Carlos desempenha um papel complementar ao que

esta posto em tela. No momento em que trava a cancao, o filme declara a vitdria do cinismo e

44 XAVIER, Ismail. op. cit. p. 216.
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reconhece que a promessa de felicidade anterior fora apenas um tragico vislumbre fadado a

nunca se concretizar plenamente.
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4. CUIDADO, MADAME (1970)

Para além da agressdo — que esté ligada ao abjeto e ao horror — Ferndo Ramos destaca
outra caracteristica estilistica na construgdo do universo ficcional marginal, a curticdo — que se
relaciona com uma postura ludica da narrativa — e liga as duas ao "avacalho"#°, que funciona
como estrutura basica desse cinema. E sobre esses alicerces que o Cinema Marginal constroi (e
destroi) seus mundos, com o intuito constante de carnavalizar a ordem e inverter as estruturas

que moldam a sociedade. Segundo Ramos, nos filmes marginais:

Cenas de inversdo de papéis, as transformacdes bruscas, ou, para utilizarmos um
termo de Bakhtin, "os ritos de destronalizag&o”, séo significados em diversos filmes
sob as mais diversas formas. [...] A "profanacdo” avacalhada da ordem vigente, e 0
posterior "entronizar" da atitude excéntrica e seus agentes, permite uma reinversdo de
atitudes onde "aquilo que é normalmente reprimido no homem se abre e se exprime
sob uma forma concreta".*6

A primeira cena de Cuidado, Madame é bastante ilustrativa nesse sentido. O pé de uma
mulher pisa em uma mao masculina, que se estende, morta, sobre o chdo. Em off, um homem
anuncia: "4 em cima, o Corcovado com o Cristo de bragos abertos” e repete "a empregada
matou minha mulher a facadas. A empregada matou minha mulher. E agora? Eu sou um viuvo,
fracassado. O Brasil ¢ mesmo uma terra abengoada."4’ enquanto a mulher despe-se de sua
sandalia e utiliza os dedos do pé para cutucar, beliscar, levantar e chutar a méo ja sem vida. A
inversdo das estruturas e dos papéis, se da, em um primeiro grau, de forma mais concreta, na
narracdo do homem, anunciando a revolta da empregada contra sua patroa; uma revolta de
classe, mas também de género, se levarmos em consideracdo que o corpo morto no chdo é de
um homem e ndo o da mulher sobre a qual a narracao fala.

Por outro lado, em um grau mais abstrato, ha uma sobreposic¢do da ordem dos sentidos
sobre a ordem da razdo. Se Cuidado, Madame é um filme de luta de classes que rejeita a

racionalidade sociolégica (GUIMARAES, 2018, p. 20) ent&o esta primeira sequéncia exprime

4% Segundo Ramos, a iconica frase "quando a gente ndo pode fazer nada a gente avacalha” presente
em O bandido da luz vermelha, de Rogério Sganzerla, sintetiza 0 modo de pensar dos personagens e
o funcionamento da ordem do mundo no Cinema Marginal.

46 RAMOS, Ferndo. op. cit. p. 128. Grifo meu.

4T Este monologo faz referéncia a peca O Rei da Vela, de Oswald de Andrade — escrita em 1933 e
encenada, pela primeira vez, por Zé Celso em 1967 no Teatro Oficina — quando, no 2° ato, o
personagem de Belarmino, um coronel entreguista, exalta a beleza natural do Rio de Janeiro. Oswald
de Andrade, cuja estética antropofagica e a abordagem irdnica de temas sociais fazia parte do
movimento modernista, influenciou o surgimento da Tropicalia e os filmes marginais. Ver: ANDRADE,
Oswald de. O Rei da Vela. Companhia das Letras, Sdo Paulo, 2021. p. 45.; XAVIER, Ismail. Roteiro
de Jilio Bressane: apresentacao de uma poética. In: ALCEU - v.6 - n.12 - p. 5 a 26 - jan./jun. 2006.
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bem essa caracteristica ao deixar inanimada uma médo, membro mais préximo ao cérebro, capaz
de construir, escrever e realizar tarefas complexas, enfim, simbolo da racionalidade; ao passo
em que transfere suas fungdes, como erguer e manipular objetos, para um pé, membro —
literalmente — inferior, sujo e menos articulado, que torna-se responsavel por agredir a méo. O
império da raz&o cai por terra e os impulsos tomam conta.

O avacalho rejeita a légica das coisas em favor das sensacfes, do impulso, de um
comportamento quase animalesco dos personagens — manipular objetos com os pés é um habito,
por exemplo, dos macacos — que é mais uma caracteristica da imagem abjeta (RAMOS, 1987,
p. 117). A inversao se torna completa quando a empregada retira sua sandalia e, apds o corte,
em um plano sequéncia que comega com um close de um revolver e uma faca (possivelmente
as armas do crime), ela aparece completamente nua, despida de suas roupas e -
consequentemente — de uma suposta civilidade, enquanto domina livremente o ambiente da

madame, comendo (e sujando-se com) a sua comida e cheirando suas roupas.

