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O QUE FAZ ESTE BANDlPO BOCAL ENTRE A SOCIEDADE DE
CONTROLE E A CRISE DA ACAQO?
Marcelo Carvalho®

Resumo

Para o filosofo Gilles Deleuze, as sociedades de controle vieram substituir as antigas
sociedades de disciplina estudadas por Michel Foucault. Concomitantemente, ainda
segundo Deleuze, o0 cinema passava por uma mutacao propria, da imagem-movimento
para a imagem-tempo. Entre os dois regimes de imagens, desenvolveu-se um cinema de
transicdo que atestava tanto o desmonte da imagem sensério-motora (imagem-
movimento), quanto a constituicdo da imagem-tempo (com as imagens Oticas e sonoras
puras). Nossa hipotese € que as duas mutacdes (da sociedade pos-industrial e do
cinema) tém pontos de contato e tentaremos demonstra-los por intermédio do filme O
Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla, filme que apresenta
caracteristicas da transicdo entre os dois regimes de imagens.
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Introducéo

O que haveria de comum entre a emergéncia das sociedades de controle? (SCon) sobre
as sociedades de disciplina (SDis) e a crise da imagem-acdo no cinema, transicoes
identificadas pelo filosofo Gilles Deleuze? Poder-se-ia identificar outras conexdes, além
do surgimento de ambas apds a Segunda Grande Guerra Mundial (SGGM) depois de
um longo processo de desenvolvimento? Este artigo tentara levantar algumas questdes
presentes entre as duas passagens, estabelecendo rela¢6es subjacentes. Com este intuito,
buscaremos em O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla, filme
emblematico do periodo do cinema brasileiro conhecido como Cinema Marginal, 0s
tracos que poderiam confirmar as ligacOes entre as duas passagens: da SDis para a

SCon; da imagem-movimento para a imagem-tempo.

Mais do que uma delimitacdo rigida entre dois blocos de filmes identificados como
pertencentes apenas a imagem-movimento ou a imagem-tempo, a diferenciagdo de
regimes de imagens proposta por Deleuze remete a uma mudanca de parametros de
pensamento, uma transicdo lenta que atravessou décadas da histdria do cinema e que, de
alguma forma, ainda permanece atuando. E neste sentido que consideraremos o filme
como portando caracteristicas de transicdo, mais do que sendo um filme de transicdo. A
riqueza deste filme vai além desta classificacdo. Se escolhemos o Bandido, € por se
tratar de um filme paradigmatico para a hipotese com a qual trabalhamos, além de ser
ele proprio um filme-chave da passagem entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal. E
também este o ponto de vista do autor de referéncia para o estudo do Cinema Marginal,

quando afirma que:

O Bandido é um filme marco que, se quisermos tracar linhas
demarcatdrias, pode ser considerado como o ponto de partida para o
que mais tarde seria o Cinema Marginal. Ponto de partida na medida
em que ainda dialoga surdamente com o terreno que foi aplainado
para se tracar esta linha e deflagrador, no sentido em que coloca
elementos radicalmente novos, de ruptura, no quadro cinematogréafico
da época ao qual se remete enquanto negacéo e referéncia irénica. Sua
producéo se localiza dentro do quadro ideoldgico do Brasil dos anos
60, onde a faléncia dos projetos revolucionarios de transformacéo
social permite a emergéncia de um discurso ainda referente — e ao
mesmo tempo descentrado — com relacdo ao embasamento da pratica
politica que em 1968 se esvaneceu (Ramos, 1987, p.78).
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Uma passagem que ndo deixa de ser traumatica, como anota Ramos em uma passagem

fiel aos filmes considerados:

Os dilemas de consciéncia altruistas, tdo caracteristicos do Cinema
Novo, sdo substituidos no caso do Cinema Marginal por um
individualismo mesquinho, onde as personagens patinam em
desespero na poca e acabam por se afogar em meio a lama (Ramos,
1987, p.81).

De uma a outra sociedade

A emergéncia das SDis, ainda no séc. XVIII, resultaram de transformacdes nas
sociedades de soberania (SSob) europeéias que modificaram o gerenciamento da vida e
da morte. Nas SSob, o direito sobre a vida era exercido pelo direito “de causar a morte
ou de deixar viver” (FOUCAULT, 1988: 128). Seu signo era o confisco: extorsdo de
riquezas, do trabalho, dos corpos... da vida. Com o gradual estabelecimento das SDis, o
confisco passa a ser uma entre outras formas de organizar as forcas a serem submetidas:
a questdo agora era a de produzir em vez de destruir. O poder é deslocado: passa-se a
gerir a vida, mesmo que isso significasse promover massacres intra ou internacionais”.
Trata-se, nas SDis, do “poder de causar a vida ou devolver a morte” (FOUCAULT,
1988: 130). Sdo organizados os grandes meios de confinamento (familia, escola,
fabrica, quartel, hospital, presidio), onde o objetivo era o de “concentrar; distribuir no
espaco; ordenar no tempo; compor no espaco-tempo uma forga produtiva cujo efeito
deve ser superior a soma das forcas elementares” (Deleuze, 1992, p.219). A questdo, do
ponto de vista dos gestores, era a de tornar os corpos politicamente doceis e
economicamente  produtivos, em estratégias de submissdo que visavam,
majoritariamente, ndo mais o suplicio, mas o adestramento, produzindo individualidade

e obtendo dos corpos o maximo de seu potencial (Foucault, 1987).

