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RESUMO

O presente estudo se dedica a investigar como a censura institucional da ditadura civil-militar
brasileira, enquanto um regime especifico de recep¢do, interditou os filmes Bardo Olavo, o
Horrivel (1970) e A Familia do Barulho (1970), dirigidos por Julio Bressane no contexto da
produtora Belair Filmes. A leitura dos documentos de censura, compreendidos como registros
de recepcao institucional, evidencia que a interdicdo dos filmes decorre da motivagdo ética e,
de modo decisivo, da linguagem poético-formal mobilizada por Bressane, que nesta pesquisa
¢ denominada como poética da crueldade. Tal poética, ao tensionar as convengoes
narratologicas, morais e sensiveis, produz uma desestabilizagdo espectatorial dos
censores-leitores, que ativa mecanismos de rejeicao aos aspectos estéticos e regimes sensiveis
do filme. Esse processo evidencia uma forma paradoxal de recep¢do cuja interpretagdo ¢é
mobilizada como estratégia para prevenir um publico espectador. Dessa forma, essa
dissertagao evidencia como o discurso da censura nos laudos de interdi¢do, inscreve-se sob
uma dupla disputa, formal e semantica, em torno do sensivel, da moral e da politica,
demonstrando como a linguagem cinematografica de Julio Bressane — especialmente em sua
dimensdo poético-formal — constitui um ponto onde a censura opera niao apenas como

instancia repressiva, mas como dispositivo interpretativo que reage a forma poética das obras.

Palavras-chave: Recepcdo cinematografica; espectatorialidade; censura cinematografica;

Julio Bressane; Belair Filmes.



ABSTRACT

This thesis investigates how the institutional censorship of the Brazilian civil-military
dictatorship operated as a specific regime of spectatorship in the interdiction of the films
Bardo Olavo, o Horrivel (1970) and A Familia do Barulho (1970), directed by Julio Bressane
within the context of Belair Filmes. By analyzing censorship documents as records of
institutional reception, the study demonstrates that the prohibition of these works stemmed
decisively from the poetics of their formal language, here conceptualized as a “poetics of
cruelty”. Such poetics, by destabilizing narratological, moral, and sensorial conventions,
provoked a disruptive spectatorial experience among censor-readers, activating mechanisms
of rejection toward the films’ aesthetic and affective regimes. This process reveals a
paradoxical form of reception in which interpretation itself is mobilized as a strategy to
prevent public spectatorship. Thus, this dissertation demonstrates how the discourse of
censorship in prohibition reports is inscribed within a dual dispute, both formal and semantic,
surrounding the realms of the sensible, morality, and politics. It further shows how the
cinematic language of Julio Bressane, particularly in its poetic-formal dimension, constitutes a
point at which censorship operates not merely as a repressive instance, but as an interpretative

dispositif that responds to the poetic form of the works.

Keywords: Film reception; spectatoriality; film censorship; Julio Bressane; Belair Filmes.
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INTRODUCAO
Cinema, histéria, recepgao

I Do pesquisador, da pesquisa: Um percurso a nio-espectatorialidade da crueldade

Esconder nada mais ¢ do que por em evidéncia que algo nao pode (ou ndo deve) ser
visto. O que seria a censura sendo a vontade de direcionar um discurso, construir uma
narrativa, manter um status? No que diz respeito ao controle dos discursos, Michel Foucault
explica que “em toda sociedade a produg¢do do discurso ¢ ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por certo numero de procedimentos que tém por
fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio” (1996, p. 8-9).
Tal proposi¢ao estabelece a interdicdo como um dispositivo discursivo que opera como
organizador dos poderes, acdo que o autor classifica como a mais comum dentre os sistemas
coercitivos que determinam o direito de dizer ou nao dizer; um procedimento que revela a
relagdo dinamica de poder e desejo entre as forgas que controlam e que desejam possuir o

direito a palavra (Foucault, 1996).

Como pratica institucional, olhar de maneira analitica para a censura e a interdicdo
“incita a examinar seus efeitos sobre as condi¢des de acessibilidade, de leitura e de recepgao
(ou nao recepcdo) das obras” (Bamba, 2013, p. 281). Julio Bressane ¢ categorico ao
estabelecer a influéncia da censura a um filme diante da inibicdo do olhar: “A censura ao
filme, sua proibicdo, o escandalo que ele provoca, revela a importancia do filme, e nos faz ver
hoje, de maneira exemplar, a estrutura mental, a mentalidade, a obscuridade, de nossa época,
nosso mundo social e cultural” (2018, p. 34). Portante, desvelar a organizacao institucional do
passado, por meio da censura, ¢ tornar visivel as engrenagens que atravessaram a disputa
pelos sentidos, que hoje evidenciam os mecanismos de luta por uma arma de coercao social,

tdo cara a quem deseja obstruir a arte enquanto ordem sensivel: a tomada das narrativas.

O que suscito nesta dissertacdo ¢ deslocar o foco da proibi¢do enquanto ato
administrativo para a interdicdo da prdpria espectatorialidade, entendé-la como gesto
interpretativo bloqueador ao assumir o arquivo censorio como uma forma de recepcao. Pensar
a recep¢do cinematografica a partir de uma relacdo paradoxal: como a interdicao, cuja funcao
institucional ¢ proibir a circulagdo, barrar a espectatorialidade e negar a comercializagdo de
obras audiovisuais, pode, ainda assim, configurar uma forma especifica de recepgdo, que se
estabelece ao constituir um discurso prévio e proibitivo em torno do filme. Nessa ordem, a

interdi¢ao censodria, o veto total da obra, pode ser compreendido menos como exterioridade
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repressiva € mais como instancia de leitura, a despeito do seu propdsito inicial, que ¢ barrar
por completo os processos de significagdo que ocorrem entre autor, obra e espectador,
assumindo que esse procedimento de recepcao estabelece novos modelos de leitura, consumo

e sentido aos filmes interditados.

No ambito geral, o que me interessa, ao conduzir esse deslocamento do percurso
analitico da censura, vai além de compreender as prerrogativas da institucionalidade como ato
de recep¢do, mas utilizar essa contrapartida metodolégica como motivo de analise da
construgdo do discursos que tornou possivel a interdicdo sobre a poética autoral enquanto
linguagem cinematografica formal. Uma vez que, no regime da ditadura civil-militar
brasileira, os critérios explicitos de veto estavam ancorados predominantemente na analise do
conteudo narrativo (censura moral e politica) e da qualidade técnica das obras, ao debater a
interdicdo como um ato de recep¢do de filmes experimentais, regidos sobre uma poética da
crueldade que nega a estrutura narrativa-representativa do cinema hegemonico, também
evidenciamos a existéncia de uma censura estética, ou seja, um embate pela construgdo de

uma narrativa em torno dos discursos marginais.

Para isso, tomarei os filmes de Julio Bressane realizados pela produtora de filmes
independentes experimentais Belair Filmes, em um sistema de microcomunitarismo artistico
cuja atividades duraram apenas 3 meses no inicio de 1970, antes de ser fechada pela forga
coercitiva da ditadura civil-militar brasileira. Dentro do recorte das fungdes que Bressane
exerceu na Belair, se destaca sua proeminéncia enquanto diretor, ja que este assina a direcao
de trés dos sete filmes realizados no periodo: 4 Familia do Barulho, Bardo Olavo, o Horrivel
e Cuidado Madame. O impacto da censura sobre a Belair foi um definidor tanto na circulagao
quanto na construcao do status experimental das obras nos raros momentos em que os filmes
foram exibidos para publico geral num sistema de cinema enquanto dispositivo, apds a queda
da imposi¢do de interdicdo pelo Departamento de Censura de Diversdes Publicas (DCDP) do

Estado brasileiro e em sessoes clandestinas, enquanto vigorava a censura aos filmes.

Entretanto, antes de aprofundar-me nas questdes mais pertinentes deste trabalho, — a
escolha metodologica e o percurso que a dissertagdo fard — ¢ importante pontuar as
motivagdes pessoais para que esta pesquisa se desenvolvesse e sua importancia para os
estudos de cinema e recepgdo cinematografica. O meu interesse, que hoje concentra-se num
campo que atravessa saberes interdisciplinares do cinema, por exemplo, cinema e historia,

estudos de recepcdo, espectatorialidade e cinema de poesia, nasce de perguntas nao
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respondidas e lacunas constatadas ainda enquanto estudante de Bacharelado em Jornalismo,

na cidade de Sobral, Ceara.

Durante este periodo, eu desenvolvia, num movimento independente da faculdade,
pesquisas sobre criticas de cinema de horror, com foco nos textos de jornalistas e intelectuais
da década de 1970 e inicio da década de 1980 sobre filmes de horror erético da Boca do Lixo
paulistana, mais especificamente sobre os realizadores Jean Garrett, Ody Fraga, José Mojica
Marins e John Doo. Porém, para o Trabalho de Conclusdo de Curso, ndo encontrei professores
que aceitassem orientar minha pesquisa nesse recorte historico do cinema brasileiro, o que me
fez recalcular rota para outro momento no horror no cinema nacional, de temporalidade mais
contemporanea, com linguagem mais comercial e com questdes morais (em torno do sexo)
menos polémicas em comparacdo as tematicas que a violéncia da boca do lixo abordava.
Dessa forma, decidi utilizar o filme As Boas Maneiras (2017)", dirigido por Juliana Rojas e
Marco Dutra, como ponto de partida para analisar o debate sobre letramento racial nas criticas
de cinema de horror contemporaneo nos periddicos jornalisticos utilizando a andlise do
discurso pecheutinana. Vale destacar que periodicos especializados em cinema, revistas de
cineclubes, catalogos de mostras, midias alternativas, entre outras, estiveram fora do alcance
da minha pesquisa naquele momento devido a dificuldade de acesso a arquivos, que estavam
geograficamente distantes em relagdo a consulta presencial, em sua maioria concentradas na

regido sudeste e sul do Brasil.

Durante a escrita, ndo pude de deixar de contemplar o historico encontrado de textos,
revistas, cineastas e autores que escreveram sobre o horror no cinema brasileiro e suas
capacidades de lidar com as significagdes em torno da representacdo da violéncia social no
Brasil, desde 4 Meia Noite Levarei a sua Alma de José Mojica Marins®. Entretanto, foi na
pesquisa de criticas de Jairo Ferreira, que vi, pela primeira vez, o nome de Bressane sendo
citado como um cineasta que operou na genealogia do que podemos categorizar como um
cinema de horror e de choque no Brasil, porém ndo ligado ao género terror, mas aos
procedimentos de realizagdo no experimentalismo cinematografico brasileiro. Contudo,

apesar da profusdo de filmes realizados pelo diretor, pouco ou quase nada encontrei sobre

! “4s Boas Maneiras” (Juliana Rojas, Marco Dutra, 2017), é um filme brasileiro de terror-fantastico, dirigido e
roteirizado por Juliana Rojas e Marco Dutra. Na trama, Clara (Isabél Zuaa) ¢ contratada como enfermeira de Ana
(Marjorie Estiano), mulher de familia rica que esta gravida. A vida de ambas se entrelacam entre trabalho e
relacionamento amoroso quando a gestacdo toma caracteristicas sobrenaturais: Ana esta gravida de um
lobisomem.

2 “4 Meia Noite Levarei Sua Alma” (1964), dirigido por José Mojica Marins, ¢ considerado o marco inicial do
cinema de horror brasileiro enquanto género cinematografico (Canepa, 2008).



19

textos de criticos e jornalistas sobre os referidos filmes de Bressane nos repositorios de
periddicos jornalisticos do anos 1970 a qual tive acesso, exceto algumas citagcdes aqui acola
de seus filmes de maior impacto naquele periodo e que tiveram uma curta vida nos circuitos

comerciais, Cara a Cara (1967) e Matou a Familia e Foi Ao Cinema (1969).

Apesar de, enquanto cinéfilo, ja conhecer o nome de Julio Bressane, saltou-me aos
olhos algumas consideragdes. Os textos académicos de maior renome e impacto sobre a obra
dele — por exemplo, nas obras de Ismail Xavier (2012), Jean Claude Bernardet (1991),
Francisco Elinardo Teixeira (1995) —, falavam muito pouco sobre as incursdes de Bressane
durante essa tomada do género horror no experimentalismo brasileiro, em especial entre os
anos 1970 e 1975. Essa lacuna me levou a pesquisar as condi¢gdes de circulagdo e impacto das
obras de Bressane. Me deparei com uma constatagdo quase que ldgica, visto as caracteristicas
de seus filmes e o periodo politico, pois aqueles que ndo foram completamente interditados ou
parcialmente censurados, nao foram exibidos comercialmente ou permaneceram perdidos por
muito tempo, com raras exibigdes publicas, como ¢ o caso de Memorias de Um Estrangulador
de Loiras (1971), dado como perdido até meados dos anos 2010, e Lagrima Pantera (1972),
que teve a sua primeira exibi¢do com corte definitivo realizado em 25 de Agosto de 2023, na

cinemateca do MAM, 50 anos apos sua realizagao.

Entra nesse curioso contexto a Belair Filmes que se sobressai devido a
particularidade de sua rapida, mas profusa e irrequieta, apari¢gdo no cenario experimental e
marginal do cinema brasileiro. Como afirma Sandro de Oliveira, “com pouco mais de 50 anos
de sua meteorica existéncia, ainda ha pontos soltos, questdes mal discutidas e muita retdrica
controversa sobre a Belair Filmes” (Oliveira, 2024, p. 253). Dentre as realizagcdes de Bressane
na Belair, as trés obras dirigidas por ele naquele contexto, conversavam com a dinamica
tematica da minha pesquisa naquela época. Primeiro, A Familia do Barulho, uma comédia de
humor sombrio que resgata a comicidade das chanchadas ao mesmo tempo que imbrica na sua
imagem a violéncia social como um terrir’. J4 Bardo Olavo, O Horrivel que desde as
primeiras cartelas de imagens-texto, ja deixa bem claro que se trata de um filme de terror,
horror, inspirado na figura mitica construida por Jos¢ Mojica Marins. Por fim, Cuidado
Madame, que utiliza a comédia para desafiar os limites estéticos dos filmes de serial killer,

conceito este que seria largamente abracado pelo cinema comercial de horror hollywoodiano

3 Género que mistura terror € comédia, onde o humor surge do exagero, do macabro e da subversio das
convengoes dos clichés de horror, resultando na catarse do grotesco pelo riso. (Canepa, 2008)
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com a ascensdo dos slashers no final dos anos 1970, e que também iria reverberar nas

produgoes de cineastas brasileiros como Ody Fraga e John Doo na boca do lixo paulistana.

Ao concluir a monografia de TCC, ainda que tivesse interesse nos estudos de horror
da pornochanchada, as questdes sobre a invisibilidade da Belair, sob a luz das minhas
pesquisas continuavam a me despertar grande interesse, além do fascinio particular sobre a
agressdo estética provocada por Bressane no cinema experimental brasileiro. Como a critica
ainda era o material no qual eu tive o maior contato e dominio de trabalho, visto a formacao
em jornalismo, busquei em um correlato nos estudos de cinema que, na comunicagao,
compreende um amplo campo de estudos de televisdo — a recepgao — porém me deflagrei
com mais uma lacuna: o niimero reduzido de pesquisas de recepcao cinematografica e sobre a

recepcao historica de filmes experimentais no Brasil.

No caso de Julio Bressane, apenas uma encontrada naquele momento: a dissertacao
de mestrado de Ana Beatriz Buoso Marcelino, apresentada ao programa de pos-graduacao em
comunica¢do da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” (UNESP) de titulo
“O Olho e a Navalha: Integrag¢do e subversdo no cinema marginal de Jalio Bressane” (2016),
que investiga os efeitos de recep¢do e a producdo de sentido gerada pelos primeiros trés
filmes longas-metragens de Bressane. Enquanto procurava rastros de pesquisa sobre recepgao
cinematografica no Brasil em diversas tematicas a qual esta poderia se desenvolver, fui
impactado pelo texto de Fernando Mascarello, “Procura-se audiéncia cinematografica
brasileira desesperadamente, ou como e por que os estudos brasileiros de cinema seguem
textualistas”, publicado em 2006, em VII Estudos de Cinema e Audiovisual da Socine; bem
como pelo texto “Mapeando o inexistente: os estudos de recep¢ao cinematografica, por que
ndo interessam a universidade brasileira”, publicado em 2005, também de Mascarello, que
questionam o paradigma do canone glauberiano-cinemanovista e textualista que dominaram

os estudos de cinema até aquele momento.

Na minha concep¢do sobre o assunto, visto o pouco material encontrado sobre
recepcao, algumas questdes sobre os estudos de cinema da década de 2000 continuavam no
ambiente académico. Os textos de Mascarello me puseram a pensar na situacdo
contemporinea dos estudos de recep¢do no cinema brasileiro, que do zero, floresceu em
compara¢do as condi¢des de pesquisa do inicio dos anos 2000, gracas aos trabalhos de
professores e pesquisadores que fizeram parte da “a primeira geragao socine”, como Renato

Luiz Pucci Jr., Mauro Baptista, Denilson Lopes, Fernando Mascarello e Bernadette Lyra. Para
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além disso, dentre os trabalhos que mais me influenciaram, desde a graduacao, a questionar as
barreiras dos estudos exclusivamente textuais do cinema brasileiro, estdo a tese de doutorado
de Laura Loguercio Canepa, sobre a historiografia do género de horror no Brasil, a tese de
Nuno César Abreu, sobre a boca do lixo paulistana e os textos de Gelson Santana Penha, com

seu estudo sobre a pornochanchada.

Entretanto, dentre os estudos de recepg¢do no Brasil, a teorizagdo e obra de Mahomed
Bamba destacou-se, visto os meus interesses de pesquisa, com destaque para seu texto “Ler a
recepgdo: para uma andlise critica dos discursos da censura cinematografica” (2014), onde
Bamba questiona o impacto da censura cinematografica no espectador e no autor da obra
filmica a partir de documentos da censura no Brasil expedidos pelo Departamento de Censura
de Diversoes Publicas (DCDP) da ditadura civil-militar Brasileira. No texto, Bamba articula
suas proposi¢des sobre recep¢do e censura com os estudos da tedrica norte-americana Janet
Staiger, no que ela classifica como estudo historico-dialético da recepcao, cuja leitura,
significacdo e consumo de audiéncias sdo transpassadas pelo fator historico, pelo
materialismo dialético e pelas questdes sociais, a fim de identificar discursos dominantes e
discursos marginalizados gerados pelos processos de significagdo do filme a partir de

audiéncias reais.

As ideias de Bamba, Mascarello e Staiger tornaram-se referenciais para a
continuidade das minhas indagagdes sobre a recepcdo dos filmes de Bressane entre os anos
1970 e 1975, pois elas davam sustentacdo tedrica e metodologica para que fosse possivel
investigar as relagdes entre censura, interdi¢do, autoria e discurso no cinema, tomando como
base a proposta de Staiger sobre uma estética da recepg¢ao historico-materialista, cuja base de
pensamento neomarxista, de certa forma, se alinhava a corrente de pensamentos dos filmes de
arte experimentais no Brasil, contemporidneos a Bressane. Os livros “Interpreting Films:
Studies in the Historical Reception of American Cinema” (1992) e “Perverse Spectators:
The Practices of Film Reception” (2000) de Janet Staiger e “Recepcao Cinematografica:
Teoria e Estudos de Casos” (2013) de Mahomed Bamba foram seminais para dar sustentagao

a esta pesquisa.

Une-se a estes, o trabalho da professora Rosane Kaminski, cuja tese de doutorado
sobre a poética da angustia de Sylvio Back, e que o recorte da pesquisa incide durante sua
atuacdo entre as décadas de 1960 e 1970 no cinema moderno brasileiro - periodo

contemporaneo a atuacdo de Bressane -, possibilitou pensar a poética bressaniana
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considerando a linguagem cinematografica do diretor, no que eu nomeio como uma poética da
crueldade. A designacdo tem origem na denominagdo que Ismail Xavier d4 as caracteristicas
formais das obras de Bressane como um cinema da crueldade, no livro “Alegorias do
Subdesenvolvimento” (2012), resultado de sua tese de pds-doutorado. Ao pensar a relagao
autor, obra e espectador, este trabalho destaca as caracteristicas de produgdo poética a partir
do pensamento do cinema de Bressane como cinema de poesia. O atual projeto de pesquisa de
Kaminski em torno da violéncia no cinema brasileiro, com destaque ao texto “Formas da
violéncia no cinema moderno brasileiro” (2024) também exerceu uma grande influéncia
tedrica para pensar as imagens, a violéncia no cinema de Julio Bressane e a sua poética da

crueldade.

Por fim, vale destacar que entre 1970 e 1975, Bressane dirigiu 9 filmes. Segue em
ordem: A Familia do Barulho (1970), Bardo Olavo, o Horrivel (1970), Cuidado, Madame
(1970), A Fada do Oriente (1971), Amor Louco (1971), Memorias de um Estrangulador de
Loiras (1971), Ldgrima Pantera (1972), O Rei do Baralho (1973) e O Monstro Caraiba
(1975). Durante esse periodo também destaca-se o curto periodo de exibi¢do nacional e vida
nos festivais de Matou a Familia e foi ao Cinema (1969) ¢ O Anjo Nasceu (1969) entre os
anos 1970 e 1974. A impossibilidade de lidar com corpus de pesquisa dessa magnitude me fez
reduzir esse estudo aos filmes que Bressane trabalhou como diretor na Belair, pois permitia
uma melhor unidade de pensamento dos processos criativos, recorte temporal, historico e
geografico bem delimitado e documentos que comprovam que os filmes foram submetidos a

avaliacdo do censores para circulacao nacional.

Contudo, dos filmes Belair dirigidos por Bressane, apenas dois foram enviados para
DCDP com objetivo de liberagao para circulagao em salas comerciais: A Familia do Barulho
e Bardo Olavo, o Horrivel (1970). Cuidado, Madame (1970), finalizado fora do Brasil apos a
dissolug¢do da produtora, ndo foi enviado para andlise censdria pois os realizadores o tinham
como filme pessoal, conforme relato de Bressane*, portanto ndo ha documentos de censura ou
interdicao sobre esse filme, logo, ndo serd analisado nesta dissertacao. Atualmente, todos
esses filmes podem ser encontrados no YouTube, com acesso gratuito e livre (que ironia da

historia!).

Quanto aos registros de recepcdo, tomarei como fonte os documentos relativos a

interdicao dos filmes. Os processos de censura relativos aos dois filmes foram encontrados no

4 Bressane comenta sobre as intengdes de uso e exibi¢io particular dos filmes Cuidado Madame (1970) e Sem
Essa, Aranha (1970) no documentario Belair (2009), dirigido por Bruno Safadi e Noa Bressane.
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acervo do Arquivo Nacional de Brasilia, através de consulta online, cujo direcionamento foi
indicado pelo doutor Fernando Seliprandy Fernandes, por meio de uma base de dados.
Tratam-se da portaria n° 022 de Rogério de Nunes, 4 julho de 1975, relativa a “A Familia do
Barulho”, e da portaria n°l5 de Rogério de Nunes, de 10 de abril de 1972, documento
incluido em 1975 na portaria n® 237 de Rogério Nunes, de 10 de Marco de 1975, relativos a
“Bardo Olavo, o Horrivel”. A primeira trata do primeiro processo de censura do filme e a

segunda a manuten¢ao da proibi¢ao em todo territério nacional.

Apesar dos documentos serem os protagonistas para andlise da recepcdo e da
construgdo de discurso sobre os filmes nesta dissertacdo, a pesquisa também contemplara
registros como trechos de jornais e noticias sobre os referidos filmes e a atuagdo da Belair
durante o periodo do processo de repressao, submissao dos filmes ao DCDP e a vigéncia da
interdicao dos filmes, que dura de 1975 a 1980. Esses materiais foram consultados no acervo
da Cinemateca Brasileira ¢ Hemeroteca Digital. Para discorrer sobre os procedimentos da
Belair, visto a peculiaridade da sua existéncia clandestina, cujo rastros minimos foram
apagados durante a feitura dos filmes, recorrerei a estudos prévios sobre o cinema de Bressane
enquanto cineasta da geragdo marginal, entre 1966 e 1970, entrevistas pdstumas a extingdo da
produtora e documentarios disponiveis que ajudaram a esclarecer, sob a perspectiva dos
envolvidos, os métodos, motivagdes estéticas e sistema microcomunitario de colaboragao
artistica que sdo cruciais para a compreensdo da poética bressaniana como uma poética da

crueldade.