FIGURA 15 — SEQUENCIA INICIAL EM QUE O PE AGRIDE A MAO

Frame do filme Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970)

Se "Cuidado, Madame ¢ luta de classes", como afirma o proprio Bressane*, entdo o

sentimento reprimido pelo homem (no caso, as empregadas protagonistas do filme) é o édio de

48 BRESSANE, Jilio. Cuidado, Madame. Web-revista A. 15 dez. 2014. Disponivel em
https://cagueipraintencaodoartista.wordpress.com/2014/12/15/cuidado-madame1970-julio-bressane/



https://cagueipraintencaodoartista.wordpress.com/2014/12/15/cuidado-madame1970-julio-bressane/

39

classe, e a sua expressdo mais concreta se da através dos assassinatos das madames abastadas.
Esse d6dio de classe "avacalhado™ fica explicito, sobretudo, em uma cena®*® em que, nua, a
empregada interpretada por Maria Gladys delicia-se ao cortar o corpo ensanguentado (também
nu) de sua patroa, que respira exaustivamente e questiona o0 motivo do assassinato, ao que a
empregada laconicamente responde "eu vim de um lugar, madame, onde gente morre de fome".

E interessante notar como essa frase é dita em tom irénico, alongando a silaba tonica da
palavra "fome", e com um riso no final, como uma chacota e ndo uma dendncia do
subdesenvolvimento terceiro-mundista, pois apesar do carater nitidamente classista, o filme ndo
apresenta em momento algum uma perspectiva de transformacao da sociedade, como seria de
se esperar, por exemplo, em uma obra do Cinema Novo. Aqui, a Revolucéo esta, se ndo fora,
ainda muito distante no horizonte.

A "fome™ ainda volta a aparecer uma outra vez, em uma cena mais adiante, composta
de um longo plano sequéncia que se iniciacom um close de uma pagina de jornal ensanguentada
em que se l1é a manchete "a fome ainda é o maior problema", onde a cAmera permanece por
cerca de trinta segundos até planar pelo ambiente (o terraco de um apartamento), vislumbrando
as empregadas por entre o reflexo do prédio vizinho — dessa vez Maria Gladys esta
acompanhada por uma das personagens interpretadas por Helena Ignez — até revelar, por detras
de uma parede, o corpo sujo de sangue de uma madame em uma posi¢cdo muito similar a de
Maércia na cena final de Matou a Familia, simulando a crucificacdo de Cristo*,

A personagem de Gladys comenta, em tom de deboche, que a patroa “"encheu o saco"
durante dois meses e entdo sai de cena, deixando a cAmera "descritiva” (RAMOS, 1987, p. 138)
de Bressane, agora transformada em um camera-corpo necréfila (GUIMARAES, 2018, p. 20),
livre para explorar a imagem abjeta e passar o resto do plano (1 minuto e 30 segundos)
passeando pelo corpo da madame assassinada, indo e voltando sobre seus membros, de forma
vampiresca, alimentando-se daquele sangue, como se a luta de classes também lhe pertencesse
(BRESSANE, 2014) e, nessa terra "onde gente morre de fome", o Unico alimento possivel fosse

0 sangue, as tripas e as visceras da classe dominante.

49 Com inicio aos 13 minutos e 30 segundos.
50 Revolta também contra a estrutura e a moral crista da sociedade, atrelada & burguesia e o capital.
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FIGURA 16 — PLANO SEQUENCIA DO JORNAL ENSANGUENTADO A MADAME ASSASSINADA

Frame do filme Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970)

Porém, todo esse ddio de classe, essa revolta que resulta nos assassinatos, parece
encontrar um fim em si mesmo. E interessante notar como Cuidado, Madame, das obras aqui
analisadas, é a que deixa mais aparente a relacdo umbilical do Cinema Marginal com o Cinema
Novo ao mesmo tempo em que a rejeita. Se por um lado, o filme parece ainda trazer consigo a
heranca da violéncia como a "mais nobre manifestacdo cultural da fome” (ROCHA, 1965)
atraves das cenas descritas anteriormente, por outro, ele aparenta estar mais interessado no ato
de violéncia em si do que na forga transformadora dessa agéo.

Para Bressane, uma estética da violéncia antes de ser revolucionaria é primitiva®, e é
nesse primitivismo que ele concentra sua aten¢éo, ndo com uma perspectiva de conscientizar o
publico de sua propria miséria — até porque a racionalidade que produz essa consciéncia, capaz
de gerar o telos revolucionario, ja ndo existe mais — mas de chocéa-lo frente ao abismo de sua

existéncia.

Na Belair, as pessoas estéo, pela pobreza existencial e material, inseridas no mundo.
[...] Pela falta de sentido, os bogais do cinema marginal estdo no mundo mais do que
nunca. Se fundem ao mundo, dele tiram proveito, por ele sdo violentados. [...] Em
Cuidado, Madame as classes estdo em polvorosa, se digladiando como animais,
transbordando seus dominios préprios com os interesses de classe, com o liquido
rubro da parcialidade politica. As pessoas sdo 0 que sdo, mas no mundo, e nao fora
dele.%?

Em Cuidado, Madame, essa fusdo que insere 0s personagens no mundo se dé, sobretudo,
nas cenas em que as empregadas perambulam pelas ruas do Rio de Janeiro. Por vezes, o0 "gesto

incessante de filmar" de Bressane (FOSTER, 2020, p. 315), traduzidos nesses enormes planos

5! Invertendo a frase de Glauber Rocha em Uma Estética da Fome, que diz: "uma estética da
violéncia, antes de ser primitiva é revolucionaria.
52 BRESSANE, Jdlio. op. cit.
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sequéncia, lembra os filmes do Primeiro Cinema e suas sinfonias urbanas ao colocar as
protagonistas em segundo plano e se encantar pelo ambiente carioca e seu fluxo urbano. Esses
momentos também ajudam a construir o carater antiteleoldgico da narrativa e contribuem para
a sensacdo de falta de sentido em relacdo as acdes das empregadas, visto que eles nunca
avancam a trama, ndo apresentam nenhuma consequéncia de fato e nem desenvolvem as
personagens para além do que ja estava posto.