O apogeu das SDis aconteceu no inicio do séc. XX. Apos a SGGM, tendo o antigo
sistema entrado em colapso, tornaram-se aparentes as SCon: “sociedades disciplinares é
0 que j& ndo éramos mais, o que deixavamos de ser. (...) Sdo as sociedades de controle
que estdo substituindo as sociedades disciplinares” (Deleuze, 1992, p.219-220). Deleuze
as caracteriza de maneira precisa. Elas se estruturam por cifras, reguladas por senhas ou
por rejeicdo de acesso (a informacdo e a circulacdo) mais do que pela assinatura

(identidade do individuo) e pelos numeros de matricula (posicdo numa massa),
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caracteristicos das SDis. As palavras de ordem perdem credibilidade, tanto como
integracdo, quanto como resisténcia. O poder massificante e individuante, que moldaria
a individualidade de cada membro dentro de um corpo Unico, a massa (SDis), passa a
agir nas SCon como um analista de amostras e de bancos de dados: a massa € entdo
transformada em mercados e os individuos tornam-se dividuais, divisiveis segundo suas
tendéncias (de compra, de consumo). Se o dinheiro, nas antigas sociedades, referia-se ao
ouro como medida padrdo, nas SDis seu modus operandi é o das trocas flutuantes
ajustadas constantemente pela comparacdo entre moedas. E mesmo os homens e as
maquinas devem se adequar: se, nas SSob, existiam as maquinas simples, como as
alavancas e as roldanas, a passagem para as SDis ensejou 0 aparecimento de novas
maquinas, agora energéticas, como a locomotiva a vapor. Da mesma forma, as SCon
teriam que criar novas maquinas e uma nova operacionalidade por fluxo (computadores,
a Internet). Quanto ao homem, se nas SDis ele era um “produtor descontinuo de

energia”, nas SCon ele é ondulatorio, “funcionando em orbita, num feixe continuo”

(Deleuze, 1992, p.222-223).

E evidente que tudo isso acompanha as mutacdes pelas quais passou o capitalismo apds
a SGGM. A féabrica, antigo meio de confinamento, se automatizou, e ja ndo é o centro
do sistema, que, alids, tornou-se dispersivo, multifacetado e voltado para 0s servigos.
Este perfil se adequa mal a fabrica, corporificando-se com mais propriedade na
empresa, que trabalha com prazos mais imediatos em operacGes rapidas, continuas e
ilimitadas. O controle social passou a ser exercido pelo marketing. E o individuo
produtivo e consumidor (o Unico considerado), de cerceado e confinado (nas escolas,
nas fabricas etc.), passa a ser endividado e seguido (por todo o aparato de vigilancia e
controle &udio-visual e informatico). As prisdes, penas substitutivas; as escolas, a
formacdo permanente e continuada, voltada para o mercado; a medicina, a nova
medicina “sem médico nem doente” que “substitui o corpo individual ou numérico pela

cifra de uma matéria ‘dividual’ a ser controlada” (Deleuze, 1992, p.225).

Resulta de tudo isso uma diferenca crucial quanto a natureza do funcionamento de cada
sociedade. Se nas SDis buscava-se um equilibrio das forcas em uma forma padréo
(sintese), nas SCon trabalha-se em constante reavaliacdo formal, num processo de
adaptabilidade infinito. Assim, se na fabrica a mais-valia garantia o equilibrio entre uma

producdo que se desejava a mais alta possivel contra a politica salarial a mais baixa
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possivel, na empresa institui-se como figura-chave a “perpétua metaestabilidade” de
salarios flutuantes num ambiente de competitividade entre os funcionarios. Sao
operacOes que tém principios diferentes, opostos: as SDis constroem seu mundo a partir
de “moldes” estaveis, enquanto nas SCon a operacionalidade se da por “modulagdao”

constante, por novas variantes a cada oportunidade:

Os diferentes internatos ou meios de confinamento pelos quais passa o
individuo sdo variaveis independentes: supbe-se que a cada vez ele
recomece do zero, e a linguagem comum a todos esses meios existe,
mas é analdgica. Ao passo que os diferentes modos de controle, 0s
controlatos, sdo variacOes insepardveis, formando um sistema de
geometria varidvel cuja linguagem é numérica (o0 que ndo quer dizer
necessariamente binaria). Os confinamentos sdo moldes, distintas
moldagens, mas o0s controles sdo uma modulagdo, como uma
moldagem auto-deformante que mudasse continuamente, a cada
instante (...). Nas sociedades de disciplina ndo se parava de recomecar
(da escola a caserna, da caserna a fabrica), enquanto nas sociedades de
controle nunca se termina nada, a empresa, a formacéo, o0 servico
sendo o0s estados metaestaveis e coexistentes de uma mesma
modulacdo, como que de um deformador universal (Deleuze, 1992,
p.220-222).