IT Da metodologia: procedimentos e caminhos a trilhar

Para lidar com as idiossincrasias desta pesquisa, pautada numa relacdo dicotomica
entre o estudo da recepcdo e o veto da espectatorialidade, é preciso destituir o espectador da
massa uniforme, no¢do que Robert Stam conceitualiza como “mais ativo e critico, ndo o
objeto passivo da interpelagcdo, mas a um s6 tempo constituidor do texto e por ele constituido”
(2000, p. 256). Isso implica, mais do que apenas pensar as relagdes pelas quais o contexto
filmico é posto em contato com o espectador, mas entender que os efeitos subjetivos da
experiéncia filmica ndo poderiam se deslocar de desejos, conhecimento, experiéncia e fatores
sociais constituidos fora do texto e interpelado por outras interagdes de poder como raca,

género, classe e sexualidade. Ainda segundo Robert Stam,

A analise da espectatorialidade deve, portanto, investigar as lacunas e tensdes entre

os diferentes niveis, as diversas formas por meio das quais o texto, o dispositivo, a
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histéria e o discurso constroem o espectador, ¢ as formas como também o

espectador, como sujeito-interlocutor, molda esse encontro. (2000, p. 257)

Assim, concentro-me nas questdes relativas as definicdes de recepg¢do e
espectatorialidade. Como aponta Fernando Mascarello (2023), o processo efetivo de recepcao
se estabelece no “agenciamento espectatorial associado a praticas identificatorias e desejantes
individuais e relativamente flexiveis — sendo esse agenciamento, por conta de tal
flexibilidade, potencialmente reinventavel a cada encontro de cada sujeito-espectador com o
filme” (2023, p. 23). Ele explica que as questdes relativas a espectatorialidade ocorrem em
dois momentos distintos na histéria do cinema. Primeiro, sob caracteristicas do movimento
modernista politico e de seu determinismo textual, a espectatorialidade era tida como um
passiva, abstrata, homogénea e a-historica. Contudo, a partir do contato com a abordagem
teorica dos estudos de recep¢ao culturalistas, do comeco dos anos 1980, o espectador passa a
ser compreendido por outras instancias, onde estes sdo vistos sob perspectivas “mais ativas,
singularizantes, heterogéneas e historicizadas dos espectadores concretos” (Mascarello, 2023,
p. 23).

Mais do que apenas priorizar o texto e a leitura dos espectadores enquanto individuos
singulares, Mascarello aponta que as teorias da espectatorialidade devem estar atenta aos
efeitos dos contextos da condicdo espectatorial que incide sob a complexa dinamica entre
espectadores e filmes. Isso compreende uma série de dindmicas que devem ser levadas em
considera¢do que incluem aspectos “psiquicos e ideoldgicos, cognitivos e afetivos, estéticos,
politicos, socioculturais, identitarios e existenciais” (Mascarello, 2023, p. 24). A
espectatorialidade estd salvaguardada dentro dos processos que incidem nas relagdes entre o
espectador e o filme. J& os estudos de recepcdo, conforme aponta o autor, salvaguarda uma

dimensdo de constituicao socio-historica do sentido cultural dos filmes,

que envolve ndo apenas a faceta mais espectatorial das interpretagdes, usos e
prazeres, mas também, por um lado, a disputa polifonica, verificada nessa
construcdo, entre as discursividades produzidas pelos diversos atores sociais nela
participantes (publico, cineastas autores e elencos dos filmes, critica jornalistica e
académica e agentes da industria), e, por outro, os influxos dos contextos ¢ situagdes
de recepgdo sobre esse processo coletivo de criacdo de sentidos. (Mascarello, 2023,

p. 24)
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Desse modo, como aporte metodoldgico, junto a Mascarello, recorro a Janet Staiger,
teorica do campo da recepgdo. Staiger, que formulou seu pensamento sobre os estudos de
recepcao nos anos 1990, adicionou um novo ponto focal ao indicar que a nogao que o leitor de
um texto, o visualizador de uma obra de arte ou espectador de um filme ndo sdo apenas
transpassados por sua subjetividade, mas também pelos fatores histdricos. Este argumento
propde que descrever estratégias interpretativas pautadas pelos processos historicos,
auxiliadas a explicacao dessas estratégias, podem trazer valiosas contribuigdes para a historia,
a critica e a filosofia desses produtos artisticos.

No livro Interpreting Films (1992), Staiger propde a abordagem historico-materialista
da recepcdo cinematografica, uma abordagem neomarxista’, para destacar o contexto factual
em preferéncia ao materialismo textual ou a psicologia dos leitores como ferramentas mais
importantes para elucidar os processos de leitura filmica e interpretagdo. E importante
destacar que as motivagdes psicoldgicas ou materiais ndo sdo descartadas na abordagem de
Staiger, mas sdo utilizadas em prol da analise das condigdes sociais de leitura filmica. Para a
autora, o estudo da recepcao engloba uma concepgao ampla de produgdo de discursos sobre a
obra cinematografica. Ela conceitualiza a interpretacdo como um ato que ocorre na interse¢ao

de multiplas determinagdes historicas, pois, segundo a autora,

se quisermos entender a interpretacdo das imagens em movimento, ¢ crucial
estudarmos os determinantes historicos. Portanto, enquanto adoto uma abordagem
contextual, ndo argumento que os textos ndo sdo materiais ou reais; eles fornecem
dados de sentido aos individuos. No entanto, os leitores ndo apenas "decodificam"
textos hegemonicos; os leitores sdo individuos historicos complexos capazes de agir
dentro das contradi¢des de sua propria construgdo como seres € como seres leitores.

(Staiger, 1992, p. 48)

E importante notar que o texto filmico, segundo Staiger, nio é preterido enquanto
objeto de estudos da producdo de sentido de audiéncias, porém ndo sdo determinantes
isolados; motivo pelo qual, nesta pesquisa, desenvolverei um amplo aporte prévio sobre a
textualidade poética formal do cinema de Bressane, antes de me debrugar por completo na
analise dos discursos da censura presentes nos documentos do DCDP.

Assim, ao formular a abordagem historico-materialista da recep¢ao, no quarto capitulo

de Interpreting Films (1992), Staiger deixa claro que o movimento de anédlise histérica da

5 Neomarxismo ¢ uma corrente de pensamento marxista que incorpora tradi¢des intelectuais da psicandlise, da
teoria critica e do existencialismo, sendo esta a corrente de pensamento hegemonica no marxismo ocidental
baseada no materialismo dialético e no socialismo cientifico.



26

produgdo de discursos orbita uma complexa relagdo regida na interagdo entre contexto, texto,
autor e individuo, onde “conceitos mentais e linguagem desenvolvidas social e historicamente
podem ser apenas parcialmente acessiveis a autorreflexdo e sdo certamente heterogéneos”
(1992, p. 79). O que proponho ao utilizar essa abordagem como metodologia, ¢ mais do que
apenas avaliar os mecanismos de interpretacdo, mas realoca-los de acordo com a
disponibilidade historica que as retoricas discursivas sobre as imagens em movimentos, no
cinema, adotam, a depender do contexto interpretativo. Esse movimento elucida uma outra
forma de compreender as diferentes formatagdes de discursos que um filme pode fornecer ao
longo do tempo, a depender das condigdes politicas. No caso desta pesquisa, a interdi¢ao
imposta as obras ¢ um fator politico crucial que modifica os agenciamentos de leitura. No que
concerne a recepcdo, Staiger assim denomina o seu entendimento sobre este campo

epistemologico:

Em primeiro lugar, os estudos de recepgdo tém como objeto a pesquisa da historia
das interacdes entre leitores reais e textos, espectadores reais e filmes. [...] Mas, de
modo geral, os estudos de recepcdo ndo tentam construir uma explicacdo
generalizada e sistematica de como os individuos poderiam ter compreendido os
textos, e possivelmente algum dia compreenderdo, mas sim de como os entenderam.
Além disso, e consequentemente, os estudos de recepcao criticam a nocao do leitor

ideal como algo ahistérico. (Staiger, 1992, p. 8)

Por exemplo, em vez de discutir se o autoritarismo ¢ ou nao uma forma de producao da
textualidade, dentro dessa abordagem metodoldgica, os estudos de recepgao informam como o
autoritarismo influencia os mecanismos de leitura. Esta abordagem, ao levar em consideragdo
mais do que apenas o texto como experiéncia de recepcao isolada, da destaque as formas que
os individuos se relacionam com o processo de leitura, interpretacdo e significancia. Essa
conduta revela a dominancia de certos discursos em relagdo a outros, principalmente quando ¢
evidenciado questdes relativas a género, classe, orientacdo sexual, poder econdmico, poder
institucional e outros meios subjetivos de interpretacdo do individuo.

Conhecida a proposi¢ao metodolodgica, o estudo da recepgao cinematografica a partir
de documentos da censura da ditadura civil-militar, apresento entdo a organizagdo desta
dissertagdo. Passado o momento introdutdrio, deixarei de lado o texto em primeira pessoa
para despersonalizar essa investigacdo, partindo assim para uma postura analitica das obras e
dados aqui discutidos. O desenvolvimento da dissertacdo serda composto de dois tomos: “Da

poética da crueldade” e “Do sensivel interditado”. A primeira parte contempla um olhar
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focal a poética bressaniana a partir das caracteristicas poéticas e formais de seu cinema
marginal, naquilo que nomeio como poética da crueldade, de acordo com a formulagdo de
Ismail Xavier sobre a obra de Bressane durante as décadas de 1960 e 1970. Essas
caracteristicas, que ja estdo presentes nos trabalhos prévios do autor, sdo aprofundadas com
veeméncia no processo criativo da Belair Filmes, movimento que decorre ndo apenas da
linguagem que o diretor impregna nos filmes produzidos, mas que também dizem respeito a
estrutura disruptiva de criagdo autoral e coletiva da produtora. Conhecidos os parametros do
que sera vetada a espectatorialidade publica, em “Do sensivel interditado” tratarei, de fato, do
discurso presente nos documentos censdrios que resultaram na interdi¢do das obras, onde, a
partir de leitores reais, contextualizarei as dinamicas de leitura, interpretacdo e tomada de
narrativas. Esses documentos evidenciam o olhar do discurso dominante dos censores que, ao
se depararem com filmes que desafiam a linguagem hegemodnica do cinema, impuseram sobre
as obras a sua determinag¢do de ndo-espectatorialidade. A andlise dos discursos presentes
nesses textos evidencia que a proibigdo de circulacdo comercial dos filmes decorre da

linguagem da poética da crueldade de Bressane.

Seguirei, assim, pelo percurso seguindo a cadéncia de capitulos da dissertagdo. No
primeiro capitulo, apresentarei o diretor e seus trabalhos prévios. No segundo capitulo,
contextualizarei a Belair Filmes no periodo histérico de sua existéncia e sua instancia
enquanto arte e cinema de guerrilha. No terceiro capitulo, e capitulo final do primeiro tomo,
organizarei as ideias em torno do cinema bressaniano e a producao do diretor na Belair como
uma poctica da crueldade. No quarto capitulo, que abre o segundo tomo da dissertagao,
analisarei as idas e vindas do processo censorio dos filmes nos procedimentos internos do
DCDP enquanto embate discursivo. O quinto e o sexto capitulo serdo focados,
respectivamente, na analise dos documentos de interdi¢do de Bardo Olavo, o Horrivel e A
Familia do Barulho. O sétimo capitulo sera focado no silenciamento das obras durante a
vigéncia institucional da censura e a producdo de discursos a partir de exibi¢des clandestinas

dos filmes, com énfase em 4 Familia do Barulho.

Ainda segundo Staiger, a abordagem histérico-materialista deve historicizar os
resultados da pesquisa sobre audiéncias atuais. O materialismo dialético insiste que o
importante ndo ¢ o estado atual do objeto, mas a taxa, direcdo e resultado provavel das
mudancas decorrentes dos conflitos de forcas. Assim, entendo que que as no¢des de valor
construidas a partir de um discurso dominante ndo sdo universais, mas podem ser armas

politicas, pois a “interpretacdo de filmes ndo ¢ um ato isolado e meramente estético; ¢ uma
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pratica que transforma o mundo material para nosso uso” (Staiger, 1992, p. 97). Por isso, na
ultima parte dessa dissertagdo, as consideragdes finais, retomo o motivo pelo qual este longo
caminho foi percorrido enquanto pesquisa: historicizar a factualidade das leituras da censura
ao cinema de Bressane durante o periodo da interdi¢do do filme como como um movimento
de ndo-espectatorialidade, um tipo especifico de recep¢ao, que parte da dialética discursiva

entre a poética da crueldade e a recepgao da censura.
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Parte I:
Da poética da crueldade

“Cinema é sonho. Arte do sonho. O melhor cinema é feito
por aquele que mais sonhar.” - Julio Bressane
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CAPITULO 1
Violéncia e agressao estética em Julio Bressane

1.1 Perspectivas da violéncia: sobre a crueldade

Olhar para o cinema de Julio Bressane ¢, de certa forma, olhar para o tensionamento
das possibilidades do cinema brasileiro enquanto materialidade, forma e processo criativo. A
ruptura causada pela experimentagdo de Bressane permitiu que o autor explorasse os limites
do cinema narrativo-representativo com uma boa dose anarquica de liberdade criativa,
movimento que Ismail Xavier reconhece como “a figura chave de uma vertente do cinema
brasileiro moderno que recusou de forma mais incisiva a narrativa convencional,
ultrapassando os limites daquela experiéncia de renovacao que o cinema de autor — no Brasil,

o Cinema Novo — havia conduzido até 1968 (2006, p. 5).

Nessa esteira, o cinema de Julio Bressane, naquilo que o proprio identifica como
poesia da luz, cinemancia ou cinema-limite, classificagdes formuladas ao longo do tempo em
seus textos sobre cinema e poesia, foge de uma perspectiva panfletaria e exige do espectador
um comprometimento com a linguagem cinematografica, a forma filmica e os intrincados
sistemas de significacdo presentes em seus filmes, cuja participagdo ativa e emancipada do
espectador ¢ prerrogativa-chave para determinar a experiéncia cinematografica que o autor
propde. A primeira vista, Ana Beatriz Buoso Marcelino (2016), entende o primeiro impacto

da obra de Bressane com o espectador como uma

espécie de catarse ao ver pela primeira vez imagens que ndo se equivalem, como
fragmentos, cendrios precarios e temas de forte apelo emocional que o levam a se
posicionar ora chocado ou no minimo desconfortavel, ora tentando buscar nexos
provaveis, porém, que somente produzirdo algum sentido a partir do olhar sobre o

todo da obra. (2016, p. 20).

Antes de lidar com um espectador real, conformado historicamente e que interage
com o mundo e suas relagdes sociais, compreenderemos a obra de Bressane a partir do
enfoque da agressao estética que ele proporciona ao espectador na ordem subjetiva e
sensorial, que ¢ também movimento fundamental para o discernimento de seus filmes
enquanto cinema de poesia. Bressane propde um cinema que se da na existéncia poética numa
forma relacional entre vida e arte, entre meio e técnica, sabedoria e intui¢ao, entre presciéncia
e consciéncia, dualidades que permitem um terceiro olhar, um olhar presencial, sobre a

propria humanidade. Segundo o cineasta,
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A vida nao basta, no homem as técnicas, os meios que o conduzem para fora de si,
sdo centrais. O cinema talvez seja das ultimas artes manticas (de Manto, filha do
adivinho Tirésias, que recebeu do pai o dom da adivinhagdo. Foi sibila no santuario
de Delfos), arte de pressentir, de angustia do futuro, noosmancia, cinemancia, capaz

de fazer o homem inclinar-se a se inclinar para fora de si... (Bressane, 2005, p. 13)

r

O que Bressane propde na disrup¢do de seus filmes ¢ encarar a vida sob uma
perspectiva de realidade que irrompe na complexa interacdo com a imagem através de um
prisma que conecta a percepcdo visual do espectador as suas experiéncias pessoais com 0
mundo material. Thales Vilela Lelo (2017) explica que a relagdo entre o individuo e a imagem
¢ fundamentada no principio da alteridade, caracterizado por um movimento de aproximagao
em relagdo ao outro e distanciamento em relagdo self, num processo mediado por um sistema
de direcionamento do olhar que interliga diversas opera¢des comunicativas entre sujeitos e as
obras, permitindo-nos vivenciar sensa¢des que sio guiadas pela imagem. E na alteridade que
reside nesse intermédio entre o autor, a obra e o espectador, que a imagem pode assumir um

potencial de violéncia que se materializa em reflexo ao mundo fisico.

A crueldade, contudo, esta incrustada em atos e vivéncias da materialidade e ndo na
ineréncia do sentido das imagens. No primeiro capitulo do livro “A imagem pode matar?”, a
autora Marie-Jos¢ Mondzain (2009) reflete sobre o efeito das imagens que representam
violéncias, a relagdo dessas imagens com os sistemas de poder e, principalmente, questiona
sobre o grau de periculosidade e responsabilidade que elas t€ém nos reflexos reais da
brutalidade humana. As indagacdes levantadas logo sdo prosseguidas de um alerta: “¢é preciso
encarar a imagem na sua realidade sensivel, e nas suas operagdes ficcionais. E necessario
admitir que elas se encontram a meio caminho, entre as coisas € 0 sonho, num entre-mundo,

num quase-mundo, onde talvez se joguem as nossas dependéncias e nossa liberdade”

(Mondzain, 2009, p. 12).

A imagem como coisa ¢ destituida de valores morais e efeitos de sentido, sendo

[3

aqueles que atribuimos a ela, ja que “uma imagem ndo produz o visivel; torna-se visivel
através do trabalho de interpretacdo e ao efeito de sentido que se institui entre a imagem ¢ o
olhar” (Souza, 2001, p. 72). Um objeto ndo ¢ capaz de deflagrar perigo a um outro objeto, ou
a uma pessoa, se este ndo estiver inserido nas relagdes interpessoais, afinal, ndo € possivel
falar de violéncia sobre objetos, ou entdo, praticada por eles. Essa defini¢ao, a principio banal,

¢ fundamental para entender que a violéncia ndo ocorre no suporte, pois o suporte ndo ¢ um

corpo que sofre as consequéncias do ato violento. E naquilo que se faz delas que mora o
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potencial danoso das imagens. Logo, pensar uma poética baseada em atos de crueldade, ¢
antes de tudo, refletir a poténcia da responsabilidade das imagens violentas, ficcionais ou nao,

por aquilo que ¢ inteiramente resultado da conduta humana.

Ao pensar a pratica cinematografica como uma poética da sensorialidade através das
imagens, cuja recepcdo ¢ impactada pelas nog¢des de leitura dessa pratica poética,
vislumbramos a interdicdo como uma forma de recep¢do que condena as imagens ao pior dos
destinos: a impossibilidade das imagens se tornarem visiveis a outros publicos. Entdo, qual o
grau de culpabilidade que existe sobre uma imagem para que esta seja punida? Seria a

imagem capaz de agredir ou ser instrumento de agressao?

Para responder essas perguntas, primeiro nos ateremos ao conceito de crueldade.
Antonin Artaud (1896-1948) poeta, ator, dramaturgo e escritor francés, dedicou parte de sua
carreira a desenvolver a nogdo de Teatro da Crueldade®, tematica que percorre suas obras
escritas e também artisticas no campo do teatro, da poesia, das artes plasticas, da filosofia, do
cinema, entre outras producdes. Apesar de sua extensa colaboracdo na produgdo académica
incidir sobre o teatro, Artaud também pensa o cinema a partir do que ele considera uma
verdadeira liberacdo, necessaria e precisa, de todas as forcas sombrias do pensamento
(Artaud, 2006), um impacto visual direto, extraido da propria esséncia do olhar, que atinge o
cérebro sem mediagdo discursiva, alheio a condicionantes psicologicas. Artaud proteja nessa
defini¢ao aquilo que denomina cinema visual — em oposicao ao textual —, voltado a
exposicdo crua e visceral de nossos gestos em sua barbarie primitiva. Trata-se de uma

ontologia do ser realizada através da linguagem cinematografica.

Para Artaud, a ideia de crueldade passa pela nocdo de que a vida ¢ cruel. Desde o
primeiro choro somos inseridos num mundo cruel, uma luta constante por principios.
Passamos pelo desamparo, a soliddo, a luta pela sobrevivéncia para prover nossas
necessidades bésicas, a melancolia, as frustracdes e, por fim, a existéncia como um todo. A
crueldade ¢ o maquinario que mantém as relagdes do homem com outros e consigo mesmo
funcionando, uma agonia interminavel porém ela é “a consciéncia que da ao exercicio de todo
ato da vida sua cor de sangue, sua nuance cruel” (Artaud, 2006, p. 118). Ele assim classifica a

palavra crueldade:

O Teatro da Crueldade, idealizado por Antonin Artaud, rompe com a dramaturgia tradicional ao privilegiar a
experiéncia sensorial e instintiva. Buscando atingir o inconsciente do espectador, utiliza gestos, sons e imagens
de forma intensa e visceral. Artaud defendia um teatro que provocasse emocdes profundas, desestabilizando
convengoes e explorando a comunicagdo além das palavras.
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o sentido de apetite de vida, de rigor cosmico ¢ de necessidade implacavel, no
sentido gnoéstico de turbilhdo de vida que devora as trevas, no sentido da dor fora de
cuja necessidade inelutdvel a vida ndo consegue se manter; o bem ¢ desejado, ¢ o

resultado de um ato, o mal é permanente (2006, p. 119).

O entendimento de Artaud para crueldade ¢ uma boa definicdo para abarcar a
dimensao complexa sobre o que a crueldade pode abordar quando defrontamos esse conceito
com o cinema de Julio Bressane. Afinal, conceitualmente, seu entendimento aborda um
conjunto de praticas ainda mais completo sobre todas as questdes relativas a conceitualizacao
mais basica da palavra, em contraste ao significado de crueldade do dicionario. Define-se
“crueldade” a “l - qualidade de cruel; 2 - ato proprio de pessoa cruel; 3 -Desumanidade; 4 -

Barbaridade; 5 - Rigor Excessivo” (Dicionario Priberom).

Assim, para além das conotagdes mais dbvias de associagdo ao suplicio, a maldade, a
dor, ao sangue derramado, a violéncia, ao horror, ao medo, a angustia dilacerante, as pulsoes
de morte, a crueldade também esta ligada a questdes éticas-estéticas-politicas como afirmagao
de vida. E diante da crueldade da vida que nos indignamos, que choramos, que somos
provocados. E onde a vida reage de uma forma ou de outra. Até mesmo a indiferenca diante a
crueldade ¢ um aspecto que determina questdes relativas a consciéncia de humanidade pelo
olhar. Susan Sontag, no ensaio “Diante da dor dos outros” (2003), reflete sobre o papel da
fotografia, que imortaliza as imagens de sofrimento e de morte, e a relacdo que temos diante
da dessensibilizacdo do olhar dessas imagens nas midias, em situacdes que que eternizam um
outro em agonia, um individuo em situagdes desumanas. Sobre a questdo das imagens que

retratam a dor dos outros, Sontag comenta:

Mostrar um inferno nao significa, esta claro, dizer-nos algo sobre como retirar as
pessoas do inferno, como amainar as chamas do inferno. Contudo, parece constituir
um bem em si mesmo reconhecer, ampliar a consciéncia de quanto sofrimento
causado pela crueldade humana existe no mundo que partilhamos com os outros.
Alguém que se sinta sempre surpreso com a existéncia de fatos degradantes, alguém
que continue a sentir-se decepcionado (e até incrédulo) diante de provas daquilo que
os seres humanos sdo capazes de infligir, em matéria de horrores ¢ de crueldades a
sangue-frio, contra outros seres humanos, ainda nao alcangou a idade adulta em

termos morais e psicologicos. (2003, p. 97)

4

O que esta em jogo nas representagdes das imagens cruéis ¢ a forma como
direcionamos nosso olhar. Nessa percepcdo sensivel, pensar na imagem que retrata o

sofrimento também ¢ pensar na imagem como uma violéncia inaceitavel, aquilo que ndo deve
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ser visto, ndo deve ser reproduzido, ndo deve ser vivenciado. George Didi-Huberman nomeia
essa categoria de relagdo com as imagens, como foco nas imagens traumadticas, como
imagens-terrificas, uma imagem cuja incidéncia do olhar produz um sentimento de profunda
“plasticidade dialética” ao ponto de produzir efeito de negacdo sobre quem a experiéncia,
numa tonica de resposta que se da na taciturnidade, "quando o siléncio das palavras se impde

e todas as categorias se tornam insuficientes" (Didi-Huberman, 2020, p. 119).

Dessa forma, pensar a imagem cruel, conforme Mondzain nos alerta, ¢ refletir sobre
a forma de se relacionar com essas representacdes na ordem do sensivel, seja por uma
perspectiva de choque, erdtica ou de fascinio com a imagem que presentifica o abjeto. Isso
também ¢ fundamental para pensar no tipo de relacdo sensivel que determina a proibicao
dessas imagens, seja por uma ordem moral ou institucional. Mahomed Bamba (2013) pensa a
relacdo da interdicdo das obras de arte, com énfase nos filmes, a partir da formulacao de
Burch (2019), para quem a censura cinematografica se configura como um fendémeno que
transcende a mera interdicdo institucional de obras filmicas, sendo, antes, a expressdao
sociologica de tensdes latentes em determinada sociedade e em um dado momento histérico.
Nesse sentido, a censura manifesta-se no campo estético como resposta a viola¢do de tabus,
evidenciando conflitos entre os regimes de representacdo artistica e os valores culturais

hegemonicos.

