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RESUMO

A presente monografia tem por objetivo apresentar algumas evidéncias para a existéncia de uma
atmosfera marginal no longa-metragem Madame Saté (2002) do cineasta Karim Ainouz. Para isso,
se fez necessaria uma breve analise dos trabalhos que também se inspiraram na persona de Jodo
Francisco dos Santos, das criticas que contemplaram o filme, do contexto ao qual ele se insere
(periodo da Retomada) e, por ultimo, por meio de conceitos atrelados a analise filmica, fora realizado
um ‘“balan¢o” das caracteristicas técnicas, narrativas e visuais que forneceram a obra estudada
atributos peculiares muito préximos a nocao de subjetividade, que aqui ndo serad avaliada com base

na perspectiva psicanalitica.

Palavras-chaves: Madame Satd; Cinema; Periodo da Retomada; Analise filmica.



ABSTRACT

This monograph intends to present some indications for the existence of a marginal atmosphere in
the Karim Ainouz’s feature film Madame Saté (2002). For that, were necessary, a brief analysis of
the works that also inspired in Jodo Francisco dos Santos’s persona, the reviews that considered the
film, the context to which it belongs (the Retomada period). And, finally, through notions associated
to the film analysis, a technical, narrative and visuals characteristics that provided the studied feature
film with peculiar attributes very close to the notion of subjectivity, that at this point will not be

evaluated based on the psychoanalytic perspective.

Keywords: Madame Satd; Cinema; Period of Retomada; Film analysis.



INTRODUCAO

Filmes que apresentam a tematica marginal como ponto de partida de seu discurso,
habitualmente procuram enfatizar a presenca de enredos e de personagens que experimentam alguma
forma de marginalidade social, seja ela ligada a questdes de cunho econémico, sexual ou mesmo
ideologico. Para analisar as obras que se relacionam a esse preceito, ndo € preciso, necessariamente
ou exclusivamente, se apoiar em estudos sociais ou antropoldgicos que abarcam a condi¢do do
individuo e de sua respectiva posi¢do na sociedade. Para esta pesquisa, que se centrou no longa-
metragem Madame Satd (2002) de Karim Ainouz, se fez necessaria a analise de alguns dos
desdobramentos da obra e de algumas de suas principais caracteristicas estilisticas que se mostraram
cruciais para a compreensdo da atmosfera marginal e subjetiva empregada. A nocdo de subjetividade,
também ndo fora sistematizada por meio de conceitos atrelados a psicologia ou a filosofia, fora
desenvolvida a partir de suposi¢fes que nos encaminharam a inferir que o filme de Ainouz é, em
partes, subjetivo porque ndo explora uma perspectiva estereotipada ou mesmo “cliché” de alguns
momentos da vida do lendario malandro Madame Saté antes de receber a notdria alcunha adquirida
em um concurso de fantasias de Carnaval. E esse mesmo ponto de vista empregado pelo autor
(relacionado a uma concepcao de modelo biogréfico “ndo épico” ou ndo linear), foi empreendido por
meio de algumas resenhas criticas (encontradas em jornais e em revistas eletrénicas) realizadas por
alguns pesquisadores do tema e também por meio de determinadas consideragdes, do préprio diretor,
acerca do padrdo narrativo e discursivo de sua obra. Pois ndo pareceu viavel estabelecer, para este
estudo, uma complexa rede de teorias que tivesse como premissa elucidar o que de fato caracteriza

uma biografia linear ou ndo linear.

Investigar o contexto de producéo e de realizacdo de um filme é uma tarefa que nos encaminha
a estabelecer alguns aspectos em comum presentes em diversas obras que foram realizadas em um
mesmo periodo. Por isso, para desenvolver um pouco melhor algumas proposi¢des que envolvem o
longa Madame Satd, se fez necessario um breve levantamento que contemplou alguns filmes que se
associaram ao analisado em termos de discurso e estética. Foram eles Carlota Joaquina, princesa do
Brasil (1995) de Carla Camurati, com a sua “acida” visao critica direcionada ao episodio mais famoso
da historia do Brasil: a chegada da familia real portuguesa em 1808, Cidade de Deus (2002) de
Fernando Meirelles e o seu discurso acerca da violéncia proferido de forma visceral, Orfeu de Cacéa
Diegues e a tematica do mito que gira em torno de um talentoso personagem negro, €, por altimo,
Carandiru: o filme de Hector Babenco com a discusséo acerca do cinema comercial e narrativo. Feito
IS0, surgiram as seguintes questdes: o papel da retratacdo historica no cinema, a 6tica marginal e

subjetiva, a retratacdo das mazelas urbanas nas telas, o papel do personagem negro, e, por fim, a
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discussdo acerca da producédo autoral (centrada na figura do autor/diretor) e a producdo comercial
(caracterizada pelo sucesso de bilheteria e pelo apoio de grandes produtoras e distribuidoras privadas)
no Brasil. O chamado periodo da Retomada do cinema brasileiro, distinguiu-se dos outros periodos
da producéo cinematografica nacional devido a diversidade de influéncias e de propostas que foram
incorporadas nas obras que foram realizadas em torno das décadas de 1990 — 00. E essa mesma
heterogeneidade de assuntos abordados se destacou por elencar tematicas como a homossexualidade,
a pobreza das favelas e dos sertdes (revisitados), e entre muitos outros objetos de pesquisa social,
antropoldgica e psicologica conhecidos por ser mais “sensiveis”. E justamente ao final desse
movimento, surge Madame Satd, um filme que dialoga bastante com grande parte dessas ideias,
apesar de trazer como protagonista um icone dos anos 1930 — 40 que voltara para o cenario midiatico
por volta das décadas de 1970 — 80 gracas a publicacdo do livro Memorias de Madame Sata e a

entrevista concedida ao jornal O Pasquim.

O percurso trilhado por um filme, na esfera estética e artistica, pode muito contribuir para
solucionarmos algumas de suas pistas simbdlicas, como a significacdo e a composi¢cdo de uma
determinada atmosfera. O longa de Ainouz (e também parte de suas pecas graficas de divulgacéao)
possui, como principal caracteristica visual, a ambientacdo rubra marcada pela pouca luminosidade,
aspecto possibilitado gracas ao trabalho de arte e fotografia. O foco inconstante, 0s movimentos de
camera e a utilizacdo de planos fechados, também atuaram diretamente na construcdo de um
imaginario fortemente atrelado a atmosfera marginal presente em Madame Satd. Com base em alguns
conceitos ligados a analise filmica, como noc¢des de interpretacdo e narrativa, somados aos estudos
realizados pelo critico de cinema Marcel Martin, tornou-se possivel o desenvolvimento de algumas
suposic¢des relacionadas aos principais elementos técnicos e estilisticos do primeiro longa-metragem
de Ainouz, tais como 0s planos-sequéncia, a evidente presenca dos closes, 0s movimentos de camera,
o figurino pautado na retratacdo historica, os cenarios e também a marcante atuacéo do ator baiano
Lazaro Ramos, que representou o jovem Jodo Francisco dos Santos de forma magistral. Também
recebera um pouco de atengédo nesta pesquisa o trabalho grafico direcionado a realizacdo dos cartazes
oficiais de Madame Satd, que se destacaram pela incrivel retratacdo de parte de muitos elementos

visuais que podem ser encontrados no filme.



1. MADAME SATA DE KARIM AINOUZ E SUA RELACAO COM AS OBRAS QUE
TAMBEM SE INSPIRARAM NO MALANDRO JOAO FRANCISCO DOS SANTOS

Algumas informaces biograficas, que remetem a complicada vida do jovem Jodo Francisco,
nos auxiliam a compreender melhor o tratamento oferecido pelo cineasta Karim Ainouz em seu longa-
metragem de estreia Madame Satd, que seré analisado nesta pesquisa. Como se trata de um filme que
se baseia em um individuo que se associa bastante ao universo marginal pertencente as primeiras
décadas do século XX, se torna mais que imprescindivel realizarmos um breve estudo acerca de parte
daquilo que, para a compreenséo da persona real de Madame Satd, demonstra ser relevante, tais como
0S acontecimentos que marcaram a sua vida, as suas caracteristicas comportamentais, a sua
homossexualidade, os seus relacionamentos mais estreitos, e, principalmente, a sua relacdo com as
artes do canto, da danca e da performance em geral. Nascido Jodo Francisco dos Santos (1900 - 1976),
saiu do interior pernambucano, ainda crianca, para morar na cidade do Rio de Janeiro com uma
mulher que Ihe prometeu sustentar, caso fizesse servigos domeésticos e compras para a sua casa sem
nenhum tipo de salario ou recompensa financeira. O jovem malandro, desde muito garoto, foi
obrigado a passar por situacfes bastante dificeis na capital carioca, como trabalho escravo e
prostituicdo. J& na pré-adolescéncia, por volta dos 13 anos de idade, comecou a trabalhar nos famosos
bordeis da Lapa, conhecidos por abrigar prostitutas de diversos tipos, malandros, mulheres “faceis”,
homens em busca de aventuras extraconjugais e também grandes nomes da musica popular brasileira
dos anos 1930 — 40 como Noel Rosa, Cartola, Nelson Cavaquinho e Chico Alves. Jodo Francisco,
gracas a sua personalidade afeminada, chamou atencdo de diversas donas de cabarés, lugares onde
ele descobriu a sua sexualidade, uma vez que 0s meninos efeminados também se ofereciam a muitos
clientes que apareciam. Mas no geral, realizavam tarefas como servir bebidas e limpar o ambiente
(GREEN, 2003, pp. 204-206).

O célebre malandro possuia uma caracteristica que o diferenciava das “bichas frescas”
pertencentes ao seu universo: se relacionava bastante com a noc¢do de malandro carioca, esteredtipo
atrelado a nogéo de heterossexualidade. Sempre afirmou ser “bicha” por opg¢éo e que este mesmo fato
ndo o tornava menos homem, por isso sempre aparentava disposto a discutir com aqueles que tinham,
como principal objetivo, ofender a sua dignidade por causa de sua orientagdo sexual. O episddio mais
conhecido, relacionado a sua indignacdo em relacdo aos que lhe ofendiam, é o assassinato de um
guarda noturno em frente a um estabelecimento onde costumava se apresentar com suas performances
regadas a muita danga e masica. Ap0s a apresentacao, o guarda se aproximou de Madame Sata para
chama-lo de “bicha” e “viado”, insinuando que ele ndo passava de um ladrdo promiscuo devido a sua

condicdo de artista e homossexual. Jodo Francisco, revoltado com as ofensas que ouviu, entrou



novamente para dentro do estabelecimento e pegou a sua arma. Logo em seguida, saiu para a rua e
pressionou o gatilho contra o guarda, o que Ihe rendeu uma pena de 16 anos de prisdo. Mas gragas a
um recurso, associado a sua condicdo de legitima defesa, cumpriu apenas dois anos desta mesma
(GREEN, 2003, pp. 210-211). E foi justamente a sua personalidade tempestiva e corajosa que atraiu,
anos depois, os editores do jornal O Pasquim?, um periddico que, apesar de se comunicar de maneira
mais proxima com os leitores heterossexuais e de classe média, visava elencar as figuras que mais se
associavam a contracultura do periodo ditatorial através de uma linguagem bastante critica e
humoristica. A persona boemia e malandra de Madame Saté seduziu os avidos redatores e leitores do
tabloide que viviam a procura de personalidades que apresentavam um comportamento distinto
daqueles associados ao contexto da ditadura, tais como moralidade e normatividade (GREEN, 2003,
pp. 206-208).

Ao fornecer o seu depoimento pautado na oralidade, Madame Saté fez questdo, em diversos
momentos da entrevista, de ressaltar a sua orientacdo sexual e o quanto se orgulhava de ser “bicha”,
termo este que sempre foi utilizado pela equipe do jornal de forma depreciativa para caracterizar parte
da populacdo do sexo masculino que se distinguia por “ndo gostar de mulher”. Mas diante de um
“tipo” tdo interessante como Madame Satd, a questdo da orientacdo sexual ndo foi abordada de forma
gue pudesse ofender o entrevistado, pois 0 que de fato parecia importar eram os feitos rebeldes deste
mesmo contra a policia e contra os cidaddos moralistas do século XX, o que em muito poderia
contribuir para encorajar os jovens da época a se rebelarem contra o sistema antidemocratico vigente.
Ou seja, apesar de homossexual, Jodo Francisco poderia servir de exemplo para os leitores e redatores,

em sua maioria, heterossexuais convictos (GREEN, 2003, p. 211).

Ainda que Madame Satd exibisse uma imagem de valente, sua reputacdo desafiava a
associacéo tradicional do malandro com a masculinidade rude da classe trabalhadora.
Em vez disso, evocava uma figura sinistra e misteriosa, um tanto andrégina. E foi
precisamente o componente violento e sinistro de sua persona construida que atraiu a
imaginacdo dos jornalistas de O Pasquim, na entrevista de 1971. Esta ndo era uma
bicha desmunhecada, um cabeleireiro afeminado ou um artista de inclina¢fes sexuais
“questionaveis”. O Madame Sata de proporgdes miticas era masculino, C0rajoso, viril
e violento como os malandros devem ser [...] (GREEN, 2003, p. 211).