De um cinema ao outro

Em certo sentido, A Imagem-Tempo e, principalmente, A Imagem-Movimento®, s&o
livros tardios: o encontro efetivo entre Bergson e o cinema se deu quase um século ap6s
0 nascimento (primeira projecdo paga) oficial do cinema (1895) e da publicacdo de
Matéria e Memdria®. Justamente em um momento onde o cinema ja comecava a deixar
de ser ele mesmo, confrontado com a imagem eletronica e a imagem digital — “deixar de
ser ele mesmo”, um tema deleuzeano... Tardios, mas de maneira alguma tendo perdido
sua relevancia e necessidade — até mesmo pela emergéncia das novas imagens que com

0 cinema se compdem e confrontam-se.

Deleuze reorganiza o cinema em dois grandes regimes de imagem, da imagem-
movimento e da imagem-tempo. No regime da imagem-movimento, do cinema classico,
estdo, entre outros, os filmes do realismo americano, a vanguarda cinematografica
soviética dos anos 1920, o expressionismo alemao, as vanguardas francesas do pré-
SGGM. O tempo, nestes filmes, aparece de maneira indireta (cronoldgica) submetido ao
movimento “normal” (regras de continuidade), estando sempre no presente (mesmo que

utilizando o recurso do flash-back). A imagem-movimento (orgénica) é formada por
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outras imagens, as imagens percepcao, afeccdo, acdo etc. (imagens sensorio-motoras
que ddo nascimento & narracdo); mas a primazia, de uma forma geral, é da imagem-
acdo. Ha, na imagem-movimento, um “Real” suposto, pré-determinado nos meios bem
localizados social e historicamente, sendo a imagem reportada a um centro perceptivo
(personagem, camera). E quando o universo se curva sobre este centro, formando um
horizonte de acéo — situacdo a ser modificada: é este o espaco que o heroi dos filmes de
acao habita, seja ele cowboy ou detetive em um filme noir. A narracdo, aqui, aspira ao

verdadeiro.

O regime da imagem-tempo é o cinema moderno, identificado, grosso modo, com 0s
cinemas surgidos no p6s-SGGM. Aqui o tempo aparece diretamente (tempo ndo-
cronoldgico) na imagem, tornando o movimento “anormal”, aberrante, descontinuo (os
cortes entre os planos tornam-se “aparentes”). Surgem as imagens Oticas € sonoras puras
(isto é, desconectadas das acgBes). O passado j& ndo se atualiza em uma imagem
presente, antes, passado e presente, indiscerniveis, tendem a trocar de papéis
constantemente (o que Deleuze chama de “imagem-cristal”, inorgﬁnica)s. A narracéo
desliga-se dos prolongamentos motores, as acdes ja ndo se constituem no principal da
imagem, que se conecta & memoria do mundo, &s poténcias artisticas do falso, ao
pensamento etc., em descri¢cOes que substituem os objetos contradizendo, deslocando ou

modificando as descri¢des precedentes (real ndo suposto, crise da verdade).

A passagem entre os dois regimes de imagens se deu por uma crise que tem como motor
a quebra do vinculo do homem moderno com o mundo’, rompimento que aparece no
cinema como uma inoperancia do esquema sensdrio-motor: 0s personagens ja ndo agem
ou estdo impedidos de agir, entregues a uma pura vidéncia. O primeiro aspecto desta
crise é histérico. A esperanca do cinema classico esteve ligada a um despertar do
“autdmato espiritual” como poténcia do pensamento em prol do impulso revolucionario
das massas (cinema soviético), de uma composicdo de movimentos entre a maquina e o
homem (cinema francés do pré-guerra), dos EUA como cadinho cultural (cinema
americano). No entanto, ali também se encontrava o autébmato psicologico: o
expressionismo alemdo povoou seus filmes com personagens despossuidos de seu
proprio pensamento, hipnotizados, alucinados, sondmbulos (O Gabinete do Dr.
Caligari, a série sobre Dr. Mabuse, Metrépolis, O Golem etc.)®. O expressionismo

intuiu 0 nazismo, a ascensao de Hitler na alma alemé& (Kracauer, 1988), e a esperanca do
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pensamento automatico transformou-se no pesadelo da automatizacdo e sujeicdo das
massas, na encenacdo de Estado (O triunfo da vontade, Leni Riefenstahl)®. A

“veracidade” da imagem-movimento havia levado o cinema a um impasse.

Mas as causas externas da crise ndo se resumem ao nazismo. “A crise que abalou a
Imagem-acdo dependeu de muitas razdes que sO atuaram plenamente apds a guerra”
(Deleuze, 1985, p.253), dai a nova imagem ter surgido coletivamente com o Neo-
Realismo italiano. Deleuze cita de rolddo a guerra e seus desdobramentos, a vacilacao
do sonho americano, a emergéncia da consciéncia de minorias, a inflacdo das imagens, a
influéncia de novas formas da literatura, a crise — financeira, de pablico, de idéias — de
Hollywood e a faléncia dos géneros. No entanto, ha uma motivagdo ainda maior para a
crise. A imagem-movimento conteria, de maneira latente, 0 germe de sua dissolucao,
quebrando-se por dentro. Cineastas como Yasujiro Ozu, Orson Welles (Deleuze, 1985)
e mesmo Alfred Hitchcock, que nédo se pensava como um cineasta moderno (Deleuze,
1990), deram nascimento & nova imagem mesmo antes da SGGM. Portanto, é na
prépria imagem que se deve procurar a passagem para 0 NoOvVo regime, em uma crise que
tornaria a situacdo lacunar e dispersiva e ndo mais globalizante; trocaria a acdo pela
perambulacdo; romperia a ligacdo entre uma situacdo dada e a acdo de um personagem
(ligacBes frageis); e patrocinaria permutacGes constantes entre o principal e o
secundario’® (Deleuze, 1985, p.254-255). Mas 0 que manteria funcionando este mundo

sem totalidade nem encadeamento?