Ao enfatizar a dimensdo sociologica da censura, Bamba toma a nog¢ao de "agressao
estética", conceito proposto por Burch (2019), que permite compreender ndo apenas as
restrigdes impostas as obras cinematograficas, mas também o papel intervencionista dos
espectadores ¢ da esfera publica na delimitacdo de suas fronteiras discursivas em torno de
imagem perigosas. Desse modo, a censura ndo se apresenta unicamente como um dispositivo
coercitivo exercido sobre os publicos, mas também como um mecanismo no qual parcelas
desses mesmos publicos atuam como agentes ativos da repressao, reiterando interditos e

reforgando a proibigao.

No plano da recepgao, as implicagdes estéticas, historicas e sociologicas da censura
tornam-se evidentes na dialética entre os horizontes de expectativa’” dos filmes e as

concepgoes ideologicas dos publicos e da critica. Esse descompasso evidencia um campo de

" Segundo Hans Robert Jauss, o horizonte de expectativas se refere ao conjunto de expectativas, preconceitos e
experiéncias anteriores que um leitor ou espectador traz para a obra de arte ao interpreta-la. Essas expectativas
sd0 moldadas pelo contexto historico, cultural e social do publico, e influenciam como ele entende e reage ao
texto ou a obra.
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tensdes em que os processos de significacdo cinematografica ndo ocorrem de maneira
homogénea, mas em constante negociagdo entre as poéticas dos realizadores e os regimes

simbolicos que orientam a experiéncia do espectador.

Nessa perspectiva de radicalidade, a proibicdo completa da imagem nos faz retornar
a pergunta: A imagem ¢ capaz de agredir ou ser instrumento de agressao? Para elucidar as
nuances que moram nessa proposicao, compreenderemos os filmes de Julio Bressane durante
sua atuagdo na produtora Belair Filmes enquanto exemplos de uma poética da crueldade. E
importante frisar que o radicalismo proposto na produtora Belair Filmes, laboratorio
clandestino a qual essa dissertagdo ird discorrer, ¢ resultado do aprofundamento estético das
experiéncias anteriores do diretor no fazer cinematografico, a qual ja despontava, na época,
como um cineasta que proporcionava uma experiéncia de choque ao espectador em seus
filmes, como ¢ o caso de O Anjo Nasceu (1969) e Matou a Familia e Foi ao Cinema (1969).
Estes ja indicavam sua tendéncia disruptiva em compara¢do a producdo contemporanea.
Nesse sentido, para elucidar a construcdo da poética bressaniana dado o periodo das obras em
que esse estudo aborda como objetos de pesquisa, antes ¢ necessario entender os primeiros
passos, o periodo, os movimentos, debates e discurso que circundam a obra de Bressane nesse

primeiro momento.

1.2 Passos iniciais: entre o cinema direto e o cinema novo

Em 1957, Julio Bressane ganhou de sua mde sua primeira camera 16 mm e um
projetor, aos 11 anos de idade. Tal fato, conforme relatos do proprio Bressane demarcou sua
primeira experiéncia com a imagem em movimento, € de certa forma, foi um ponto inicial
para uma carreira proficua enquanto artista e profissional do audiovisual.® Entretanto, sua
carreira no cinema so iniciou de fato em 1965 quando assumiu o posto de assistente de
direcdo no filme Menino de Engenho, longa-metragem dirigido por Walter Lima Junior.
Desde 1966, Bressane atuou em diferentes fungdes na producdo cinematografica. Foi
roteirista, produtor, editor, figurinista, compositor, fotografo, mas ¢ na dire¢ao filmica que seu

trabalho se destaca.

Ao reunir conhecimentos o suficiente para andar com suas proprias pernas enquanto
autor, a estreia de Bressane na dire¢do veio pouco tempo apos Menino de Engenho, no ano

seguinte, com curta-metragem Lima Barreto — Trajetoria. No mesmo ano, Bressane dirige em

8 Relato de Julio Bressane, em entrevista para A Folha de Sdo Paulo em 12 de junho de 2006, no texto “Bressane
Bem Perto”. Disponivel em: https://www].folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1206200606.htm


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1206200606.htm
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co-dire¢do com Eduardo Escorel o documentario Bethdnia Bem de Perto - A proposito de um
show, curta metragem em preto ¢ branco que acompanha a cantora Maria Bethania no comego
de sua trajetdria, sua recém-chegada ao Rio de Janeiro e a intimidade de suas relagdes com

outros musicos de seu contexto artistico.

Ja o contexto artistico de Bressane, naquele momento, € o cinema novo. Em 1965,
Rio, Zona Norte, o marco inicial do cinema novo brasileiro estava prestes a completar 10 anos
e o impacto do cinemanovista ainda era fresco nos debates sobre a autoria que sucederam
apos as publicagdes de André Bazin e Frangois Truffaut na revista Cahiers do Cinema, textos
que instituiram no campo cinematografico a ideia da politica dos autores, cujos reflexos foram

pontos nodais para discussao de autorias dos novos cinemas latino americanos.

Lima Barreto - Trajetoria e Bethdnia Bem de Perto marcam ndo apenas uma estreia
na dire¢do, mas uma trajetéria que culmina rumo a uma condugdo estilistica de recusa que
acompanhara Julio Bressane ao longo de sua carreira, um movimento comprometimento com
uma “producdo experimental que rompe com a linearidade do tempo” (Carneiro, 2020, p. 13).
E interessante notar que, mesmo dentro do sistema de producio do cinema novo, as escolhas
tematicas e estéticas para Bressane, em sua estréia como documentarista, fogem das diretrizes
mais légicas do movimento, como ¢ possivel perceber em comparagdo a alguns filmes
curta-documentarios realizados entre 1964 e 1967, por exemplo, Maioria Absoluta (1964), de
Leon Hirzman, Viramundo (1965), dirigido por Geraldo Sarno, A Opinido Publica (1967), de
Arnaldo Jabor e Maranhdo 66 (1966), de Glauber Rocha, cujas caracteristicas se
aproximavam das discussdes sobre a produgdo curta-documental no Brasil cuja proposta “nao
era de um cinema dirigido a salas comerciais, mas a de um cinema que pudesse atingir o
publico através de cineclubes, das associagdes de bairro e dos centros populares de cultura e
que atuasse como meio de alerta sobre a possibilidade de transformacao da realidade social”

(Kaminski, 2018, p. 102).

Ambos os filmes podem ser considerados producdes que estdo distantes do modelo
de produgdo hegemonico dos filmes comerciais, entretanto, ndo se preocupam com a
abordagem documentarista estabelecida pelas experiéncias de um cinema de denuncia social,
que dialoga diretamente com a classe popular. Tanto Lima Barreto... quanto Bethdnia...
funcionam mais como experimentos de forma, do que filmes com uma intencionalidade
discursiva sobre arte e cultura no Brasil. Lima Barreto..., trata-se de um filme-ensaio, apesar

de Bressane e estudiosos do cinema brasileiro, como Ferndo Ramos (2018), o classificarem
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como documentario, de 11 minutos, com textos, fotografias antigas do Rio de Janeiro,
passagens do autor e musicas contemporaneas ao periodo dos escritos de Lima Barreto que

sdo utilizados no filme.

Ja em Bethania Bem de Perto, Bressane e Escorel abragam a estética madura do
cinema direto, termo cunhado pelo cineasta francoitaliano Mario Ruspoli durante o encontro
do M.LPE.-TV (Mercado Internacional de Programa e Equipamentos de TV). A
nomenclatura designou os novos documentarios que, segundo Weller, surgiram “baseados no
uso de cameras portateis 16mm (Eclair-Coutant NPR, Arriflex SR e Auricon) e equipamentos
de captagao de som sincronico (NAGRA e Perfectone)” (2012, p. 23), método inovador -
porém, ndo exatamente inédito - pois dispensava a necessidade de uma pos-sincronizagao,
procedimento muito mais acessivel em comparagdo com as possibilidades da época (Ramos,
2018). Ficam de lado os aparelhos mais pesados para dar lugar ao deslocamento articulado da
camera, proporcionando ao espectador um lugar privilegiado de “testemunha da realidade”,
numa primeira experimentacdo de tensionamento entre o lugar do espectador na obra

filmografica. Segundo Ramos,

Talvez Bethdnia, seja o primeiro documentario brasileiro que realmente penetre na
estilistica do direto, extraindo todas as suas consequéncias. Singular no nosso
contexto, Bethdnia trabalha sem perguntas ou entrevistas, com postura em recuo do
sujeito da camera, ag@o transcorrendo e equipe seguindo discretamente os
personagens. Escorrel e Bressane usaram de uma clmera que quase ndo fazia
barulho, um espanto para a época. Isso facilitava as coisas por ter um blimp leve.

(2018, p. 64-65)

Os primeiros tracos do experimentalismo bressaniano ja aparecem nesse filme de
maneira timida. E possivel notar em Bethdnia... a inclinagio para desnaturalizagdo da cena a
partir da presenca diegética da camera, recurso estilistico que o diretor enfatizaria ainda mais
nos trabalhos seguintes. Ao sair do local de mero observador da cena, a caAmera torna-se mais
do que um olhar intimo do diretor sobre a narrativa documental e da intencao de posicionar o
espectador dentro do filme. Ela descortina as relagdes de transparéncia, potencializando o
“efeito de real” buscado no cinema direto que pretendia “simular uma relagdo imediata entre
equipe e objeto filmado e que posiciona o espectador em um lugar de testemunha e
observador privilegiado dos acontecimentos antes confinados na esfera da vida privada.

(Weller, 2012, p. 24).
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A presenca da cadmera se instaura como um participante do ato narrativo ao interagir
em cena e fora dela com as pessoas documentadas no filme. Ela se posiciona no amago das
relagdes pessoais filmadas pelos diretores e, ao mesmo tempo, invade o espago privado da
cantora ao adotar primeirissimos planos no rosto de Bethania (Figura 1), plano detalhe
(Figura 2) e primeiro plano em imagens de performance no palco (Figura 3). Enquanto
filmada, Bethania jamais ignora a existéncia da camera ao longo dos 33 minutos do filme,
mas ndao a reconhece como um canal de comunicacdo com o espectador. A camera a
acompanha como um outro, um individuo, ela se personaliza como um personagem do
acontecimento, sem uma intencionalidade registral, que privilegia o contexto relagdes internas

com Bethania e as pessoas que a rodeiam.

A presentificacdo da cAmera torna-se um ponto narrativo crucial para o documentario
que investe nas relacdes construidas também para fora do plano filmado, ao nao
necessariamente enquadrar todos os componentes da agao em tela. Escuta-se os agentes dos
didlogos, mas alguns deles ndo sdo inseridos na misé-en-scene, pessoas que mantém em curso
o rumo dos atos e também ndo ignoram a presenca do dispositivo, mas o inserem no contexto

do acontecimento ao deixar fluir as relagdes que se constroem naquele momento.

Figura 1, 2 e 3 - Imagens de Bethdania Bem de Perto

Fonte: Bethdnia Bem de Perto (Julio Bressane, Eduardo Escorel, 1966)
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Nao so6 a diegese da camera desponta em Bethdnia Bem de Perto como recurso
estilistico que Bressane iria explorar com mais intensidade nos proximos filmes para desafiar
os limites estéticos da imagem em movimento no cinema brasileiro. Outra particularidade que
os diretores incorporam no documentario € a dissolugdo da transparéncia a partir de uma nao
ocultagdo do maquindrio de gravacdo. Em alguns momentos, nota-se a presenca de fios de
energia, microfones, a sombra dos operadores de camera e, o mais notavel de todos, o escape
intencional do equipamento de iluminagdo (Figura 4). E clara a necessidade de evidenciar ao
maximo a natureza de captura do real e de recusa as conveng¢des mais tradicionais do
documentario, como o uso de entrevistas, talking heads televisivos, voice over e a
reencenacdo de momentos para camera, o que Weller caracteriza como “uma abordagem
supostamente mais sincera ou auténtica” (2012, p. 25) em relacdo a linguagem documental
predominante até entdo. Tudo isso ja indicia um caminho que Julio Bressane seguiria ao
adentrar na direcdo de narrativas ficcionais: sua afei¢do por recusar as praticas tradicionais de

produzir cinema em comparagao a seus pares contemporaneos.

Figura 4: Equipamento de iluminagdo, a esquerda, em Bethdnia Bem de Perto

Fonte: Bethdnia Bem de Perto (Julio Bressane, Eduardo Escorel, 1966)

A estreia de Julio Bressane na dire¢do de filmes ficcionais narrativos aconteceu em
1967 com o longa-metragem Cara a Cara. Bressane, ainda inserido no cendrio artistico e
cultural do Rio de Janeiro, se encaminhando para o fim da década de 60, continua mantendo
um forte compromisso com o estilo do cinema novo brasileiro, a sua maneira. Mas com a
possibilidade ficcional da obra, entra em cena uma das principais marcas a qual Bressane
atrelaria a sua produg¢do a partir de entdo: a violéncia. Influenciado pela obra do escritor Lima

Barreto, segundo o proprio diretor, o filme segue uma tendéncia a disjungdo pela articulagdo



40

de montagem, mas ainda assim, insere-se numa estrutura narrativa cldssica, com relagdes de

causa e consequéncia.

Nesse momento, o que nos interessa ¢ perceber como Bressane desenvolve suas
nogdes de violéncia, cuja determinagdo de representacdo aparece em ultima instdncia na
brutalidade da imagem, mas que decorre de outras microvioléncias ao longo da trama,

ancoradas na estrutura social sob qual os personagens estdo inseridos.

No filme, acompanhamos a vida de Raul, interpretado por Antero de Oliveira, um
jovem funciondrio publico, que enfrenta um futuro limitado e desmotivador, passando seus
dias registrando eventos no ambito civil. Um dia, Raul ao ler jornais depara-se com
fotografias de Luciana, personagem de Helena Ignez, e desenvolve por ela um amor obsessivo
a distancia, ndo correspondido pela moga, alheia a seus sentimentos. A jovem moga, criada
em um ambiente de privilégios e conforto, ¢ filha de Hugo, interpretado por Paulo Gracindo,
politico influente e corrupto que vislumbra em Raul a impossibilidade de garantir a vida de
luxos da filha, j4 que este vive com sua mae enferma em uma humilde residéncia nos
suburbios. Raul, em um momento de desespero, comete um assassinato contra seu superior no
trabalho, sequestra Luciana e a leva para sua casa. L4, em um ato de violéncia extrema, ele

assassina Luciana, sua propria mae e finalmente comete suicidio.

Mais do que o choque pela imagem, existe uma pulsdo em representar o contexto
social violento, que Bressane levanta insustentavelmente através de uma linguagem narrativa
mais sobria, contida, um siléncia incomodo que representa a soliddo do personagem de Raul
por meio dos marcadores de pobreza e impossibilidade de ascensdo social que o circunda. Sua
residéncia empobrecida, a situacdo de doenca da mae, o trabalho que ele exerce com
desinteresse, as relagdes de poderes estruturais a que ele esta confinado, tudo isso implica
numa leitura sobre a continuidade da violéncia, situando-a como “parte da violéncia colonial,
sustentada no racismo e na segregagao social, promotora de todo tipo de sujeicdo e, a0 mesmo

tempo, naturalizada como se fosse intrinseca a sociedade brasileira” (Kaminski, 2024, p. 332).

Em Cara a Cara, a corrupgdo, a segregacdo social, o machismo e as relacdes de
poder tomam forma e antecipam a brutalidade que se concretiza na tela (Figuras 5). Lancado
em sintonia com Terra em Transe de Glauber Rocha, obra esta na qual Jean-Claude Bernardet
(1991) encontra paralelos em relacao a representagao das figuras politicas, Cara a Cara se
aproxima da corrente cinemanovista, mas ainda assim, a apreende, engole, fagucita e a

devolve com o que Bernardet classifica como uma relacdo de assimilagdo e rejeigdo a
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influéncia Glauberiana, num movimento que “retoma, recria, transcria elementos” (Bressane

apud Gardnier, 2003, p. 12) do formalismo do cinema novo.

A ambivaléncia de Cara a cara em relagdo a paternidade de Terra em transe parece
organizar-se da seguinte maneira: assimilacdo por um lado — Cara a cara € um
herdeiro que aceita plenamente a heranga — e, por outro, Cara a cara liquida a
heranca e o pai, imobilizando o pai castrado de sua palavra no mausoléu, no ultimo

plano do filme. Apds a assimilagdo, a heranga ¢ rejeitada. (Bernardet , 1991, p. 35).

Figura 5: Sequéncia onde Raul mata Luciana a facadas em Cara a Cara

Fonte: Cara a Cara (Julio Bressane, 1967)

Ao adentrar o campo das imagens violentas pela primeira vez em sua filmografia, a
particularidade de Cara a Cara pode ser compreendida como um filme que tem como
resultado a imagem violenta, mas essa, em sua materialidade, ndo ¢ a principal motivacao
estética de agressdao ao espectador que o filme estabelece. A melancolia, a desesperanga e o
siléncio em torno das relagdes sociais de Raul sdo as reais hostilidades que a obra objetifica,

que acentuam a gravidade do que esta prestes a acontecer como uma antecipagao da tragédia.

No que tange a proposi¢do tematica, Cara a Cara, a sua maneira, encontra didlogo
com outros filmes contemporaneos, no que Kaminski (2008, p. 229) entende como filmes que
abordam o tema da “experiéncia da derrota”, como ¢ o caso de O Desafio (1965), de Paulo
César Saraceni, e novamente, Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha, nos quais
desembocam as frustragdes do processo de transformagdo social e as experiéncias politicas
frustradas da esquerda naquele periodo. A autora também destaca a ideia de ‘“vazio
existencial” que permeiam filmes como As amorosas (1968), dirigido por Walter Hugo

Khouri, e 0 O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla.

Ancorado na melancolia da narrativa sobre a impossibilidade de mobilidade social, é

com Lance Maior (1968), de Sylvio Back, que Cara a Cara divide similaridades mais latentes



42

em comparacdo as outras experiéncias cinematograficas do mesmo periodo. Neste,
acompanhamos Mario, interpretado por Reginaldo Farias, que vé no relacionamento com a
jovem rica Cristina, personagem de Regina Duarte, sua chance de ascender socialmente,
enquanto tenta manter um relacionamento com Neusa, uma jovem da periferia, que Mario
enxerga apenas como uma diversdo e uma possibilidade de sexo. Estudante, de familia pobre
do litoral do Parand e com emprego que nao lhe paga bem, Mario, ao longo da narrativa entra
numa sequéncia de malogros, até o momento final do filme, onde embriagado, verborreia sua
condi¢do de degradacao, frustragdo e vazio existencial. Nos ultimos momentos, Mario olha
para a camera e abaixa o olhar, manifestando um semblante de fracasso, que Kaminski (2007)
interpreta como a solidificacdo dos esfor¢cos em vao, um fim que nao € telos, mas um abismo
negro, um vazio onde ndo ha nada depois da derrota (Figura 6). Tanto Cara a Cara quanto

Lance Maior compartilham uma visao pessimista que estratifica

a imagem de permanéncia, de solidez da estrutura social, ¢ um aspecto importante,
porque apesar das insinuagdes de flexibilidade nesta malha através dos
relacionamentos entre jovens de diferentes classes, tais relagdes se mostram fugazes

¢ quem permanece visivel ¢ a hierarquia de classes. (Kaminski, 2008, 232).

Figura 6: A derrota de Mério em Lance Maior

Fonte: Lance Maior (Sylvio Back, 1968)

Raul e Mario compartilham a crueldade das regras simbdlicas e materiais dos
diferentes estratos. Os rapazes associam-se pelas condicdes de moradia, familia, a falsa
inser¢ao na alta sociedade e o perambular pela cidade como forma de fuga a realidade.
Contudo, Mario sempre altivo e galante, tenta usar a sua boa aparéncia para conquistar as
mocinhas. O insucesso de Mario ndo desperta, ao fim, a violéncia feroz de Raul, que se
mantém um personagem a margem da propria narrativa, calado, sucinto, um voyeur das

relagdes em que vive, num siléncio desolador (Figura 7).
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Figura 7: O siléncio de Raul em Cara a Cara

Fonte: Cara a Cara (Julio Bressane, 1967)

De volta para Cara a Cara, a antitese de Raul, Hugo, ¢ quem detém a prolixidade
com a maior quantidade de falas no filme, o que ressalta sua influéncia politica e dominancia
em torno das pessoas que ele orbita. Por outro lado, as duas figuras femininas centrais de
Cara a Cara, Luciana e a mae de Raul, também operam em relacdes opostas uma a outra,
porém ambas s3o marcadas pela incleméncia da violéncia que serd acometida contra elas,
brutalidade decorrente de suas posicdes enquanto mulheres tracadas por suas realidades

sociais conflitantes.

Luciana, cheia de vida, ¢ o retrato de uma alta sociedade futil, que passeia pelas
lojas, pratica aulas de balé, compra roupas e maquiagens caras, festeja com amigos e
aproveita a luxaria. Porém, sua alta posicdo enquanto burguesa ndo a livra do seu destino, a
violéncia de género, ao padecer nas maos do seu ex namorado, Raul, enfurecido pela
impossibilidade de manter com Luciana uma relagdo amorosa devido a sua condicao
financeira ndo possibilitar a continuidade dos privilégios do seu objeto de realizacdo social,
Luciana.

Ja a mae de Raul é uma mulher presa ao seu fragil estado de saude e perspectiva
financeira. Dependente do filho, ela ¢ sempre filmada em conjuntura de extrema necessidade
da figura de Raul, tanto em condi¢des de afeto quanto de cuidados bésicos de higiene e satde.
Quase que de forma religiosa Raul lava os pés da mae, a escuta deitada na cama, a alimenta e
provém seus cuidados basicos. Contudo, a insatisfagdo com a situagdo de miséria e doenga da
mae o pde distante ao ponto de ndo desenvolver nenhum trago afetivo pela figura materna
além do desgosto. Ao fim, a mae de Raul tem a mesma sina de Luciana. E violentamente

assassinada pelo filho, que a tem como um pesar em sua vida.
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Ja Hugo, politico, pai de Luciana, corrupto e a figura simbolo do status, o qual Raul
silenciosamente projeta como o sucesso que sua vida nunca alcancgard, sai incélume do rastro
de violéncia que Raul deflagra contra as pessoas na qual ele pode exercer sua furia. Apesar de
atingi-lo indiretamente com a morte da filha na sequéncia final do filme, o crime ndo destitui
Hugo do poder social que ele sempre exercerd em comparacao a Raul. Do inicio a cena final,
Hugo ¢ enquadrado pela camera em travellings panoramicos, movimentos pendulares,
contra-plongées e posto em locais de destaque, luxuosos e outras paisagens que evocam um
sentido de suspensdo e contemplagdo. Mesmo diante da tragédia, a cAmera de Bressane deixa

claro que Hugo esta sempre acima da justica, da moral e da desgraca.

Em Cara a Cara, Bressane costura todas as implicagdes narrativas que decorrem da
violéncia social de forma linear, conduzindo-as a um ponto de nao retorno. Tal conducio ja o
direciona para uma representacdo grafica que contempla a brutalidade da através do
sofrimento e das mazelas sociais. Tomados os primeiros passos, Bressane idealizou seu longa
de estreia a partir da ideia de um roteiro a ser improvisado, a medida que, nos filmes
subsequentes, aprofunda e desenvolve com mais eloquéncia esse método. Todavia, desde sua
estreia em longa-metragem, Bressane se compromete em ndo tratar o espectador com
gentileza, proporcionando o que Ismail Xavier (2006) denomina como experiéncia de choque.
A radicalidade, entretanto, estava por vir. Em depoimento da época’, Bressane expressa a sua

vontade em romper com mais veeméncia os limites do seu cinema

Meu novo filme é completamente diferente e até contrario a Cara a cara, e que me
interessa neste momento. A criagdo de um filme é produto deformado de neuroses,
experiéncias pessoais, coisas em que vocé cré, o universo que rodeia o criador. E
Cara a cara ¢ um pouco isso, um filme na base de duvidas, contradi¢cdes pessoais [...]
um filme sujeito a um roteiro, a uma evolucdo psicologica, a um esquema [...].

(Bressane, 1969a).

Dessa maneira, o desafio ao espectador serd aprofundado em suas obras seguintes.
Ainda que Cara a Cara estivesse ancorado nas regras normativas de um cinema
narrativo-representativo, ainda assim, ja despontava o incoémodo pessimista e melancolico, um
tom contemplativo com longas sequéncias de siléncio, uma histéria compassada, de ritmo
lento em comparacdo comerciais e um final chocante para as audiéncias de cinema. J4 em
seus primeiros passos, Bressane oferecia ao espectador uma abordagem de choque, onde a

crueldade impera nas situagdes das injusticas cotidianas entre as classes sociais.