Ao comentar o proprio filme, Bressane compara suas personagens com as de
Michelangelo Antonioni e Jim Jarmusch, como se elas fossem dotadas de uma caracteristica
em comum, uma crise existencial que as faz cair da "arvore da narrativa linear" (BRESSANE,
2014) e vagar pelo mundo sem um proposito definido, mudando seu destino a medida em que
0s ventos sopram. Porém, existe uma diferenca essencial entre o existencialismo das
personagens de Cuidado, Madame e os personagens de A Aventura e Estranhos no Paraiso, por
exemplo. Enquanto no filme de Antonioni os personagens sdo burgueses acometidos pela
duvida do que fazer com aquilo que sdo a medida em que deambulam por um cotidiano tedioso,
e no filme de Jarmusch os personagens estdo muito ocupados com a busca de prazer para sequer
se perguntar o que sdo, em Bressane as personagens sao acometidas de um “existencialismo
materialista” (BRESSANE, 2014) exatamente por saber o que sdo: brasileiras miseraveis; e o

que fazer: eliminar as patroas que as oprimem.

Para um existencialismo materialista, como queria Sartre (que veio ao Brasil), por sua
vez, ndo importa aquilo que fizeram de n6s (como querem behavioristas sociais) e
nem aquilo que fazemos de nds (como querem idealistas burgueses), mas aquilo que
fazemos do que fizeram de nds .5

A crise existencial surge no momento em que, mortas as madames, conquistado o
objetivo, o status quo permanece 0 mesmo, as personagens ainda estao presas no mundo que as
violenta, os aparelhos repressivos do Estado e os agentes de tortura da ditadura — inseridos
oportunamente entre um assassinato e outro ao longo do filme, a medida em que a camera
passeia pelas ruas e mostra silenciosamente delegacias e carros de policia — continuam a
espreita. "As classes matam-se umas as outras e nao deixam de ser o que sdo" (BRESSANE,
2014).

Assim, retirado o sentido e o telos da acdo "revolucionéria”, resta o avacalho-curticao
as guerrilheiras — o filme faz um comentario autoirdnico nesse sentido, ao enquadrar as

personagens em frente a uma marquise de cinema, cujo letreiro anuncia Os Guerrilheiros Estéo

53 BRESSANE, Jdlio. op. cit.
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Chegando, de Cliff Owen, mas o quadro recorta a frase para destacar a palavra "guerrilheiros”,
em uma alusdo ao momento politico e ao proprio estilo de producdo da Belair, que tirava
inspiragéo de Carlos Marighella, a quem Bressane conheceu e admirava, e seu Manual do
Guerrilheiro Urbano®.

O filme se ocupa, em grande parte, de causar um transe existencial (BRESSANE, 2014)
composto de longas cenas em planos sequéncias das personagens andando pelas ruas de
Copacabana, indo a praia, interagindo e se apossando do mundo a sua volta, bem como se
apropriando e profanando os espagos, e até a caracterizagdo das madames assassinadas, numa
inversdo de papéis, que acontece, inclusive, através do uso de uma mesma atriz para interpretar
personagens diferentes — como é o caso de Helena Ignez, que primeiro aparece no papel de uma
madame arrogante e castradora, e reaparece em seguida como a empregada que acompanha
Maria Gladys no resto do filme.

FIGURA 17— MARIA GLADYS E HELENA IGNEZ EM FRENTE AO CINEMA

Frame do filme Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970)

O desejo carnavalizador da obra fica ainda mais evidente a partir do momento em que

Helena Ignez entra no filme, em uma sequéncia composta de nove cenas®®. Inicialmente

54 RAMOS, Fern&o. op. cit. p. 35.
55 Do minuto 14 ao 25.
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interpretando uma patroa m4, ela aparece sentada em uma enorme almofada kitsch enquanto
se olha em um espelho de maquiagem, faz cardo, penteia os cabelos e diz que deve-se tratar
"bicho como bicho", em referéncia a sua empregada (Maria Gladys), a qual, na cena seguinte
recebe as instrucdes para o trabalho: deixar tudo limpo e, sob hipdtese alguma, fazer barulho.
A empregada a questiona sobre a hip6tese de folga no carnaval, ja expressando um desejo
contrastante com o carater autoritario da patroa, e recebe uma resposta dubia. Somos
apresentados a segunda empregada da casa (interpretada por Renata Sorrah), que, respeitando
as ordens da madame, reza em completo siléncio.

Na cena seguinte, Helena Ignez parece ensaiar ordens para sua empregada Vitorina (ndo
fica claro se esse € 0 nome da personagem de Gladys ou Sorrah), repreendendo-a em relagéo
ao barulho e gritando ser "uma pessoa nervosa”, enquanto joga a cabeca para tras
impulsivamente, um movimento subito e sem propdsito, que destaca o musculo de sua garganta
e a linha pontiaguda de seu maxilar, causando uma sensacao de incomodo e estranhamento. Na
cena seguinte, Maria Gladys e Renata Sorrah param de lavar a louca para se beijar ao som de
"Maria", de Ary Barroso, quando Helena Ignez entra na cozinha usando um grande 6culos
vermelho estilo aviador — destacando mais uma vez a presenca do elemento kitsch da patroa —
e subitamente quebra um prato na geladeira para reclamar da musica alta. A aleatoriedade e o
carater inusitado da acdo ddo um tom ao mesmo tempo chocante e cdmico, que €
complementado por um comentério irbnico de Gladys, "vé se eu aguento”.