A resposta é simples: o que faz 0s conjuntos sdo os clichés, e nada
mais. Apenas clichés, clichés por todo lado... (...). Sdo estas imagens
flutuantes, estes clichés anénimos que circulam no mundo exterior,
mas também que penetram em cada um e constituem seu mundo
interior, de modo tal que cada um sé possui clichés psiquicos dentro
de si, através dos quais pensa e sente, se pensa e se sente, sendo ele
préprio um cliché entre os outros no mundo que o cerca. Clichés
fisicos, Oticos e sonoros, e clichés psiquicos se alimentam
mutualmente (Deleuze, 1985, p.255-256)."

E se os clichés substituiram as Imagens no cinema americano, na “sede” do capitalismo

mundial, se as imagens e 0s sons ja nascem arruinados...

Como ndo acreditar numa poderosa organizagdo internacional, num
grande e poderoso compld, que encontrou 0 modo de fazer os clichés
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circularem de fora para dentro e de dentro para fora? (...) O poder
oculto se confunde com seus efeitos, seus suportes, seus media, seus
radios, suas televisGes, seus microfones: ele s6 passa a operar através
da ‘reproducdo mecanica das imagens e dos sons’ (Deleuze, 1985,
p.257).

Um complé dissimulado, disseminado, mediatico — este tema inspirou 0 cinema de

transicao™.

O que faz este Bandido bocal?
O final dos anos 1960 e inicio dos 1970 foi um dos periodos mais féerteis da

I®, trouxe filmes

cinematografia brasileira. A fase, conhecida como Cinema Margina
que exacerbaram alguns caminhos abertos pela geracéo anterior, a do Cinema Novo —
notadamente, quanto a radicalizacdo formal em antitese a decupagem tradicional, ao
abandono de uma tendéncia “estetizante” cinemanovista e ao tom desesperante das
historias, personagens e direcdo/montagem. Vivia-se um periodo de desencanto com a
opcao estético-politica do Cinema Novo (de vanguarda e de esquerda), desencanto que
se exacerba com a instauracdo, pelo regime militar, da ditadura efetiva com a
promulgacdo do Ato Institucional n° 5, em 13 de dezembro de 1968. Este desencanto e
0 esquema “alternativo” de produgdo (como o da Boca do Lixo de Sao Paulo) deram aos
cineastas do periodo uma liberdade sem igual na histéria do cinema brasileiro. Nem o
compromisso com um cinema dito “sério e de arte” (apanagio do Cinema Novo) estava
presente. E a preocupacdo com a criacdo de um cinema “nacional” e “popular”, que
animou criticos, teoricos e cineastas mesmo antes do aparecimento do Cinema Novo
(Galvao; Bernardet, 1983) ja ndo impulsionava mais os esforcos empreendidos. O
resultado foi o aparecimento de filmes que transitavam entre a alegria (de se fazer

cinema) e o desespero estampado na tela.

Os filmes do Cinema Marginal fazem o elogio a bocalidade, a postura cafajeste; a
atmosfera € cadtica; 0os personagens mais gritam do que argumentam; e desenvolve-se
um gosto especial por agredir a sensibilidade do publico pela violéncia, pelo kitsch, pelo
deboche, pela a-moralidade dos personagens etc. Nenhum outro conjunto de filmes no
pais usou estruturas cinematograficas de agressdo™® com mais propriedade. A
agressividade compde ironicamente com a “carnavalizacdo” anarquica da imagem: em

O Bandido da Luz Vermelha, o corpo de Cintia, amante do japonés voador, €
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encontrado pela Policia, e em off ouve-se uma rumba (rumbas e boleros, ritmos
considerados “bregas”, dominam a trilha sonora do filme); um ando grita, “o terceiro
mundo vai explodir!, quem ‘tiver’ (sic) de sapato num sobra!, num pode sobrar, num
pode sobrar!” O filme termina intercalando a imagem de Sao Jorge sendo queimada,
planos retirados de um filme B de uma invasdo de discos voadores e pessoas sambando
em frente a fogueira. Nada mais distante dos padrdes do “bom gosto”, da decupagem
classica e da linearidade do cinema classico (Xavier, 1984), em um exercicio constante

de metacinema:

A postura que permite uma reflex@o sobre a prépria obra, povoada de
adjetivos desqualificantes e assim mesmo recuperada de forma
irbnica, dimensiona igualmente o universo ficcional do Cinema
Marginal. A ‘curti¢do’ e o ‘avacalho’, junto a uma atrag¢do singular da
camera pelo ‘abjeto’, constituem, a meu ver, tracos centrais para a
definicdo da diegese propria aos filmes marginais. Esta se apresenta
intimamente relacionada com a posicao de marginalidade ocupada por
estes filmes em relacdo a sociedade em geral (...). O ‘avacalho’ surge
exatamente do deslocamento da obra com relacdo as estruturas sociais
com que esta estava anteriormente comprometida. Em O Bandido da
Luz Vermelha, o personagem central declara entre agonia e ironia: ‘Eu
tinha que avacalhar, um cara assim sé tinha que avacalhar para ver o
que saia disto tudo; era o que eu podia fazer’. O despreendimento do
Cinema Marginal com relagdo a formas de compromisso e
expectativas sociais permite um afrontamento radical com a sociedade
institucionalizada que, as vezes, beira o histerismo (Ferndo, 1987,
p.43).