° Entrevista a revista Hablemos de Cine, 1969.
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1.3 Marginalidade bressaniana: Julinho e a cAimera

Filmados concomitantemente ¢ no curto periodo de producao de 20 dias, modelo a
qual Bressane passa a adotar para quase todas as suas producdes ficcionais durante o final da
década de 60 e na integridade da década de 70, O Anjo Nasceu e Matou a Familia e Foi Ao
Cinema estabelecem uma assinatura autoral de forte impressao estética a carreira de Bressane
como marcos definidores do jovem cinema brasileiro moderno. Apesar da agilidade em
constituir o material bruto das imagens, a montagem dos filmes foi um processo mais
demorado. Segundo Marcelino (2016), “o primeiro a ficar pronto foi O anjo... (1969) que,
segundo Bressane, teve uma montagem menos complexa” (2016, p. 119) do que Matou a
Familia... Ambos os filmes circularam em festivais de cinema durante 1969, porém, o
primeiro filme a entrar em circuito comercial foi Matou a Familia... apenas no ano seguinte,
enquanto O Anmjo... sO seria visto pelo publico geral em 1973. Entretanto, os dois filmes
tiveram uma curta jornada de exibicdo, ja que os dois foram retirados das salas de cinema

devido a censura da ditadura civil-militar brasileira.

Se em Cara a Cara a violéncia brutal era o fim, em O Anjo.. e Matou a Familia...
ela é o meio e o entorno. A medida que o vazio do siléncio e da falta de esperancas de Raul
tornavam a seus atos um misto de tristeza, revolta e tragédia, nos dois filmes seguintes, a
selvageria revela-se nos atos de prazer, voyeurismo e banalidade. Bressane compreende o uso
da camera como um elemento de agressao contra o espectador, onde a imagem violenta ¢ uma
das formas de chocar a audiéncia, mas ndo sua unica arma. Entra em contexto a montagem, a

linguagem fragmentada, a experimentagdo e a improvisacao.

Em O Anjo Nasceu, o diretor abraga a ndo linearidade e recusa as consequéncias
narrativas-causais que explorou em Cara a Cara. As regras de representacdo deixam de ser
correlatas a uma realidade factual e passam a permear um ambiente social abstrato, uma
sociedade que “mostra-se pelos flancos, quase inabitado, enquanto seguimos dois bandidos
em fuga, da favela as margens da cidade, numa sucessdo de lugares desertos”. (Xavier, 2012,
p. 180). Deixa-se de lado a necessidade de conduzir uma estrutura de inicio, meio e fim,
embaralhando as sequéncia narrativas com imagens estaticas e interferéncias metaforicas
como gravuras de peixes, a transmissao da chegada do homem a lua, videos de um casamento
num jardim e outras ocorréncias com os personagens em tela que ndo dizem respeito a

continuidade classica da historia.
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O filme opera em uma mentalidade quixotesca e trata-se do rastro de mortes e
violéncia deixado por dois bandidos, Santamaria e Urtiga, interpretados respectivamente por
Hugo Caravana e Milton Gongalves. Ao tomar a fuga como a redencao dos seus pecados,
ambos os bandidos obedecem a fatalidade de suas existéncias ao tomar a violéncia como
modo tnico de possibilidade de escape frente a sua realidade. Santamaria fantasia com um
anjo, cuja obsessdo transforma-se na fé da vinda da entidade religiosa para extirpar o
sofrimento que vive. Urtiga o acompanha na jornada, mas ¢ relutante sobre a existéncia da

figura mitica que Santamaria prega.

E sobre o alicerce da impiedade que o diretor desenvolve uma acepcio de
marginalidade, “trabalhando o dado mais perverso da contemporaneidade, traz a figura do
marginal barra-pesada no limite da crueldade, personagem cuja radicalidade expulsa qualquer
residuo de conciliacao” (Xavier, 2012, p. 1999). A sucessdo de crimes cometidos por
Santamaria e Urtiga ndo tem uma finalidade especifica, sendo a tnica forma com a qual
ambos se relacionam com o mundo. O modus-operandi dos criminosos assemelha-se a
conduta dos personagens do livro “Laranja Mecénica”, de Anthony Burgess, publicado em
1962, no que ele denomina como ultravioléncia: atos brutais de jovens ingleses numa
sociedade distopica, que liderados por Alex, que praticam diversos crimes, desde
espancamento, assassinatos, estupros, roubo, vandalismo etc, sem uma motivacao especifica,
movidos apenas pela pratica cruel. Burgess, assim, tece um teorema “sobre questoes relativas
ndo somente a nagdo britdnica, mas também sobre tematicas assimilaveis por outras nagdes
ocidentais — e, possivelmente, por todas as na¢des do mundo, por tratar da natureza do ser
humano com rela¢dao a violéncia” (Sant’ana; Rossi, 2023, p. 83). Da mesma forma, essa ¢ a
linguagem que Bressane utiliza para se relacionar com a préopria obra, com o processo criativo

e com o publico espectador.

Ambos filmados em P&B, em 16mm, o Anjo... € Matou a Familia... representam a
ruptura de alinhamento de Bressane com a producdo cinemanovista que, de encontro ao
cinema de Rogério Sganzerla e a atuagdo experimental de Helena Ignez, culminaram na
criagdo da produtora Belair Filmes. Enquanto filmados, impera a liberdade de encenagdo em
relacdo ao roteiro, com ampla possibilidade de improvisagdo por parte dos atores. Mas ¢ na
composi¢do de planos enquanto unidade de duracdo, montagem e tratamento da imagem que
O Anjo... encapsula a ousadia do estilo bressaniano pela primeira vez. Em termos da
materialidade da imagem e do fotograma, o filme j& demonstra uma inquietag¢do do diretor ao

escolher uma estética mais “suja” em contraste a nitidez dos filmes cinemanovistas, como ¢ o
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caso de O dragdo da maldade contra o santo guerreio, que ja recebia o burburinho de Cannes
em 1969, mesmo periodo de circulagdo de O Anjo... em festivais, pois “tecnicamente falando,
o preto e branco de O anjo nasceu decerto soou mais transgressor (em relacao a O Dragdo da
Maldade...), no sentido em que sublinha uma textura com maior granulacdo, obtida a partir da

ampliacdo da bitola 16 mm para o 35 mm” (Esteves, 2024, p. 5).

Esse rasgo contrario a estética brasileira mais celebrada na sua contemporaneidade ja
¢ sentido nos primeiros minutos de O Anjo... ao estabelecer uma linguagem de significagdo e
uma nova relacdo em torno da linearidade dos fatos em comparagdo a suas obras anteriores,.
No comego do filme, vemos uma sequéncia de sete gravuras de peixes que duram em torno de
10 segundos cada (Figura 8), que, pela disposi¢do das imagens, numa logica de filme
animado, remete a um ciclo de cadeia alimentar, cuja tematica serd desenvolvida ao longo do
filme em torno das relagdes de poder social, praticas que sdo postas em cheque ao serem
defrontadas com a violéncia dos bandidos. A sequéncia também denota o carater
antropofagico da obra de Bressane (Marcelino, 2016) em torno das representagdes sociais que
Xavier (2012) aponta como um “darwinismo social” ao associar a dominagdo do oprimido a
condi¢do natural, uma repeticio sem escapatoria que s6 conduz a um Unico destino, a
subjugacao do mais fraco pelo mais forte, deglutido pelo outro para garantir a sobrevivéncia

de quem esta no topo da cadeia.

Figura 8: Sequéncia de gravuras de peixes em O Anjo Nasceu

Fonte: O Anjo Nasceu (Julio Bressane, 1969)

A sequéncia do peixe sendo perseguido por um peixe maior, que ¢ devorado por um
peixe ainda maior, sugere a regra do jogo social cuja ferocidade se sobrepde a qualquer outra
necessidade entre os agentes envolvidos. Apos essa apresentagdo da logica social do filme, o

que segue ¢ uma série de imagens que funcionam como um preludio de toda a jornada dos
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dois bandidos em planos sem uma ordem coerente com a narrativa do filme, mas demonstram
a intencionalidade de Bressane em descartar qualquer construcdo a partir do nexo temporal,
no que Deleuze (2022) denomina como imagens-cristais, ja que estas nao se limitam a uma
linearidade temporal simples, mas sdo capazes de transmitir uma complexidade temporal onde

diferentes tempos coexistem ou se refletem mutuamente.

Estruturalmente, os minutos iniciais de O Anjo... firmam a ruptura de Bressane com
a ideia tradicional de tempo no cinema narrativo-representativo, sugerindo uma abordagem
mais fluida e multidimensional da temporalidade. Dessa forma, o filme embaralha a
perspectiva do espectador sobre a continuidade das imagens, a intencionalidade dos atos dos
personagens e apresenta um interesse arqueoldgico sobre a linguagem cinematografica ao
enquadrar a palavra “Cinematographo” (Figura 9) na entrada de uma sala de exibicao,

13

movimento que “ resgata os primordios do cinema e sua esséncia inocente, ratificando o
hibridismo antropofagico de Bressane em aludir a histéoria do cinema em suas obras”
(Marcelino, 2016, p. 123). E sobre essa perspectiva de inocéncia do primeiro cinema e da
radicalidade modernista contemporanea a Bressane que O Anjo... emerge como uma
experiéncia chocante para quem o assiste. Em poucos minutos, antes mesmo de apresentar a

cartela de titulo do filme, o diretor entra em confronto direto com o espectador, num exercicio

de desconforto visual, narrativo e formal.

Figura 9: A palavra Cinematographo sobre uma sala de proje¢ao em O Anjo Nasceu

Fonte: O Anjo Nasceu (Julio Bressane, 1969)

Se a camera em Bethdnia... assumia um posto de humanizacdo da maquina, a
materializando como um outro € ndo como um olhar espectatorial, e em Cara a Cara ela

alinhava ao registro da narrativa, a partir de O Anjo... ela assume uma postura de imposi¢ao
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de violéncia, uma arma contra o espectador que serd lacerado diversas vezes frente as
investidas de agressdo do filme, a comegar pela barbarie desenfreada que sucedem nos 62
minutos de duragdo do filme. Apesar da construcao de didlogos entre Santamaria e Urtiga
denotar uma interrelagdo entre os personagens aos moldes das chanchadas de duplas comicas,
como, por exemplo, as interpretadas por Grande Otelo e Oscarito, os dois agem com uma
furia desumana, sem nenhum resquicio de piedade contra as vitimas que cruzam o seu

caminho. Uma unido entre a agressao da modernidade e a ingenuidade do cinema classico.

Santamaria, que inicia o filme com um ferimento na perna que segue até os minutos
finais com uma ferida aberta e dolorosa, ¢ no mesmo corpo resultado e agente da violéncia.
Seus atos jamais sdo justificados pela ocasionalidade e "ndo fazem do passado uma
justificacdo do presente ou projetam um destino social a partir de sua opcdo de violéncia."
(Xavier, 2012, p. 180). De certo modo, a brutalidade também ¢ vista como prazerosa para

ambos, que se divertem, dancam, fazem sexo e cagoam do triste destino dos padecedores.

Bressane opta pela representacdo grafica dos atos brutais dos bandidos. Nao existe
um mediador entre o espectador e a dureza da imagem que o filme apresenta. Tudo ¢ visto
com nitidez: atos de agressdo fisica, agressdo verbal, violéncia sexual, assassinato, uso de
armas de fogo e cadaveres que os bandidos que deixam para tras sem nenhum remorso. A
atitude dos malfeitores diante da barbarie acentua ainda mais o carater agressivo da imagem,

ao tratar a série de crimes com espantosa naturalidade.

A violéncia ¢ algo que o filme constata, sem julga-la, mas também sem exalta-la
como modelo de ag@o. O essencial ¢ que ela crie um momento de verdade no qual o
mundo invadido deixe cair a méscara. O que interessa ¢ trabalhar o mal-estar geral:
se este encontra sua dimensdo mais tragica na transgressdo dos bandidos, ha também
a versdo mais amena, também patética, no desencanto expresso na cangdo do pobre

emigrado ¢ na filosofia da dona de casa. (Xavier, 2012, p. 190)
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Figura 10: Cadéaveres ensanguentados das vitima de Santamaria e Urtiga em O Anjo Nasceu

Fonte: O Anjo Nasceu (Julio Bressane, 1969)

O desejo através da imagem violenta também ¢ explorado por dois vieses chocantes
para a moralidade da época: do fetiche e da sugestdo da homossexualidade. Em dado
momento os bandidos invadem a casa de duas mulheres, matam o seu motorista e praticam
uma série de agressdes contra elas. Mas antes de as matarem violentamente, eles a fazem
servi-los, almogar juntos, forcam a dancarem em pares e as violentam sexualmente. Para
praticar o ato sexual, Santamaria agride ambas as mulheres e as for¢a a beija-lo enquanto ele
tenta as tocar sexualmente e elas resistem a violéncia. Enquanto isso, Urtiga assiste a cena
sentado numa cadeira, numa posi¢cdo voyeuristica, olhando fixamente para os atos violentos

com um certo nivel de agrado naquilo (Figura 11).

Em outro momento, vemos Santamaria de pé, despido, enquanto Urtiga esta
ajoelhado, também despido, num plano de conotacdo erdtica através do sexo oral (Figura 12).
sugerindo uma relacdo homossexual entre os bandidos. Apesar de ndo insistir diretamente no
desejo como uma temadtica incisiva na continuidade, o filme corteja as sequéncias com outras
que referenciam a existéncia de uma relagdo afetiva entre os criminosos, como o retorno das
gravuras de peixes perseguindo uns aos outros, os bandidos sentados num sofd juntos na
penumbra, iluminados apenas pela da televisao, dando uma conotagdo de sexualidade velada,
a disposicao do espectador para decidir sobre o que hd no entremeio do afeto dos dois
homens, no que Teixeira (1995) compreende como um aspecto contracultural, buscando
desafiar os padrdes cléssicos do cinema ao retratar o erotismo de maneira menos prolixa,
reafirmando, assim, a abordagem transgressora do cineasta, que desloca o espectador para

uma posicao intermediaria.
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Figura 11 e 12: Voyeurismo e Homossexualidade em O Anjo Nasceu

Fonte: O Anjo Nasceu. (Julio Bressane, 1966)

E importante notar que, apesar da disjun¢fio narrativa no que tange a linearidade e o
tratamento de Bressane para ordem das temadticas violentas que ele insere em O A4njo..., estas
jamais sdo destituidas da primeira acep¢do que Bressane faz sobre a violéncia em Cara a
Cara. Apesar da nocdo de uma suprarrealidade exilada da tela (Xavier, 2012), ela ndo ¢
destituida de sociedade. Assim como Raul, a Uinica forma de revidar a violéncia social, que os

empurra para a marginalidade, ¢ a agressao como ato final.

O contraponto entre miséria e burguesia ¢ estabelecido no jogo imagético sobre o que
representa a felicidade e o que representa a miséria. No meio da jornada quase desértica entre
estradas, casas, ruas e campos vazios, observa-se uma favela distante, vemos Santamaria e
Urtiga discutindo em um barraco, pouco vemos eles se alimentarem que ndo na casa que
invadiram, usando roupas sujas e desgrenhadas. O contraste ¢ feito com imagens aleatdrias de
um casamento num jardim, pessoas bem vestidas sorrindo e aplaudindo os noivos, o conforto
da casa que eles invadem e a diferenga das roupas entre os bandidos e aqueles que serdo

vitimados por eles.

Sem necessariamente tecer um retrato sobre a realidade social do Brasil enquanto
na¢ao subdesenvolvida vivendo sob uma ditadura de extrema direita, Bressane exercita sua
capacidade de refletir sobre as condi¢cdes de miséria, num cinema inquieto, pensando as
tessituras politicas enquanto projeto estético em pormenores visuais. A abordagem metaforica
escolhida por Bressane deixa sob a responsabilidade dos espectadores atribuirem uma
significacdo sobre o social, op¢do que se desnuda por “por meio de experimentalismos
estéticos que estruturam a narrativa filmica, produzem-se efeitos de sentido que interferem em

nossas interpretagdes em torno do mundo em que vivemos” (Kaminski, 2014, p. 137).
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Dessa forma, O Anjo... é o primeiro passo da implosdao do maniqueismo da maldade
no cinema de Bressane. Se na experiéncia anterior, a dualidade entre realidades sociais era um
contraponto ying-yang de bem e mal, pobreza e riqueza, status e mediocridade, poder e
subjugacdo, em o Anjo, a maldade esta entranhada em todas as esferas da realidade construida
no filme e ela ndo serve para explicar as atitudes desumanas da dupla de criminosos. Ao
unificar seu discurso, nos dois filmes a violéncia torna-se tanto representativa quanto figurada
€ em unissona compreensao, escancarada como uma parte inescapavel da sociedade como um
todo, advindo tanto daqueles que a operam quanto das estruturas que possibilitam que ela

aconteca.

O paradigma da violéncia encontra aqui nova tradugdo, ndo mais ancorada no
sagrado, no movimento ascensional do oprimido ou na comédia em que podia até
exibir algo de galante. H4 tragos do imaginario ja conhecido: o ritual, a ideia da
salvagdo (agora puramente individual), a presenca nitida de uma economia do desejo
na forma como o bandido conduz a agressdo. Mas Bressane ancora a violéncia num
terreno sem paliativos, brutal no individualismo, contundente no desastre ¢ de
grande impacto quando o infortinio do protagonista ndo mais admite outra tradugio
que ndo a do grito elementar: dor exilada de qualquer transcendéncia. (Xavier, 2012,

p. 199)

Se O Anjo... posiciona a violéncia no ambito da desventura dos miseraveis, em
Matou a Familia... ela opera no amago das relacdes sociais mais comuns da classe média
brasileira. Enquanto “filmes-irmaos”, € possivel encontrar alguns elos entre dois, e mais
precisamente, uma crescente de disjuncdo através da fragmentacdo da montagem. Apesar da
falta de linearidade temporal de O Anjo... conduzir a narrativa sem uma relacdo causal de
inicio, meio e fim, ainda assim, o filme constitui uma histoéria passivel de compreensdao em
todas as suas partes. Matou a Familia... oblitera qualquer possibilidade de contar uma historia
através de sua estrutura narrativa. Mais do que isso, ele recorre a metalinguagem para destruir
todos os resquicios possiveis de causalidade, de consequéncia ou logica narrativa entre suas
sequéncias de historias. Bressane nao se limita a apenas filmar a violéncia e ferir o espectador
através do choque e da camera, ele viola o dispositivo cinema a fim de tensionar os limites do

realismo narrativo da imagem-tempo do cinema moderno.

Constituido dos afetos e desafetos da vida privada, rodado em ambientes domésticos,
privilegiando a crueldade em atos corriqueiros do dia a dia, Matou a Familia... ¢ uma retalho
de cronicas que descambam em atos criminosos, sem necessariamente se conectarem entre si

através de uma trama, mas que se entrelagam a partir da dissolucao da continuidade narrativa,
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uma sequéncia autoconsciente de filmes dentro de um filme, tanto no sentido episddico

quanto de uma consciéncia metalinguistica da relagdo dos personagens com o cinema.

Assim como no seu longa-metragem anterior, o filme inicia sem didlogos, focado na
imagem: a atriz Marcia Rodrigues em primeiro plano, que encara a camera, sorri e perde o
jeito, com sorriso intimidado, para finalizar conversando com alguém da producao em off.
Apbs, a atriz Renata Sorrah, também em tom sério, encara a cdmera da mesma forma. Nesse
curto espaco de tempo, o filme ja faz a primeira quebra de contrato da transparéncia
cinematografica que serd constantemente desafiada ao longo da projecdo (Figuras 13 e 14).
Da mesma forma como em Bethdnia..., Bressane faz questdo em deixar evidente a dissolugao
da transparéncia, assumindo uma postura metalinguistica, escanteando o realismo e pondo o

filme em contato com a consciéncia espectatorial.

Figura 13 e 14: Marcia Rodrigues em Matou a Familia e Foi ao Cinema; Renata Sorrah em
Matou a Familia e foi ao Cinema.

Fonte: Matou a Familia e Foi ao Cinema (Jalio Bressane, 1969)

Logo apos, o filme cumpre o que promete no titulo. Um homem, interpretado por
Antero de Oliveira, almoga com os pais. Deita em seu quarto, e brinca com um navalha,
passando-a pela o seu corpo, destaque para quando ele a posiciona em seu olho, gesto também
analisado por Ana Maria Bueno Marcelino (2016), em didlogo com a interpretacao de
Bernardet (1991), que destaca a referéncia vertical ao famoso plano do corte do olho de Um
Cdo Andaluz, de Luis Buiel, movimento que remete a agressdo visual surrealista da obra e
um aceno as vanguardas européias no cinema como imagem de castragdo. Por fim, apos duas
brigas acaloradas entre os pais, o homem caminha até a sala em que o pai assiste TV e,
calmamente, lacera o pescoco do progenitor com a navalha, matando-o. Ap0s isso, entra em
outro codmodo da casa. Depois de alguns segundos de siléncio, escutamos o grito da mae. Por

fim, o homem sai do comodo, limpa o sangue da navalha no sofé, que escorre pelo tecido.
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Com tranquilidade, caminha para a o cinema, onde finalmente a cdmera enquadra no titulo do
filme em exibi¢do, “Perdidas de Amor”. Assim, inicia-se um novo episodio dentro do filme,

que corresponde (ou nao), com o filme em exibicao.

A forma como Bressane utiliza a violéncia nos primeiros 10 minutos de Matou a
Familia... parte do choque, mas, acima de tudo, da cumplicidade visual do espectador nos
atos cruéis do assassino. A camera nos primeiros minutos faz questdo de presentificar a
existéncia da espectatorialidade. Quem assiste ¢ ao mesmo tempo publico e relator das
sequéncias de crueldade que serdo mostradas em tela. Acompanhamos o assassino em cada
um de seus passos antes dele, por fim, cometer o assassinato da familia. Da mesma forma,
mesmo que pegos de surpresa sobre a crueldade dos seus atos, assistimos o assassino em sua
naturalidade caminhar em dire¢do ao cinema, da mesma forma que nds, enquanto
espectadores, continuamos incoélumes frente a barbarie, caminhamos ao cinema para assistir
um filme violento e continuamos na sala esperando por mais cenas igualmente cruéis no resto
da projecdo, que comegou a menos de 10 minutos. Quando o assassino compra o bilhete e

adentra a sala de projecdo, ele também torna-se o espectador.

A partir de entdo, o filme mergulha numa série de narrativas fragmentadas que
Texeira (1995) classifica como sistematica de “falsificacdo da narrativa”, um quebra cabeca
de dificil encaixe. Quanto a estrutura, Marcelino (2016) enfatiza a natureza episddica do filme
ao relacionar com o primeiro roteiro de Matou a Familia... encontrado por ela, que revela a
intencdo de um arranjo bem diferente do corte final, onde cada passagem do filme seria
intercalada por uma manchete de jornal que anunciaria o crime cometido naquela se¢do. Ela
ainda destaca que Bressane explicou, ao jornal Ultima Hora, de 22/09/1969, que o roteiro do
filme foi inspirado em “[...] supostas manchetes sensacionalistas que vemos nos jornais e

revistas da cidade”.

A declaragdo de Bressane evidencia ainda mais o tom ironico por tras da série de
atos cruéis que o filme aborda. Dessa forma, o espectador, assim como o assassino no comego
do filme, passard por uma dessensibilizagdo da violéncia em tela através de mecanismos como
efeitos sonoros de marchinhas de carnaval ao fim de uma cena brutal, musicas de sucesso
entre 0s jovens como a jovem guarda, a falta de informagdes sobre os nucleo narrativo que
ndo oferece nenhuma ligacdo empatica para sofrer com a morte as vitimas no filme, os

sentidos ambiguos e a aparente desconexao de significacio.
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O vai e vem narrativo de Matou a Familia... ndo conclui arcos, ndo direciona um
contexto e desorienta o espectador, ja que a cada nova cena surge uma nova dinamica entre
personagens. Estamos vendo o filme “Perdidas de Amor”? Também nao sabemos. A confusa
ordem de acontecimentos projeta aquilo que, na primeira sequéncia de assassinato que da
titulo ao filme, sugere: a ida ao cinema como forma de se conectar com mundos distintos,
num Unica sessdo, ja que “o filme dentro do filme se intromete para além das fronteiras
indicadas pela propria agdo diegética; a consisténcia e a homogeneidade dos mundos

ficcionais sdo aqui ilusorias.” (Xavier, 2012, p. 203).

No espectro de desorientacao, o som diegético e extradiegético marca um importante
elemento tonal carnavalesco as atitudes brutais que sucedem aos acontecimentos da vida
cotidiana. Uma discussdo que gera estrangulamento. Um lamento ao som de marchinha de
carnaval. Beatles e Ray Charles. Pop e Jazz. Se em O Anjo... Bressane também utilizava o
samba como som extradiegético numa tentativa de contextualizagdo social, aqui, o som € pura
ironia. A musica torna a extrema violéncia banal, um ato descontextualizado ¢ destituido de

factualidade. Tudo € ironia.