O filme entdo retorna para o ensaio de Helena Ignez, filmando-a em um contra-plongée
ameacador enquanto ela repete a frase "arrume suas coisas e va embora" dando tons diferentes
para a fala, cada vez mais agressiva, até que h4 um corte e somos apresentados a um plano-
sequéncia em que Maria Gladys assassina sua patroa com uma lamina de barbear, em um
movimento parecido com o assassinato dos pais de Antero no come¢o de Matou a Familia e
Foi ao Cinema. Ela entra no quarto de Helena Ignez com a ldamina na mao, passando em frente
a camera, dando destaque ao objeto, e mata a patroa enquanto ela dorme, com um leve corte na
altura do pescoco.

De maneira nada natural, a madame solta um grito estridente engquanto se debate
histericamente sobre a cama, deixando grandes manchas de sangue no lengol branco. Vale notar
como a morte a faz quebrar as suas proprias regras de limpeza e siléncio. Livre das ordens e do
autoritarismo da madame, as empregadas fazem a festa do lado de fora do quarto e dangam

animadas ao som de uma mdsica alta, deixando transbordar o desejo carnavalizador. A morte

%6 O filme parece associar a vulgaridade estética &s madames e seus apartamentos.
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da madame liberta tanto a personagem de Maria Gladys, que na cena seguinte vai a praia pela
primeira vez, como também Helena Ignez (atriz), que "renasce” como uma nova empregada em
uma cena bucolica empurrando um carrinho de bebé por entre as flores de uma praca enquanto

passarinhos cantam ao fundo.

FIGURA 18 — AS EMPREGADAS FESTEJAM ENQUANTO A PATROA SE DESESPERA

Frame do filme Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970)

A "atitude excéntrica" — como coloca Ferndo Ramos — é sacramentada, entdo, na cena
final desta sequéncia, quando a empregada interpretada por Maria Gladys danca na sala da
patroa assassinada a musica "Sete Horas da Manh&", de Ciro de Souza, que canta o cotidiano
de um trabalhador desde o seu despertar até a volta para casa, no uso mais direto de uma cancao
até entdo, que se relaciona de forma mais literal com a vivéncia das personagens, apesar do
comentario ainda conter um fundo irdnico, pois agora a empregada nao tera mais que passar
pela rotina exaustiva e mecanizada narrada na musica. Pelo contrério, ela se movimenta livre
no quadro, explorando a profundidade de campo e o préprio corpo ao suspender o uniforme e
mostrar a calcinha em meio a alegria da danca. A festa carnavalizante e profana se transforma
em uma subversdo do ambiente de trabalho opressor e da ordem vigente, a musica entra como
um aplauso a transgressao.

No entanto, como pode-se observar em uma cena mais a frente, a libertagdo causada por
essa subversdo, assim como em Matou a Familia, ndo chega a ser tdo duradoura. Ap6s uma
série de deambulacdes sem rumo pelas praias e ruas do Rio de Janeiro, conversando
banalidades, reclamando de suas patroas e fantasiando novos assassinatos, as guerrilheiras-
flaneur retornam ao apartamento da madame assassinada e a ""camera-corpo” repete 0 mesmo
movimento pelo terraco, mas dessa vez o cadaver ndo estd mais la. Ao mirar a lente para a
escadaria onde se encontrava a madame e encontrar o vazio, irrompe a musica "Ai, hein", de
Lamartine Babo. Enquanto a cAmera passeia vagarosamente pelo apartamento extremamente

kitsch — com direito a um aparador de elefante e quadros de pato e magéd na parede — as
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empregadas se estiram no sofd, apéticas, e a musica, alegre, alerta (a madame ou as
empregadas?) sobre um perigo a espreita — "pensa que eu ndo sei? / toma cuidado, pois um dia
/ eu fiz 0 mesmo e me estrepei”. Percebemos a musica e 0 apartamento em sua completude, ela
soa do inicio ao fim, do terraco a area de servigco, como se a transgressao das empregadas fosse,
enfim, capaz de ocupar e transformar todo o espaco (ELDUQUE, 2016, p. 170).

A musica, porém, assim como a celebracdo e a curticdo das empregadas, tem um fim, e
quando ela acaba sobra, em quadro, uma tabua de passar roupa — simbolo do trabalho das
personagens — onde a camara permanece alguns segundos até que a tela escureca e mostre
apenas a silhueta de uma pessoa desconhecida, que encara o espectador enquanto a camera se
aproxima, chacoalhando assustadoramente. Em siléncio completo, a silhueta sai de cena,
deixando um vazio que é substituido, apds o corte, por um camburao da policia, lembrando que
o telos continua estilhacado e as protagonistas, para o bem e para o mal, continuam presas ao

mundo. Permanece o gosto agridoce do "existencialismo materialista” avacalhado.

FIGURA 19 - CAMERA PASSEIA PELO APARTAMENTO KITSCH, FINALIZANDO COM O QUARTO
DE EMPREGADA E A VIATURA DE POLICIA

Frame do filme Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970)
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5. MEMORIAS DE UM ESTRANGULADOR DE LOIRAS (1971)

Feito durante o exilio londrino do diretor — em condigdes materiais e politicas
extremamente adversas, que ditam a estética do filme®” — Memdrias de um Estrangulador de
Loiras é uma das obras mais radicais de Julio Bressane, o filme em que a busca por uma
antiteleologia, a fragmentacéo e o carater lacénico da narrativa, bem como a postura agressiva
frente ao espectador e a prdpria forma do cinema, ganham sua face mais extrema, traduzida na
perda — ou melhor, na morte — de uma inocéncia tanto cinematografica quanto social.