O Bandido é um filme singular. Com Cancer (1968/1972), de Glauber Rocha, e
principalmente A Margem (1967), de Ozualdo Candeias, é considerado o filme
deflagrador do Cinema Marginal. Justamente, sua posi¢cdo fronteirica o faz
concomitantemente ruptor e tributdrio do Cinema Novo. Sua camera “em transe”
acompanha ndo um poeta/revolucionario como no filme de Glauber (Paulo Martins de
Terra em Transe, 1967), mas um marginal. No entanto, ambos se encaixam mal no que
0s cerca, hamleteanamente entre a poesia e a acao/revolucdo, o primeiro; ou, no caso do
bandido (“quem sou eu?, quem sou eu?”, ele ndo para de se perguntar), entre a propria
vida e a morte (“ja tentei me matar quatro vezes”). Se a “avacalhacdo” esta em todo o
filme (na narracdo irdnica e falsificante, na banda sonora etc.) o bandido é a nota

destoante. Sua “bocgalidade” ¢ conseqiiéncia da miséria (o filme comega e acaba na

favela) e da ignorancia (seus escritos com erros gramaticais gritantes), mas assumida,
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embora ndo desejada, como um modo de vida possivel dentro das circunstancias.
Quando fala: “posso dizer de boca cheia, eu sou um bogal”, ha menos niilismo
inconseqiiente do que constatacdo de uma situacao social desfavoréavel, de uma estranha
lucidez nascida da miséria (“eles ndo pertencem ao mundo, mas ao terceiro mundo”; “a
bomba e a fome separam o terceiro mundo do resto da Terra”). O bandido ¢ um anti-
her6i melancolico, € o “outro” de Paulo Martins: se este cai no desespero da luta
armada, aquele ja surge em descrenca (“da vida ndo quero nada”), estragado, e luta

apenas para se safar, como lembra a narragdo em off:

Ele! O bisneto de Chico Diabo, o brasileiro que matou o presidente
Solano Lopez na Guerra do Paraguai, descendente dos temiveis
astecas e dos tapuias, um tipico selvagem do século XVI jogado em
plena selva de concreto, um brasileiro a toa na maré da Gltima etapa
do capitalismo, o grande PI-CA-RE-TA, oportunista e revoltoso,
casado na Policia, dancarino bogal e turista sexual.

A “bogalidade” nao se restringe ao personagem do bandido. Ela é endémica. O
professor J. B. da Silva, candidato da Boca a Presidéncia, para quem a miséria é
folclorica, replica a miserabilidade em discursos demagogicos, esquemas criminosos e
avacalhacdo: seu programa de governo é ele mesmo; levou “uns cinco mil tiros”, mas
foi atingido apenas por 37, porque tem o corpo fechado por Cosme e Damido. E em
uma intervencdo que faz mais uma vez lembrar a associacdo entre o discurso religioso e
a politica conservadora personificada em um personagem (em Terra em Transe),
ressalta que foi preciso que aparecesse alguém, “um homem mistico como eu, para dar
luz e esperanga pra esse povo”. Mas, logo em seguida, se avacalha, prometendo
construir a casa do pai solteiro, instituir o natal da crianca malcriada e garantir que 0s
pobres possam finalmente mastigar com a distribuicdo de chicletes. Da mesma forma,
bocais também séo a prostituta Janete Jane, a escandalosa; os leitores do jornal popular
(o editor grita: “a massa quer sangue, eu preciso de um cadaver bacana. E ‘vamo’
‘acabd’ com essa moleza! Pelo amor de Deus, um homicidio pra primeira pagina!”); e o
investigador Sadi, Cabegdo para os intimos (“admito tudo, menos essa laia de parasitas
intelectuais™): ao ver o bandido morto eletrocutado™, ele ndo o reconhece, tropeca, cai,

toca no cadaver e também morre.

Os filmes do Cinema Marginal s&o prenhes de raiva, a0 mesmo tempo que parecem

conter um grito de libertacdo, como se tivessem descoberto o que Paulo Emilio Salles
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Gomes descreveria mais tarde: que o “subdesenvolvimento” ndo ¢ uma fase necessaria
dos cinemas nacionais, mas o estado no qual se encontram por injungdes econémicas
especificas (GOMES, 1896). As obras do periodo assumiram isso, mas com deboche e
escarnio. Ha constante referéncia a fome no Bandido, em uma anticelebracéo cadtica. Ja
ndo se espera ou se acredita em uma saida revolucionaria para a miséria e a fome, e da

antiga reivindicacdo sobraram apenas as formas esvaziadas dos gestos e dos gritos.