E neste filme que a experiéncia de choque toma um novo patamar. Nio ha musica e
nem ironia para amenizar a crueldade da imagem que o espectador terd que enfrentar sem
nenhum mecanismo de suavizagdo. Aos 34 minutos, vemos o ator Antero de Oliveira (o
assassino do titulo do filme), dessa vez amarrado numa cadeira, vestindo apenas roupas
intimas, ensaguentado, numa sequéncia de tortura que dura cerca de 5 minutos. A cena
chocante conta com espancamento, estupro, queimaduras, mutilagdo e finaliza com o corpo
desfalecido, provavelmente morto do torturado (Figura 15). Os sons dos gritos e gemidos de

dor intensificam ainda mais o teor agonizante das imagens.
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Figura 15: Sequéncia de tortura em Matou a Familia e Foi Ao Cinema

Fonte: Matou a Familia e Foi Ao Cinema (Julio Bressane, 1969)

A urgéncia da violéncia ¢ deflagrada com a suavidade dos préximos momentos em
que Marcia e Regina festejam bébadas em casa, tomam banho juntas e conversam sobre o
filme “Perdidas de Amor”, filme nacional, que conta a historia de duas amigas que se matam
num final de semana em casa. Marcia menciona que lembrou da amiga. E comenta sobre o
filme como uma série de "coisas que ndao tém muito a ver com a historia, uns crimes, uns
lugares sujos." Mas ndo seriam Marcia e Regina as personagens de ‘“Perdidas de Amor”?
Estdo fazendo referéncia ao proprio Matou a Familia...? Sobre as questdes, Xavier pontua
que "esse circulo de mutua inclusdo do 'filme dentro do filme' e essa cena que se quer exterior
a tudo dizem muito bem do estatuto ambiguo da representa¢dao no filme (qual?) e tematizam
uma questdo que, de varios modos, retorna: a da moldura, a dos limites do quadro e a das

situagodes." (2012, p. 204).

A radicalizacdo da linguagem em Matou a Familia... consuma a dire¢ao
experimental que Bressane adota a partir de entdo enquanto diretor. Nesse mosaico suburbano
se desenha a transgressdo do seu cinema conforme o diretor idealizou inicialmente, numa uma
série de manchetes sensacionalistas, letreiros que constroem-se sobre a maxima imperativa da
violéncia social. Até entdo, os trés longa-metragens de Bressane giram em torno do crime,
mas neste ultimo toma-se uma nova conotacdo, que Xavier explica como “uma violéncia que
resolve tensdes acumuladas, conflitos individuais. No entanto, enquanto transgressao,
momento de ruptura com as mazelas cotidianas, ganha a associacdo com a festa, espago de

fusdo e unidade, distinto da individuacao, separacao, conflito.” (2012, p. 216).
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Ao tomar a fase inicial da dire¢do de Bressane como unidade, visualizamos uma
crescente de agressao que comeca em doses sutis, na forma de conduzir a estética documental
em Bethdnia..., € atinge um patamar quase agonizante em Matou a familia... com uma forte
tendéncia alegdrica a tematicas sociais através de estratégias que Noel Burch (2019) nomeia
como elementos perturbadores, um tensdo dialética entre imagens controladas e ndo
controladas, sendos estas, resultados de um “parametro complexo que envolve ao mesmo
tempo, a dialética dos materiais, dos papéis da camera e das relagdes entre espago em off e

espago da tela”. (Burch, 2019, p. 146).

Em Cara a Cara, Bressane mantém uma conducao da direcdo com poucos espacos
para o acaso (Burch, 2019), opcdo estilistica da qual o diretor abre mdo em seus
longas-metragens seguintes para que elementos ndo esperados pelo espectador entrem em
confronto com a no¢ao de espacialidade do quadro, pondo em cheque os efeitos de real da
transparéncia ao mesmo tempo que mantém, sobre a urgéncia das imagens chocantes e da
montagem fragmentada uma natureza profundamente aleatoria. Essa forma de perturbagao
dos sentidos do espectador ¢ construida, na sua maior parte, na relacdo que Bressane constroi
com a camera em seus filmes, tipologia na qual categorizo em trés ordens distintas: Bressane

e camera, camera € a encenacao e, por fim, cadmera e o espectador.

A primeira relagdo se da no objetivo que a camera tem enquanto, ainda sustentada
pelas ideias de autoria do periodo contemporaneo a produgdao de Bressane, a nogao de
caméra-sytlo de Alexandre Astruc (2012), ao dizer que “o autor escreve com a camera como
o escritor escreve com a caneta”, de tal modo que Bressane compreende essa autoria para
além de uma inscricao de criacdo, mas uma corrente de pensamento. Segundo o diretor: “Luz,
lente, enquadramento: um arrasta o outro num fluxo circulador que imprime no fotograma
granulado um sinal, uma noédoa: mancha-pensamento, cinema que faz sentir.” (Bressane,

1996, p. 90).

O que se referente ao cinema-pensamento € sobretudo a sensorialidade do cinema, a
capacidade de ndo apenas infligir ao fotograma uma forma de utilizar o cinema como fluxo de
ideias, mas dedicar a ele a capacidade quase tatil do audiovisual, de provocar ao espectador a
possibilidade de ser tocado, lacerado, agredido pela provocacdo que ele convida a
experienciar. Essa caracteristica ¢ o que Ismail Xavier, nomeia como um cinema da crueldade,
ja que aliado ao tom violento das imagens, o metacinema de Bressane se d4 numa relagdo de

“desconcerto, frustragdo de expectativas, subversdo de pressupostos pela sucessdo de
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imagens” (1990, p. 104), cujo destino das historias opera numa tdnica de desesperanga, de
oposi¢do a comunhdo e harmonia “um inferno, que poe a distdncia a miragem de comunidade,

coesdo, familia” (Ibidem, p. 116).

A segunda categoria, a cdmera € a encenacao, ocorrem na sua grande parte no
decorrer processual criativo de suas obras, conferindo uma liberdade de espontaneidade da
cena, da composi¢do de misé-en-scene e do trabalho autoral do ator em conjunto com sua
nog¢do de autoria enquanto diretor. Se em Bethdnia..., ele recorre as técnicas do cinema direto
para exercer com plenitude o fluxo do acaso, nos filmes seguintes, j4 em Cara a Cara,
Bressane demonstra a sua inclinagdo para deixar que a camera registre a cena num grau maior

de realidade incontrolavel, sem se desvencilhar das convengdes narrativas tradicionais.

Porém, ¢ em O Anjo... e Matou a Familia... que o diretor deixa que a cena ocorra
conforme a interagdo espontanea da encenacdo, onde a relagdo do que estd sendo filmado,
desde os atores até os objetos de composicdo de cena se entrelagam a presenca da camera,
potencializando a ruptura com a transparéncia das imagens e do cinema. Ja ndo existe mais
uma barreira que separa o mundo dos acontecimentos palpaveis € o mundo construido
cinematograficamente. Essa particularidade de criacdo dissolve as possibilidade entre o ator
poder olhar para a camera conforme olha para o espectador (figura 13 e 14) ou entdo,
simplesmente ignorar a presenca da camera e da encenagdo (figura 15), subvertendo a 16gica
da camera como o recurso tecnologico de captagdo de imagens, tornando a parte essencial da

misé-en-scene também.

Por fim, a relacdo entre camera e espectador, como resultado das outras duas
categorias. Se o cinema da crueldade parte do principio disjuntivo da forma e da tematica em
relagdo a experiéncia de choque criada entre espectador e imagem, a camera, decerto,
desenvolve um grau diferente de mediagdo entre autor-obra-espectador. E ela de fato opera em
outro aspecto relacional em comparagdo ao cinema narrativo-representativo, pondo quem
assiste num local de “desprivilégio”. A camera, aqui, ja ndo funciona mais como o0 mecanismo
de guia do espectador através das imagens e da trama. Ela seleciona o que o espectador vé,
esconde partes fundamentais para a compreensdo total do que estd sendo mostrado em tela,
ela fragmenta a encenagdo, escancara a arbitrariedade do diretor na escolha de composi¢ao
narrativa, ela evidencia imagens de violéncia extrema, mas acima de tudo, transfere para o

espectador a capacidade de significagao daquilo que estd posto em tela.
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Em uma das cenas de O Anjo... Santamaria e Urtiga passeiam de carro pela cidade
enquanto a camera mostra pessoas de diversas realidades sociais na rua. Santamaria, em
sequéncia, aponta o dedo para a cdmera como se estivesse atirando no espectador (figura 16).
Para quem Urtiga aponta? Para as pessoas na rua ou para o espectador? O sinal de violéncia ¢
contra quem assiste ou contra quem sofre no filme? Quem sofre no filme realmente esta
sofrendo uma violéncia real ou a violéncia de fato ocorre no ato espectatorial? Todas essas
questdoes podem ser levantadas e podem ser respondida a partir de como o espectador se
apropria das imagens e da camera, o que promove a obra de Bressane a possibilidade de
interagdo no “intervalo” onde o signo encontra a representacdo, no que Umberto Eco (1985)
classifica como uma obra aberta, constituida de uma mensagem fundamentalmente ambigua,

uma pluralidade de significados em um so significante.

Figura 16: Santamaria aponta o dedo em sinal de arma contra a camera

Fonte: O Anjo Nasceu (Julio Bressane, 1969)

Inserido em um contexto de forte contestagdo politica e artistica, Julio Bressane,
muitas vezes chamado de “Julinho” pelos amigos mais intimos, utiliza a camera e a
montagem para libertar-se da teleologia histdrica cinemanovista, no que Ramos (2018) aponta
como uma independéncia da amarragdo sensorio motora da agdo que ndo era vista no cinema
brasileiro desde Limite, de Mario Peixoto. Seus filmes tornaram-se marcos definitivos da
afirmacdo dos filmes marginais enquanto “cinema de autor”, sendo de Bressane “o passo que
introduz no cinema brasileiro nesse modo radical, a liberdade narrativa da imagem-tempo,
deixando ao largo a amarragdo causal no modo estilistico audiovisual filmico” (Ramos, 2018,

p. 185).
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CAPITULO 2
Terremoto clandestino: A Belair Filmes

2.1 De olho na sucessao: A Belair no cenario marginal

Passado o primeiro momento de choque com a audiéncia, o cinema de Bressane, nos
anos 1970, se debruga sobre a experimentagdo como tdnica principal para sua proficua
produgdo nesta década, marcada por filmes de baixo orcamento, linguagem disruptiva e
profunda vontade de ir além das bases ja estabelecidas no final dos ano 60. A Belair Filmes,
produtora que Bressane fundou, junto de Rogério Sganzerla e Helena Ignez, realizou um total
de sete filmes nos primeiros meses de 1970 foi o pontapé nessa nova fase da carreira de
Bressane, responsavel por refinar sua concep¢do de cinema e poesia da luz, da imagem em

movimento.

A Belair, um dos expoentes da producdo marginal, entretanto teve sua curta
experiéncia interrompida pela ditadura civil-militar. Ao todo, as sete produgdes do terremoto
clandestino que abalou o cinema experimental no Brasil no inicio dos anos 1970 foram: 4
Familia do Barulho; Copacabana Mon Amour; Carnaval na Lama; Cuidado Madame; Bardo
Olavo, o Horrivel; Sem Essa, Aranha; e A Miss e o Dinossauro. Por mais que, neste trabalho,
a diregdo de Bressane sob a perspectiva de sua poética seja a perspectiva primordial de
estudo, a condicdo microcomunitaria e artistica da Belair, revelam filmes de autoria coletiva,
onde ¢ possivel elencar as marcas da autoria dos trés membros fundadores em cada um dos

trabalhos.

Sobre os filmes saidos da Belair, A Familia do Barulho ¢ uma comédia de humor
sombrio inspirada nas chanchadas do cinema classico brasileiro. Dirigido por Julio Bressane,
expressa um olhar critico sobre a instituicao familiar burguesa, utilizando elementos farsescos
e alegdricos para desconstruir os papéis sociais e hierarquias tradicionalmente impostos. A
montagem nao-linear e a performance grotesca dos atores acentuam a dimensdo carnavalesca

do filme, em consonancia com as propostas de uma estética da resisténcia.

Ja Copacabana Mon Amour, dirigido por Rogério Sganzerla, apresenta uma narrativa
fragmentada que acompanha a trajetéria de uma jovem marginalizada, Sonia Silk, a fera
oxigenada, no Rio de Janeiro. Ao misturar referéncias do cinema brasileiro com elementos do
tropicalismo, o filme atualiza o discurso sobre o subdesenvolvimento e a alienagdo cultural,

desafiando os modelos hegemdnicos de representagdo cinematografica.



61

Bardo Olavo, o Horrivel, experimento de Bressane no género de horror e terror, ¢ uma
satira violenta e simbolista do poder patriarcal e das estruturas autoritarias. O filme utiliza
referéncias literarias e do cinema de terror brasileiro, com destaque a obras de Jos¢ Mojica
Marins para criar um universo gotico, onde a decadéncia da aristocracia € tratada com ironia e
provocagdo. A linguagem visual ¢ marcada pelo uso da luz natural, cortes bruscos e uma trilha
sonora disruptiva. Cuidado, Madame, por sua vez, oferece uma releitura do filme de serial
killer e de erotismo através de um olhar feminista e subversivo. Dirigido por Bressane, o
longa explora a relagdo entre classe, desejo e violéncia, colocando em cena empregadas
domésticas que se insurgem contra suas patroas burguesas. A narrativa se desenvolve de

forma nao-linear, apoiada em uma estética performatica e alegorica.

Em Sem Essa, Aranha, sob direcdo de Sganzerla, propde um cinema ensaistico, onde a
acdo ¢ substituida por uma sucessdo de falas, gestos e discursos desconexos, em que o
personagem-titulo encarna multiplas personas. O filme se aproxima da anti-narrativa como
critica a logica cinematografica dominante, articulando uma metalinguagem que tensiona o
proprio ato de filmar. O parcialmente perdido Carnaval na Lama, também dirigido por
Sganzerla, ¢ uma colagem de imagens do carnaval carioca, mescladas com discursos politicos
e populares, tensionando os limites entre o0 documentério e a ficgdo. A obra opera como critica
a alienacdo promovida pelo espetdculo carnavalesco, evidenciando a lama simbolica que

permeia a euforia nacionalista da ditadura.

Por fim, A Miss e o Dinossauro, também parcialmente perdido, filmado em super-8 e
dirigido por Helena Ignez, ¢ talvez o projeto mais experimental da Belair, revelando a
poténcia do corpo feminino e da performance como forca central da imagem cinematografica.
O filme assume uma forma de diario ficcional de sua protagonista, misturando sonho,
memoria e fabulacdo, ao mesmo tempo em que propde uma critica a opressao patriarcal e aos
dispositivos normativos da imagem e da narrativa. Sua linguagem fragmentéria, proxima da
videoarte e da autoficcdo, antecipa debates contemporaneos sobre género, autoria e

materialidade do cinema.

Nos voltando aos antecedentes da fundagdo da Belair, Bressane j4 havia rompido
com a estética do cinema novo, ao lancar, no fim de 1969, os filmes Matou a Familia... € O
Anjo Nasceu no Festival de Brasilia, momento seminal para o encontro entre os autores que
gerou a produtora. Ja Sganzerla, estaria na sua segunda producdo marginal, o filme 4 Mulher

de Todos (1969), uma reafirmag¢ao do compromisso com essa nova forma de fazer cinema no
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Brasil, apds a bem sucedida empreitada, o ja citado O Bandido da Luz Vermelha. Por sua vez,
Ignez, anteriormente casada com Glauber Rocha e, nesse periodo, esposa de Sganzerla, ja
tinha alcangado o status de “musa maior dos marginais, que sintetiza em sua encenagao nao
sO a estilistica, mas a ideologia de curti¢do que o grupo encarna” (Ramos, 2018, p. 191). Ao
protagonizar os dois filmes anteriores de Sganzerla e um de Bressane (Cara a Cara), Ignez é
um elo comum entre os dois diretores antes mesmo de se conhecerem com mais afinco, apos o

Festival de Cinema de Brasilia de 1969.

Enquanto cineastas marginais, Bressane e Sganzerla, naquele momento
demonstravam profunda insatisfagdo com o cinema novo. Em entrevista para o Museu da
Imagem e do Som, realizada em 1990', Bressane destaca suas impressdes sobre o filme O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969), a qual assistiu em 1969, em Cannes,
enquanto ele levava sua produgcdo Cara a Cara. Ele ressalta que sentiu uma profunda
decepgao com a cinematografia brasileira. No festival, o filme foi aclamado como um grande
sucesso, mas para o diretor, era um grande retrocesso, o que ele classifica como um tropego,
pois esse ndo identificava no filme de Glauber a potencialidade experimental que o cinema

brasileiro deveria abracar.

Enquanto isso, Sganzerla, que ja tinha atingido uma boa recep¢ao do publico, boas
criticas e ido bem em bilheteria com O Bandido..., causou furor entre os cinemanovistas.
Roberto de Paulo Junqueira Netto (2024) destaca o clima de ruptura apds o sucesso de
Sganzerla, apontando que o filme foi um desafio a estética e a politica do Cinema Novo e a de
Glauber Rocha, em particular. Helena Ignez, em entrevista para a Folha de Sdo Paulo', afirma
que a repercussao do filme gerou ‘“uma espécie de ciime, um sentimento natural por um
cineasta mais jovem e tdo explosivo que de repente surgia de um outro ambiente. Houve
boicote mesmo.” (Ignez apud Stivaletti, 2004). Sobre esse momento, a qual os diretores
previam uma destruicdo de uma velha conduta, essencial para os rumos da Belair, Esteves

destaca:

A fase colorida do Cinema Novo, finalizada em 1969, consolida um éxito
inquestionavel no que concerne a conquista de uma plateia internacional. O dragdo
da maldade contra o santo guerreiro, de Glauber Rocha, estreia em Cannes, ganha
prémio de melhor direcdo e chega a ser saudado com a capa dos Cahiers du cinéma;
Brasil ano 2000, de Walter Lima Jr. E projetado em Berlim, onde é agraciado com o

Urso de Prata; Os herdeiros (que possuia o nome provisorio de O brado retumbante,

' Disponivel no no Youtube em: https://www.youtube.com/watch?v=T_WtBUOQOvx4q
' Disponivel em: hitps: 1.folha.uol.com.br/fsp/1995/7/10/ilustrada/11.html



https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1995/7/10/ilustrada/11.html
https://www.youtube.com/watch?v=T_WtBUOvx4o
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como se 1€ no texto de Caldeira), de Carlos Diegues, ¢ Macunaima, de Joaquim
Pedro de Andrade, sdo langados entre agosto e setembro no Festival de Veneza, que
naquele ano ndo promove premiagdes. Ao mesmo tempo em que o Cinema Novo
parecia ter vencido o risco da transformacdo pelo desafio da cor para o publico
estrangeiro nos festivais europeus de maior prestigio, comeca a se notabilizar uma
critica a este trajeto em solo brasileiro. Ela d4 os primeiros indicios ainda de forma
descoordenada na quinta edi¢do do Festival de Brasilia, em novembro de 1969.

(Esteves, 2023, p. 188)

A maior questao de Bressane quanto a esse cinema era a estética, na qual Sganzerla
também concordava. Em entrevista ao Pasquim, Sganzerla destaca que “Ver um cangaceiro
com um lengo rosa-shoking s6 porque o filme ¢ colorido ¢ um troco que me agride
fisicamente” (Cabral et al., 1970, p. 13). Essa provocagdes em torno do uso da cor, da forma
da imagem, da saturacdo e granulacdo e da estética dos protagonistas serdo severamente
discutidas pela Belair, posicionando-os em um radialismo marginal de “reprovagdo dos
trabalhos coloridos dos cinemanovistas e sua busca de uma qualidade estética.” (Netto, 2024,
p. 53). Sobre essas bases criticas, a Belair constitui uma dire¢do especifica rumo ao

experimentalismo.

O 5° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, realizado em 1969, € o que cristaliza
a criacdo da Belair no seio marginal. Ponto de partida da produtora de filmes independentes e
experimentais que dividia a sociedade de artistas entre os trés nomes: Bressane, Sganzerla e
Ignez. No referido festival concorriam 4 Mulher de Todos, dirigido por Sganzerla e
protagonizado por Ignez, e O Anjo Nasceu, de Bressane. Pela primeira vez assistindo um ao
outro, no mesmo ambiente, os trés viram suas ideias entrar em confluéncia. Com dois longas
de sucesso, Sganzerla no ano seguinte migrou para o Rio de Janeiro e encontra Julinho, que
de uma vez por todas rompeu ligacdes com o eixo cinemanovista. Bressane relata o

sentimento de encontro, reconhecimento e admiragdo entre as produgoes.

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

falei: “O maior filme do festival ¢ ‘A Mulher de Todos’ ““. Vocé respondeu: “"Nao, é

'O Anjo Nasceu™ (Bressane apud Netto, 2024, p. 52).
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Utilizando os recursos de Sganzerla que resultaram do sucesso de 4 Mulher de Todos
e recursos particulares de Ignez e Bressane, a Belair nasceu da inventividade, da colaboracao
e da pulsdo radical resultante do periodo histérico de contestagdo, avacalho, criatividade e
repressao. Com um esquema de produgdo simplificado, utilizando-se de poucos atores e
atrizes, baixo financiamento e por um rapido periodo de filmagens, a Belair foi palco para que
os envolvidos pudessem avacalhar a vontade, com filmes que exploravam liberdade estética e

que eram puramente experimentais, sem imposi¢des mercadologicas.

A Belair, entretanto, nunca foi registrada oficialmente. Nao existe documentacao
concreta de sua existéncia para além dos proprios filmes, relatos dos atuantes e as cartelas de
abertura que nomeia a “produtora imagindria”, tampouco registros de processos criativos para
além de relatos posteriores a sua existéncia. Apesar de ser pensada como cinema de encontro
ao popular, seus filmes nunca foram langcados comercialmente e a circulacdo principal na
época, no Brasil, se restringiu a exibi¢des especiais na Cinemateca do Museu de Arte

Moderna (MAM) do Rio de Janeiro e exibigdes clandestinas.

Assim como seus comparsas geracionais, a Belair se apropriou da precariedade como
recurso estético e estilistico, numa provocagdo as formas mais tradicionais de fazer cinema
(Netto, 2024). Para além de se posicionarem em oposi¢ao ao cinemanovismo, existia também
um sentimento de transgressdo a ordem politica da ditadura civil-militar e a Embrafilme, a
qual os diretores comentam as dificuldades em criar relagdes de financiamento. Bressane

explica esse momento em relato'*:

No inicio da Embrafilme, eu e o Rogério tinhamos dificuldade de entrar na
Embrafilme. Ndo s6 de ter acesso a financiamento, era de entrar mesmo. Néo tinha,
ninguém poderia ser recebido, ninguém queria saber. E inclusive nesse momento

inicial erdmos tidos como terroristas. (Bressane, 2009)

Era um cinema de liberdade diante dos empecilhos da ditadura civil-militar e por mais
que nao fossem aliados a um tipo especifico de militancia politica, os filmes orbitavam uma
dimensao politica inicialmente pela ordem do fazer, fora das diretrizes estatais, quanto em
dimensdo de texto filmico, ja que estes constantemente alfinetavam com deboche a situacao
econdmica e politica por meio de seus personagens abandonados pelo estado e pela ordem

moral social, cujo milagre econdmico' que para os mais pobres nunca chegou, pelo contrario,

12 Entrevista ao filme documentario Belair (2009), dirigido por Bruno Safadi ¢ Noa Bressane. Disponivel em:
https: t m/watch?v=AigteTX3-Sw&t=3166s

'3 O milagre econdmico brasileiro durou entre 1968 e 1973, periodo da ditadura civil-militar brasileira durante os
governos de Artur da Costa e Silva e Emilio Garrastazu Médici, com Delfim Netto como Ministro da Fazenda,


https://www.youtube.com/watch?v=AigteTX3-5w&t=3166s
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ficou ainda mais acentuado o clima de degradagdo da qualidade de vida e aumento da

vulnerabilidade socioecondmica para essa populacao (Pauli; Gongalves; Viola, 2021).