Bressane ja vinha percorrendo esse caminho desde 1969, com a virada marginal
realizada em O Anjo Nasceu e Matou a Familia e foi ao Cinema, passando por Cuidado,
Madame em 1970, filmes em que o diretor abre mao de um "realismo socialmente engajado”
(que era a ténica do cinema hegemonico brasileiro durante a década de 1960) para retirar o
sentido das agdes das personagens.

Alem disso, evoca a "poesia dos tempos herdicos do nascimento" (XAVIER, 2012, p.
191) através de uma rememoracdo do Primeiro Cinema, seja na sequéncia do casamento no
parque (em O Anjo Nasceu), nos alongamentos a beira da piscina e nas criangas encarando a
camera (Matou a Familia), ou durante as caminhadas pelas ruas do Rio de Janeiro (em Cuidado,
Madame). Formalmente, a abordagem frontal e, aparentemente, honesta desses momentos
lembra um periodo do cinema em que se usava o cinematégrafo®® para capturar o real e mostrar
o mundo assim como ele é. Narrativamente, eles se inserem dentro dos filmes de Bressane como

momentos de respiro, que contrastam com a violéncia que marca o restante das obras.

FIGURA 20 — O CASAMENTO NO PARQUE; ALONGAMENTO A BEIRA DA PISCINA; CAMINHADA
NAS RUAS DO RIO DE JANEIRO.

Frames dos filmes O Anjo Nasceu (Julio Bressane, 1969), Matou a Familia e Foi ao Cinema (Julio Bressane,

1969) e Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970), respectivamente.

5" Ver: GANE, Laurie. Cineastas de Invenc&o no Exilio Londrino: Uma Entrevista a Laurie Gane.
Entrevista concedida a Thais Folgosi, et al.. Aniki vol. 10, n. 1 (2023): 223-245.

58 O aparelho inventado pelos Irm&os Lumiére também da nome & sala de cinema frequentada pelos
bandidos Urtiga e Santamaria em O Anjo Nasceu.
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Ja em Memdrias de um Estrangulador de Loiras a frontalidade formal que referencia o
Primeiro Cinema é exatamente o que dita a mise-en-scéne. Porém, aqui, ela aparece
contaminada por um ar putrefato do inicio ao fim, corrompendo a inocéncia evocada e
impossibilitando momentos de respiro. O filme é composto por cenas que se resolvem, em sua
maioria, em um longo plano fixo, onde a acdo se desenrola por completo, e funcionam quase
como um microcosmo independente, com uma relagdo de causa e efeito pouco aparente entre
uma e outra.

Memorias de um Estrangulador de Loiras se iniciacom um prélogo composto por cenas
em que o0s atores ensaiam suas movimentagdes, conversam com pessoas no extra-campo e uma
mé&o chacoalha em frente a cAmera, quebrando a "transparéncia™ (XAVIER) cinematogréafica e
chamando a atencdo para o artificio posto em cena, que é reforcado pela inser¢do abrupta de
um frame modificado de O Anjo Nasceu, que, em um primeiro momento, aparenta nada ter a
ver com o filme prestes a comecar — apesar de ser recorrente a insercdo de trechos de obras
anteriores de Bressane ao longo do filme, como trataremos mais adiante. A trilha sonora, que
constréi um crescendo ameacador com sons de érgdo e violinos cada vez mais fortes, quase
como num filme de Hitchcock®®, é interrompida pela cartela que anuncia o titulo. Apoés ela,
somos apresentados a Unica sequéncia do filme em que parece haver uma progressao de sentido
mais clara, com cenas entre um bebé e mulheres loiras.

Na primeira — um plano similar ao de Mércia e Regina no comeco de Matou a Familia
e foi ao Cinema, também sem som — vemos a crianca, alegre, interagindo com alguém fora de
campo, ela sorri e balanca os bragos animada; em seguida, a banda sonora ¢ invadida por sons
de sapos e grilos e vemos a crianca sentada no colo de uma mulher loira em um quintal; logo
depois, uma outra mulher loira tenta amamentar a crianca, que resiste e chora; na cena final da
sequéncia, o barulho de sapos e grilos retorna, e em um super close do bebé, uma mulher loira
se aproxima, afasta o seu capuz, e, em um movimento que beira o sexual, desenha circulos com
a lingua na bochecha da crianga. Corte. Vemos o "Estrangulador” (Guard) bebendo cerveja
entre duas mulheres loiras.

Apesar de nédo ser enunciado diretamente pelo filme — afinal, no Cinema
Marginal a "atracdo pelo mostrar e a aversdo pelo 'contar' é tdo grande", como afirma Ramos®,

que em alguns casos (e Memdrias de um Estrangulador de Loiras, enquanto representacdo

%9 Inclusive, a presenca massiva de mulheres loiras assassinadas é outra caracteristica que evoca o
autor inglés, apesar de — pelo menos explicitamente — Bressane nédo usa-lo como referéncia para o
filme, e sim uma mostra sobre serial killers que ele teria assistido durante o exilio em Londres. Ver:
FERREIRA, Jairo. Cinema de Invenc¢do. Max Limonad, S&o Paulo, 1986. p. 213.