1«0 Pasquim era um tabloide semanal, moldado no formato das publicacdes estrangeiras underground voltadas para os
jovens dos anos 60 e que articulavam as aspiracdes de uma geracdo rebelde. Ele também refletia e promovia a cultura
hipermasculinizada de “praia, cerveja e mulheres bonitas” que prevalecia entre os jovens das classes média e média alta
do sofisticado bairro praiano de Ipanema, na confortvel Zona Sul carioca. O tom satirico que perpassava a publicagéo,
seu humor sexualizado e a critica frequentemente aberta ao regime militar submeteram O Pasquim a constante censura
governamental” (GREEN, 2003, p. 207).



Um ano apds a publicacdo da entrevista no jornal O Pasquim, acontecimento que direcionou
a figura de Madame Satd novamente ao setor midiatico ap6s um longo periodo passado na prisao, €
langado, em 1972, o livro Memdrias de Madame Satd pela editora Lidador. Também baseado nos
relatos orais de Jodo Francisco, teve como premissa 0 mesmo que a entrevista anterior fornecida ao
periddico: dar visibilidade a uma figura marginal muito popular para a contracultura da época. Tal
livro elencou diversos momentos da vida do malandro, como a inféncia no sertdo de Pernambuco, a
adolescéncia no Rio, os problemas sociais vivenciados, a homossexualidade, até os crimes cometidos
na fase adulta, dados que ja haviam sido ressaltados pelo tabloide ha um ano atras. A novidade trazida
por Memorias de Madame Sat? foi a abordagem relacionada ao conceito de “devir’?, empregado pelo
ilustre critico e tedrico francés Gilles Deleuze no intuito de sistematizar a ideia de suspenséo, abertura
ou ndo finalizacdo. Esse é o caso dos relatos trazidos por Jodo Francisco, pois neles é possivel
encontrar muita dualidade e muita suspensao, ao invés de conceitos sélidos e unitarios. Constituem
um bom exemplo disso a sua sexualidade e, principalmente, a sua personalidade, pautada na nocao
binaria de masculino/feminino e sensivel/valente. De fato em seu livro, Madame Sata nos demonstra
uma face bastante ambigua de sua persona no recorte temporal referente ao periodo que antecede a
sua consolidacdo como “mito”. E foi justamente nesta mesma concepc¢do de ambiguidade que Karim
Ainouz, em seu longa-metragem de estreia, sustentou a narrativa e as condicOes estéticas de seu filme
(RODRIGUES, 2011, pp. 139-151).

Ao entrar em contato com o livro, o cineasta cearense afirma que logo de imediato se encantou
com a poténcia sensorial e critica desses relatos, o que lhe inspirou a pensar em um filme que pudesse
explorar as multiplas faces de Madame Sata antes de receber a sua notoria alcunha (RODRIGUES,
2011, pp. 143-144).

Falar de Madame Satd num momento em que ainda era Jodo Francisco dos Santos
também permite explorar a intimidade do protagonista e tornar o espectador mais
préximo. Uma proximidade que se constréi no espaco e no tempo, na medida em que
sdo explorados lugares e situacBes praticamente atemporais e indefinidos: pele, poros,
mofo e rachaduras nas paredes, suor, purpurina, tecidos, objetos de cena cotidianos.
Antes que Jodo Francisco efetivamente se torne o mito, o filme acaba. Do lendario
personagem ja transformado em Madame Satd, vemos apenas imagens mal definidas
de um baile de carnaval, supostamente no desfile que inspirou a célebre alcunha. Vale
ressaltar que o livro de memarias também se ocupa do personagem “pré-mito”, mas
para compor um percurso linear de construcdo do mito Madame Satd [...]
(RODRIGUES, 2011, p. 144).

2 Para mais detalhes consultar a seguinte referéncia: DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platds: capitalismo e
esquizofrenia. vol. 5. S&o Paulo: Editora 34, pp. 18-24, 1997.



Madame Satd de Ainouz traz a tona, no decorrer de toda a sua narrativa, o binarismo
masculino/feminino e sensivel/valente através de sequéncias que buscam demonstrar o quanto o
jovem malandro viveu a sua vida dividido entre momentos de carinho, como aqueles em que se
dedicou a Laurita e sua filha, e entre episddios caoticos e violentos, como aqueles em que, diante de
tantas represalias, se viu obrigado a reagir de forma rude e agressiva. Atitude muito bem ilustrada nas
cenas em que Jodo Francisco parte para uma luta corporal com os guardas que o impediram de entrar
em uma boate de alto luxo na zona sul da cidade do Rio de Janeiro. E esse potencial ambiguo, talvez
fora explorado com total magistralidade pelo diretor gracas a sua interpretacdo obtida do livro

Memorias de Madame Sata.

Um outro aspecto, que também se mostra presente no filme e no livro em questdo, € a raiva
vivenciada pelo personagem em diversos momentos. E gragas a este sentimento, que demonstrou ser
uma constante na vida de Madame Satd, foram desencadeadas brigas, mortes e lendas urbanas que
reforcavam, ainda que por uma perspectiva relacionada ao exagero, o perfil violento do malandro
mais famoso da Lapa. Mas apesar disso, em ambas as obras, o “devir” e a performance
desterritorializada apontam para uma representacdo bastante ambigua do personagem (RODRIGUES,
2011, pp. 153-154).

De cara, eu ndo queria construir um personagem folclorico, estereotipado. Quando
vocé folcloriza, vocé se distancia, trivializa, banaliza. I1sso ndo me interessava e sim
realizar um filme que fosse uma experiéncia no sentido de ficar tdo colado ao
personagem que entrasse nele, na sua intimidade, no seu cotidiano, na sua raiva, na
sua dogura. Tampouco queria fazer um filme épico porque o personagem é
multifacetado, ndo queria torna-lo um her6i distante [...]. Também n&o queria um
filme biografico, porque de um modo geral, no cinema, as “biografias” sdo lineares, e
a experiéncia dele ndo é linear. [...] Optei por fazer um recorte da vida do personagem
e desenha-lo verticalmente. O modelo biopic ndo seria justo (com o personagem) —
seria empobrecer uma experiéncia tdo exuberante e plural (AINOUZ, 2003, p. 183
apud. RODRIGUES, 2011, pp. 143-144).

O filme A Rainha Diaba de Anténio Carlos Fontoura, lan¢ado no ano de 1974, também se
baseou, de uma forma bastante livre, na histéria do malandro Madame Satd. Nele o ator Milton
Gongalves d& vida a personagem Rainha Diaba, um homossexual afeminado que gerencia uma boca
de fumo no subdrbio carioca. Todos 0s personagens que compdem a narrativa do longa satisfazem o
estereotipo de malandro, fator este que se torna muito evidente nos figurinos, nas atitudes e nos
ambientes por eles frequentados. Diaba, a protagonista, controla, através de seu quarto, com muita
arbitrariedade, o narcotrafico em sua regido. E ressalta isso, em diversas sequéncias do filme, por

meio de atitudes violentas como cortar rostos com navalha e ameacar de morte aqueles que surgem
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no seu caminho para prejudicar os seus negocios, o que a torna proxima do conceito de “bicha

vingativa” ou “bicha ma” (MORENO, 1995, p. 120).

[...] Com argumento e didlogos de Plinio Marcos, A Rainha Diaba, mexe com o
submundo do trafico de drogas carioca, apresentando um bandido negro e
homossexual, vivido por Milton Goncalves, que, de leve, lembra a vida de Madame
Satd, lendario marginal, também carioca, homossexual, negro e brigdo, de algumas
décadas atras. Mistura banditismo e homossexualismo, se passando no submundo gay
e do trafico de drogas. As relacdes entre os personagens sao violentas. O estereotipo
corre solto na tipificacdo da prdpria Rainha Diaba e de todos 0s seus amigos. Sdo
bichas afetadas no gestual se estendendo ao vestuario, joias, perucas, maquiagem, e
vozes. Todos as personagens sdo marginais e poderosamente violentas, sadicas, -
vividas pelos atores Geraldo Sobreira (Odete), Arthur Maia (Arlete), Fabio Camargo
(Duvidosa), Carlos Prieto (Lilico), e Marquinhos Rebu (Decidida). E violentissima a
cena onde todas as bichas reunidas com Diaba, torturam Odete Lara, num cabeleireiro,
enfiando um ferro quente de esticar cabelo entre as suas coxas. Parece que a Rainha
Diaba escolheu a dedo, cada urna delas, pelo seu teor de escracho e periculosidade
para compor uma gang marginal gay quase implacavel (MORENO, 1995, p. 125).

Além da atmosfera violenta presente em A Rainha Diaba, 0 aspecto que mais chama atencéo,
pelo viés marginal, é o trabalho de arte. Os cenarios, os figurinos e até mesmo os letreiros presentes
no inicio e no final do longa, evocam caracteristicas fortemente atreladas ao conceito de brega, como
0 uso de joias reluzentes, camisas estampadas, maquiagens exageradas e paredes pintadas nas cores
roxa e vermelha, fomentando um padrdo estético proximo ao que foi utilizado no filme de Karim

Ainouz e que sera analisado no terceiro capitulo desta pesquisa.

1.2. A édtica dos criticos sobre a representacdo de Madame Saté no filme homénimo

A partir da analise de algumas resenhas criticas que contemplam o primeiro longa-metragem
de Ainouz, foram eleitas, para aqui serem sistematizadas, aquelas que apontaram a presenca de alguns
aspectos ligados a marginalidade na obra em questdo. Na critica “Madame Sata: aplausos e polémicas
em Cannes™, publicada no jornal paulistano O Estado de Sdo Paulo em 2002, mesmo ano de
lancamento do longa Madame Satd, é discutida a recepcao internacional do filme. A exibicdo em

Cannes, na mostra Un Certain Regard, demonstra ser o principal ponto de partida dessa analise

3 0 ESTADO DE SAO PAULO. Madame Satd: aplausos e polémicas em Cannes. 2002. Disponivel em: <
https://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,madame-sata-aplausos-e-polemicas-em-cannes,20020522p710>.  Acesso
em: 6 set. 2018.



critica, pois foi justamente a partir deste momento que Madame Satad comecou a ganhar visibilidade
no Brasil e na Europa, onde fora exibido e vendido em “primeira m&o”. Diante dos aplausos recebidos
na Riviera Francesa, o diretor, que fora entrevistado para a elaboracdo desta mesma resenha, disse ter
demonstrado sua principal intencdo: evidenciar que o cinema € uma excelente ferramenta politica.
Mas apesar de tudo isso, seu filme foi “condenado”, por parte do pablico, e também por parte dos
criticos especializados, ao circuito gay. Também foi dito pelo cineasta, durante a conversa com a
equipe do jornal, que as cenas em que ha sexo entre 0s personagens homossexuais existem porque o

enredo dialoga intensamente com as experiéncias sexuais dos envolvidos na trama.

Além da discussdo referente a classificacdo do filme, enquanto tematica, uma outra questao
também parece ter preocupado bastante o diretor de Madame Sata: o fato de o filme ter chegado ao
solo europeu com a expectativa de que seria uma obra sobre um notério herdi brasileiro, e fica bem
claro, ao analisarmos o filme e as propostas de seu autor, de que ndo é esse o0 objetivo do discurso.
Para Ainouz, Jodo Francisco dos Santos ndo cumpre a funcdo de personagem heroico, uma vez que
pertencera ao ambito marginal da sociedade carioca dos anos 1930 - 40, o que o torna, ainda nos dias
de hoje, uma personalidade de dificil aceitacdo. E para o diretor, este mesmo mote, merecia ser
desenvolvido, por isso a escolha de retratar alguns momentos da vida de Jodo Francisco antes de ele

se tornar no lendario Madame Sata.

Por ultimo, outro assunto também explanado pela critica veiculada pelo jornal O Estado de
Séo Paulo, foi 0 impacto positivo da presenca dos atores negros dos filmes Madame Satéd e Cidade
de Deus (2002) dirigido por Fernando Meirelles, nos festivais de cinema da Europa. E isso, para
Karim Ainouz, colaborou para reforcar o intuito de ambos os filmes: afirmar uma certa nogédo de
brasilidade, fator que contribuiu para a formulacdo do discurso filmico de seu Madame Satd. Também
é realizado, ao final da resenha, breves cita¢des de trechos da vida do diretor, como a auséncia do pai
argelino e a sua relacao fortemente afetiva com as trés mulheres de sua vida, sua mée, sua avo, a baba

que dele cuidou na infancia e a respectiva ligacdo desses lagos com o seu primeiro longa.

Diferente de “Madame Satd: aplausos e polémicas em Cannes”, a resenha critica “Madame
Satd de Karim Ainouz™*, veiculada pelo site e pela revista de cinema Contracampo apresenta, logo a
primeira vista, uma outra questao: a recepcdo do publico carioca ao descobrir que um filme sobre o

célebre Madame Satd, o malandro da Lapa, estava prestes a ser exibido no Cine Odeon, na regido da

4 CAETANO, Daniel. “Madame Satdi de Karim Ainouz”. 2003. Contracampo. Disponivel em
<http://www.contracampo.com.br/43/madamesata.htm> Acesso em: 8 set. 2018.
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Cinelandia. A expectativa, assim como na Europa, era a de que o filme do diretor cearense possuia,
como principal objetivo, retratar, por meio de uma perspectiva linear, a vida de Jodo Francisco dos

Santos, um homossexual negro conhecido pelo seu temperamento oscilante.