De certa forma, é a resposta de Sganzerla a um tema caro ao Cinema Novo como um
todo, e a Glauber Rocha, em particular. Em seu texto Eztetyka da Fome (Rocha, 1996),
Glauber assinala que os filmes do Cinema Novo investiram na violéncia e no horror da
imagem como forma do colonizado ter sua existéncia reconhecida pelo colonizador.
Violéncia e horror: duas formas bem conhecidas dos filmes do Cinema Marginal... No
entanto, se o Cinema Novo e o Cinema Marginal comungam da violéncia e do horror
como meios de se fazer existir pelo olhar do outro (a audiéncia européia no caso do
primeiro, o publico dos filmes da Boca do Lixo no segundo), para o Cinema Marginal o
que importava era a abjecdo, a exibicdo da imagem repulsiva bem mais do que uma
pretensa ‘“‘conscientizagdo”. Glauber ja identificava a histeria nos filmes do Cinema
Novo — “este condicionamento econdmico e politico nos levou ao raquitismo filoséfico
e a impoténcia, que, as vezes inconscientemente, as vezes ndo, geram no primeiro caso a
esterilidade e no segundo a histeria” (Rocha, 1996, p.125). E parece mesmo prenunciar
a radicalizacdo que o Cinema Marginal empreenderia: “(...) nds — que fizemos estes
filmes feios e tristes, estes filmes gritados e desesperados onde nem sempre a razéo
falou mais alto — (...)” (Rocha, 1996, p.128), e afirmando que “a mais nobre

manifestagdo cultural da fome ¢ a violéncia” (Rocha, 1996, p.128).

Como assinalado, apesar de aparecer com forca apés a SGGM, o cinema de transicdo
abrange um periodo bem maior do que o imediato pos-guerra. Sdo passagens muitas
vezes retomadas entre a imagem-movimento e a imagem-tempo, passagens dispersas
em filmes de épocas diferentes. Vimos o exemplo de O Bandido da Luz Vermelha.
Pareceu-nos evidente as caracteristicas de transicdo neste filme. Passemos a um
pequeno resumo do que foi apresentado, identificando-as diretamente. Neste sentido,
uma comparacdo com Acossado (A Bout de Souffle, 1959), de Jean-Luc Godard, pode
ser esclarecedora: tal como Michel Poiccard, o personagem interpretado por Jean Paul

Belmondo, o bandido zanza sem destino pela cidade, parecendo obedecer apenas a seus
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impulsos (no caso, do roubo e do estupro) e este € um ponto importante de ruptura com
o Cinema Novo. Tanto quanto Poiccard, o bandido frequenta lugares, dirige carros,
assassina e nada parece dizer realmente a ele, salvo a prdpria morte, Leitmotiv que
embala a trajetoria do personagem. Por outro lado, cada situacdo vale por si, ou
apresenta ligacOes frageis, flutuantes, e o que as liga é a prépria perambulacdo do
bandido. Existem agdes, mas estdo vazias, ja ndo se impdem como meios para se
alcancar algum objetivo, como os tiros em todas as dire¢gdes, sem compromisso com 0s

alvos, em movimentos anormais e aberrantes.

Conexdes

Ha duas questbes suscitadas pelo cotejamento entre os processos do cinema e das
sociedades. A primeira diz respeito a propria constituicdo do cinema, que evidencia sua
posicdo ambigua. Se o dispositivo cinematografico parece coloca-lo como mais um
exemplo de confinamento disciplinar (a sala escura onde todos devem permanecer em
siléncio e durante um periodo especifico assistindo a imagens pré-organizadas pela
montagem etc.), sua natureza ja indica uma mutacao. Quando, no final do século XIX, o
desenvolvimento capitalista ja preparava o apogeu das SDis na primeira metade do
século XX, concomitantemente ensaiando alguns elementos das SCon, a imagem
cinematogréafica surgiu como um controlato, pelo menos quanto & sua natureza. E que o
cinema, como demonstra Deleuze, nada tem a ver com os moldes ou 0s circuitos

analogicos (caracteristicos das SDis), mas com as modulacdes, préprias das SCon:

Pois a imagem-movimento ndo é analdgica no sentido da semelhanca:
ndo se assemelha a um objeto que ela representaria. (...) A imagem-
movimento é o objeto, é a prépria coisa apreendida no movimento
como funcdo continua. A imagem-movimento é a modulacdo do
préprio objeto. (...) Objeta-se que a modulacdo, por sua vez, remete
por um lado a semelhanca, ainda que seja apenas para avaliar 0s graus
segundo um continuum, e por outro lado a um codigo capaz de
'digitalizar' a analogia. Mas, também aqui, isso sO é verdade se for
imobilizado o0 movimento. O semelhante e o digital, a semelhanca e o
cadigo, tm ao menos em comum o fato de serem moldes, um por
forma sensivel, o outro por estrutura inteligivel (...). Mas a modulagéo
é bem diferente: é um fazer variar o molde, uma transformacdo do
molde a cada instante da operacdo (Deleuze, 1990, p.40).

A segunda questdo é a denuncia de um compl6é promotor da “miséria” do mundo por

intermédio da emergéncia dos clichés. Tanto a crise da imagem-acdo, quanto a das

Cine Brasilefio
NUMERO 76 MAYO - JULIO 2011



RAZON Y PALABRA
Primera Revista Electronica en América Latina Especializada en Comunicacion
www.razonypalabra.org.mx

SDis, emergem claramente no final da SGGM: coincidéncia? Ou a denuncia de um
complo dos clichés se confundiria com uma sinalizagéo pelos clichés (pois as antigas
acdes ja ndo eram mais possiveis) da emergéncia de uma nova sociedade, dita “de

controle”, de um “poder oculto” que ja ndo confina, mas vigia sem cessar?