60 Ramos, Fern&o. op. cit. p. 138.
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méaxima da radicalidade lacénica de Bressane, é um deles) "até a fala acaba por ser abolida™" —
é possivel supor, pela montagem e a recorréncia de mulheres loiras, que o bebé e Guara sejam
0 mesmo personagem, o que nos remete novamente a Hitchcock e suas personagens patoldgicas
(como por exemplo em Marnie, 1964, e Psicose, 1960) provenientes de uma absorcao
hollywoodiana da psicanalise, muito em voga durante este periodo do século XX, quando os
textos de Freud circulavam como uma grande novidade e serviam de inspiracdo para a
construcdo de historias e personagens inusitados cujas a¢des por vezes se relacionam com
algum trauma familiar do passado — por exemplo, uma tentativa de estupro, no caso de Marnie,
ou a morte de uma mée controladora, em Psicose.

Isto posto, apesar de ndo ser verbalizada, é possivel supor uma transicdo proposta pelo
filme entre um primeiro momento de inocéncia e ingenuidade — representado pela figura infantil
do bebé — transformado em seu completo oposto, que encontra forma na figura de Guara,
caracterizado como um homem abjeto, que vive de matar aquilo que, em tese, um dia lhe criou

e deu a vida.

FIGURA 21 — SEQUENCIA DO BEBE SEGUIDA DE GUARA ENTRE DUAS LOIRAS

Frames do filme Memadrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

A cena brinca com a expectativa do espectador que, influenciado pelo titulo da obra e
acostumado com o que havia sido estabelecido nos trabalhos anteriores de Bressane — o filme
cumprir o seu titulo logo nos primeiros minutos — supde que o personagem de Guara ira

estrangular as duas mulheres ao seu lado. No entanto, ao final das badaladas, que ajudam a
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marcar o tempo de espera, nada de novo acontece na imagem, apenas ouvimos um grito
feminino soar a distancia enquanto o Estrangulador segue bebendo sua cerveja. A cena que se
segue, repete 0 mesmo tipo de jogo de frustracdes ao enquadrar o Estrangulador muito proximo
de uma loira, olhando-a fixamente em um super contra-plongée aterrorizante, apenas para ela,
entdo, Ihe entregar um anel, ao que ele prontamente se retira.

E apenas na terceira cena com o personagem principal que, finalmente, o vemos cumprir
o destino profetizado no titulo do filme, porém em um plano geral, com o0s atores posicionados
longe da camera e, a medida em que o estrangulamento se desenrola, saindo do quadro, que
permanece estatico e sem cortes. Com essa brincadeira de expectativas frustradas, Bressane
contamina o espectador com o mesmo desejo, a mesma pulsdo de morte, desenvolvida pelo
protagonista, tornando-o cimplice e coautor dos assassinatos expostos na tela. Dessa forma, o

filme retira a passividade do espectador e elimina também a sua inocéncia.

FIGURA 22 - EM UM SUPER CONTRA-PLONGEE O ESTRANGULADOR ENCARA UMA LOIRA

Frames do filme Memadrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)
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FIGURA 23 - PRIMEIRO ESTRANGULAMENTO

Frames do filme Memadrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

A pulsdo de morte, alias, parece ser a tdnica que rege a natureza das coisas em Memdrias
de um Estrangulador de Loiras. E interessante notar como Bressane adapta a estética marginal
— originalmente pensada para retratar o terceiro mundo — & medida em que se vé obrigado a
filmar em um pais do primeiro mundo. Aqui, 0 sangue, a sujeira, a gritaria, a poluicdo visual e
sonora ddo lugar a uma estética quase asséptica (o0 assassino até lava as médos com sabdo®?). Por
outro lado, na Londres outonal, Bressane compde uma série de imagens pictoricas bastante
expressivas, feitas de uma paisagem em decomposic¢éo, composta de arvores sem vida, folhas
e galhos secos, ruas vazias, parques frios e abandonados.

O apuro estético do filme cria um mundo agressivo a vida, em que ndo ha espago para
ela florescer; a morte e a putrefacdo contaminam todos os seus aspectos, inclusive a imagem
mesma, com seus grdos e riscos aparentes na pelicula, processo de revelacdo nitidamente
precario, e cores que realcam um preto e um vermelho profundo, parecendo exalar um cheiro
de enxofre durante todo o filme, que ndo deixa a auséncia do sangue (tdo caracteristico nas

obras anteriores) ser sentida, afinal o personagem esta sempre envolto em um forte vermelho®2.

61 Aos 34 minutos e 54 segundos.
62 | embremos da antolégica frase de Godard ao ser questionado sobre a quantidade de sangue
presente em O Deménio das Onze Horas (1965): "ndo é sangue, é vermelho".
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FIGURA 24 — A LONDRES EM DECOMPOSICAO DE BRESSANE

Frames do filme Memdrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

FIGURA 25 - O ESTRANGULADOR ENVOLTO EM SANGUE (OU VERMELHO)

Frames do filme Memadrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

A pulsdo de morte € um conceito utilizado por muitos teoricos psicanalistas para
entender questdes como agressividade, autodestruicdo e culpa. Criado por Freud, ele se opde a
0 que o pai da psicanalise chama de "pulsdo de vida", uma energia que diz respeito as excitacdes
gue levam o organismo a acdo, onde estdo agrupadas as pulsfes sexuais e de autopreservacao
(AZEVEDO e MELLO NETO, 2015). A pulséo de morte, por outro lado:

Era entendida por Freud (1920/1996b) como uma tendéncia que levaria a eliminacéo
da estimulacdo do organismo. Assim, o trabalho dessa pulséo teria como objetivo a
descarga, a falta do novo, a falta de vida, ou seja, a morte. Entdo, o organismo ndo
teria em sua base constitucional o desejo pela mudanca, pois estaria fadado a buscar
sempre estados anteriores.5?