Sobre as tematicas da Belair, seguem-se as diretrizes marginais. Afastam-se as
questdes relativas ao sertanejo, a burguesia e a vida da classe média brasileira. Entram em
cena as camadas mais pobres e populares dos centros urbanos. A violéncia ¢ representada pela
estética do lixo', ja também compartilhada com outras obras do cinema marginal. As relagdes
homossexuais, as travestis, as religides de matrizes africanas, as favelas, os trabalhadores
mais marginalizados e as pessoas em situagdo de rua tomam palco dos filmes. O uso ou ndo
uso da cor também ¢ um dos pontos cruciais no experimentalismo da Belair. Para Ferndo

Ramos (1987), os filmes da Belair representava um

mundo ficcional que se apresenta fragmentado e o tom da representagdo
constantemente se eleva para atingir graus extremos de intensidade dramatica. A
acdo parece ter uma direcdo uUnica em seu movimento: no sentido da repeticdo, da

fragmentacdo e da elevag@o do tom dramatico. (Ramos, 1987, p. 96).

Figura 17: Beijo homossexual em Copabana Mon Amour

Fonte: Copacabana Mon Amour (Rogério Sganzerla, 1970)

em que o Estado brasileiro obteve taxas elevadas do crescimento do PIB, com relativa estabilidade de pregos e
intensificagdo do processo de abertura da economia brasileira (Pauli; Gongalves; Viola, 2021).

" Trata-se do uso da precariedade, tanto de produgio, quanto temdtica que corteja com simbolismos estéticos do
lixo, do impuro, do mau gosto, do grotesco e do horror social. Mendigos, bandidos, prostitutas, corruptos,
empobrecidos, num desbunde geral, cujo intuito € a avacalhagdo. Essas escolhas de representacdo “expressavam
a conturbada cena politica e social da época, demonstrando a desilusdo diante das falsas promessas dos
governantes através do deboche de seus personagens, do abjeto, da imagem do grotesco, da ambientacdo em
lixdes e periferias da cidade.” (Puresa, 2012, p. 23)
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Figura 18: Personagem come restos de comida do lixo em Copacabana Mon Amour

Fonte: Copacabana Mon Amour (Rogério Sganzerla, 1970)

Afastados da vertente paulista da geracdo marginal, que se concentrava na Boca do
Lixo, as producdes Belair tiveram as ruas do Rio de Janeiro, favelas, casas de campo,
apartamentos e locagdes mais restritas como set de filmagem de seus filmes. J4 a finalizagao
de filmes em partes foram concluidas nos antigos estidios da Atlantida, como ¢ o caso de
Copacabana Mon Amour € A Familia do Barulho. Contudo, os planos de finalizacdo dos
filmes foram interrompidos pela censura, condicdo central dessa dissertacdo, que sera

aprofundada com mais detalhes no proximo capitulo.

O tempo de vida da Belair foi curto. Os filmes foram filmados entre janeiro ¢ margo
de 1970. A dissolugdo das atividades em maio daquele mesmo ano, mediante ameacas de
representantes da ditadura civil-militar, fez com que todos os envolvidos recuassem e se
dispersassem a fim de evitar prisdes e persegui¢cdes que, aquela época, ja haviam se tornado
corriqueiras no meio artistico. As condi¢des vivenciadas pela Belair quando do seu fim
impactaram diretamente as exibi¢des publicas confinadas a espagos muito restritos, como ja
mencionado. O destino da Belair ndo foi uma singularidade, ja que a censura e a interdi¢do se

alastraram na produ¢@o marginal naquele comeco de década.

A proibicao de exibi¢do se intensificou ainda mais apds 1970, quando o grau de
experimentalismo atingiu novos patamares em relagdo as primeiras obras da leva marginal. E
o caso de filmes como Bang Bang, de Andrea Tonacci, Mangue Bangue, de Neville
D’almeida, Imagens, de Luiz Rosemberg Filho, Gamal, o delirio do sexo, de Joao Batista de
Andrade, Orgia ou o homem que deu cria, de Jodo Silvério Trevisan e, os ja citados, filmes da
Belair (Magalhaes, 2023). No caso de “Matou a Familia e foi ao Cinema” por exemplo, o
filme foi liberado para exibicdo comercial em 1971, ficando apenas 15 dias em cartaz devido

a interdi¢do censoria’.

'® Bressane comenta sobre o curto periodo de Matou a Familia... em circuito comercial em entrevista ao jornal
Folha de Sao Paulo. Disponivel em: https: 1folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1206200606.htm


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1206200606.htm
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O cerco de repressao em torno dos cineastas marginais levou a grande maioria dos
envolvidos ao exilio. Enquanto alguns como Julio Bressane, Helena Ignez e Rogério
Sganzerla, buscaram o exilio voluntario para escapar da persegui¢cdo, outros foram presos,
como Olney Sao Paulo, que passou por inquéritos, perguicdes e sessdes de tortura pelo teor
politico do filme Manha Cinzenta (Viana, 2018). Outro caso marcante da perseguicdo da
ditadura contra os artistas de criagdo mais radical girou em torno da produgdo do filme
Gerag¢do Bendita, de 1971, onde todos os envolvidos foram presos, tiveram seus cabelos
raspados, barbas escanhoadas e suas vestes foram rasgadas (Jos¢, 2007; Cadernuto, 2024).
Junto a Bressane, Ignez e Sganzerla, Geraldo Veloso, Neville D’ Almeida, Sylvio Almeida,
Andrea Tonacci, Eliseu Visconti e outros se concentraram em Londres durante o periodo de

exilio, em épocas distintas (José, 2007).

A dispersdao dos artistas favoreceu o curto periodo da profusdo marginal. Apesar de
nao haver um consenso de data que delimita o fim das obras filmicas da geracao marginal,
pesquisadores e autores, como Ismail Xavier, Ferndo Ramos, Jairo Ferreira, Jean Claude
Bernardet etc., que discutem esse movimento anarquico do cinema brasileiro pdem os anos
entre 1973 e 1975 o periodo que finda esse momento. A heranca da audéicia do cinema
marginal, entretanto, continuou a reverberar nas geragdes seguintes dos realizadores
independentes no cinema nacional que utilizaram a estética experimental para produzir filmes

de linguagem disruptiva, com poucos recursos e rapida producao.
2.2 Cinema de guerrilha/Arte de guerrilha

O sufocamento das artes pela repressao politica, exclusdo meticulosamente planejada
pelos oOrgdos estatais como forma de contengdo aos movimentos de contestagdo, gerou uma
corrente de praticas que recorerram a outras alternativas de existéncia: novas fontes de
agenciamento da producgdo cultural em torno de possibilidade de exibi¢ao, financiamento e
recursos mais baratos utilizados para viabilizar a produgdo artistica. No cinema, com a
Embrafilme criada pela ditadura civil-militar, para os artistas ligados a uma corrente de
producdo de teor politico considerado subversivo restaram outras formas que ndo o subsidio
governamental, como recursos proprios, apoio privado € em cenarios mais escassos, doacoes,

parcerias, cooperativas, compartilhamento de equipamentos e materiais ou mecenas.

Sob a perspectiva de constante vigilancia, a extensa duragdo dos atos criativos
também era um questdo para ficar atento, j4 que qualquer demora nas atividades artisticas

poderiam levantar suspeitas e “demorar mais do que um curto periodo de tempo em alguma
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coisa criativa era correr o risco de ndo poder realiza-la.” (Dias, 2012, p. 10). Portanto, a
atitude de filmar ja concentrava em si um alto grau de atitude revolucionaria, pois “empunhar
uma camera era um gesto herdico”, nas palavras de Sganzerla (apud Ignez; Drumond, 2005,

p. 112).

Nessas circunstancias a Belair, cujas atividades comecaram em janeiro de 1970,
como foi dito antes, num periodo de 3 meses filmou os longas 4 Familia do Barulho, Bardo
Olavo, O Horrivel e Cuidado, Madame, dirigidos por Julio Bressane; Carnaval na Lama, Sem
Essa, Aranha e Copacabana Mon Amour, dirigidos por Rogério Sganzerla; entrou na rota de
producao também o filme inacabado A Miss e o Dinossauro, dirigido por Helena Ignez em
super-8. A produtora teve seu fim decretado alguns meses apds a gravacdo dos longas, na fase
de pds-producdo dos filmes, quando um cerco de suspeitas comecou a se formar por meio de
ameacas de prisdes dos envolvidos com destaque para Bressane, Sganzerla e Ignez, as cabecas

do projeto. Assim relata Bressane, no documentario Belair (2009):

Uma noite estava eu na sala de mixagem... Chegou 1a o meu pai e me disse que
havia uma denuncia muito grave contra mim e contra o Rogério também, nesses
filmes que nods estavamos fazendo. E que eu devia ir com ele na casa de um general,
que era o general Silvio Frota, comandante do 1° Exército naquele momento, que ele
queria falar comigo. Fui 14, era em frente ao Maracand, uma casa que tinha ali, cor
de rosa, do exército. Me recebeu de chambre e me disse que havia um relatorio
contra mim — eu ndo vi o relatdrio, mas ele me mostrou, assim na mao — e que ligava
esses filmes, a Belair, ou pelos menos esses filmes que estavam interditados
inclusive Matou a familia, sobretudo, a um plano de subversdo nacional. “Esses
filmes tinham dinheiro do terrorismo, Marighela”, uma coisa sem fundamento

nenhum. Era um cinema simp4tico a isso, sem divida. (Bressane, 2009)'¢

Até o encerramento das atividades da Belair, os tnicos filmes dirigidos por Bressane
finalizados no Brasil foram A Familia do Barulho e Bardo Olavo, o Horrivel, que ficaram sob
posse da Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro, e exibidos posteriormente em 1970 e 1971,
durante o exilio de Bressane em Londres. Cuidado Madame e Sem Essa, Aranha foram
levados para o exterior sem finalizacao. De Carnaval na Lama restaram apenas 22 minutos,
sem som, pois o filme, considerado perdido, teve sua unica cdpia existente extraviada em
1992 e os negativos parcialmente destruidos. Copacabana Mon Amour, o projeto mais

ambicioso da Belair, foi finalizado ainda no Brasil. A Miss e o Dinossauro, curta-metragem

' Depoimento ao filme BELAIR. Dire¢do: Noa Bressane e Bruno Safadi. Produgio: TB Produgdes. Brasil: Pipa
Produgdes, 2009. 1 DVD (80 min).
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dirigido por Helena Ignez em super-8, s6 foi exibido pela primeira vez em 2005, e

originalmente se tratava de rolinhos de super-8 que chegavam a 2 horas de duragao.

As condi¢des de existéncia da Belair passam pela precariedade como recurso estético
em oposicao ao profissionalismo do cinema comercial, sobre o que Coelho proclama ter se
formado uma “estruturagao de uma forma alternativa aos meios oficiais de produgao cultural”
(2010, p. 231). Enquanto processo criativo, os filmes foram rodados “numa miscelanea de
microcomunitarismo artistico, produgdo horizontalizada e independéncia criativa radical
divorciada dos meios oficiais de distribuicao/exibi¢cao ¢ dos mecanismos estatais de censura.”

(Oliveira, 2024, p. 255).

Inspirados pelos movimentos de vanguarda — Bressane em especifico no
experimentalismo cinematografico de Limite de Maério Peixoto — os filmes Belair
compreendem as especificidades do experimentalismo brasileiro enquanto arte do
subdesenvolvimento. A proposta vanguardista entretanto, ndo se restringe a tecer uma ruptura
com o antigo, ¢ preciso ir além e tensionar as amarras das condi¢des imperialistas da
producdo artistica, proposicdo defendida por Ferreira Gullar (1978) cujo entendimento da
unido entre experimentalismo e vanguarda abrange a busca a libertagdo do homem, a partir de
sua situacdo concreta, internacional e nacional como uma consequéncia da busca do novo nas
artes. Portanto, ¢ preciso que as artes se aproximem daqueles que a experimentam, da

realidade do povo brasileiro e das massas, promovendo a interacao entre arte-espectador.

A resposta da Belair nesse sistema de operagdes entre vanguardismo e experimental
¢ assumir a postura de guerrilha frente a produgdo cinematografica. De acordo com
Bressane'’, a novidade do tempo era o dito "terrorismo", atos de guerrilha armada de esquerda
no Brasil em oposi¢ao a ditadura. As obras sdo impregnadas pelas taticas da guerrilha urbana,

nao apenas no seu modo de fazer mas na linguagem.

Os assaltos a bancos, os aparelhos, as acdes rapidas, tudo planejado pra coisa de
pouco segundos, a poucos minutos de acdo. Tudo bem-feito pra que desse certo.
Agdo altamente clandestina, com tudo contra. SO dependia daqueles que estavam
operando, da maneira mais obscura possivel. Ndo sabiam o que estavam fazendo.
Distribuiam panfletos na rua, para as pessoas saberem o que estava acontecendo.
Tudo isso, evidentemente, estava dentro dos filmes, isto era a novidade da época.

Esse era o charme da época. Eu diria a vocé que isso era a beleza da época. Entdo,

"Depoimento ao filme documentario BELAIR. Diregdo: Noa Bressane € Bruno Safadi. Produgdo: TB
Produgdes. Brasil: Pipa Produgdes, 2009. 1 DVD (80 min).
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evidente que isso esta dentro dos filmes. Agora isso esta dentro dos filmes de uma
forma recriada como imagens, dando-se como poesia, mas sem divida, o terrorismo

tinha muito de obra de arte ali. (Bressane, op. cit.)
Sobre essa condigdo de guerrilha, Sganzerla também comenta:

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

Cinema Novo. Ele estd um pouco desgastado. (Sganzerla apud Canuto, 2007, p. 54)

Segundo Artur Freitas (2007), o termo arte de guerrilha, conforme utilizado pelo
critico de arte Frederico Morais no texto “Contra a arte afluente: o corpo ¢ o motor da obra”,
se refere a uma produgdo artistica que passa por uma nog¢do conceitualista de contra-arte,
disposta como “vivéncia”, “conceito” ou “proposta”. Sobre a no¢do de contra-arte, Frederico
Morais propde uma radicalizagdo no jogo de papéis no que diz respeito a posicao do artista e

do publico em torno da obra de arte. Para Morais:

O artista ¢ que da o tiro, mas a trajetoria da bala lhe escapa. Propde estruturas cujo
desabrochar, contudo, depende da participacdo do espectador. O aleatorio entra no
jogo da arte, a "obra" perde ou ganha significados em fung¢do dos acontecimentos,
sejam eles de qualquer ordem. Participar de uma situag@o artistica hoje ¢ como estar
na selva ou na favela. A todo momento pode surgir a emboscada da qual s6 sai ileso,
ou mesmo Vivo, quem tomar iniciativas. E tomar iniciativas ¢ alargar a capacidade

perceptiva, fungdo primeira da arte. '*

O que esta no espago relacional da obra é a forma que o publico, numa situagdo de
emboscada, toma uma postura ativa e toma iniciativas. Assim, “a obra” nada mais ¢ do que
uma “situacdo artistica” proposta pelo artista que dispde e se apropria das coisas do mundo,
num estilo dumchampiano. E importante pontuar que a proposicio de Morais compreende as
artes visuais, pensando ndo apenas a obra de arte em relagdo a disposi¢ao do publico, mas

também das condi¢des de sua espacialidade para além dos limites museologicos.

Portanto, para o cinema, e mais especificamente para a Belair, onde se encaixa a arte
de guerrilha? Como a Belair, enquanto obra de arte que possui no dispositivo-cinema seu
veiculo de expressdo artistica, pode ser compreendida como uma situagdo artistica? Para
responder essas perguntas, primeiro € preciso compreender o que abrange as nocdes de

guerrilha, contra-arte e, um termo similar, a antiarte no cinema.

'8 Morais, op. cit.
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Franco (2004), ao aproximar o cinema experimental e a arte de guerrilha, ressalta a
criacdo da Belair no seio clandestino, “um cinema anti-intelectual, vulgar e, acima de tudo,
radical” (Franco, 2024, p. 88), que aproximou sua produ¢do cinematografica com a guerrilha
urbana: "o manual do guerrilheiro urbano deu muito cinema, a Belair tem muito disso, de
fazer um filme em trés, quatro dias, montar no negativo, fazer filme com um prego cem vezes

menor que o produto" (Ramos, 1987, p. 35).

Ao usar o termo cinema de guerrilha nos estudos cinematograficos, o mais comum ¢
que este se refira ao modelo de producdao e nao a instancia relacional/conceitual da arte.
Nascido em Cuba, proposto pelo realizador Humberto Solés, o cinema de guerrilha ¢ um
movimento internacional de carater estético e ideoldgico, que assume configuragdes
especificas em paises como Portugal, México, Cabo Verde, Estados Unidos e Brasil. Esses
filmes, embora realizados com recursos limitados, mobilizam intensamente a energia criativa
de seus realizadores, rejeitando a logica da economia de esfor¢cos em prol de uma estética
comprometida com a transformagdo social e a valorizagdo das narrativas populares (Silva;

Weyl, 2020; Weyl, 2021).

Nessa praxis, os realizadores se autoproclamam independentes, pensam de
forma critica e agem com liberdade criativa na condugdo de seus despojados
projetos cinematograficos, artisticos, de natureza espontdnea, numa acdo autoral
intensa, ¢ mesmo violenta, no sentido da revelagdo das suas potencialidades e
possibilidades, hoje ancoradas em pesquisas e praticas autorais. (Weyl; Silva;

Araujo, 2023, p. 151)

Portanto, o cinema de guerrilha estd ligado a uma producdo de baixo custo, uso de
materiais muito baratos, metodologia de trabalho horizontalizada e uma finalidade
ideoldgica-politica por trds das motivagdes estéticas que circunscreve o produto final e a
tessitura do método utilizado para a viabilizacdo do filme. Essas defini¢des sdo o suficiente
para abarcar a producdo da Belair, mas ndo exprimem a totalidade significativa dos seus
filmes e da proposicdo de guerrilha que englobam aspectos que vao além da produgdo, mas

também seu teor conceitual.

Tanto o termo “cinema de guerrilha” quanto “arte de guerrilha” nascem num
contexto histérico entre o final dos anos 1960 ¢ comego dos anos 1970 na América Latina.
Conforme aponta Freitas (2007), Morais ndo foi o primeiro a utilizar a expressdo, sendo esta

ja usada pelo italiano Germano Sellant no texto Notas para uma arte de guerrilha, a fim de
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designar “um rasgo de expressdao” na arte povera. No Brasil, quem tomou a frente do uso da
palavra foi Décio Pignatari (2004), no texto Teoria da guerrilha artistica, publicado no jornal
Correio da Manha no Caderno Quatro em 1967, utiliza o termo guerrilha para designar uma
posicdo critica frente as instancias hegemonicas da informacdo, da educacdo e das artes, no
que ele relaciona: "nada mais parecido com a guerrilha que o processo da vanguarda artistica

consciente de si mesma" (Pignatari, 2004, p. 169).

Sobre a teorizagdo de Pignatari, Franco (2024), ao discutir as nog¢des de guerrilha,
rememora a légica da guerrilha, onde cada integrante assume, por principio, a condi¢cdo de
soldado de vanguarda. Do mesmo modo que a guerrilha ¢ capaz de revelar, com sutileza
estratégica, os multiplos desdobramentos de um conflito armado, cabe a vanguarda artistica
operar de maneira analoga no interior do campo simbolico das artes. Ambas as formas de
atuacdo, ainda que inseridas em esferas distintas — militar e estética —, compartilham o
impulso comum de desestabilizar estruturas hegemonicas, promovendo sua desconstrugao a
partir de um olhar ampliado, de carater macroestrutural. Dessa forma, “vanguarda, para o
autor, ndo apenas rejeita ou subverte o sistema: ela torna-se uma espécie de sistema
anti-sistema; volta-se, portanto, contra o hegemdnico, tornando-se, segundo Pignatari (2004),

antiartistica” (Franco, 2024, p. 72).

Entretanto, ambos os textos ndo discorrem sobre a guerrilha enquanto atuagdo
politica do campo da esquerda armada no Brasil. O contexto latino-americano d& novas
camadas ao uso do ultimo nome, “guerrilha”, arriscando em uma outra espessura ideolédgica.
A discussao conceitual sobre arte de guerrilha continua apos a publicagdo do texto de Morais,
porém, nao iremos nos ater a continuidade desses debates, nos concentrando na relagdo de
contemporaneidade entre o escrito de Morais, publicado na edi¢do de janeiro/fevereiro de

1970 e o periodo de atividades da Belair, que também se deu no mesmo mesmo momento.

Conforme descrito em outras vezes nas se¢des anteriores deste capitulo, o contexto
de repressdo da ditadura civil-militar brasileira implicava a existéncia da resisténcia artistica,
como também da luta armada. A instancia de resisténcia se aplicou também para outros paises
latino americanos, que viveram na segunda metade do século XX a violéncia das ditaduras
que visavam conter avango socialista no cone sul. Dessa forma, o cinema, assim como as
outras artes, encontrou na atuag¢ao clandestina uma similaridade com a resisténcia armada,
uma maneira de continuar suas atividades, utilizando a linguagem cinematografica como

método de organizagdo politica e panfletagem dos ideais antiditatoriais e anticolonialistas.



73

Contudo, ¢ interessante pensar na abordagem de produgdo “de guerrilha” da Belair,
com a proposicao “de guerrilha” de Morais, a partir de uma logica de interacdo entre artista e
publico na feitura desses filmes que, conforme Oliveira discorre, ¢ “mais do que metafora
estratégica de intervencdes heterogéneas a publico passivo e inerte, o cinema de guerrilha
levava a equipe de filmagens para as ruas, para ter contato direto com aquele publico com o

qual tanto precisava falar”(Oliveira, 2014, p. 254).

Um exemplo dessa atitude ¢ a intera¢do casual e espontanea, livre de roteiro, com
pessoas reais, nas ruas do Rio de Janeiro, em filmes como Bardo Olavo, O Horrivel, A
Familia do Barulho, Cuidado Madame e Copacabana Mon Amour. Outra forma de apostar na
casualidade e na interagdo do espectador com a obra para que ela constitua uma linha de
sentido ¢ a montagem fragmentada dos filmes que, apesar de tecer uma narrativa, jamais se
prende a uma relacdo de causalidade nas obras, sendo do espectador a missdao de montar os

quebra-cabegas de imagens, situacdes, suspensao de sentidos e a diegese da camera.

I3

De acordo com Morais (1970), “a tarefa do artista-guerrilheiro & criar para o
espectador situagdes nebulosas, incomuns, indefinidas, provocando nele, mais que o
estranhamento ou a repulsa, o medo. E s6 diante do medo, quando todos os sentidos sdo
mobilizados, hé iniciativa, isto €, criacdo.” Considerando que Morais classifica 0 medo como
uma reacdo ao inesperado criado pelo instinto relacional da obra e arte nas artes visuais,
também ¢ possivel aproximar essa determinagdo a partir da logica conceitual da Belair, cujas
imagens e tematicas perpassam pelo horror e o objeto como mecanismo de agressdo ao

espectador.

O texto de Morais tensiona os limites espaciais da obra de arte como produto final e
como processo. Ele exemplifica grupos de guerrilha teatral que dissolvem a pe¢a no meio da
rua, os happenings’’, a experiéncia artistica de Lygia Clark que convidava o “espectador” a
cortar uma fita com tesoura em Caminhando (Figura 19) e o Parangolés, de Hélio Oiticica
(Figura 20), como formas de arte de guerrilha, e aqui, com mais énfase na arte visual, cujas
caracteristicas desafiam a institui¢do arte no sentido comercial e de existéncia enquanto

restritos ao espago museoldgico. Uma subversao da arte visual como institui¢ao.

'® Forma de manifestagdo artistica que surgiu nos anos 1950 e 1960, especialmente nos Estados Unidos, e estdo
ligados a0 movimento da arte contemporanea e da performance art. Eles se caracterizam por serem eventos
espontaneos, interativos e multissensoriais, que muitas vezes envolvem a participagdo do publico de forma ativa
e imprevisivel.
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Figura 19: Caminhando, de Lygia Clark

Fonte: https://www.moma.org/

Figura 20: Parangolés, de Hélio Oiticica

Fonte: www.mam.rio/obras-de-arte/parangoles-1964-1979/

A Belair, enquanto produto conceitual representou uma reorientacdo na produgao
cinematografica, afastando-se da logica institucional do cinema posicionando-se contra uma
industria voltada ao sucesso comercial e ao reconhecimento critico da obra artistica. Apesar
de ainda ter, em seu ideario inicial, a intencdo de liberagdo para um circuito exibidor, filmes

como Cuidado Madame e Sem Essa, Aranha foram filmado em bitola 16 mm, padrdo que


https://www.moma.org/
http://www.mam.rio/obras-de-arte/parangoles-1964-1979/
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contrastava com as normas de exibi¢do mercadologica que requeriam filmes gravados em
bitola 35 mm, sem a ampliacdo para ajustar ao tamanho 35 mm, no que Bressane classifica
como uma feitura “sé pra gente”, sem inten¢do de projec¢ao dentro das barreira dispositivas do
cinema (sala escura, tela de proje¢do, audiéncia coletiva).