No Bandido, as palavras de ordem j& ndo despertam qualquer credibilidade e s6 sdo
ditas como galhofa: em um taxi, um homem afeminado grita slogans vazios: “é que a
Amazonia também ¢ Brasil, o Nordeste estd passando fome, o petroleo ¢ nosso!” Os
diretores do Cinema Marginal jamais esconderam a influéncia que sofreram dos filmes
americanos. Sganzerla acompanha a tendéncia. O Bandido é um filme tributério do
género policial, com os clichés do género — o facinora, os policiais corruptos e durdes, a
mulher fatal, tiros, violéncia, basfond etc. —, mas igualmente referenciado a comédia e,

mesmo que pela parodia, a ficcdo cientifica (os discos voadores).

O universo do género exerce de forma idéntica um inegavel fascinio
sobre Rogério Sganzerla. Numa de suas frases mais conhecidas, 0
autor declara ser O Bandido da Luz Vermelha ‘um far west sobre o
terceiro mundo’. A faceta ambigua de O Bandido, entre o Marginal e
o Cinema Novo, revela-se mais uma vez: far west em sua metade
Marginal; terceiro mundo em sua metade Cinema Novo (Ramos,
1987, p.130).

Mas ndo sdo apenas os clichés dos géneros cinematograficos que sdo encontrados no
Bandido. Cada seqliéncia traz uma colecdo deles, das mais variadas origens, como as
imagens religiosas industrializadas. Os mais influentes, contudo, sdo aqueles ligados a
cultura de massa: musica “brega”, idolos da musica popular, referéncias as histérias em
quadrinhos, propagandas, romances policiais, a televisao, o cinema comercial porno, o

jornalismo sensacionalista.

Ao nivel do estilo, propriamente, encontra-se em Sganzerla uma igual
preocupagcdo com o Obvio, com o lugar-comum (..) como
procedimento narrativo de grande alcance estético. A obviedade
estilistica aparece como procedimento ideal para mecanismos
intertextuais de citacdo. Neste sentido, Rogério Sganzerla comenta
sobre seu segundo longa-metragem: ‘em A Mulher de Todos sou
voluntariamente académico porque s6 assim estarei fazendo cinema de
invengdo. (...) Isto € A Mulher de Todos, filme das panoramicas
didaticas, das situacdes 6bvias, dos movimentos corretos e eloglientes.
O estilo é supernormal para melhor afirmar sua anormalidade.’*® (...)
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Devorando o cinema desenvolvido produzo sua negagdo imediata: o
pastiche total, a copia auto-redentora, nossa unica saida para saindo
uma vez mais da verdade do subdesenvolvimento — chegar a uma
no¢ao invertida de ‘bom’ ou ‘ruim’, pervertendo o objeto inicial na
provocacdo final da fome: o terceiro mundo vomitando filmes
péssimos e livres (Ramos, 1987, p.73-74).

E, dentre todos os clichés do Bandido, um tem valor propriamente estrutural: a narragcdo
nos moldes de um programa policial radiofonico, que conduz, refor¢a, comenta ou
mesmo contradiz 0 que a imagem apresenta, como um coro tragico que acompanha o
her6i “cego” em direcdo a seu destino. A Policia quer confinar o bandido, mas a
perseguicdo, a perambulacdo sem um sentido maior vale por si. No entanto, bem mais
do que a Policia, & a Imprensa que o persegue. N&o tanto os jornalistas do jornal
impresso (na maior parte do tempo, confinados na redacdo), mas as vozes em off, as
terriveis vozes da vigilancia constante e zombeteira do programa radiofonico. Elas é que
ndo deixam nada escapar, que se imiscuem em cada lance da acdo do bandido, e mesmo
dos policiais: se estes, no filme, sdo agentes de uma SDic, a radiodifusdo cumpre o
papel de uma SCon (onde os movimentos do bandido, e mesmo dos préprios policiais,

sdo ondulatorios e improvisados).

Por outro lado, se o compld dos clichés, dos meios de comunicagdo de massa, ameagam
tomar conta de tudo, mesmo do dito “cinema de arte”, a resisténcia do Cinema Marginal
se fez na aventura desesperada da avacalhacdo e do niilismo, em uma tentativa de
desfazimento pelo desespero dos esquemas pré-montados: se é lixo a Unica coisa que se
pode fazer com os clichés que se recebe, entdo, que pelo menos os clichés sejam 0s mais
abjetos possiveis: “quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha, avacalha e se
esculhamba”. Clichés contra clichés, mesmo que se venha a descobrir (ou apenas intuir)
que os maiores clichés sempre estiveram no interior do préprio cinema, do cinema de
grande investimento, de Hollywood, o grande vigia do século XX — esse grande compl6
de clichés do cinema, que, de outra feita, e tendo como base a propria sociedade pos-
industrial, Deleuze chamou de SCon. O cinema (industrial, de grandes investimentos)
fez parte da formacgdo dos clichés (como media privilegiada), fez parte deste “poder
oculto” encarregado de disseminar a vigilancia nas novas SCon para além dos
confinamentos das SDis; e se havia um compl6 a ser denunciado, o cinema o fez em
duas frentes, externa e internamente. Ao mesmo tempo, o cinema da transi¢éo foi um

“alerta” (vivemos ja em um novo mundo...), uma resposta provisoria, tentativa de burla
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as SCon pelos clichés, clichés contra clichés. Mas a resposta “positiva”, segundo

Deleuze, esta s viria com o pleno desenvolvimento da imagem-tempo®’.
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2.0 uso do termo (e o conceito de) “controle”, Deleuze o toma do escritor norte-americano William S.
Burroughs.