63 AZEVEDO, Monia Karine; MELLO NETO, Gustavo Adolfo Ramos. O Desenvolvimento do Conceito
de Pulsédo de Morte na Obra de Freud. Revista Subjetividades, Fortaleza, 2015(1): 67-75. Grifos meus
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Freud, entdo, observa que ha uma relacdo entre a pulsdo de morte e uma tendéncia do
organismo a repeticdo como forma de vincular e dominar uma energia traumatizante, servindo
assim como uma aparéncia enganadora da mudanca e do progresso do organismo.

Assim sendo, € possivel apontar em Memdrias de um Estrangulador de Loiras uma
inclinac&o a pulsdo de morte também na constante repeticao dos assassinatos cometidos durante
o filme (24 ao todo), que, misturados com a¢des de um dia-a-dia "comum", como cozinhar,
defecar e deitar em uma cama (momentos que, como é caracteristico do Cinema Marginal, sao
encenados de forma a causar desconforto no espectador, com o ator exibindo o corpo semi — ou
totalmente — nu), tornam-se atos banais, de um cotidiano em que a violéncia estd tdo
naturalizada que se transforma em mais um simples dado da realidade, capaz também de gerar
prazer para o protagonista, assim como 0 sexo (lembrar que existe uma cena® em que o
Estrangulador, em posicéo de voyeur, quase como espectador de um filme, sentado no escuro,
observa duas mulheres loiras se beijarem em uma cama). Porém, os estrangulamentos se
repetem tantas vezes que o gesto se torna mecanico, quase impessoal, distante, ja ndo chocando
mais nem a populacdo ao redor, que passa no plano de fundo sem se dar conta das atrocidades
cometidas em frente em camera — talvez uma sensacgdo similar a condi¢do de exilado, uma
experiéncia violenta por natureza, em que o individuo se vé apartado da sociedade.

A cena mais evidente dessa banaliza¢cdo mecanica dos assassinatos talvez seja aos 56
minutos e 46 segundos, quando, mais uma vez em um parque, o Estrangulador mata 4 mulheres
solitarias. Em um Unico plano, explorando toda a sua profundidade de campo, ele passa
lentamente de um banco para outro, deixando um rastro de loiras mortas para tras, os passaros
cantam e elas permanecem paradas, sem se dar conta dos assassinatos.

Apds o segundo estrangulamento, soa a cancdo My Mammy® sobre um rapaz, que
confessa a sua mae estar arrependido de vagar pelo mundo, pois sente-se solitario e estd com
saudade de sua terra natal ("but later, when you're further away / things won't seem so lovely /
when you're all alone / [...] / my little mammy / my heartstrings are tangled around Alabammy
/ I'm coming / sorry I've made you wait), reforgando ainda mais o paralelo entre o Estrangulador
e a figura de um exilado, que vive segregado da sociedade.

Também é possivel encontrar essa ligagdo na cena® em que o protagonista escreve em

seu caderno "we are what civilization calls INHUMAN"®’, levando o espectador a se perguntar

64 Aos 53 minutos e 36 segundos de filme.

65 Composta por Walter Donaldson, Joe Young e Sam M. Lewis, e cantada por Al Jolson no filme O
Cantor de Jazz (Alan Crosland, 1927).

66 Aos 36 minutos e 44 segundos.

67 "n6s somos o que a civilizacdo chama de INUMANQ", em traduc&o para o portugués.
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a quem o "no6s" da frase se refere: se existem outros estranguladores como o personagem de
Guara ou se por "nos", ela se refere a Bressane e seus colegas, taxados como subversivos,
inumanos, marginais, e obrigados, em nome de uma suposta civilizacdo (que ndo deixa de ser
ela mesma inumana, em suas torturas e perseguicdes), a fugir do pais e cair na mesma solidao

em que o eu lirico de My Mammy se encontra.

FIGURA 26 — O ESTRANGULADOR OBSERVA A 42 LOIRA ANTES DE MATA-LA

Frames do filme Memdrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

Dessa mesma forma, também podemos apontar nas insercGes desconexas de obras
anteriores de Bressane (ha a presenca também de uma cena cuja origem é incerta, projetada em
uma janela oval com duas pessoas conversando em uma sala®) uma caracteristica vinculada a
pulsdo de morte, visto que sdo insercdes que ndo representam um "avango™, pelo contrério, séo
imagens alienigenas, intrusas, que invadem a diegese e fazem o filme retornar a um "estado
anterior" constituido por uma nostalgia paralisante.

Essas insercGes atuam quase como memdarias que assombram tanto o filme quanto o
diretor (que sofria no exilio com a incerteza de quando poderia regressar ao Brasil®®), fazendo

com que o espectador se questione sobre a quem se refere o titulo, se ao personagem que

68 Aos 12 minutos e 18 segundos de filme.
9 GANE, Laurie. op. cit.
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estrangula as mulheres loiras ou a Bressane, criador responsavel por inventar esses pesadelos

em forma de cinema.