Ja A Familia do Barulho, filmado em 35 mm, teve como ponto de partida o uso de
iluminacdo precaria, utilizando uma luz tnica que padroniza todos os planos. Inicialmente a
técnica seria utilizada apenas para demarcacdo no copido®’, porém, Bressane opta por transpor
a imagem para formato VHS, de qualidade bem inferior ao processo fotoquimico, conferindo
a imagem um aspecto de 16 mm, num tom fotografico amadorista, experimental e doméstico.
Bardo Olavo, O Horrivel por sua vez, apesar de um trabalho visualmente bem acabado em
questdo de qualidade de imagem e uso de materiais de iluminacdo e gravagao (Oliveira,
2024), utilizou o negativo Eastman Kodak 5254, cuja processo de coloracdo acentua a
policromia e barateia o custo de revela¢do fotoquimica em relag@o aos filmes de calibre 53 e
72 a base de acetato. Essas escolhas, assim como as experiéncias artisticas de guerrilha
citadas por Morais (1970) sinalizam um apontamento de repensar os modelos hegemonicos de

exibicdo e a ordem do filme enquanto instituicdo-cinema.

Outro apontamento que o autor faz em consideracao a arte de guerrilha diz questao a

precariedade dos materiais envolvidos:

"Enquanto europeus e norte-americanos usam computers ¢ raios lasers, nos,
brasileiros (Oiticica, Antonio Manuel, Cildo Meireles, Lygia Pape, Lygia Clark,
Barrio, Vergara, etc.), trabalhamos com terra, areia, borra de café, papeldo de
embalagens, jornal, folhas de bananeira, capim, corddes, borracha, agua, pedra,
restos — enfim, com os detritos da sociedade consumista. A arte pobre ¢ a

conceitual aproximam-se, assim, da 'estética do lixo'. (Morais, op. cit.).

Falar de precariedade na produgdo cinematografica setentista estava num nivel
diferente de precariedade de materiais no qual a arte visual poderia se apropriar. Apesar disso,
os procedimentos para a realizacdo dos filmes passaram por uma série de opgdes que
aproximavam a feitura do processo artesanal: a) material de producdo oriundos de fontes
diversas — como filmes amadores, registros pessoais dos cineastas e fotos de arquivo familiar
—, 0 que contribuia para a reducdo dos custos de produgdo. b) Uso de planos longos e

continuos a fim de minimizar ao maximo o processo de montagem e de gastos desnecessarios

20 Copia de trabalho pregada em fungdes secundarias, voltadas as etapas iniciais de preparagdo do contetido —
como exibi¢des preliminares, montagem, adequagao para o corte do negativo, testes de legendas, efeitos visuais,
entre outros.
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com mais rolos de filmes. ¢) Incorporagdo de roteiro aberto para a improvisagcdo, o que
evitava a repeticdo de takes. d) Os filmes eram compostos por segmentos independentes entre
si no plano narrativo, permitindo que a disposi¢do paratitica das cenas gravadas fossem

preservadas ou reorganizadas sem exigir um processo de montagem mais elaborado.

Tudo isso contribui para que uma série de autores (Favaretto, 2000; Morais, 1970;
Oiticica, 1986; Pignatari, 2004; Teixeira, 2012; 2006; Xavier, 1993) denominam como
antiarte, instancia artistica que envolve “um estilo de oposicao a ordem em que a dimensao da
cultura veio a primeiro plano e, por isto mesmo, articulou muito diretamente as transgressoes
do cotidiano com a produgdo artistica” (Xavier, 1993, p. 24). O gesto de liberdade autoral e
impulso criativo, somado a negacao do establishment cultural, radicaliza o local de ocupagdo
desse tipo de cinema em oposicdo ao lugar ocupado pelo cinema hegemonico. Uma obra
contraria em sentido conceitual ao que se considera cinema, tomando um espaco periférico a

propria imagem.

Essa producdo artistica iconoclasta ndo resulta numa simples distor¢do das
engrenagens das artes para quem a produz, ela reflete na relagdo direta da experiéncia da obra
como um todo, o que resulta num impacto direto do filme com o espectador, onde “a relacao
de agressdo com o espectador ¢ valorada como tentativa de questionar sua posi¢ao social e
desperta-lo do universo reificado.” (Ramos, 1987, p. 123). Ora, para as conjunturas
cinematograficas, tal intuito ndo corresponde a tomada de agdo a qual Morais proclama a
funcdo da arte de guerrilha? Pensar a Belair como cinema e arte de guerrilha, implica, acima
de tudo, pensar o espectador que toma uma iniciativa politica. Por mais que os filmes da
Belair citem indiretamente através de comentarios acidos a opinido politica dos artistas sobre
a ordem governamental ditatorial brasileira, sua préopria existéncia e meio de producao

também fazem.

Os filmes, antes mesmo de ficarem prontos, sdo considerados, pela ditadura militar
brasileira, subversivos e patrocinados por uma rede de terrorismo que pertencia a
Carlos Marighela. Embora tudo isso ndo fosse verdade, pois eles foram produzidos
por Julio [Bressane] e Rogério [Sganzerla], os filmes estavam em sintonia com a
acao politica descrita no Manual do Guerrilheiro Urbano, de Carlos Marighela. A
organizacdo de emergéncia, a mobilidade, o dinamismo e a economia do minimo
estruturam o desenho de producao criado para dar conta da feitura dos filmes (DIAS,

2012, p. 99).
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O destino da Belair, o silenciamento, ¢ nessa pesquisa, nosso foco principal para
compreender os modos da construcao de sentidos. Portanto, compreendé-la tanto como arte de
guerrilha e como cinema de guerrilha ¢ fundamental para entender os dois posicionamentos
“de leitura” mutuos e antagbnicos, imprescindiveis para essa dissertacdo: a recepcdo da
ditadura civil-militar enquanto esses espectadores que seriam impactados pelo conteudo
relacional das obras e a compreensdo dos filmes de Bressane na Belair enquanto ordem

sensivel poética.
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CAPITULO 3
Uma poética da crueldade: o pesadelo e a poesia

“O filme que desenterrou o cinema experimental no Brasil foi O Anjo Nasceu, sobre
essa pedra nos fizemos a Belair, a Belair ¢ o vento que sopra de uma patria cinematografica

721" relata Jalio Bressane no filme-ensaio “Viola Chinesa”, onde ele e Grande Otelo

futura
discursam sobre o impacto da Belair no cinema experimental brasileiro, a despeito de nao ter
sido visto, ou pouquissimo visto. Em tom profético, Bressane abre margem para o
experimental, num filme feito em estrutura poética declamatoria, o qual afirma
categoricamente seu compromisso com a estética experimental e com a poesia da luz, o

cinema. Entendidas as dinamicas da crueldade nos filmes pregressos, passaremos ao que

determina a poética e a poesia no cinema de Bressane durante a Belair.

Figura 21: Bressane e Grande Otelo em Viola Chinesa

Fonte: Viola Chinesa (Julio Bressane, 1975)

Para elucidar as questdes praticas da observacdo da poética, David Bordwell (2007)
— que inspirado na tradicao aristotélica dos estudos da poética em artes — formula uma
compreensdo sistematica das formas, estilos e técnicas cinematograficas, numa abordagem
que busca descrever os mecanismos internos dos filmes como objetos formais, analisando

suas convengOes narrativas, estilisticas e historicas para compreender a poética do filme. Ele

21 VIOLA Chinesa. Direcdo: Jalio Bressane. Producdo: Julio Bressane. Rio de Janeiro: Sem distribuicéo, son.,
cor. 1975. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Lmxrt4DC210Q&t=5s. Acesso em 31 de Margo de
2025.



https://www.youtube.com/watch?v=Lmxrt4DC2lQ&t=5s
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defende que uma poética ¢ orientada por uma perspectiva histérica e funcional, isto &,
considera seu contexto historico de producdo e recep¢do das obras, bem como as escolhas
feitas por cineastas em fun¢do das possibilidades e limitagdes institucionais, tecnoldgicas,
econdmicas e culturais de sua época.

Bordwell ainda esquematiza duas grandes vertentes dentro da poética
cinematografica. Primeiro, a poética descritiva, que prioriza a descrigdo e analise das
estratégias formais de um filme ou de um grupo de filmes. Segundo, a poética normativa, cuja
argumentacao reside no grupo de praticas que orientam a conduta dos cineastas,
estabelecendo "regras" ou modelos a serem seguidos, muitas vezes presentes em manuais de
roteiro, montagem ou dire¢do. Dessa forma, Bordwell elabora o pensamento sobre a poética
cinematografica a partir dos modos de fazer do cinema, ou seja, os métodos que os cineastas
empregam para gerar efeitos estéticos e cognitivos no espectador.

Assim, tomaremos a analise poética de Bressane na Belair a partir da perspectiva
descritiva de Bordwell. Por isso, mais do que apenas identificar os padrdes de organizagao
narrativa, montagem, mise-en-scene, movimentos de camera, uso da musica para tecer uma
conceitualizagdo, nos apetece um pensamento poético que decorre do modo de inscrever a
arte no mundo, uma proposi¢do que extrapola as condi¢des politicas e historicas, levando-as
em considera¢do, mas primordialmente, no que diz respeito a experiéncia sensivel. Neste caso
em especifico, pensar a esquematizacdo de um cinema de poesia que tem na inven¢do do
cinema brasileiro moderno ¢ na proposta de agressao estética a sua marca de crueldade,

conforme definido por Artaud.

O cinema de Bressane passa pela construgao poética de um cinema de poesia erguido
pela proposta de provocar, desconstruir e afetar intensamente o espectador. Como vimos, € no
recorte entre 1969-1970 que Bressane abracou com veeméncia a recusa da teleologia, numa
desconstrugao formal que conflui com o questionamento irreverente da ordem moral e da
seguranga da institui¢do familia-estado, ordenando um ataque a essas institui¢des falidas e ao
ritual do espetdculo de massa, onde “as explosdes de violéncia se associavam ao império do
ressentimento, das revanches de bandidos ou de empregadas domésticas, do crime passional
entre quatro paredes.” (Xavier, 2006, p. 15). O cinema de poesia de Bressane optava retomar a
vanguarda do cinema, as comédias populares e a liberdade imaginativa da cadmera, numa

supracitacdo do uso do real. Ainda de acordo com Xavier,

Nos filmes de Bressane, foi notavel (e motivo de polémica) o gesto de suspensdo

abrupta do fluxo das agdes, quando estas prometiam desenlace (O anjo nasceu); ou o
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recurso a mudanga de registro que podia dissolver uma cadeia de conflitos e de
violéncia, direcionando nosso olhar para uma perambulacdo anarquica (Cuidado
madame-1970); ou ainda o uso de justaposi¢des de cenas que estavam em espagos
sociais incongruentes, numa estrutura em mosaico cujo desconcerto resultava ndo
apenas do teor proprio das agdes, mas da forma de observa-las (Matou a familia).
No caso de A4 familia do barulho (1970), o universo da agdo era excéntrico,
caricatural, uma parodia a propria informalidade do “filme de familia” como género,
ou uma carnavaliza¢do deliberadamente tosca dos motivos recorrentes dos dramas

domésticos tao caros a industria cultural. (Xavier, 2006, p.15)

Ao refletir sobre o cinema como poesia, Pier Paolo Pasolini (1982) parte de uma
questdo linguistica para pensar a arte cinematografica como expressdo da realidade: se a
literatura decorre de um de instrumental lingiiistico institucionalizado, formulado pela
historia, pelo uso comum social e por uma sequéncia de signos codificado semioticamente, a
arte cinematografica nao possui como base real nenhuma lingua comunicativa ja que os
homens, no trato social, comunicam-se por palavras e nao por imagens. Entretanto, o cinema
existe e se comunica. Pasolini, dessa forma, busca compreender como a imagem ocupa um
lugar de destaque na vida do homem moderno e como o cinema estabelece um referencial
proprio de significacdo que se dd no entrelacamento de signos linguisticos com um sistema de
signos mimicos, racional e sensivel. E na imagem que se dé as relagdes de configuragdo do
real, portanto, uma estrutura a partir da linguagem propria do cinema, a imagem, a formulagao

das expressoes de realidade, de conexao com o real.

Assim pontua Pasolini sobre o cinema, enquanto linguagem que exprime uma forma
de conexd@o com a realidade, que ele descreve no ensaio La fine dell’avanguardia, de 1966:
“O cinema ndo evoca a realidade, como a lingua literaria; ndo copia a realidade, como a
pintura; ndo mima a realidade, como o teatro. O cinema reproduz a realidade, imagem e
som!” (Pasolini, 1995, p. 135). A relagdo com a realidade, contudo, segundo Pasolini parte
das dinamicas do individuo com a imagem do real e capacidade que o individuo tem em trazer
a tona, a partir do inconsciente, o que estd escondido na interioridade subjetiva. Essas

imagens, para o autor, se configuram através da memoria e do sonho.

Enquanto um cinema que estd livre das amarras narrativas-causais, o cinema de
Bressane se desprende da realidade como fluxo narrativo de acontecimentos. Estamos diante
de um cinema que opera ndo na ordem temporal da percepgdo realista conforme as
prerrogativas bazanianas, mas de uma nova instancia de realidade que conversa com uma

percepcao de mundo cuja realidade esta, assim como dita Pasolini, sob a influéncia elastica
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das concepg¢des de sonho e memoria. O que confere dinamicidade poética a imagem dessa
linguagem, calcada no entrelacamento proposto por Pasolini, parte, inicialmente, da forma
que Bressane utiliza a cdmera com uma intensa liberdade de posi¢des € movimentos face a
diegese, “pois a camera, em Bressane, diverge. E o mundo diegético se fragmenta, podendo

chegar a uma presenca radicalmente residual.” (Xavier, 2006, p. 9).

O que Bressane, em seus filmes, especialmente no periodo pds Cara a Cara
manifesta, ¢ um deslocamento do estatuto do real e do realismo. Se Pasolini compreende a
camera como mecanismo de registro do real, ndo como forma de representar a materialidade
do real, mas de suscitar um movimento subjetivo, Bressane a opera na tensao entre realidade
e imaginacdo, onde o cinema passa a ser um dispositivo que revela o mundo, mas nio o

mimetiza, pelo contrario, ele o recusa como espelho do mundo.

Assim, a disjun¢do nos filmes de Bressane, enquanto diretor na Belair, marcam a
liberdade criativa e a percep¢ao sobre a brutalidade dos aspectos da vida sob conjuntura nao
representacional da realidade. Entra na equacdo a ironia, o avacalho e o senso de
carnavaliza¢do em torno da imagem, cujos pressupostos de ligacdo com a realidade falham
em expressar com naturalidade mimética as consequéncias dos atos criminosos, do
funcionamento biologico do corpo, das atitudes e gestos cotidianos, da necessidade de
coeréncia nas relagdes sociais e da racionalidade em torno da violéncia. Por exemplo, numa
das cenas mais antologicas de 4 Familia do Barulho — que mais adiante, nesta dissertacao,
sera motivo de analise —, Helena Ignez vomita sangue (ou uma gosma preta) pela boca sem
qualquer reagdo, olhando fixamente para a camera (Figura 22). Tal acontecimento, numa
perspectiva realista, seria decorrente de alguma reagdo patoldgica ou resultado de algum ato
violento contra a personagem de Ignez. Contudo, a cena opera numa realidade que nado se
propde a representar um duplicata do mundo real. A narrativa do filme pausa, mesmo

fragmentada, para que essa cena opere numa circunstancia de realidade performatica.
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Figura 22: Ignez expele sangue/gosma pela boca em 4 Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

O mesmo pode ser exemplificado nas cenas de violéncia, assassinato, morte,
homossexualidade, necrofilia ou supensdo de sentido. Elas acontecem sobre uma perspectiva
quase que onirica, evocando novamente ao que Pasolini toma como realidade, sonho e
memoria, marcas do subjetivo inconsciente, mas que Luis Bufiuel (1958) aprofunda ainda
mais enquanto marcas de um cinema poético a partir da léogica do sonho. Para Bufiuel, a
realidade deixa de ser um referencial fixo de representagdo e se torna matéria pléstica, sujeita
a deriva do desejo, da memoria e do inconsciente. Nessa dimensdo, ao privilegiar uma
realidade “oficial” e racionalizada, focada em apenas aceitar as formas do mundo como ele €,
incide também numa insuficiéncia poética, que negligencia aquilo que ¢ real na forma de
relacionamento com o mundo, mas que a imagem da realidade “veridica” ndo captura na sua

materialidade: o o mistério, o desejo, o fantastico.

As imagens em Bressane possuem um poder provocador, que associadas a essa
suspensdo dos efeitos praticos da realidade, chocam, ao mesmo tempo que sdo
dessensibilizadas a ponto de tornar a experiéncia visual uma perspectiva de sensorialidade
dolorosa, a0 mesmo tempo que obtém o espectador sob uma atragdo magnética voyeuristica,

pois elas ndo funcionam numa representagao realistica.

Para classificar os efeitos que essas imagens tém sobre as reagcdes das pessoas ao

vé-las, Burch (2019) recorre ao que George Bataille dita sobre um conceito geral de
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transgressdo e tabu de imagens “realmente censuraveis, sejam eroticas, repugnantes,
violentas, ou simplesmente subversivas” (ibidem, p. 151). Elas assim o sdo, pois sdo
agressoes estéticas que exprimem a dor (fisica ou moral) como componente da experiéncia
estética. Dessa forma, a agressdo pelo contetido ¢ similar a uma agressdo puramente otica ou
outras formas de agressdo, que resultam em sentimento de desorientagdo. Essa sensagdo so €
possivel a partir da permissao que o espectador concede a obra e ao autor, num contrato as
cegas que acontece quando o filme inicia e ficamos imersos naquele filme, numa conexao
visual que nos deixa aos caprichos torturantes da imagem violenta e de sensorialidade onirica
J& que “ndo importa o grau de consciéncia critica do espectador para que, sentado dentro de
uma sala escura, subitamente sé diante da tela, fique inteiramente a mercé do realizador, que

passa a poder violenta-lo a qualquer momento e por qualquer meio” (ibidem, p. 152).

Contudo, Ismail Xavier (2006), ao construir uma perspectiva contextual geral do
gesto poético na filmografia de Bressane aponta que, a partir do imbricamento de imagens de
outras obras aleatdrias em filmes de Bressane, ““ o uso de segmentos de outros filmes dificulta
a leitura de seu estilo nos termos do cinema de poesia de Pasolini”. Apesar de ndo inviabilizar
uma leitura poética a partir da concepgdo de Pasolini pois o enxerto de imagens de outras
obras audiovisuais ainda nao ¢ um recurso que Bressane explora na Belair, ¢ valido levar em
consideracdo a abordagem de Pasolini sobre poesia pois esta incide como mecanismo de
compreensdo da relagdo do diretor como expressdo da realidade, mas, mesmo assim, ndo
abrange por completo a elasticidade da imagem e a dimensao da espacialidade do sonho nas
obras Belair de Bressane, pois nem sempre a dimensao disjuntiva entre cdmera € montagem se
propdem a representar a consciéncia de um personagem na ordem de expressdo de

subjetividade.

Essa dimensdo mais complexa de operar numa realidade, que extrapola as defini¢des
de concretude veridica, estd mais proxima do que Luis Buiiuel (1985) pensa enquanto cinema
de poesia e a pratica cinematografica como instrumento poético. Ao tomar a perspectiva de
André Breton, para quem o fantastico ndo se opde ao real, mas o constitui: “tudo ¢ real”, o
que entra em discussdo ndo ¢ a possibilidade representacional da imagem, sim uma ampliagao
do regime do real, que passa a incluir o imagindrio, o desejo e o inconsciente. Corpos, gestos,
palavras, movimentos, condutas — as bases realisticas passam a operar fora de sua fungao
ordinaria, elas se transmutam em signos opacos e poliss€émicos. O que ocorre ¢ uma
desnaturaliza¢do do cotidiano, evidenciando seu ambito poético latente. O diretor direciona

um olhar para um mundo que abre espago para a problematiza¢do do real, gesto que nao
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oferece uma perspectivas de solugdes concretas, mas que convocam a desorganizar o olhar, o
que obriga o espectador a confrontar o carater construido de realidade. Segundo Bressane,
desse modo, "toda realidade dispersa vem a tona: toda uma realidade, isto ¢, tudo, todo
passado, toda imaginacdo, toda a memoria, todos os sonhos. Tudo isto é real” (Bressane,

2005, p. 39).

Portanto, a gestualidade de Bressane ¢ direcionada com mais poténcia ao
engajamento do espectador ao ponto de vista proposto pelo diretor. Ainda ancorado na
concepgao onirica de “transmutacao dos dois estados aparentemente contraditdérios — sonho e
realidade — numa espécie de realidade absoluta, de surrealidade” (Xavier, 2005, p. 112), o
cinema violento e abjeto de Bressane se da ndo apenas pela maneira que ele utiliza a camera,
mas a partir da forma que o diretor escolhe em tornar seus filmes uma experiéncia de agressao
ao espectador na fragmentagdo da narrativa. Ao abdicar da construcao narrativa tradicional,
Bressane opta por conferir centralidade a forca imagética e a provocacao sensorial por meio
do horror e da ironia, da bagunca e da super-excitacdo dos sentidos, em detrimento da
linearidade, que ¢ propria a ldgica narratologica. Nesse contexto, o que se sobressai sao as
experiéncias perceptivas diante de sequéncias que suscitam sensagdes de estranhamento,

inquietude e repulsa.

Buiiuel (1958) convoca a pensar a maleabilidade que o cinema poético confere a
imagem pelo viés onirico, na qual tempo, espaco e causalidade irrompem na reconfiguragao
do real, pois “o cinema é uma arma magnifica e perigosa. E o melhor instrumento para
exprimir o mundo dos sonhos, das emogodes, do instinto” (Bufiuel, 1958). Para além das
questdes relativas a imagem e a poética autoral, a experiéncia cinematografica em si,
construida pela escuridao da sala de cinema e a sucessao de imagem, confere uma espécie de
regressdo controlada, em que o espectador ¢ reconduzido a um regime de percep¢do nao

racional. A perspectiva onirica dentro dessas circunstincias recria o mundo como fluxo

descontinuo de intensidades sensiveis.

A perspectiva de sonho e opgcdes poéticas de Bressane, no que tange a formalidade
psicoldgica e filosoficas nos filmes Belair, podem ser compreendidas a luz do conceito de
imagem-sonho, termo delineado por Gilles Deleuze (2018), no qual o espectador ¢ conduzido
por um campo sensorial multifacetado, composto por impressdes visuais € sonoras
dissociadas de qualquer ancoragem na memoria consciente ou nos automatismos motores que

usualmente regem a apreensao do real. As experiéncias perceptivas, embora nao estejam
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desconectadas das dimensdes internas e externas da existéncia, aproximam-se da ideia de
sonho formulada por Bergson, na medida em que se articulam “em relagdo com lencoéis de
passado fluidos e maleédveis, com ajustes frouxos e flutuantes” (Damasceno, 2015, p. 79). Em
sua andlise, Bergson associa o processo onirico a preservagdo da memoria mediante habitos
motores, articulando imagem, sonho e realidade por meio do conceito de imagem-lembranga
(Bergson, 1999). Deleuze, por sua vez, estrutura a imagem-sonho a partir de dois polos

distintos, definidos conforme seus modos de produgao técnica.

“Um procede por meios ricos e sobrecarregados: fusdes, superimpressoes,
desenquadramentos, movimentos de camera, efeitos especiais, manipula¢des de
laboratorio — chegando ao abstrato, tendendo a abstragdo. O outro, ao contrario, ¢
bem sobrio, operado por cortes bruscos ou secos, procedendo apenas a um perpétuo
desprendimento que da a impressdo de sonho, mas entre objetos que continuam a ser
concretos. A técnica da imagem remete sempre a uma metafisica da imaginacdo: sao
duas maneiras de conceber a passagem de uma imagem a outra” (Deleuze, 2022, p.

89-90).

Nesse sentido, ao se considerar a conformagao da imagem-sonho ¢ pertinente situa-lo
no segundo podlo proposto por Deleuze, ndo apenas pela contencdo formal das escolhas
estéticas, mas, sobretudo, pela maneira como Bressane estrutura a montagem cinematografica.
Os filmes se constituem por cortes abruptos, repeti¢des de imagens e gestos, encadeamentos
narrativos dissonantes, suspensdes bruscas do fluxo diegético e a utilizagdo de justaposicdes
entre cenas que subvertem a ldgica tradicional da continuidade. A partir de elementos
concretos do mundo empirico, o cineasta renuncia a linearidade causal, instaurando um
regime de montagem que refuta a teleologia — compreendida por Xavier como “um traco
assimilado de composi¢do, e o esquema serial, com a repeti¢do ad nauseam do gesto, define

um jogo de variagdes que ndo converge, um principio estrutural da forma.” (2006, p. 15).
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Figura 23: A sensacdo onirica em A Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

Mais do que apenas instaurar um regime de rompimento com a racionalizacdo do
mundo, dessa forma Bressane imprime no seu cinema uma dindmica auratica. Walter
Benjamin (2018) advoga que a reprodutibilidade dissolve a singularidade da obra e rompe
com sua dimensdo cultual como unicidade irrepetivel e distdncia sagrada, no que ele
compreende como uma “faléncia da aura”. Contudo, o préprio também defende que o cinema
inaugura um novo regime perceptivo, cuja observagdo do real pelas lentes cinematograficas
amplifica as no¢des da realidade. Se, em termos benjaminianos, a aura tradicional se perde, o
cinema de Bressane opera numa espécie de retorno espectral da aura, ndo mais como
transcendéncia, mas como continuidade e remanescéncia instavel no interior da matéria

filmica.