Com base nas questfes estéticas e narrativas do filme, Daniel Caetano, o autor desta critica,
propGe um sutil didlogo com o cinema marginal de Rogério Sganzerla, cineasta que se tornou
conhecido pelos filmes O bandido da luz vermelha (1968) e Copacabana mon amour (1970). Assim
como nessas mesmas obras, Madame Saté também propde um discurso pautado em um personagem
que foge ao padrdo moralista esperado pelo regime da época. Por isso, € apontado na resenha, 0
contexto social e politico vivenciado por Jodo Francisco, caracterizado pelas iniciativas de repressao
do comando de Getulio Vargas que acentuaram o dualismo existente entre os chamados “cidadaos de

bem” e “malandros”.

Por ultimo é ressaltada, pela resenha em questdo, a relevancia da atuagdo de Lazaro Ramos,
Flavio Bauraqui (Tabu), Marcélia Cartaxo (Laurita), e entre outros atores no longa inaugural de
Ainouz, fator que para o critico potencializou a proposta do filme e o tornou em um grande sucesso
de forma muito répida, o que usualmente ndo acontece com filmes estreantes. De fato Madame Sata
se apresentou como um fenbmeno nos quesitos atuacdo e representacdo, pois diferentemente de
muitos outros filmes brasileiros de seu periodo, principalmente aqueles que representam figuras
historicas, se compromete com uma poténcia representativa muito forte, no intuito de afirmar o seu
anseio de construir um imaginario da Lapa dos anos 1930 - 40 baseado em uma atmosfera marginal
sublime e despretensiosa, uma vez que se demonstra livre de preconceitos e de visdes depreciativas,
aspecto que ndo caracteriza grande parte dos filmes que se fundamentam em personagens negros,

gays, criminosos, ou mesmo no estereotipo malandro.

Na andlise® realizada por Chico Lacerda, fruto da condensagdo de sua tese de doutorado
denominada Cinema gay brasileiro: politicas de representacdo e além, o autor busca evidenciar a
hipdtese de que Madame Sata é o filme brasileiro que melhor satisfaz aos conceitos do chamado New
Queer Cinema, movimento que ganhou notoriedade a partir da segunda metade da década de 1990
no cenario cultural underground, gracas ao discurso referente a representacdo das minorias sociais,
principalmente dos individuos que ndo se enquadram nos padrfes normativos em termos de

sexualidade e género, os chamados queer.

5 LACERDA, Chico. “Madame Satd”. In: MURARI, Lucas; NAGIME, Mateus (orgs.) New Queer Cinema: Segunda
Onda. 18 Edicao, pp. 35-38, 2012.
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Logo no inicio da critica, encontramos uma citacdo de Michele Aaron que argumenta acerca
de uma caracteristica bastante recorrente nos filmes do New Queer Cinema: a presenca de
personagens assertivos, irreverentes e afrontosos, adjetivos que também podem ser atribuidos ao
protagonista de Madame Satd. Para o autor da andlise, a afronta é um elemento que vem
complementando a personalidade e as atitudes dos personagens homossexuais nos filmes mais
recentes, pois em outros periodos, a figura do gay, na maioria das vezes, fora tratada de forma bastante
depreciativa. E o personagem interpretado por Lazaro Ramos afirma a sua afronta diante da sociedade
em quase todo o tempo da narrativa filmica, principalmente diante daqueles que subestimam o seu
valor enquanto ser humano, colocando o seu carater a prova por causa de sua orientacdo sexual e por

causa de sua condicdo de performer.

Com base nisso, é também ressaltado por Chico Lacerda em sua resenha, o papel deslocado
assumido pela unidade familiar posta no filme, em que podemos encontrar Jodo Francisco como uma
espécie de pai de familia, enquanto que Laurita e Tabu desempenham papéis mais relacionados a
ideia de empregados domésticos e matriarca da familia, que € o caso de Laurita que possui uma filha
pequena. Ou seja, trata-se de relagdes familiares transmutadas se adotarmos como exemplo o padréo
heterossexual vigente. E o fato de existir um modelo social normativo, a ser tomado pelos cidadaos,
se mostra presente logo na primeira sequéncia de Madame Sata, em que visualizamos o protagonista
com o rosto ferido ao som de uma voz que profere a sua ficha criminal e as suas caracteristicas, o que
nos passa a imediata sensacdo de que o personagem se encontra detido em uma delegacia devido a

sua conduta de criminoso.

No ensaio realizado pelo critico e diretor de cinema Daniel Augusto, denominado “Madame
Satd e a dialética do malandro”® e veiculado pela revista Tropico, € citada, em um primeiro momento,
a relacdo entre as cenas de performance do Madame Satd do filme de Ainouz, e as cenas dos
poderosos filmes hollywoodianos do mesmo periodo referente a vivéncia do personagem real
(décadas de 1930 — 40), tais como Madam Satan (1930), Sansdo e Dalila (1949) e Os Dez
Mandamentos (1956), todos dirigidos pelo diretor e produtor norte-americano Cecil B. DeMille, um

notdério nome da producéo cinematografica daguele mesmo momento.

Ao adentrar um pouco mais na questdo do estereotipo malandro, o autor do ensaio cita

algumas passagens encontradas na entrevista de Madame Saté para O Pasquim no intuito de mostrar

6 AUGUSTO, Daniel. “Madame Satd e a dialética do malandro”. 2005. Revista Trépico. Disponivel em
<http://www.revistatropico.com.br/tropico/html/textos/2546,1.shl> Acesso em: 13 set. 2018.
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partes de suas atitudes e ideologias que usualmente eram praticadas pelos malandros da primeira
metade do século XX. S&o elas, basicamente, a violéncia e o repudio as normas vigentes. Em seguida
é ressaltada a relevancia das pesquisas do socidélogo Anténio Candido para o campo dos estudos
sociais que abarcam a questdo do malandro. E com isso, Daniel Augusto nos induz a refletir acerca
da diferenca entre o personagem de Memdrias de um sargento de milicias, analisado em um outro
ensaio denominado “Dialética da malandragem” (com autoria de Antonio Candido), e 0 Madame Sata
do filme. Nos parece claro que dessa comparagdo sdo extraidos alguns conceitos que beiram a analise
social, étnica e sexual, pois no primeiro caso encontramos um personagem livre, branco e
heterossexual, enquanto que no segundo caso encontramos um personagem que € descendente de
escravos, negro e homossexual. Feito isso € iniciada, também por Daniel Augusto, uma abordagem
psicossocial do Jodo Francisco real e do Jodo Francisco do cinema, pautada nas dificuldades

vivenciadas por um cidad&o negro, pobre, brasileiro e gay dos anos 1930 — 40.

Ainda com base na no¢do de malandro, é ainda considerada a forte presenca do samba no filme
do diretor cearense. Para o autor da critica, esse € um fator que se associa diretamente ao fato de Jodo
Francisco ter sido um assiduo frequentador da Lapa e das rodas de samba que sempre aconteceram
la. O célebre malandro foi amigo de sambistas como Nelson Cavaquinho, Ismael Silva, Noel Rosa e
entre muitos outros, por isso encontramos suas cangdes no filme como forma de homenagem e
também como uma espécie de estratégia para elucidar o universo artistico vivido pelo personagem
real. Ao indagar acerca de uma possivel “dialética da malandragem”’ no som do filme de Ainouz,
Daniel Augusto relembra a hip6tese do poeta Mario de Andrade sobre a origem da ritmica brasileira,
que estaria vinculada as origens europeias, africanas e indigenas. E por conta disso, para 0s
pesquisadores da esfera musical, mais precisamente dos ritmos nacionais, a musica tipicamente
brasileira apresenta, como traco estilistico, a malandragem. E o carnaval, juntamente com o samba,
evidenciados no filme Madame Satd, apresentam o climax desta mesma sintese. E todo este panorama
estético também se aplica a imagem, uma vez que a fotografia de Walter Carvalho (diretor de
fotografia do longa de Ainouz) em muito se associa a nogdo de malandragem, seja no foco (bastante
inconstante) ou no trabalho destinado a cor (pautado na reverberacdo dos tons de vermelho e no
desenvolvimento de sombras que atribui ao filme uma iluminag&o pouco clara). Esses mesmo

quesitos serdo analisados no terceiro capitulo desta monografia.

" Daniel Augusto aponta, no decorrer de sua critica, para sustentar a analise do filme Madame Satd, alguns conceitos
proximos aos estudos de Antonio Candido acerca da chamada “dialética da malandragem” que podem ser encontrados na
seguinte referéncia: CANDIDO, Antonio. “Dialética da malandragem”. In: O discurso e a cidade. Sdo Paulo: Duas
Cidades, pp. 19-54, 1993.
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Por ultimo, é abordada pelo autor da critica, a presenga da chamada “visdo de terceiro mundo”
no filme de Karim Ainouz. Esta perspectiva retoma alguns conceitos presentes nas obras de Antonio
Céandido, como o militarismo e a miséria vivenciada pelos povos latino-americanos no século
passado, para desenvolver a suposicdo de que Madame Sata é um filme que pode dizer muito sobre
0s problemas sociais referentes ao contexto de sua realizacdo (ano de 2002) e ao contexto referente
ao de Jodo Francisco (primeira metade e parte da segunda metade do século XX), ambos marcados

por profundas mudancas.
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2. ARETOMADA DO CINEMA BRASILEIRO: UM RESUMIDO CONTEXTO E BREVES
CONSIDERACOES ACERCA DA REPRESENTACAO DE PERSONAGENS MARGINAIS

Para realizar uma analise contextual do filme Madame Sata é necessario recorrer a algumas
fontes que intentam examinar o que foi o chamado periodo da Retomada do cinema brasileiro,
momento em que a producdo cinematografica nacional passou por uma forte reformulacdo e
renovacdo de muitos paradigmas. Apos a dissolucdo da Embrafilme, érgdo nacional que visava
regular e fomentar as atividades ligadas ao cinema, e ap0s a aplicacdo das medidas neoliberais
tomadas pelo entdo presidente da republica Fernando Collor de Mello, o Brasil presenciou uma
auséncia quase total no ambito da realizacdo de filmes (NAGIB, 2002, pp. 13-14). No ano de 1992
apenas dois filmes foram langados no pais®. Como aponta Jean-Claude Bernardet (2009) em seu artigo
“A crise do cinema brasileiro e o plano Collor”, a produc¢éo local passou por um processo tdo critico
que os profissionais ligados a esta préatica se viram obrigados a adotar um modelo de producdo um
pouco diferente daquele que antes (décadas de 60 e 70) demonstrava funcionar: o padréo referente ao

cinema autoral, em que o diretor (autor) ratifica a sua onipresenca em todas as etapas da realizacao.

Esse modelo — o cinema de autor — vem desde os tempos do cinema mudo e foi levado
ao apogeu pelo Cinema Novo e o Cinema Marginal, e sua dependéncia do Estado,
consolidada nos anos 1970, ndo parece oferecer saida. I1sso ndo quer dizer que
esporadicamente ndo aparecera um ou outro filme belissimo. Mas quer dizer que por
ai ndo ha saida estrutural, isto €, uma producéo que tenha pablico e consiga repor seus
meios de produgdo (BERNARDET, 2009, p. 186).

Por isso é apresentado por muitos cineastas dos primeiros anos da década de 1990 a seguinte
solucdo: ndo mais se inspirar ou se basear, exclusivamente, no modelo cinematografico antigo
(pautado no apoio estatal e na dependéncia da figura do diretor) e adotar um novo padrao baseado na
forte presenca do produtor, ou seja, na presenca de alguém que além de entender de cinema (roteiro,
fotografia e etc.), também soubesse administrar projetos e producdes de cunho audiovisual
dialogando, de forma bastante estratégica, com a situacdo econémica do pais (BERNARDET, 20009,
p. 187). Tal reforma culminou em um cenario bastante diversificado, uma vez que o periodo da
Retomada se destaca pelas diferentes tematicas abordadas, tais como o sertdo e as favelas revisitados,

os filmes historicos, e até mesmo as produgdes comerciais que comegaram a ganhar eloquéncia no

! Fonte: Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura (MinC). Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/painel-
interativo>. Acesso em: 15 nov. 2018.
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mercado através da associagdo com 0s géneros romance, drama, comédia e também pelo alto nimero
de realizadores que manifestaram interesses, visoes e formacdes muito diferentes. Influéncias como
a das chanchadas, o Cinema Novo, o Cinema Marginal até as experiéncias industriais e experimentais
marcaram um contexto que se mostrou predominantemente adepto ao cinema narrativo, a
descentralizacdo da producéo (fora do eixo Rio - S&o Paulo) a diversidade de género e a nocéo de
autoria revisitada (NAGIB, 2002, p. 14).