3 As guerras, em nome da existéncia de um grupo e ndo mais por um soberano, prometiam o pleno
desenvolvimento da sociedade, da linhagem, da raca: a vida de uma populagdo condicionada ao
exterminio de outra populagéo.

* Na Franca, L Tmage-Temps é publicado pela primeira vez em 1985, L 'Image-Mouvement em 1983.
% Ano de publicagdo de Matiére et Mémoire na Franga: 1896.

® Como no filme O ano passado em Marienbad, de Alain Resnais e Alain Robbe-Grillet, ou na obra de
Federico Fellini.

" Um tema caro para artistas e filésofos que pensaram a modernidade como Charles Baudelaire, no séc.
XIX, e Walter Benjamin, na primeira metade do XX.

® Respectivamente, de: Robert Wiene; Friz Lang (os Mabuse e Metrépolis); e Paul Wegener.
° As grandes concentracdes de massa das SDis atingem seu apice, no cinema, com Triunfo da Vontade.

10 Caracteristicas semelhantes foram propostas por André Bazin para caracterizar “formalmente” o Neo-
Realismo italiano. Deleuze adapta esta andlise aos seus propdsitos, estendendo-a a todo cinema de
transicdo entre os dois regimes de imagem, especialmente para o cinema americano fora de Hollywood ou
que tem perante Hollywood alguma independéncia. Especificamente: Robert Altman (Cenas de um
casamento; Nashville; Quinteto); John Cassavetes (O assassinato do Boobmaker chinés; A cangdo da
esperanca); Martin Scorsese (Taxi driver); e Sidney Lumet (Um dia de co; Serpico). Esta escolha tem a
ver com sua argumentagao (trata-se, aqui, de uma critica @ imagem-agdo americana), cabendo esta critica
incidir a partir do proprio cinema americano — o0 que ndo tira a primazia do Neo-Realismo como
movimento inaugurador do novo regime de imagens.

1 Filmes citados por Deleuze para este ponto: Robert Altman (Nashville, A perfect couple); Sidney
Lumet (Bye bye braverman); Martin Scorsese (Taxi driver, O rei da comédia).

12 Filmes: Sidney Lumet (O golpe de John Anderson, Rede de intrigas, O principe da cidade); Robert
Altman (Nashville).

3 Entre os autores mais importantes do periodo, destacam-se, além de Rogério Sganzerla (A Mulher de
Todos; Capacabana, Mon Amour; Sem Essa Aranha): Julio Bressane (O Anjo Nasceu; Matou a Familia e
Foi ao Cinema; Bardo Olavo, o Horrivel; Cuidado Madame; A Familia do Barulho), Ozualdo Candeias
(A Margem), Glauber Rocha (Cancer), Luiz Rosemberg (A$$untina das Amérikas), Carlos Reichenbach
(Audéacia!), Andréa Tonacci (Bang Bang, Bla Bla Bl4), Jodo Batista de Andrade (Gamal, o Delirio do
Sexo), José Mojica Marins (Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver), Neville d’Almeida (Jardim de
Guerra), Jodo Callegaro (O Porndgrafo), Silvio Lanna (Sagrada Familia).

!4 Noel Burch analisou as estruturas de agressio em sua obra Préxis do Cinema: o espectador, “sentado
dentro de uma sala escura, subitamente s diante da tela, fique inteiramente a mercé do realizador, que
passa a poder violenta-lo a qualquer momento e por qualquer meio” (BURCH, 1992: 152).

> A morte do bandido é uma citagdo ao final de Pierrot le Fou, de Jen-Luc Godard, onde Ferdinand
Griffon, interpretado por Jean-Paul Belmondo, comete suicidio enrolando uma fileira de bananas de
dinamite ao redor da cabeca, tal como faz o bandido com os fios no filme de Sagnzerla.
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160 trecho citado por Ferndo Ramos é de um texto do proprio Sganzerla, A Mulher de Todos para Seu
Autor (revista Artes, n° 20, 1970, in Arte em Revista, n° 5, S8o Paulo, Kairos).

7 «“Mas como pode o cinema denunciar a sinistra organizagdo de clichés, se participa de sua fabricagdo e
propagagdo, tanto quanto as revistas ou as televisdes? Talvez as condi¢Oes especiais sob as quais ele
produz e reproduz os clichés permitam a certos autores chegar a uma reflexdo critica da qual ndo
poderiam dispor fora do cinema. E a organizagio do cinema que faz com que o criador, por maiores que
sejam os controles que pesam sobre ele, disponha ao menos de um certo tempo para ‘cometer’ o
irreversivel. Ele tem a oportunidade de extrair uma Imagem de todos os clichés, e de erigi-la contra estes.
Desde que haja, porém, um projeto estético e politico capaz de constituir um empreendimento positivo”
(DELEUZE, 1985: 258)
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