FIGURA 27 —- TRECHO DE CUIDADO, MADAME REPETIDO EM MEMORIAS DE UM
ESTRANGULADOR DE LOIRAS

Frames do filme Memadrias de um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

Em didlogo com Hélio Qiticica, o poeta Haroldo de Campos define Memdrias de um
Estrangulador de Loiras como um ideograma visual, uma "espécie de musical que ndo tem

mausica". Segundo o poeta:

No final, o que esta sendo estrangulado no filme, pelo estrangulador de loiras, é a
retérica verbal do cinema.[...] Isto ndo precisaria ser traduzido, pois também ndo é
uma volta ao cinema mudo: é uma néo necessidade da verbalidade, pois o visual é
eloguente por si mesmo.™

Desta forma, segundo Campos, a eterna repeticdo do ato de estrangulamento da qual o
filme se constitui seria um modo dele tomar posse e agredir a forma cinematografica em si, 0
que nos faz lembrar da andlise feita por Ferndo Ramos™ acerca da representacéo no Cinema
Marginal, quando ele a relaciona ao pensamento de Jacques Derrida sobre Antonin Artaud e
afirma que, em sua forma mais extrema, a representacdo alcanga um espaco que € inacessivel

tanto a palavra quanto a articulacdo de ideias em imagem, para partir em busca de uma

0 FERREIRA, Jairo. Cinema de Invenc&do. Max Limonad, S&o Paulo, 1986. p. 112-213. (Grifos
meus).
L RAMOS, FernZo. op. cit. p. 113.
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"expressdo pura", que sé é capaz de existir enquanto dilacerar o préprio médium que o constitui
(neste caso, 0 cinema).

Isto posto — tanto por sua origem material de confeccdo, quanto pelos aspectos formais
aqui apontados — é possivel enxergar em Memdrias de um Estrangulador de Loiras uma espécie
de &pice, ou um momento de extremismo mais refinado, da radicalidade marginal que Bressane

vinha trabalhando desde 0 O Anjo Nasceu e Matou a Familia e foi ao Cinema.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho surgiu com o intuito de analisar os filmes marginais de Julio Bressane a
partir de um panorama politico e cultural e com isso observar como a temética da violéncia se
apresenta narrativamente e esteticamente em suas obras. Assim, podemos apontar que, como
integrante do Cinema Marginal, os filmes de Bressane possuem um comportamento dialético
em relacdo ao Cinema Novo, a medida em que rompem com o movimento encabecado por
Glauber Rocha e, a0 mesmo tempo, radicalizam parte de suas ideias iniciais, incorporando uma
estética da violéncia como principio tematico e formal.

Desta forma, os filmes aqui analisados tém a violéncia como a sua base tematica,
ligando-a a elementos proprios do Cinema Marginal, como a imagética da abje¢do — com seus
personagens marginalizados, histéricos e animalescos; assim como um universo de imagens
degradadas, sujas, pintadas de sangue e vémito — e o caréater antiteleoldgico de suas narrativas,
que aparece como uma consequéncia relacionada aos conturbados acontecimentos politicos do
pais durante a Ditadura Militar, cujas praticas de tortura e perseguicdo aterrorizavam o pais e,
principalmente, a geragdo de jovens cineastas que emergia no fim da década de 1960.

Assim sendo, é possivel notar uma radicalizacdo progressiva desses elementos ao
observarmos o conjunto de filmes aqui expostos. Matou a Familia e foi ao Cinema, em 1969,
apresenta uma antiteleologia laconica, cujas repeticdes de assassinatos embalados por
marchinhas de carnaval criam um clima de mal-estar constante através da frustragdo de uma
promessa de libertacdo (representada na amalgama da musica com o ato transgressor) que nunca
se concretiza, recalcando os horrores da Ditadura Militar e as contradi¢cGes violentas e
autoritarias da sociedade brasileira que a pariu. Porém, como afirma Jairo Ferreira’?, se
comparado aos filmes posteriores de Bressane, Matou a Familia ainda é "ingénuo", "tem até
continuidade”.

Em 1970, com a solidificacdo de sua "postura de automarginalizacéo™” (COELHO, 2010)
atraves da criacdo da produtora Belair, Bressane realiza Cuidado, Madame e dobra a aposta
iniciada no ano anterior se apossando da luta de classes para avacalhar-la ao retirar a sua
racionalidade socioldgica, colocando empregadas para matar suas patroas, expropriar seus
apartamentos, subverter suas regras; desenvolvendo, inclusive, uma camera necrofila que
parece ter vida prépria ao procurar e se deleitar com o sangue das madames assassinadas.

Porém, novamente, a carnavaliza¢do permanece apenas no campo do desejo e a libertacdo plena

2 Op. cit. p. 215.
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nunca € alcancada, fazendo com que brote um gosto agridoce no filme, de um "existencialismo
materialista”, como aponta o proprio diretor.

Por fim, em 1971, durante o exilio, Bressane se vé obrigado a adaptar sua estética
marginal para filmar no primeiro mundo. Em Memodrias de um Estrangulador de Loiras, a
poluicdo visual e sonora das ruas de Copacabana, a sujeira dos suburbios cariocas e o0 sangue
que estampa a imagem das obras anteriores, ddo lugar a uma Londres asséeptica, fria e distante.
Bressane radicaliza o laconismo presente em seus filmes pré-exilio — inclusive retirando
completamente a fala de suas personagens — e cria um protagonista enigmatico, solitario,
tomado por uma pulséo de morte que contamina o filme como um todo.

Nesse contexto, o telos se transforma na morte, ela € o principio, 0 meio e o fim. Através
da repeticdo exaustiva dos assassinatos e do retorno de fragmentos de obras anteriores do
diretor, o filme apresenta uma civilizagdo moderna tdo mecanizada e individualista ao ponto de
naturalizar e tratar com indiferenca a violéncia ao seu redor, traduzindo, de certa forma, o mal-

estar do exilio vivido pelos cineastas brasileiros no exterior.
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