2.1. Os filmes historicos pertencentes ao contexto da Retomada:

Além de Carlota Joaquina, princesa do Brasil (1995) de Carla Camurati, foram realizados,
no periodo da Retomada, inimeros titulos destinados a retratar algum periodo marcante da historia
do Brasil. Para Oricchio (2003, pp. 37-57), alguns modelos de representacdo merecem ser destacados.
Sao eles: “O Brasil carnavalizado”, tematica presente no ja citado Carlota Joaquina, “Historias
militares”, presente em filmes como Radio Auriverde (1991) de Sylvio Back e Senta a pua! (1999)
de Erick Castro, “Mitos de origem — O grau zero do Brasil”, em que podemos encontrar filmes que,
motivados pelos 500 anos recém completados pelo pais, buscaram retratar alguns dos acontecimentos
que marcaram o impacto referente ao inicio da colonizacdo europeia e também de seus respectivos
desdobramentos. Fazem parte deste mesmo recorte Brava gente brasileira (2002) de Lucia Murat,
Hans Staden (1999) de Luiz Alberto Pereira e Desmundo (2002) de Alain Fresnot. As outras duas
categorizac@es trazidas pelo autor sdo: “O mercado € o paraiso”, em que o filme Maua, o imperador
e o rei (1998) de Sérgio Rezende se mostra como o maior expoente e “O desafio de Canudos”, quando
surge o titulo Guerra de Canudos (1997), também do diretor Sérgio Rezende, provocando muitas
discussbes de cunho historiografico. Com isso, vale a pena ressaltar que, a preocupacdo com 0S
personagens e 0s acontecimentos da historia do Brasil, de fato se fizeram presente no periodo da

Retomada, por mais que isso tenha se dado de forma bastante heterogénea e dispersa.

Em 1995, ano em que a producéo cinematografica comeca a se reestruturar, € lancado o longa-
metragem Carlota Joaquina com a direcdo de Carla Camurati, filme que contou com mais de um
milh&o de espectadores. Baseado em uma miragem de um escocés, se sustentou sob uma narrativa
apoiada na livre interpretacdo de um dos mais relevantes acontecimentos historicos ocorridos no
Brasil: a chegada da familia real portuguesa no ano de 1808 (NAGIB, 2002, p. 15). Com uma mise-
en-scene bastante onirica, fator explicitado pelo tratamento das cores, pelo figurino e pela atuagdo
dos atores, Carlota também exibiu um aspecto bastante peculiar: a presenca de uma personagem

feminina como protagonista, que a propésito, também ndo exibe um comportamento muito apoiado

16



em licGes moralistas, o que geralmente se espera de uma biografia tradicional (ORICCHIO, 2003, pp.
26-27).

[...] A partir de 1995, a producdo brasileira melhora. Sdo langados varios titulos, entre
eles Carlota Joaquina, de Carla Camurati, que, independentemente de qualquer
julgamento de qualidade estética, funciona como uma espécie de “marco zero” da
Retomada do cinema brasileiro. Por que motivo? A resposta do publico,
principalmente. Se antes do filme de Carla outros tiveram repercussao e espaco ha
midia, este falou diretamente ao espectador. Concebido como parddia de um episddio
histérico, Carlota foi feito modestamente, com baixo orcamento e distribuigdo
artesanal comandada pela propria diretora. Abriu com apenas quatro cépias e foi
crescendo. Chegou a fazer 1.286.000 de espectadores, transformando-se no primeiro
filme nacional da Retomada a quebrar a barreira do milhdo. Mais importante: com
Carlota voltou-se a falar em cinema nacional. Entre prés e contras, essa Visao
polémica sobre um dos episodios-chave da histéria do pais, a transferéncia da corte
portuguesa para o Brasil em 1808, tornou-se tema obrigatorio de conversa entre as
pessoas (ORICCHIO, 2003, p. 26).

Carla Camurati afirma, na entrevista fornecida a Llcia Nagib para o livro O cinema da
retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90, que Carlota Joaquina é um filme que possui
um forte senso critico direcionado ao contexto historico vivenciado pelos personagens da narrativa,
apesar do tom satirico e anedotico empregado. Fruto de muita pesquisa e trabalho em conjunto, o
longa-metragem contou com uma excelente equipe de producdo, fatores que contribuiram bastante
para a sua efetivacdo. A diretora estreante (no ambito da producédo de longas-metragens) explana que
para ela, o que de fato sempre importou, foi a recepcao e o apoio do publico brasileiro, que a propésito
reconheceu no discurso de seu primeiro longa caracteristicas que pertencem a nogdo de “brasilidade”
(NAGIB, 2002, p. 146). Ao levar as telas do cinema uma personagem tao controversa como Carlota
Joaquina, através de um tratamento burlesco e critico, Carla influenciou, uma vez que seu filme se
tornou em uma espécie de “marco zero” da Retomada, outros realizadores de seu contexto a

desenvolver teméticas relacionadas a perspectiva marginal.

2.2. A representacéo das favelas e os filmes Cidade de Deus e Orfeu

Uma outra tematica bastante relacionada ao periodo da Retomada é a representacdo das
mazelas urbanas (evidentes nas grandes cidades brasileiras) e a as novas formas de conceber a pobreza
sertaneja. Assim como apresentado por Ivana Bentes em seu artigo “Sertdes e favelas no cinema
brasileiro contemporaneo: estética e cosmetica da fome”, um trabalho que gerou controvérsias devido

ao “tom” reducionista empregado, 0 contexto referente ao que chamamos de periodo da Retomada
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foi marcado, principalmente, pela forte intencdo, por parte dos realizadores, de proporcionar uma
ressignificacdo para os espacos referentes as favelas e aos sertdes. Filmes como Baile Perfumado
(1996) de Lirio Ferreira e Central do Brasil (1998) de Walter Salles explicitam, de diferentes modos,
uma nova perspectiva para a retratacdo do sertdo, proxima, respectivamente, da estética pop e do
romantismo atrelado a uma espécie de “pureza nordestina”, aspectos que ndo se mostram presentes
na filmografia de Glauber Rocha, por exemplo, uma vez que o compromisso do Cinema Novo era o
de fomentar a “pedagogia da violéncia”, principio pautado no intuito de explicar o porqué da pobreza
tdo caracteristica do Terceiro Mundo (BENTES, 2007, p. 246).

O mesmo acontece com o fascinio pela violéncia urbana, muito bem ilustrado nos filmes que
retratam as favelas, o que leva a autora do artigo a indagar acerca da possivel existéncia de uma
“pobreza consumivel”, em que o cotidiano violento do favelado, ilustrado com muita veracidade, se
torna em um bem de consumo no ambito da producdo audiovisual em geral (cinema, televisdo e
video). E com isso, consequentemente, sdo disseminadas, para diversas classes sociais, “modas” que
até entdo ficavam restritas as classes mais periféricas, como o funk e o rap. A partir do final da década
de 1990, se torna de fato muito comum o surgimento de filmes que elucidam circunstancias em que
criancas participam ativamente do crime organizado, em que negros pobres fomentam massacres
matuos e até mesmo situacdes em que a elite, com o seu ideal predatério de lucro, se torna
potencialmente criminosa para aumentar ainda mais o seu ganho financeiro. Esse é o caso do filme
O invasor (2002) de Beto Brant, cuja narrativa se baseia na interacdo entre a classe baixa
marginalizada e a classe média alta, que passam a trocar favores gracas a uma caracteristica que

possuem em comum: a forte ambicdo (BENTES, 2007, p. 251).

Os filmes brasileiros contemporaneos que falam da favela refletem um momento de
fascinio por esse “outro social”, em que 0s discursos dos marginalizados comegam a
ganhar um lugar no mercado: na literatura, na masica (funk, hip-hop), discursos que
refletem o cotidiano de favelados, desempregados, presidiarios, subempregados,
drogados, uma marginalidade “difusa” que ascendeu a midia e aparece nessa mesma
midia de forma ambigua. Pobreza e violéncia que conquistaram um lugar no mercado
como temas de um presente urgente (BENTES, 2007, p. 248).

Em 2002, mesmo ano de langamento do filme Madame Satd, é lancado Cidade de Deus, fruto
da adaptacdo do romance homonimo de Paulo Lins. Contou com a direcdo de Fernando Meirelles e
Kaétia Lund e com aspectos técnicos e visuais que se basearam em referéncias encontradas nos filmes
de gangster, nas sagas da mafia, no épico e na estética “videoclipada” trazida pela MTV. De fato, por

retratar de forma visceral a rotina dos jovens traficantes das favelas do Rio de Janeiro e,
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consequentemente, por elucidar um discurso acerca da violéncia nesses espacos, se tornou em um

longa-metragem de extrema importancia para o contexto de seu lancamento (BENTES, 2007, p. 251).

A narrativa, centrada na histdria do garoto Buscapé, um aspirante a fotografo, tem como
objetivo sistematizar as relac@es interpessoais que existem, da infancia a juventude, entre 0s meninos
narcotraficantes. Buscapé, ao contrario dos outros, procura levar uma vida longe do crime, fator que
devido ao seu nicho social é bastante incomum. E com isso o filme vai seguindo a narracdo deste
mesmo personagem que muito satisfaz o perfil do “sobrevivente”, tipo de figura dramética presente
em diversos filmes que apresentam uma perspectiva classica em termos de narrativa. Todos estes
quesitos sdo sustentados por uma linguagem &gil, por elipses temporais abruptas, por alteracdo de
cores e por movimentos de camera que buscam aproximar, em termos de técnica, a producdo
cinematogréafica brasileira da hollywoodiana, além de também fomentar o que alguns especialistas
chamam de World Cinema ou Estética Mundializada, tipo de nomenclatura atribuida aos filmes
(geralmente pertencentes as décadas de 1990 e 2000) que visam atender a uma estética que seja
compreendida e consumida em todo o mundo, independentemente de seu pais de origem (BENTES,
2007, p. 252).

Uma arma na mao e uma ideia na cabega”, brinca um personagem. Cidade de Deus €
um filme-sintoma da reiteracdo de um progndstico social sinistro: o espetaculo
consumivel dos pobres se matando entre si. E claro que os discursos “descritivos”
sobre a pobreza (no cinema, TV, video) podem funcionar tanto como reforco dos
esteredtipos quanto abertura para uma discussdo mais ampla e complexa, em que a
pobreza nio seja vista somente como “risco” e “ameaga’ social em si. Esse talvez seja
0 Vviés politico, extracinematografico que o filme pode provocar. Ja a narrativa nos
remete frequentemente para uma sensacdo j& experimentada no filme de acédo
hollywoodiano, o “turismo no inferno” em que as favelas surgem ndo como “museu
da miséria”, mas como novos campos de concentragdo e horrores. O cinema do
massacre dos pobres nos prepara para 0 massacre real, que ja acontece e por massacres
por vir, como o cinema americano de ac¢do antecipou e produziu o clima de terror e
controle internacional e o clamor por “justi¢a infinita”? Esperemos que ndo
(BENTES, 2007, pp. 252-253).

Como apontado por Lacia Nagib (2006), no inicio de seu ensaio “A utopia interrompida”,
tanto o livro quanto o filme Cidade de Deus apresentam um grau de realismo bastante veemente.
Parte disso se deve ao fato de que foram selecionados, para este mesmo longa-metragem, jovens
atores oriundos da Cidade de Deus, comunidade carioca onde se passa a narrativa. A linguagem,
fortemente marcada pelo uso de girias, metaforas, aliteracdes e onomatopeias, encontrada no livro de

Paulo Lins, fora adaptada para as telas por meio de dialogos que elucidam a intensidade das relacfes
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estabelecidas entre os personagens. E é justamente o uso inventivo dos dialetos da periferia o aspecto

mais fascinante dessas obras.

Pode-se dizer, no entanto, que, em varios sentidos, o filme Cidade de Deus, dirigido
por Fernando Meirelles com a colaboracdo de Katia Lund, conseguiu se equiparar a
obra de origem, colocando o critico diante da dificil tarefa de encontrar, na traducéo
intersemidtica, as técnicas correspondentes e igualmente bem sucedidas em ambas as
obras. Sugiro aqui comecar pelo aspecto mais original do livro que é a lingua. Cidade
de Deus surpreende, antes de tudo, por mostrar que grande parte do Brasil fala uma
lingua ndo apenas diferente do portugués culto, mas desconhecida das camadas
dominantes [...] (NAGIB, 2006, p. 142).

Um outro aspecto que é possivel encontrar na obra de Paulo Lins e também no filme, é a
questdo referente a retratacdo dos “dois Rio de Janeiro” possiveis, caracterizados pela favela
(comandada por criminosos e palco de chacinas) e pelo mar que é usufruido apenas pelos cidad&os
das classes mais altas da cidade. Com isso é possivel afirmar que, principalmente no longa, o litoral
é visto pelos favelados apenas como um horizonte ou como uma simples paisagem longinqua, uma
vez que o Rio de Janeiro proximo a praia ndo € explorado, j& que toda a narrativa se situa na
comunidade onde se passa praticamente todas as sequéncias. A favela, no filme, passa por dois
momentos: 0 momento em que demostra ser um pouco mais pacifica (décadas de 1970 e 80) e o
momento em que se torna em um verdadeiro caos devido ao avanco progressivo do trafico de drogas
seguido da violéncia. No primeiro periodo, € possivel perceber a diferenca em relagcdo ao tratamento
de cores e de som. Tonalidades proximas do sépia (cor comumente vinculada aos flashbacks), e trilhas
sonoras inspiradas no samba, compdem a estética das cenas no intuito de representar a atmosfera
positiva vivenciada pelos habitantes da comunidade na época que se busca ilustrar (NAGIB, 2006,
pp. 151-152).

Em termos de sentido, € possivel afirmar que a violéncia, o principal aspecto do filme de
Meirelles, foi desenvolvida através de um trabalho de montagem bastante incisivo. A primeira
sequéncia constitui um bom exemplo disso, pois nela encontramos conceitos einsensteinianos que se
aproximam do que chamamos de montagem de atracdes e montagem ritmica. O conjunto de cenas se
inicia com o preparo de alimentos para uma refei¢do, em que € possivel perceber que ha a metafora
da faca (instrumento cortante que, neste contexto, servira para “exemplificar” as atrocidades e as
matancas que acontecerdo no decorrer da narrativa) juntamente com os planos de uma galinha fugindo
e do rosto sorridente de Ze Pequeno em close (NAGIB, 2006, p. 148).
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[...] Eisenstein ja definia sua montagem de atrag6es pelo grau de agressividade contido
nas imagens e por sua capacidade de emocionar. No filme Cidade de Deus, a
agressividade se configura ndo apenas pelas imagens e signos do corte e morte, mas
também pelo corte seco da montagem. O corte, como se sabe, é tradicionalmente visto
como contrario a composicdo do realismo cinematografico. O grande teérico do
realismo no cinema André Bazin, escrevendo ap6s a Segunda Guerra e tomado de
horror a violéncia, defendeu o plano-sequéncia e a profundidade de campo, recursos
que, segundo ele, respeitavam a integridade do espaco e do tempo do real
fenomenoldégico. Ja Eisenstein, em seu cinema revolucionario e guerreiro, rejeitado
por Bazin, propugnava o corte, a agressdo, o tratamento de choque (NAGIB, 2006,
pp. 148-150).

E essa constante violéncia, muitas vezes gratuita, presente em Cidade de Deus, é que faz com
que a utopia, caracteristica de muitos outros filmes das décadas de 1990 e 00, seja interrompida. Isso
se deve ao fato de que neste filme ndo ha espaco para redencdo ou esperanca; pelo contrario, grande
parte dos personagens sdo mortos ou prejudicados por razbes flteis que se canalizam através de
agressdes pautadas no sadismo. A bela cidade do Rio de Janeiro, como é mostrada pela midia, com
suas praias e paisagens encantadoras, ndo recebeu espaco e tampouco se fez de pano de fundo, pois
a proposta de Cidade de Deus foi a de aproximar o espectador, de maneira até um pouco
claustrofobica, da cruel realidade representada pelos atores na maior comunidade da capital carioca.
E essa mesma “realidade”, explicitada no filme, sensibiliza devido ao seu grau de intensidade e
fidedignidade, e faz com que as pessoas reflitam acerca da condi¢do das criancas e dos jovens da
Cidade de Deus que, em muitas vezes, encontram no trafico de drogas e na agressdo mdtua um meio
para sobreviver. Sabemos que, infelizmente, as histérias narradas exemplificam historias reais
(NAGIB, 2006, pp. 154-156).

No ano de 1999 é lancado o filme Orfeu com direcdo e roteiro de Cacéa Diegues, se dedicou a
retratar uma concepcdo de favela préxima aquela sugerida por Vinicius de Moraes: um paraiso que
se situa bem pertinho do céu. Nesta obra, 0 morro € um lugar bastante interessante, pois nele, apesar
da evidente presenca de criminosos, como Lucinho (Murilo Benicio) e sua gang, predominam o
samba, comandado pelo protagonista Orfeu, e as relagfes pautadas no bem comum. Orfeu, vivido
pelo cantor Toni Garrido, se apresenta como uma espécie de dandi que sempre se mostra preocupado
com o seu visual, composto por camisas estampadas de seda e trancas cuidadosamente trabalhadas.
O uso de 6culos de grau e de gadgets como celular e laptops de Gltima geracdo também revelam um
personagem intelectualizado que superou, apesar de sua etnia e de sua localizacdo geogréafica, 0s
problemas raciais e de classe. As criancas, que o rodeiam devido ao seu forte carisma, pertencem a

diferentes grupos étnicos, que variam dos tons mais claros até o preto retinto. Elas também compGem

21



a evidéncia de que o morro idealizado por Caca Diegues € miscigenado do mesmo modo que a nagdo
brasileira (NAGIB, 2006, p. 122).

Assim como muitos outros filmes desse periodo (final da década de 1990), Orfeu possui
ressonancias do livro de Paulo Lins Cidade de Deus, que, como ja foi discutido anteriormente, se da
através de uma discussao em torno da questdo racial que fomenta todos os conflitos. Mas o fato
curioso € que no trabalho de Diegues é possivel perceber que o protagonista negro ascendeu
socialmente gracas ao seu talento para a mausica, e isso, consequentemente, lhe da uma vida
econdmica confortavel e sem subversdes relacionadas a sua condicdo de negro e favelado. A maior
prova disso € que ele é admirado até mesmo pelos policiais (NAGIB, 2006, pp. 123-124). Orfeu, para
todos os outros personagens da narrativa, se configura como uma espécie de personificacdo do
Carnaval, aspecto que o transforma em um mito ou mesmo em um heroi para os habitantes do morro,
fomentando assim uma atmosfera bastante positiva em torno da ideia de comunidade. Mas nas
sequéncias finais, quando ocorrem as sucessivas tragédias marcadas pela morte de Euridice, Lucinho
e Orfeu, os favelados parecem despertar de um sonho e voltar a realidade violenta do morro, uma vez
gue sem Orfeu ndo ha Carnaval, e sem Carnaval ndo héa felicidade, ndo ha perspectivas. Todavia, nas
ultimas cenas do filme, sdo mostrados Orfeu e Euridice dancando no desfile da avenida, afirmando
assim a realidade do mito e a sua respectiva perpetuacdo sob uma atmosfera de sonhos, que € a do
Carnaval carioca (NAGIB, 2006, pp. 137-138).

Neste filme hd uma reinterpretacéo da peca teatral Orfeu da Conceicéo de Vinicius de Moraes,
lancada na década de 1950 e composta por um elenco de atores majoritariamente negros. Fortemente
marcado pela presenca da nocao de brasilidade, atrelada a patriménios imateriais como o samba, o
Carnaval, as favelas e a cultura afro-brasileira, o espetaculo viabilizou diversas discussdes de cunho
marginal, como a propria situacdo do negro no Brasil. E ao dialogar o mito grego com as favelas do
Rio de Janeiro, Vinicius de Moraes misturou conceitos universais e nacionais através da linguagem

verbal encontrada na obra, marcada pelo uso de girias e de dialetos do suburbio carioca (MOR, 2011,
pp. 3-4).

Orfeu encontra o tragico por causa de seu dom divino. A peca de Vinicius adapta a
tragédia grega ao cenario carioca. O Orfeu que encantava a todos com sua poesia e
com sua musica, ndo podia pertencer a uma pessoa s0. Ele que se julgava um Deus,
dono do morro, que mandava nos astros, ndo foi capaz de trazer sua amada de volta a
vida, nem de se livrar da inveja e do 6dio daqueles que o cercavam e, de alguma forma,
0 desejavam, ou como objeto de amor ou como modelo. Os acontecimentos
escaparam-lhe das maos. Assim, Orfeu percebeu que é apenas um homem. Os
acontecimentos levaram-no a enxergar sua esséncia humana, que € tragica exatamente
por ser, a0 mesmo tempo, grandiosa e limitada (MOR, 2011, p. 5).
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2.3. Carandiru: o filme: um sucesso de publico apoiado por investimentos comerciais e pautado
na noc¢ao de narrativa classica

No ano de 2003 ¢ lancado, no circuito comercial, o longa-metragem Carandiru: o filme,
baseado no livro Estacédo Carandiru de Drauzio Varella e com a direcdo de Hector Babenco. O filme,
logo na sua estreia, demostrou um imenso potencial para se tornar em um grande sucesso de publico,
ultrapassando cerca de 4,6 milhdes de espectadores, fator que se deve, em partes, pelo trabalho de
divulgacdo e pelo financiamento proporcionado por distribuidoras como a Globo Filmes e a Columbia
Pictures (GOMES, 2006, pp. 3-4). Ao tratar das mazelas da populagéo carceraria do maior sistema
penitenciario do pais, Carandiru demostrou um aspecto bastante comum aqueles que ja haviam sido
feitos em outros filmes de seu tempo: a dendncia social canalizada por meio de imagens violentas.
Por isso a comparagdo com Cidade de Deus, lancado um pouco antes, demostra ser inevitavel até
mesmo para Babenco, que em sua entrevista concedida ao jornal Folha de Sdo Paulo admite os
elementos comuns em ambos os filmes, como o sucesso de bilheteria e o discurso atrelado as questfes
sociais (BABENCO, 2003, p. 25 apud. GOMES, 2006, p. 9).

Apesar do sucesso de publico ja descrito, Carandiru ndo satisfez a maioria dos criticos na
época de seu langamento, o que fez com que recebesse duras apreciacdes que discutiam dos aspectos
técnicos até os aspectos simbolicos presentes no filme. E parte disso se deve ao apoio comercial e ao
tratamento narrativo conferido, uma vez que é sabido que a critica de cinema nacional é conhecida
por emitir péssimos juizos acerca de obras que se baseiam nos canones classicos (em termos de
técnica, narrativa e estética) e que, principalmente, se apoiam no financiamento de grandes empresas
do setor comercial (GOMES, 2006, p. 5-6).

E curioso observar a qualificacdo do cinema de Babenco como académico, linear e
cléssico, ou seja, produtor de uma narrativa mais acessivel ao pdblico, uma vez que o
realizador sempre deixou claro sua aproximacéo com o “classicismo cinematografico”
em contar historias nas quais o publico possa se comunicar com elas. E isso desde os
anos 1970, quando Babenco realizou filmes com grandes receitas de bilheterias no
Brasil, todos eles sem pretensdo de rompimento com a linguagem classica do cinema:
Lacio Flavio, o passageiro da agonia (1977) Pixote, a lei do mais fraco (1980) e O
beijo da mulher aranha (1984) (GOMES, 2006, p. 7).

Com base nisso, é possivel afirmar que Babenco, através de sua predilecdo por narrativas que
se associam ao padrdo classico linear, proporcionou ao seu filme Carandiru uma perspectiva atrelada
a critica social e ao “didatismo” cinematografico, uma vez que a obra em questdo nao apresenta um

ponto de vista subjetivo das condi¢des dos personagens que habitam o famoso presidio. E, talvez,
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justamente por isso, ndo fora exaltado pela critica especializada como ressaltado anteriormente. Mas,
como muitos j& conhecem, esse € um processo bastante tipico aos filmes que alcancam grande publico
no Brasil, pois popularidade, investimento comercial e apreciac@es criticas positivas ndo costumam

se completar, exceto algumas excecdes.

Ao se dedicar a analise contextual de um filme, como é o caso desta pesquisa que se dedicou
ao longa-metragem Madame Satd, se faz necessario um breve levantamento das obras que, por razdes
estéticas, sociais ou narrativas, se assemelham a aquela que fora estudada. Um filme sempre se
mostrara como um produto de seu contexto, pois é impossivel separar qualquer obra de arte ou
manifestacdo artistica de um dado periodo histérico, marcado, consequentemente, por questfes
sociais, politicas, tecnoldgicas e culturais. Aqui, neste capitulo, realizou-se um breve estudo acerca
do periodo da Retomada do cinema brasileiro, juntamente com breves analises sobre alguns filmes
gue se aproximam, em termos de discurso e cronologia, da obra de Karim Ainouz. Carlota Joaquina,
um filme baseado em uma contradit6ria personagem histdrica, se assemelha a Madame Saté por esta
mesma caracteristica; Cidade de Deus, devido ao tratamento “realista” direcionado a periferia e a0s
favelados (marginais), se relaciona com o longa do cineasta cearense por justamente apresentar, ao
final do ciclo da Retomada, esse mesmo discurso. Orfeu, de 1999, traz como protagonista um
personagem negro bastante talentoso (quase elevado a condicdo de mito) que, apesar de por muitos
ser admirado, tenta, no seu cotidiano e a sua maneira, “driblar” os problemas vivenciados por aqueles
gue habitam a sua comunidade. E este mesmo recorte social e narrativo (protagonista negro e artista
gue mora em uma regido periférica) € que faz com que a obra de Cacd Diegues se aproxime de
Madame Satd. Carandiru, por sua vez, se associa a biografia nada convencional de Jodo Francisco
dos Santos pelos seguintes motivos: se baseia em um livro (uma referéncia pautada na escrita, assim
como a obra Memorias de Madame Sata e a entrevista fornecida ao jornal O Pasquim, analisados no
capitulo anterior), se destaca por ser um filme com significativo sucesso de bilheteria e também exibe

a denlncia social como mote no inicio dos anos 2000.
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3. CARACTERISTICAS NARRATIVAS E ESTILISTICAS QUE REFORCAM A
ATMOSFERA MARGINAL DO FILME MADAME SATA

O filme Madame Saté de Karim Ainouz, como ja fora ressaltado no primeiro capitulo desta
monografia, se destaca por trazer um personagem marginal através de um discurso pouco comum,
uma vez que a obra ndo demostra ter como objetivo descrever, de forma linear ou épica, a trajetoria
do célebre malandro Jodo Francisco dos Santos. Ao assistir ao longa-metragem percebemos que 0
enredo visa dar eloquéncia ao jovem Jodo Francisco, conhecido pelo seu comportamento afeminado
e valente, dualismo que marcou a sua personalidade. Pois apesar de estar sempre discutindo ou mesmo
agredindo fisicamente aqueles que o ofendiam ou o maltratavam, o protagonista do filme também
demonstra, assim como o personagem real, um lado bastante sensivel e companheiro, caracteristicas
que se mostram muito evidentes nas cenas em que ele se apresenta preocupado com o bem estar de
Laurita e de sua respectiva filha, um bebé que demanda cuidados. Tabu, um homossexual bastante
afeminado e compassivo, satisfaz ao perfil de empregado domeéstico e de prostituto, uma vez que
além de cuidar dos afazeres caseiros também realiza programas para ajudar nas despesas do cortico.
E é com este mesmo personagem que Jodo Francisco, interpretado pelo ator Ldzaro Ramos, manifesta
o seu “ar” autoritario, que se revela através de cobrancas financeiras ou de servi¢os, como lavar a
roupa e afins. Apesar das cenas em que vemos Laurita nua diante de Jodo, o que nos sugere um tom
erdtico e de cumplicidade amorosa, ndo é possivel afirmar se de fato houve ou ha algum tipo de
relacdo pautada na sexualidade entre os dois. O mesmo é valido para Tabu, relagdo que também néo
deixa claro se hé algo mais além da troca de favores e da amizade. Por isso é possivel assegurar que
as interacOes entre os trés principais personagens da trama nao se apoiam em preceitos familiares
tipicamente tradicionais (LIMA, 2015, pp. 143-146).

Ao analisar o plano-sequéncia referente ao momento em que Jodo Francisco é recebido em
sua casa ap0s um tempo cumprindo pena na prisao, o critico e pesquisador Haroldo Lima (2015, pp.
123-125) desenvolve a possibilidade de ter sido explorada, por Ainouz e pelo fotografo Walter
Carvalho, uma espécie de “camera-corpo”, em que é sistematizada a proximidade e a intimidade dos
corpos envolvidos na cena. Nela vemos uma decoragdo bastante sutil, composta por papel crepom e
uma mesa com bebidas e comidas muito simples, além do principal acontecimento: a danca de Laurita
e Tabu. Através dos movimentos de camera que penetram o interior desses dois personagens, é
demonstrada uma forte cumplicidade e alegria que beira o tatil, gracas a forte imersdo proporcionada
pelas lentes do cinegrafista. E € justamente esta mesma proximidade, possibilitada por recursos

técnicos, que sera desenvolvida em grande parte das cenas encontradas no filme.

25



Tomemos agora como exemplo a segunda sequéncia de Madame Sata, nela localizamos um
rosto de uma pessoa escondido entre uma cortina de lantejoulas cantando uma musica francesal. Em
seguida ha um corte seco para uma plateia que se encontra em um cabaré, 0 que nos transmite a
imediata sensacdo de que essa mesma pessoa que canta estd se apresentando para o seu publico.
Porém, ao observarmos a cena seguinte, percebemos que quem de fato esta se apresentando é a
personagem que mais adiante ser apresentada como Vitoria (Renata Sorrah), a verdadeira dona do
espetaculo. Essa breve “confusio” passada ao espectador se torna possivel gragas ao Efeito Kulechov?

que fora empregado na montagem dessa sequéncia.

As duas sequéncias analisadas acima (o plano-sequéncia referente a danca de Tabu e Laurita
e 0 conjunto de cenas situadas no cabaré) apresentam um elevadissimo grau de proximidade com
aquilo que se intenta retratar. E este mesmo mote sera a peca “chave” para tratarmos da subjetividade,
conceito que esta fortemente atrelado ao discurso utilizado por Karim Ainouz em seu primeiro longa-
metragem. Logo em seguida trataremos de assuntos comuns a andlise filmica e a apreciacdo estética,
0 que nos ajudard a compreender melhor o emprego desta subjetividade que se mostra como base
para a criacdo da atmosfera marginal que acompanha quase todo o filme, seja no ambito da narrativa,
da arte, da criagdo dos personagens, ou mesmo no ambito da elaboracdo da imagem grafica® que fora
utilizada para divulgar a obra. A ideia de subjetividade, que sera desenvolvida em todo este capitulo,
ndo terd como ponto de partida conceitos psicanaliticos, pois aqui trataremos de questdes habituais
aos aspectos visuais encontrados no filme analisado. Por isso foi necessario recorrer as pesquisas do
critico francés Marcel Martin para conceituarmos melhor os elementos que se aproximam da analise
estética no ambito cinematografico. Por mais que estas mesmas pesquisas ndo apresentem um ponto
de vista visionario ou mesmo contemporaneo, se fizeram necessarias para a conclusdo de muitas

hipoteses.

L Nuits d’Alger: cangdo gravada para o filme. Autores: Heammite e Larrieu, voz de Renata Sorrah.

2“A variante descrita com mais frequéncia do efeito Kulechov é aquela em que um mesmo plano aproximado do rosto de
um ator, escolhido o mais inexpressivo possivel, € montado, sucessivamente, com varios planos que o contextualizam de
modo diferente e levam o espectador a interpretar diferentemente os planos de rosto: depois de uma mesa servida, 0 rosto
parece exprimir fome; depois de uma crianca, ternura; depois de uma mulher nua, o desejo etc. Tal efeito teria sido
evidenciado experimentalmente por Lev Kulechov, na época em que dirigia um atelié na escola de cinema de Moscou
(inicio da década de 1920). Todavia, dessas experiéncias s6 restam vestigios fotogréaficos, alids ambiguos, e as lembrancas
das testemunhas sdo pouco precisas e pouco provam. O principio de “interagdo” que esta na base do efeito Kulechov ¢,
entretanto, em geral, admitido, no que concerne a faixa-imagem (o som vem, em geral, impor uma significagdo ainda
mais forte, que contradiz esse efeito)” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 93).

3 Neste contexto, imagem grafica se refere ao trabalho atribuido a elaboracdo dos cartazes para a divulgacdo do filme
(pbsteres e capas de DVD’s) além da elaboragdo dos créditos iniciais e finais encontrados no longa-metragem analisado.
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3.1. Implicagdes narratoldgicas e interpretativas encontradas em Madame Sata

Madame Sata se caracteriza por ser um filme narrativo e ficcional que intenta retratar alguns
momentos da vida de Jodo Francisco dos Santos antes de receber a notdria alcunha “Madame Sat&”
obtida em um concurso de fantasias de carnaval no Rio de Janeiro. Esses sdo dados que podem ser
obtidos ao ler a sinopse ou o roteiro do filme, pois dizem respeito a historia e a diegese da narrativa.
Ou seja, sdo elementos que se demonstram evidentes ndo apenas na obra materializada. Apesar de
ndo apresentar um narrador, fica claro que se trata de um filme narrativo, pois ha uma decorréncia de
fatos explicitados na narrativa filmica. Mas apesar disso, Madame Sata nédo deve ser interpretado ou

analisado como uma obra “classica”.

Quando um filme é narrativo, tudo nele se torna narrativo, mesmo o grédo da pelicula
ou o timbre das vozes. S6 nos filmes ndo narrativos é que se sente a diferenga: neles,
a narracdo esta ausente, mas ndo a enunciagdo. Enunciagéo é um termo mais geral do
que narracdo, pois aplica-se a qualquer tipo de enunciado. Ao contrério, a narragao so
interessa aos textos narrativos nos quais se confunde com a enunciacdo. O narrat6logo
adotara, de preferéncia, os termos de narracdo, instancia de narracdo, narrador, mais
cumplices e familiares aos dele, mas permanecera aberto e “convivente” com relagao
a qualquer propdsito considerado em termos de enunciagdo e derivados (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p. 42).

Para Vanoye e Goliot-Lété (1994, pp. 48-49) analisar ou interpretar um filme, a luz dos
estudos linguisticos do semidlogo Umberto Eco, sdo atitudes que nos encaminham a reconstrucao ou
a desconstrucdo deste mesmo. Para compreender um pouco melhor esta colocacdo é necessario
sistematizar os limites e as caracteristicas das pesquisas” relacionadas a interpretacdo. A interpretacéo
semantica se caracteriza por fornecer ao leitor ou ao espectador ferramentas para compreender melhor
o0 sentido da obra, a interpretacdo critica se refere as analises “técnicas” passiveis de serem realizadas
no plano da organizacgdo estrutural, e por ultimo, ha ainda o caso da interpretacdo que esta a servicgo
da “utilizagdo” de uma determinada obra, pois € possivel construir um filme ou qualquer outra obra
de arte baseada em algo que ja fora realizado. Isso acontece quando um autor, a fim de criar, passa a
se relacionar com livros, filmes ou pinturas para buscar inspiragdo, como aconteceu com o cineasta
Karim Ainouz, que argumenta (conforme apontado no primeiro capitulo) ter se inspirado nos relatos
de Jodo Francisco, encontrados no livio Memorias de Madame Satd, para elaborar o seu primeiro

longa-metragem.

4ECO, Umberto. Les limites de I'interprétation. Grasset, 1990-1992 (para a tradugo).
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De maneira bastante esquematica e sucinta, também é possivel apontar que a relacdo entre
texto, autor e leitor pode ser assim distinguida: o sentido da obra pode ser oriundo das intengdes de
seu autor, o nos leva a concluir que interpretar um filme é poder reconstituir as questdes que o autor
visou expressar, pode ser oriundo do proprio “texto” em si e de sua articulacdo interna, nédo
dependendo exclusivamente dos designios de seu autor, e por ultimo, o sentido pode advir do leitor
ou mesmo do analista da obra, que atribui a esta mesma toda a sua heranga cultural e social para poder
interpreta-la (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 50). Em Madame Satd é possivel levar em
consideracdo todas estas hipoteses, pois para uma melhor compreensédo do filme e de seus impactos
no ambito cinematografico, se fez necessario a analise de sua recepgdo critica, de suas caracteristicas

técnicas e estilisticas e também das intenc¢des e influéncias de seu autor, o cearense Karim Ainouz.

No ambito da interpretacdo sécio histérica, € mais que imprescindivel levarmos em
consideracdo aspectos como 0 contexto histérico, a situa¢do politica e econémica, assim como a
cultura e a producéo cientifica de um pais, ou mesmo de uma determinada sociedade, pois € sabido
que a elaboracéo e a realizagdo de um filme ndo devem ser interpretadas como um evento isolado. Os
filmes sempre irdo explanar alguns dos quesitos acima citados, ja que, apesar de usufruir de sua
autonomia artistica, como também usufrui as artes plasticas, o cinema sempre se mostrou
profundamente ligado & questdes de cunho social (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 51). Esse é
o caso de Madame Satd, um longa-metragem que além de retratar a vida de um personagem marginal,
através de uma perspectiva pouco usual, visa, como consequéncia disso, explanar algumas questfes
de cunho social, como a homossexualidade, a condicdo do queer, a marginalizacdo dos gays, das
prostitutas e a segregacdo espacial e social fortemente demarcada entre ricos, pobres, negros e
brancos. Estes mesmos temas, que se emergem na narrativa do filme de forma clara, se tornam
possiveis porque o autor optou por construir uma atmosfera pautada nas vivéncias mais subjetivas de
Jodo Francisco dos Santos, malandro conhecido pela sua conduta oscilante e pela homossexualidade
que se mostrava, através de suas atitudes, diferente daquela relacionada aos esteredtipos
estigmatizados (o gay afeminado). Ou seja, por se tratar de uma personalidade marginal, o longa de
Ainouz se mostra intensamente relacionado com questdes socio-politicas atreladas ao que se conhece
por “minorias” sociais. E além disso, como fora tratado no capitulo anterior desta pesquisa, Madame
Satd € uma obra que se insere em um contexto historico bastante propicio para a produgéo
cinematogréafica no Brasil, seja no ambito do desenvolvimento técnico e financeiro (caracterizado por
verbas, leis de incentivo e aparatos tecnoldgicos), ou no @mbito da veicula¢do de problemas sociais

mais “sensiveis”, como as relagdes homoafetivas por exemplo.
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Ademais, é possivel postular que qualquer arte da representacdo (o cinema é
uma arte da representacdo) gera producdes simbolicas que exprimem mais ou
menos diretamente, mais ou menos explicitamente, mais ou menos
conscientemente, um (ou varios) ponto (s) de vista sobre o mundo real. De que
tipo (s) de pontos de vista se trata (ideolégico, moral, espiritual, estético)?
Como se manifestam? Tais sdo as quest@es colocadas pelo analista sobre o
filme, este sabendo que as respostas ndo se oferecerdo necessariamente com
toda a evidéncia (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, pp. 57-58).

3.2. Aspectos estilisticos presentes em Madame Sata

Os recursos técnicos e estilisticos proporcionados pela cdmera, com base na historia do cinema
e de seus respectivos desdobramentos, possuem uma extrema relevancia no ambito da criacdo e da
realidade filmica. Desde os primérdios do cinema, se mostra visivel a preocupacdo com os chamados
“pontos de vista” a serem adotados pelo registro da imagem. E um aspecto que se apresenta muito
evidente nos filmes mais antigos e também nos filmes mais contemporaneos, por mais que isso se dé

através de diferentes aparatos tecnoldgicos (MARTIN, 2011, pp. 31-32).

Doravante a camera ira tornar-se o flexivel aparelho de registro que conhecemos hoje.
Inicialmente estava a servico de um estudo objetivo da agdo ou do cenario: basta
lembrar os travellings que exploram os palacios de Cabiria (Pastrone) e o famoso
travelling de Intolerancia, em que a camera de Griffith, montada sobre um baldo
cativo, percorre 0 gigantesco cenario da Babilonia. Logo, porém, ela passara a
exprimir pontos de vista cada vez mais ‘“subjetivos” através de movimentos
progressivamente audaciosos (MARTIN, 2011, p. 32).

Madame Satd se concentra na utilizacdo de diversos tipos de movimentos de camera,
explicitos principalmente nos planos-sequéncias, como ja fora ressaltado no inicio deste capitulo.
Intuitivamente, é possivel afirmar que isso se da para fornecer mais acdo e movimentacao ao filme,
ou mesmo para explorar, de forma um pouco mais subjetiva, 0s momentos vivenciados pelos

personagens na narrativa, marcados pela intimidade e pela cumplicidade.

Além dos movimentos de camera, 0s enquadramentos, os tipos de planos e os angulos de
filmagem, também podem criar uma maior expressividade no dominio imagético de um filme. Os
enquadramentos colaboram para que haja a primeira intervencdo da camera, agindo em prol das
decisbes do autor. Escolher o que filmar e como filmar sdo as atitudes elementares da préatica
cinematogréafica, e isso se d& inicio, na maioria das vezes, na escolha dos enquadramentos. Eles
podem se distribuir a partir das seguintes caracteristicas: costumam deixar alguns elementos

relevantes de fora (elipses), explicitam apenas um detalhe (sinédoque ou metonimia), compdem, de
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forma arbitréria, o contetudo (propondo simbologias e metaforas), modificam o ponto de vista habitual
do espectador (0 que também pode ser interpretado como uma espécie de simbologia), e por ultimo,
podem utilizar a terceira dimensdo do espacgo (também chamada de profundidade de campo) para
obter efeitos dramaticos. Por isso se caracterizam por ser um dos principais agentes da interpretacao
da realidade feita pelo cinema (MARTIN, 2011, pp. 38-39). Em Madame Sata é possivel perceber
uma escolha de enquadramentos bastante peculiar que, formada por bases fixas ou por movimentos
de cdmera, quase sempre se “restringe” a aberturas mais fechadas, se detendo muito pouco as
possibilidades de desenvolver panoramicas ou planos mais abertos. E um filme que se concentra no

detalhe dos corpos, dos objetos e dos espagos.

Outro ponto que se associa diretamente a escolha dos enquadramentos é a escalacdo dos
planos e de seus concernentes tipos, caracterizados pela distancia entre a cdmera e 0 objeto a ser
representado (distancia focal). Isso determina a forma com o qual o espectador se relaciona com
aquilo que esta sendo filmado, seja através da distancia (planos abertos) ou da proximidade (planos
fechados) (MARTIN, 2011, p. 39).

A escolha de cada plano é condicionada pela clareza a narrativa: deve haver
adequacdo entre o tamanho do plano e seu contetdo material, por um lado (o plano é
tanto maior ou préximo quanto menos coisas ha para ver), e seu contetdo dramatico,
por outro (o tamanho do plano aumenta conforme sua importancia dramética ou sua
significacdo ideoldgica). Assinalemos que o tamanho do plano determina em geral
sua duracdo, sendo esta condicionada pela obrigacdo de dar ao espectador tempo
material para perceber o contetido do plano: assim, um plano geral costuma ser mais
longo que um primeiro plano; mas é evidente que um primeiro plano podera ser longo
ou bastante longo se o diretor quiser exprimir uma ideia precisa: o valor dramatico
prevalece entdo sobre a simples descricéo [...] (MARTIN, 2011, p. 39).

A escolha dos planos e dos enquadramentos pode também estar associada a muitos aspectos
caros a producdo (anélise de custos) de um filme. Pois em obras que contam com elevados gastos
com figurino, cenario e afins, se torna evidente uma exploracdo mais ampla do espaco, explicitada
através de planos mais abertos, como panoramicas por exemplo. Ja nas producgdes de baixo e médio
custo, como € o caso de Madame Satd e de Carlota Joaquina, princesa do Brasil, filmes que
pertencem a um contexto de realizacdo bem préximo, se manifestam os planos mais fechados, que
nestes dois exemplos atuaram como uma espécie de estratégia para “driblar” a dificuldade de se
realizar um filme histérico com baixo or¢camento. Ou seja, muitas decisbes podem apresentar, além

das questdes simbdlicas e estéticas, um pano de fundo econdmico.
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Grande parte dos planos, no caso de um cinema mais classico-narrativo, possui, como
finalidade basica, fornecer ao espectador clareza e comodidade para acompanhar a narrativa do filme.
Mas o close ou o primeirissimo plano®, na maioria das vezes, se destaca pelo papel psicoldgico e
subjetivo que desempenham, pois é nele que o rosto humano, por exemplo, se manifesta como uma

poténcia genuinamente dramatica.

O primeiro plano corresponde (salvo quando tem um valor simplesmente descritivo e
funciona como uma ampliacdo explicativa) a uma invasdo do campo da consciéncia,
a uma tensdo mental consideravel, a um modo de pensamento obsessivo. E a
culminacdo natural do travelling para frente, que frequentemente refor¢a e valoriza a
contribui¢do dramatica proporcionada pelo primeiro plano em si mesmo. [...] Quando
se trata de um plano de rosto, pode evidentemente ser o “objeto” do olhar de um outro
personagem, mas em geral o ponto de vista é o do espectador por intermédio da
camera. [...] (MARTIN, 2011, pp. 42-43).

E possivel perceber que Madame Satd é um filme que explora, em grande parte de suas cenas,
a poténcia dos planos fechados e dos closes. Nas cenas em que Jodo Francisco, vivenciado por Lazaro
Ramos, se apresenta em um bar utilizando um traje feito por lantejoulas, visualizamos isso de forma
bastante explicita, pois através dos primeirissimos planos, que percorrem o corpo do protagonista e
também os rostos dos personagens que assistem a apresentacao, torna-se cabivel para o espectador
compreender a atmosfera marginal e intimista explorada nessa e também em outras sequéncias do
filme. Isso atua diretamente na dramaticidade das acdes e na fruicdo da estética filmica, ja que,
historicamente, as pessoas se acostumaram a assistir filmes que nao se concentram muito em planos
fechados, o que atribui as obras que se detém a planos fechados um status de experimentalismo,
drama e subjetividade. Uma pelicula que se associa diretamente a estes preceitos é A paixéo de Joana
d’Arc (1928) do renomado cineasta dinamarqués Carl Theodor Dreyer, pois possui como principal
recurso estilistico a utilizacdo de primeirissimos planos no intuito de construir uma ambientacdo mais
propicia a intensidade das a¢des decorrentes da narrativa, como o proprio julgamento e a morte de

Joana d’Arc.

5O primeiro plano é um dos termos da escala dos planos, que corresponde a uma posi¢do da cAmera bem préxima do
objeto filmado [...]” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 241). Para Jean Epstein € um elemento que compdem a poética filmica
e permite a manifestacdo da fotogenia, Béla Béalazs enxergava no primeiro plano a oportunidade de analisar o rosto
humano, Serguei M. Eisenstein o via como uma ferramenta para “desnaturalizar” a narrativa filmica, Sergio Leone, nos
seus westerns-espaguete, realizou parddias que visavam sistematizar os primeirissimos planos, e Dubois, continuando o
pensamento de Eisenstein, propds o chamado “efeito-primeiro plano”, no intuito de designar os efeitos de ampliagdo e
intensidade que sé o primeiro plano oferece (AUMONT; MARIE, 2003, pp. 241-242).
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Marcel Martin (2011, p. 61) aponta para a existéncia de alguns elementos que sdo cruciais no
processo de formacdo da imagem filmica. S&o eles a iluminagdo, o vestuario, o cenéario, a cor e 0
desempenho dos atores. A iluminagdo possui um papel fundamental na elaboracdo da atmosfera
filmica, seja ela fantastica, melodramatica ou realista. Por mais que prevaleca, nos dias de hoje, 0
“realismo” na fotografia, € sempre valido ressaltar que este recurso estilistico demanda uma forte
producdo pautada em aparatos técnicos como rebatedores e refletores, tanto em cenas internas como
externas. A iluminacdo, além de fornecer ao filme uma atmosfera dramatica e emocional, proporciona
definicdo aos contornos daquilo que a cdmera intenta registrar, criando assim uma certa noc¢éo de
profundidade espacial (MARTIN, 2011, p. 62).

No entanto, € na escola alemd, caracterizada pela vanguarda expressionista das primeiras
décadas do século XX, que encontramos, com maestria e expressividade, 0 pensamento acerca do
trabalho com a luz no @mbito do cinema. O filme O gabinete do Dr. Caligari (1920) de Robert Wiene
se destaca por ser 0 maior expoente deste movimento (MARTIN, 2001, p. 64-65). Em Madame Sata
o tratamento de luz baseado em sombras e pouca luminosidade constitui uma das principais
caracteristicas do longa. Se nos adentrarmos na simbologia, poderemos alegar que isso se deve ao
fato de que o diretor, mais o responsavel pela equipe de iluminacéo e fotografia, optaram por construir
uma atmosfera marginal e sombria para o filme devido a forte carga dramaética do protagonista e de
seu ambito social, caracterizado por “noitadas”, prostitui¢ao ¢ delitos, elementos que se distanciam
da nogédo de tranquilidade e pureza, por exemplo. Nos momentos em que assistimos a Jodo Francisco
e Laurita com o seu bebé, percebemos um tratamento de luz diferente daquele desenvolvido nas outras
sequéncias, pois nessas cenas o jovem malandro manifesta toda a sua dogura, 0 que demanda uma
iluminacdo subsidiada pela nocéao de clareza, para que o espectador possa compreender que Madame
Satd também teve momentos de candura. O contexto histérico ao qual Jodo Francisco pertence
(primeiras décadas do século XX) fora fortemente marcado pela realizagéo de filmes, como o ja citado
Madam Satan, que exemplificavam um trabalho de fotografia bastante preciso e pelo surgimento de
obras que, associadas a movimentos de vanguarda, buscavam se aproximar do experimentalismo com
a luz, como os filmes expressionistas alemaes. Ou seja, também como forma de “ilustrar” a vivéncia
do personagem real, fora estabelecida, no que concerne a fotografia, essas duas relacfes (cinema

classico hollywoodiano e expressionismo alemdo).

Assim como a iluminag&o, o vestuario também contribui para a expresséo visual de um filme.
Sua utilizagéo no cinema, diferentemente da forma com o qual se da no teatro (em muitos casos), visa
se aproximar, na maioria das vezes, da nocdo de realidade, caracteristica peculiar da primeira
manifestacdo artistica. N&o deve nunca ser interpretado como um fator isolado, pois atribui aos
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personagens uma determinada expressao, seja ela estilistica ou psicologica. Existem trés tipos de
categorizacdo para vestuario de cinema, sdo eles o simbolico, em que é possivel notar que a
“fidedignidade” historica ndo importa tanto, como no caso do filme Metrépoles (1927) de Fritz Lang,
pois o carro-chefe desta premissa é expressar, por meio de simbolismos, condi¢fes sociais ou
particulares de cada personagem, o pararrealista, que se manifesta pelo desejo do figurista em
evidenciar uma espécie de estilo e beleza, contradizendo um pouco a “realidade” historica, como nos
filmes O sétimo selo (1957) de Ingmar Bergman e Ivan, o terrivel (1944) de Serguei Eisenstein. Por
ultimo, temos o modelo realista, em que vemos uma indumentaria que se aproxima um pouco mais
da nogdo de “realismo” e que também manifesta, como um de seus principais motes, 0s registros da
época a ser remontada (MARTIN, 2011, pp. 65-67). Madame Satd, visa, através do vestuario,
promover uma retratacdo historica proxima de parte da Lapa marginalizada dos anos 1930 — 40 onde
nela encontramos o protagonista se vestindo de forma semelhante ao Jodo Francisco real, com
camisas estampadas, anéis, colares, chapéus e ternos, o que contribui para a formulacdo de um
imaginario associado a no¢do de marginalidade. Mas é sempre bom ressaltar que a ideia de
“fidedignidade histdrica” é um pouco complicada, principalmente quando se trata de uma produgdo

de baixo custo e atual.

No ambito cinematogréafico, assim como em muitas outras manifestacGes artisticas, a ideia de
cenario abarca as paisagens naturais (normalmente exibidas em externas) e também as construcdes
humanas (estadios montados exclusivamente para gravacdes exemplificam bem isso). Podem ser
categorizados, de forma muito sucinta e pragmatica, das seguintes maneiras: realista, perspectiva em
gue 0 cenario possui como premissa ser o que realmente “aparenta ser”, como no caso dos filmes do
célebre cineasta francés Jean Renoir, expressionista, quando a paisagem visa, por meios plasticos, se
associar ao tratamento psicol6gico das acbes, e por Gltimo, impressionista, quando o cenario é
escolhido em funcdo do estado emocional dos personagens, perspectiva que também se associa a
nogdo de realismo, uma vez que se contrap0s a vanguarda expressionista alemd@ (MARTIN, 2011, p.
68-69).

“Isso se deve a um simbolismo as vezes bastante elementar. Eis um pequeno catalogo dos
cenarios e de sua significacdo psicoldgica: mar e praia (volUpia, liberdade, exaltacéo,
nostalgia), montanha (pureza, nobreza), deserto (soliddo, desespero), cidade (violéncia,
soliddo), noite (soliddo, confusdo), tempestade (violéncia, vollpia), chuva (tristeza), neve
(pureza, crueza). Fellini escreveu: “Em todos os meus filmes ha um personagem que passa
por uma crise. Ora, creio que 0 ambiente melhor para sublinhar uma crise é uma praia ou
uma praca a noite”. E continua: “A Roma que aparece no filme é apenas uma paisagem
interior” (A proposito de A doce vida)” (MARTIN, 2011, p. 68).
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Em Madame Saté encontramos um misto de cendrios “realistas”, que intentam retratar a Lapa
vivida por Jodo Francisco nas primeiras décadas do seculo XX, e de cenérios impressionistas, que
explicitam, através da Gtica psicanalitica, espacos que refletem o interior dos personagens, com 0s
seus dramas e suas aflicbes. Nas cenas em que visualizamos Jodo Francisco com 0S Seus
companheiros na praia ou na praca, somos automaticamente direcionados a uma atmosfera de
liberdade, nostalgia e carinho. J& nas cenas em que Jodo Francisco se encontra em crise, notamos a
presenca de espacos pequenos, mal iluminados e quase claustrofébicos, o que transmite para o

espectador a ideia de violéncia, desespero e solidao.

A cor, apesar de ser um elemento natural pertencente aos seres e aos objetos que séo retratados
no cinema, merece receber bastante atencdo. Nem sempre as cores estdo a servi¢o da fantasia ou do
realismo, elas também podem agir em prol da subjetividade da obra (MARTIN, 2011, p. 74).
Tomemos agora como exemplo o tratamento de cores encontrado em Madame Satd, marcado pela
forte presenca do vermelho, que constréi uma atmosfera rubra em torno da estética do filme. Para a
cineasta e pesquisadora norte-americana Patti Bellatoni (2005, p. 34) a cor vermelha se destaca por
Ser uma cor que evoca ndo somente a volUpia, mas também a energia e 0 movimento. No longa de
Karim Ainouz a presenca de Jodo Francisco, um personagem lascivo e inquieto, determina a condigédo
visual da pelicula, que se da atraves de diferentes matizes de vermelho, que contemplam o vestuario,

0 cenario e até mesmo os créditos iniciais e finais.

Madame Satd também ficou conhecido por ter recebido, merecidamente, diversos prémios
nacionais e internacionais, o que contribuiu para que Karim Ainouz e Lazaro Ramos ganhassem ainda
mais evidéncia no setor midiatico. E como ja é do conhecimento de muitos, a peca fundamental para
a divulgacao de um filme € o seu cartaz ou pdster, que na maioria dos casos visa, por meio de técnicas
aliadas a fotografia e ao design grafico, sintetizar, em termos de visualidade e estética, aquilo que se
mostra presente na pelicula. Madame Satd, como fora apresentado no segundo capitulo, é um filme
que pertence a um contexto bastante recente da producdo cinematografica brasileira, o chamado
periodo da Retomada. Gragas a isso, é possivel afirmar que a obra de Ainouz em muito se aproxima
dos avancos tecnoldgicos desenvolvidos e divulgados a partir da década de 1990, momento em que
softwares digitais e diversos equipamentos eletrdbnicos ganham mais visibilidade no mercado. E foi
justamente isso que aproximou a produc¢éo cinematografica do design grafico e de seus respetivos
profissionais, o que culminou em complexos trabalhos artisticos associados a producédo de capas de
DVD’s, CD’s e cartazes bastante ricos (MARIANO, 2010, p. 6).
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O cartaz utilizado para divulgar o primeiro longa de Ainouz em territorio nacional é
caracterizado pela presenga da cor vermelha como fundo da seguinte imagem: a face desfocada do
protagonista com a boca aberta, 0 que nos evoca a sensagdo de movimento promovido pelo
chiaroscuro e pelo foco inconsistente do padrao fotografico presente em grande parte do filme. De
fato € uma imagem que ilustra, de forma clara, a atmosfera rubra, movimentada e simbdlica de
Madame Satd. Ainda possui, como principal influéncia, o trabalho de Arthur Omar, fotdgrafo e
cineasta que se dedica a tematica afro-brasileira (cultura, religido e indumentaria). J& o cartaz utilizado
para a divulgacdo internacional do filme, tem como principais caracteristicas visuais 0s seguintes
aspectos: traz um pano de fundo branco com o letreiro referente ao titulo sobreposto em letras amplas
com alguns fotogramas do longa preenchendo-as, técnica bastante simples e muito conhecida pelos
usuarios do software de edi¢do de imagens denominado Adobe Photoshop. E foi este mesmo cartaz,
popular pelo estilo clean de seu perfil estético, que propagou Madame Saté para diversos paises do
mundo, principalmente pelos continentes americano e europeu, onde o longa recebera a maioria de
seus prémios e indicagdes (MARIANO, 2010, p. 9-10). Nos letreiros presentes no inicio e no final do
filme do cineasta cearense, € possivel perceber a presenca dos tons de vermelho somados a um aspecto
bastante peculiar: letras que se assemelham a bordados feitos a méo e costurados com lantejoulas, um
elemento que se mostra muito evidente na indumentaria dos personagens. Além disso, também chama
atencdo as fotografias e os videos desfocados de “ma qualidade técnica” sobrepostos as informagdes
textuais. Todos estes subsidios visuais também contribuem para a afirmagdo da atmosfera marginal
de Madame Sata, transmitindo para o espectador parte daquilo que sera encontrado em quase toda a

obra.

A direcdo de atores é uma atividade ligada ao desempenho final dos intérpretes em uma
producdo de cinema, teatro ou espetaculos em geral. Designa-se por ser um meio que se encontra a
disposicdo do cineasta, podendo este utiliza-lo bem a sua maneira, da forma com qual achar mais
viavel, ou seja, conforme o enredo e o discurso a ser empregado em seu filme, elementos que devem
influenciar diretamente o trabalho do elenco (MARTIN, 2011, p. 79).

O desempenho do ator no cinema tem pouca relagdo com o que se vé no teatro. No palco, o
ator pode ser levado ao mesmo tempo a “forcar” seu desempenho e a “estiliza-10”, numa
perspectiva que ndo depende do “natural” para torna-lo perfeitamente inteligivel; 0 mesmo
se d& com a diccdo. No cinema, em geral, a cdmera se encarrega de por em evidéncia a
expressdo gestual e verbal, mostrando-a em primeiro plano e sob o &ngulo mais adequado:
na tela, a regra é a nuance e a interiorizagdo. Além do mais intervém a “fotogenia”, que néo
depende do talento do ator e subjaz em grande parte ao conceito de “estrela, uma nogéo que
desafia a analise (MARTIN, 2011, p. 80).
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Ainda é possivel, de forma bastante esquematica, apresentar algumas concepcdes relacionadas
ao desempenho dos atores: a concepcao hieratica se baseia na teatralidade e se volta para o épico e
também para o sobre-humano, a estatica se concentra, quase que exclusivamente, na figura do ator e
na sua respectiva presenca em cena, a dinamica se perpetua no esteredtipo latino (encontrado em
muitos filmes italianos), a frenética se baseia em expressdes gestuais e verbais propositalmente
exageradas, e a concepgdo excéntrica tem por objetivo exteriorizar a violéncia dos sentimentos ou
das agdes pertencentes as cenas de um filme (MARTIN, 2011, p. 80). Em Madame Satd, o baiano
Lazaro Ramos da vida ao agitado Jodo Francisco dos Santos gracas a sua total incorporacdo e
dedicacdo ao personagem. Seu desempenho, um misto de concepcdes frenéticas e excéntricas,
possibilita o espectador a compreender melhor a personalidade tdo complexa do malandro mais
famoso da Lapa.

Em uma entrevista® concedida ao jornal Folha de S&o Paulo no ano de 2002, o ator estreante
(como protagonista) Lazaro Ramos, argumenta acerca da relevancia midiatica que adquiriu gracas ao
seu papel no primeiro longa de Ainouz. Também discorreu sobre a importancia de atores negros, que
interpretam figuras que ndo sdo estigmatizadas, no cinema e na televisao, meios de comunicacéo que
em muitas vezes ainda se detém ao estereotipo de negro marginal ou subordinado. Para o jovem
baiano, Madame Saté contribuiu bastante para a ndo eloquéncia desse tipo de discurso, pois foi um
trabalho que teve por objetivo dar expressdao a uma “lenda” da cultura carnavalesca carioca que,
gracas a sua condicdo de cidaddo marginalizado, fora esquecido e também recusado por grande parte
dos meios de difusdo. Ao comparar o primeiro filme do cineasta cearense com a pelicula Querelle
(1982) do diretor alemdo Rainer Werner Fassbinder, Lazaro d& inicio a discussdo que abarca as
técnicas que utilizou para dar vida ao lendario Madame Sata. Para ele, elas se aproximaram bastante
daquelas utilizadas pelo elenco do longa-metragem de Fassbinder, pois em ambas as obras a
homossexualidade e o erotismo se fazem presentes de forma muito intensa e livre. O baiano conclui
a entrevista dizendo que Madame Saté o ajudou a superar 0s seus limites como ator e a compreender
melhor o sentido da atuacdo no cinema, que seria algo mais proximo do forte envolvimento com os
realizadores e com o respectivo discurso a ser empregado na obra, atitudes que devem, por
obrigatoriedade, ser adotadas por qualquer pessoa que almeja se tornar um ator ou atriz, seja de

cinema ou de televisao.

® DANNEMANN, Fernanda. “Ator de Madame Sati fala de seu primeiro papel na TV”. 2002. Folha de S&o Paulo.
Disponivel em: <https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u29293.shtml> Acesso em: 24 nov. 2018.
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CONCLUSAO

Nesta monografia, cujo objetivo foi o de buscar evidéncias contextuais, narrativas e
estilisticas para a atmosfera marginal encontrada no filme Madame Sata, se fez necessaria uma breve
andlise de determinadas criticas redigidas sobre o longa, um breve estudo acerca do contexto ao qual
ele se insere e também de algumas consideragdes sobre os elementos que compdem a sua visualidade.
Ao apreciar grande parte das resenhas que abarcaram a obra pesquisada, tornou-se evidente o seguinte
aspecto: a opinido dos criticos sobre a retratacdo de Jodo Francisco dos Santos nas telas. E essas
mesmas opinides e consideracfes apontaram para o fato de que o cineasta Karim Ainouz optou por
fornecer ao protagonista um tratamento pouco convencional fortemente atrelado a nocao de biografia
ndo linear ou “ndo épica”, o que faz com que o filme se distancie do modelo biografico tradicional
vigente em diversas obras classicas. No breve estudo acerca do contexto cinematografico de Madame
Satd, se fez indispensavel um exame de parte da producgdo cinematografica referente ao periodo da
Retomada do cinema brasileiro que tivesse, como principal finalidade, elencar algum dos temas que
foram abordados no primeiro longa de Ainouz. Tais como: a presenca de personagens vinculados a
alguma época mais remota, a preocupacao com questdes sociais, tais como criminalidade, racismo,
pobreza e homossexualidade, a adaptacdo (livros, pecas teatrais ou outros filmes) e também a
presenca de narrativas que ndo se sustentam somente na nocao de linearidade. Visto isso, foi possivel
compreender que grande parte dos filmes realizados a partir da segunda metade da década de 1990
tém como objetivo tratar de temas associados a questdes socioculturais comuns a vivéncia de muitos
cidadaos marginalizados, oriundos da histéria, dos grandes centros urbanos, ou mesmo dos sertdes

nordestinos (revisitados).

Investigar os aspectos técnicos e estilisticos de um filme, como fora realizado no Gltimo
capitulo, é uma pratica mais que imprescindivel para compreendermos melhor os porqués de cada
uma das escolha feitas pelos realizadores. Todo elemento (planos, movimentos de cémera,
enquadramentos, montagem, direcdo artistica, edigdo sonora) traz consigo uma forte carga simbdlica
gue manifesta o discurso filmico de uma determinada obra, uma vez que o cinema se caracteriza por
ser uma arte técnica a servigo da producéo de sentidos e de representacdo da realidade. No caso desta
pesquisa, que se concentrou no longa-metragem Madame Sata, se fez necessario, para formular mais
hipOteses acerca de uma possivel “atmosfera marginal”, um breve estudo sobre os principais
elementos que compdem a esfera imagética do filme. Sdo eles a fotografia, o figurino, os cenarios e
as estratégias narrativas empregadas. E todos eles, como foi apresentado, atuam em prol do principal
discurso empregado pelo cineasta cearense: proporcionar uma perspectiva ndo linear associada a

trajetéria do célebre malandro Madame Saté antes de receber a notéria alcunha.
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