A recusa a conformidade do cinema bressaniano as normativas do cinema
hegemonico reinscreve no dispositivo técnico uma dimensao singular sensivel, ainda que
fragmentada. Marcados pela descontinuidade, improvisacdo, ruidos e precariedades técnicas
nos filmes da Belair, a aura reaparece como fissura: algo que irrompe no fluxo das imagens,
instaurando uma experiéncia de estranhamento. Trata-se de uma aura degradada, deslocada,
mas ainda operante. Fora desse campo, a arte de Bressane € circunscrita num regime que se
estabelece fora da obra de arte como objeto de culto e fora do objeto de exibicdo. Se o cinema
amplia a realidade, compondo-a e recompondo-a, o que esses filmes promovem ¢ uma

hiperconsciéncia da imagem. Cortes abruptos, atuagdes estilizadas, descontinuidades sonoras:
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tudo contribui para uma experiéncia em que o espectador ¢ constantemente deslocado. Esse

deslocamento, distante de anular a experiéncia estética, a intensifica, como aura cruel.

Assim, no cinema de Bressane, a aura retorna em um movimento que ocorre nao
mais na distancia contemplativa, mas na proximidade inquietante, na qual o espectador ¢
implicado no proprio processo de significacao. Se Benjamin (2018) afirma que o cinema nos
mergulha na banalidade do cotidiano, Bressane mergulha nas trivialidades dos corpos, dos
gestos e das situacdes minimas, para instaurar um regime de excesso, onde a banalidade do
cotidiano se materializa em atos de violéncia, degeneragdo, apodrecimento, que se torna quase

insuportavel.

A aura bressaniana ndo estd associada ao belo ou ao sublime, pelo contrario, ela
emerge quando a imagem rompe com a expectativa do espectador, instaurando um campo de
tensdo entre atragdo e repulsa, fascinio e desconforto, uma perturbagdo sensivel. A crueldade
— que atravessa tanto os corpos quanto a linguagem — torna-se, entdo, um operador poético:
¢ por meio dela que o filme escapa a banalidade da reprodugdo e reinscreve uma experiéncia

singular. Ela reorganiza o mundo numa suprarrealidade poética radical.

Ainda em didlogo com as concepgdes de poesia de Bufiuel e de imagem-sonho de
Deleuze, pode-se afirmar que a aura da poética bressaniana se manifesta no onirismo
impregnado pelo diretor ao seu cinema: ela ndo pertence ao filme, mas ao encontro entre
imagem e espectador, mediado pelo desejo, pela memoria e pela violéncia do sensivel. No
contexto desses gestos de desconstrucao formal, Bressane elabora aquilo que se pode
compreender como uma imagem-pesadelo, construida a partir da disposi¢do das imagens
marcadas pela justaposicdo e pela fragmentagdo discursiva. Ao desarticular os vinculos
teleologicos da narrativa tradicional, o cineasta tensiona as coordenadas espago-temporais,
instaurando um regime de signos que remete a estética do medo e do abjeto. Nesse processo,
destacam-se também a inser¢do das imagem-texto, mais especificamente em Bardo Olavo, o
Horrivel, e a utilizagdo dos elementos sonoros como signo expressivo, ambos funcionando
como componentes estruturantes deste campo abstracional que caracteriza a poética

cinematografica bressaniana.
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Figura 24: Imagens-texto no filme Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, o Horrivel (1970, Julio Bressane)

Assim, a sensorialidade que Bressane impoe aos seus filmes se manifesta na forma
de um sonho de verdo corrompido pela crueldade. As imagens e os sons assumem a
perspectiva do pesadelo, ndo necessariamente reafirmando as convengdes terrificas dos filmes
de horror, mas trazendo para si a imunda degradacdo que o excesso permite, deslocando
sentimentos pela estranheza das situacdes e da forma filmica, em vez de apenas chocar pelo
grafismo da imagem ou pelo convencionalismo da linguagem do cinema de horror. A aura
cruel onirica ndo se apresenta como fuga, mas como intensificagdo cruel do real. A imagem
ndo suaviza o mundo; ela o expde em sua dimensdo mais opaca e, por muitas vezes, violenta.
O cinema como o lugar privilegiado para a irrup¢ao do desejo, torna-se o palco da experiéncia

do absurdo e da violéncia latente no sujeito.

Figura 25: Cena de Isabel (Ignez), morta, sendo arrastada em Bardo Olavo, o Horrivel.

Fonte: Bardo Olavo, o Horrivel (Jilio Bressane, 1970)
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Esses elementos poéticos dialogam diretamente com a formulagdo de Maya Deren
acerca do que ela denomina como cinema vertical. Tal estrutura, concebida pela artista e
cineasta, configura-se como uma forma lirica de organiza¢do audiovisual, que se contrapde ao
modelo narrativo tradicional, entendido como horizontal, cujo interesse reside na progressao

dramatica dos acontecimentos. Deren sustenta sua teoria poética da seguinte forma:

A relacdo entre as imagens nos sonhos, na montagem e na poesia € que elas estdo
relacionadas porque sdo unidas por uma emog¢do ou um significado que t€ém em
comum, ao invés de por uma agdo ldgica. Em outras palavras, ndo ¢ que uma agéo
leva a outra agdo (isso ¢ o que eu chamaria de um desenvolvimento ‘horizontal’),
mas elas sdo trazidas para um centro, reunidas e coletadas pelo fato de que todas se
referem a uma emogdo comum — embora os incidentes em si possam ser bastante
dispares. Enquanto isso, no que ¢ chamado de um desenvolvimento ‘horizontal’, a
logica € a logica das agdes. Em um desenvolvimento ‘vertical’, ¢ uma logica de uma
emoc¢do ou ideia central que atrai para si mesmo até mesmo imagens dispares, que
contém aquele ntcleo central que elas tém em comum. Isso, para mim, ¢é a estrutura

da poesia (Deren, 1953, tradugdo livre).

Deren propde um cinema poético organizado pela ldgica sensorial e ndo
narratoldgica. O tratamento do tempo também € um elo significativo entre o pensamento de
Maya Deren sobre o cinema de poesia e a pratica cinematografica poética de Bressane.
Ambos mobilizam o tempo de maneira elastica, ajustando sua duragdo conforme a carga
afetiva pretendida em cena. Para Deren, essa manipulag¢do temporal — viabilizada por camera
lenta, variagdes de velocidade e atravessamentos entre planos — permite revelar uma
realidade que escapa a percep¢ao comum. Bressane, por outro lado, estica a duracao do plano
até torna-lo agonizante, ampliando o desconforto. Essas convengdes narrativas, ao utilizar o
tempo como matéria expressiva, sdo capazes de suspender a logica diegética. Como afirma
Deren (1953) sobre essas dindmicas elasticas de sentido e temporalidade, o cinema poético

“ndo estd preocupado com o que esta ocorrendo, mas sim com o que parece ou significa,

22 A fala original de Deren: "The relationship between the images in dreams, in montage, and in poetry — is they
are related because they are held together by either an emotion or a meaning that they have in common, rather
than by the logical action. In other words, it isn’t that one action leads to another action (this is what I would call
a ‘horizontal’ development), but they are brought to a center, gathered up, and collected by the fact that they all
refer to a common emotion, although the incidents themselves may be quite disparate. Whereas, in what is called
a ‘horizontal’ development, the logic is a logic of actions. In a ‘vertical’ development, it is a logic of a central
emotion or idea which attracts to itself even disparate images which contain that central core which they have in
common. This, to me, is the structure of poetry."
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criando formas visiveis para o que € invisivel, que ¢ o sentimento ou a emog¢ao” (traducao

livre). Ja Bressane, assim compreende a manipulagao temporal do plano fixo:

No plano sequéncia a materialidade da linguagem ja estd em evidéncia. No plano
sequéncia fixo esta evidéncia se fortalece. Ai o cinema se depara como cinema em
um jogo de espelhos, cara a cara, o tempo estendido a0 maximo em sua duragao,
desmascara a ilusdo, mascarando outra ilusdo, a do filme, que fotograma a
fotograma, grdo a grio, em obsessdo temporal infinita, nos acerca, com seus pontos
de luz, de nosso corpo, deslocando-o. Deslocando-o para outro estado sensivel, outro
fluxo nervoso, que estabelece um jogo de perspectivas, quebrando a casca do gesto,

da (in)formag¢@o normatizada. (Bressane, 2005, p. 11)

Bressane deixa evidente a intencdo de agugar a sensibilidade do espectador a partir
da lapidagcdo temporal em suas obras. Portanto, ndo cabe somente a forma a conjuntura
poética. E preciso que um espectador emancipado acompanhe a gestualidade do autor na obra.
A intensidade de um cinema poético, tal como propde Maya Deren, também demanda a
participagdo ativa do espectador, cuja experiéncia deve se orientar ndo tanto pelo que ocorre
na cena, mas pelo modo como os acontecimentos se desenrolam. Essa postura exige um olhar
atento as nuances formais e aos ritmos internos da imagem, inserindo o espectador como
agente na producao de sentido filmico. Em sua intervengao no simpdsio Poetry and the Film
(1953), Deren problematiza precisamente essa dimensao da recepgao, ao questionar o grau de
engajamento perceptivo dos espectadores diante tanto do cinema quanto da poesia. Ela assim
descreve a necessidade da disposi¢do do espectador emancipado, que esteja predisposto a

poesia para que o sentimento poético se estabeleca no ato espectatorial:

Eu acho que as distingdes sdo importantes como férmulas e rigidez, mas porque
acredito que elas sdo importantes no sentido de que oferecem ao publico, ou a
qualquer publico potencial, uma preparacdo, uma abordagem, para o que eles vdo
ver. No sentido de que, se eles acham que vao assistir a um filme de aventura, e se
sdo confrontados com um filme poético, isso ndo vai dar muito certo. Nao acho que

se estejam sempre predispostos a poesia® (Deren, 1953, tradugdo livre)

As aproximagdes da poética da crueldade de Julio Bressane e a concepgao dereniana
acerca da poética perpassa a produgdo cinematografica, que se estende as condigdes materiais

de realizagdo. Deren propunha um cinema "amador" como contraponto ao modelo

23 A fala original de Deren: I think distinctions are important as formulae and as rigidities, but I think they're
important in the sense that they give an audience, or any potential audience, a preparation, an approach, to what
they're going to see. In the sense that if they're thinking they are going to see an adventure film, and if they are
confronted with a poetic film, that's not going to go very well. I don't think one is always predisposed towards

poetry
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"profissional”, enfatizando que essa distingdo ndo se restringia a técnica, mas revelava um
compromisso genuino com a arte cinematografica. Para a cineasta, essa abordagem conferia
aos realizadores uma vantagem inestimavel, caracterizada pela "liberdade — tanto artistica

como fisica." (Deren, 2015, p. 177).

Enquanto artista de guerrilha, o uso de materiais baratos, as condigdes precarias € o
baixo custo relegaram a poética de Bressane a um tom despido de qualquer floreio em torno
da imagem, do som e da iluminacdo. O que prevalece ¢ a imagem crua e cruel. Isso ndo quer
dizer despida de detalhes e desleixo com a direcao de arte, que nos filmes coloridos, saltam
aos olhos pelo uso de cores intensas € uma composicao de misé-en-scene meticulosa. Isso
significa utilizar todos os recursos disponiveis para fazer do baixo custo, um mecanismo de

agressao que confere ainda mais vigor a crueldade.

A falta de recursos para a trupe Belair, proporcionaram saidas criativas para
contornar a falta de dinheiro da produgdo. O que prevalece nesse cenario ¢ o ambiente
colaborativo de invencao entre Julinho, Helena e Rogério. Apesar dessa dissertagcdo se tratar
exclusivamente da poética bressaniana, o ambiente de microcomunitarismo artistico da Belair
permitiu que cada um dos envolvidos estabelecessem seus proprios métodos criativos, que
resultaram em filmes de autoria compartilhada. Dessa forma, o improviso nas cenas ¢ um das
caracteristicas mais proeminentes da Belair enquanto experimento criativo tanto da dire¢ao,

quanto da atuacao.

Mas se a liberdade sinalizava em Deren uma ordem de rompimento com as estruturas
formais do cinema enquanto método de criagdo, o pensamento de Pasolini retoma valor ético
e politico que existe no cinema de poesia como instrumento de engajamento critico, que nao
seduzisse o espectador apenas com uma ilusdo empatica, mas que o confrontasse com o outro
— especialmente com o subalterno, o marginalizado, o diferente. Assim o faz Bressane ao por
em evidéncia os renegados sociais: o bandido, o homessexual, a lésbica, a prostituta, a

empregada doméstica, a travesti e o outro racial.

Embora distantes em contextos geograficos, distintos momentos politicos e a
invisibilizagdo na difusdo do pensamento dereniano frequentemente obscurecido ao longo da
histéria do cinema, Maya Deren, Pier Paolo Pasolini, Luiz Bufiuel e Julio Bressane
convergem em certos aspectos fundamentais de suas concepgdes sobre o cinema de poesia. A
interdicdo e censura que marcaram o contexto da Belair Filmes no que diz respeito uma

posicdo combativa a esse tipo de cinema, ¢ semelhante ao destino de outros cineastas que,
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assim como Bressane, ndo abriram mado do seu posicionamento radical de pensar a arte
cinematografica como campo poético, como ¢ o caso do apagamento historico das
contribuicdes de Deren pelo machismo e a perseguicdo politica ao posicionamento de
esquerda de Pasolini. Apesar das diferengas, todos esses compartilham uma intencao

semelhante de tensionar os limites do modelo narrativo hegemonico de Hollywood.

Nesse sentido, suas praticas cinematograficas possibilitam a compreensdo do cinema
como uma forma de expressdo polifonica, na qual a experimentacdo e a sensorialidade da
montagem e da camera se sobrepdoem a linearidade narrativa. Esse deslocamento permite a
constru¢do de camadas de espaco, tempo e significado que, por meio de uma abordagem
verticalizada, pelo onirismo poético do cinema ou pela subjetiva indireta livre, oferecem
novas formas de desvelar a realidade. No cinema de inveng¢do, Bressane estabelece a sua
poética de crueldade pela agressao ao espectador, uma implosao da légica convencional da
narrativa, que fomenta a participag¢do ativa de quem assiste na construcdo do significado da
obra, priorizando a experiéncia sensorial e afetiva em detrimento de uma estrutura

rigidamente logica.

Esses pontos de intersecdo evidenciam ndo apenas a intencionalidade do cinema de
poesia presente na obra de Bressane, mas também a relevancia das praticas poéticas na
formulagcdo de um cinema experimental que valoriza a experiéncia filmica como um espago
de coparticipacdo, conforme Frederico Morais elabora ao pensar a arte de guerrilha, num

movimento poético que integra tanto a guerrilha artistica quando a guerrilha cinematografica.

Assim, a poética da crueldade no cinema de Julio Bressane, ao radicalizar a
precariedade material e a liberdade formal, ndo trata de negar o real, mas de desorganiza-lo,
de expor suas fissuras e suas poténcias latentes. Em vez de “fatias da vida”, o que Bressane
propoe ¢ oferecer os restos: fragmentos, ruinas de sentido. Assim, mesmo que operando numa
dimensdo de revelar aspectos da vida material, a obra de Bressane demonstra que o filme nao
possui um sentido intrinseco e estavel. Ao contrdrio, ele ¢ atravessado por projecdes

subjetivas. Cada olhar o reinscreve, tornando-o multiplo.

Contudo, estar aberto a experiéncia violenta de Bressane ¢ fundamental para que esse
rasgo ndo seja um mero recurso estético apelativo. Ainda em Viola Chinesa, durante conversa
com Grande Otelo, Bressane exprime que arte ndo ¢ uma copia da natureza e sim um processo

de imitagcdo. Contudo, no que diz respeito a abertura do rasgo que Bressane evoca na sua
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poética se materializa na resposta de Grande Otelo que diz “arte ¢ deformagdo, arte ¢
anormalidade, arte ¢ conflito”*. Esse conflito ndo diz respeito apenas as estruturas formais da

linguagem, mas a forma que a linguagem propde um conflito interno ao espectador.

A poética de crueldade nao decorre exclusivamente da materialidade da obra ou do
intuito artistico do autor. Ela ndo se estabelece apenas no modo de produ¢@o ou no resultado
final do final. Ela decorre da série de conflitos e rupturas estimulados desde o processo
criativo do diretor até o ato espectatorial sobre a obra, e ela continua além, reverberando na
frui¢do que decorre do encontro com a obra. A poética da crueldade, dessa forma, mobiliza
deformagdes e violéncias de diversos ambitos do que diz respeito a experiéncia

cinematografica

Para o espectador, essa abordagem estimula um engajamento sensorial na atribuicao
de significados, enquanto para o autor, possibilita explorar a liberdade criativa como principio
fundamental na formagdo de sua gestualidade. A reivindicagdo poética de Bressane tem como
o ultimo ato de crueldade, através do uso inovador da montagem, do tempo, do corpo e do
som, um cinema que desafia concepgoes preestabelecidas sobre a experiéncia cinematografica
e sua funcdo estética: o assassinato da linguagem cinematografica hegemonica pelo cinema

experimental. E quem testemunha ¢ o espectador.

Figura 26: “Esse ¢ violento!”, fala o personagem de Poty em 4 Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

24 Fala presente no curta-metragem “Viola Chinesa”.
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Parte Il:
Do sensivel interditado

“E cada um de nos que, em irrefredvel pulsdo genocida, veta,
censura, proibe, interdita, silencia e, as vezes, mata tudo aquilo

que assombra e é revelador de seu tempo.” - Julio Bressane
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CAPITULO 4
Interditado em todo territério nacional: a poética censurada

4.1 Matusalém é quem reina!

Figura 27: Capa da Portaria n° 15, de 10 de Marco de 1975, de Rogério Nunes, com parecer
de interdi¢do de Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Arquivo Nacional (2024)



96

Em 10 mar¢co de 1975, Rogério Nunes, entdo diretor da Divisdo de Censura de
Diversdes Publicas do Governo Federal Brasileiro, e o mais longevo chefe do departamento,
permanecendo sete anos no cargo entre 1971 e 1979 (Fernandes, 2018), pde sua assinatura na
determinagao final sobre o destino de exibicao de Bardo Olavo, O Terrivel — alias, nota-se que
no documento oficial consta a nomenclatura errada do titulo do filme. Anteriormente
submetido a avaliagdo da censura, em 10 de abril de 1972, Bardo Olavo, O Horrivel tentava
pela segunda vez a liberagdo para circulagdo comercial, numa distancia de 5 anos desde o fim
de suas filmagens principais, ocorridas em marco de 1970. Trata-se da Portaria n° 15 de
Rogério de Nunes, de 10 de Margo de 1975, com manutencao da interdi¢gdo em todo territorio

nacional da obra interditada em 1972%. No documento, o veredito é categorico:

Prezados senhores,

Sirvo-me do presente para comunicar a Vossas Senhorias, que o filme intitulado
“BARAO OLAVO O TERRIVEL”, foi examinado por este DCDP, e teve mantido a
NAO LIBERACAO, com base no Decreto-Lei n° 1.077, art 1° e 7° de 26 de janeiro
de 1.970.

Na oportunidade, renovo o V. Se, meus protestos de elevada estima e distinta

considera¢do. (Brasil, 1975b)

Apesar de projetado na Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro, apos a dissolugao
da Belair Filmes, no final do ano de 1970, Bardo Olavo, O Horrivel, até a emissdo da
resolugdo da censura, ndo havia sido exibido em nenhum circuito de salas comerciais, o que o
configurava, no Brasil, uma incognita para os espectadores do grande publico para além
daqueles que frequentavam as salas da Cinemateca do MAM entre novembro de 1970 e
janeiro de 1971. Ao comego da década de 1970, a carreira de Bressane enquanto diretor e
figura expoente da geragdo de cineastas marginais ja configurava um espago de relevancia nos
debates sobre o novo cinema jovem no Brasil. Visto sua relagdo proxima a artistas exilados
em Londres, como os comparsas da produtora clandestina, Rogério Sganzerla, Helena Ignez,
Guara e outros que compunham aqueles que se refugiaram fora do pais para escapar do
encalco da ditadura civil-militar brasileira, (caso de Hélio Oiticica, Caetano Veloso, Neville
D’Almeida, Gilberto Gil, entre outros) mesmo que distanciado de sua terra natal, Bressane

ainda significava um contraponto as realizagcdes cinemanovistas € um importante passo em

% O documento pode ser conferido na integra na sessio Anexos, ao fim da dissertagdo.
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consonancia ao experimentalismo nas obras audiovisuais no Brasil enquanto cinema de artista

e cinema de autor.

A nao liberagdo de Bardo Olavo, o Horrivel impactou significativamente a relacao
do filme com o grande publico. A primeira e Gnica proje¢do aberta do filme em solo nacional
até a sinalizacdo de interdi¢do aconteceu na quarta sessdo da mostra Novos Rumos do Cinema
Brasileiro, no dia 13 de novembro de 1970, na qual Bressane, ainda em exilio em Londres,
mandou uma carta de apresentagdo a sessao (Esteves, 2024). No texto escrito por Bressane,
publicado no programa de n° 255 de 13 de novembro de 1970, acompanhada pelo antincio da
projecdo de Bardo Olavo, o Horrivel, o diretor comenta pontos cruciais para compreensao de
suas obras enquanto filmes subversivos, ndo apenas para a ditadura civil-militar. Esteves, ao
analisar esses documentos informa ‘“que os textos foram editados e ndo inteiramente

publicados nos documentos tornados publicos pela Cinemateca (do MAM)” (2024, p. 10).

No conteudo, o cineasta faz consideragdes sobre o exercicio na Belair Filmes, seus
conflitos ideolégicos com o movimento cinemanovista, o ataque ao projeto modernista
industrializante e mais consideravelmente, exclama a indignagdo com a censura de seus filmes

anteriores. Em tom afrontoso em relagao a turbulenta recepg¢ao dos seus filmes, ele comenta,

Mas ainda é matusalém quem reina. 16-70-35-8-3D etc. o problema nao estd na
bitola. Quando fiz Matou a familia e foi ao cinema e O anjo nasceu em 16 mm P&B
ampliado o resultado foi genial cavernoso delinquente. Os lordes perguntaram sobre
os “filminhos”. Aqui ¢ necessario uma explicacdo: “filminhos” era o que eu fazia
porque “obras” era o que se guardava debaixo de latas de detefon. Hoje meus filmes

sdo muitos e em cor. E agora??® (Bressane apud Esteves, 2024, p. 12)

Antes de cair sobre as questdes centrais de interdicdo de Matou a Familia... € O Anjo
Nasceu ¢ interessante perceber o orgulho das deformagdes formais que o diretor aplicou em
ambos os filmes, naquilo que o proprio nomeia como resultado “genial cavernoso
delinquente”, visto que a ampliagdo da bitola em 16 mm para 35 mm tornou a imagem dos
filmes mais granulada, conferindo as obras uma estética de imagem “suja”, “em oposicao as

“obras” — sérias, artisticas, refinadas, produzidas por uma aristocracia cultural” (Esteves,

2014, p. 12). Quem Bressane nomeia Matusalém?’ ¢ o critico Ely Azeredo, que em 15 de

% BRESSANE, Julio. O inimigo ¢ outro? Cinema brasileiro: novos rumos - IV. Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, n. 255, 13 nov. 1970.
27 Em referéncia ao ser mais longevo registrado na Biblia.
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margo de 1970, publica no Jornal do Brasil*® uma critica hostil ao filme Matou a Familia e foi
ao Cinema, onde declama suas consideragdes a uma falta de refinamento estético em relagdo a
imagem e som do filme, observagdes calcadas apenas num apuro técnico. Azeredo, na critica,
invalidou a permanéncia de Bressane enquanto cinema jovem no Brasil visto a sua recusa em
conformar seus filmes a “qualidade industrial” requerida para exibi¢do comum dos filmes

comerciais.

A posicao de afronta de Bressane denota ndo apenas uma resposta direta a Azeredo,
mas a reacao conservadora a seus filmes, visto uma diretriz de leitura que pressumia a
adequagdo das peliculas a ordem técnica vigente, numa percepc¢do altiva onde até mesmo a
critica cinematografica especializada, em especial a critica de posicionamento politico de
direita, a qual Bressane na carta se refere como colonizadores. Dessa forma, ¢ possivel
compreender que ndo apenas as leituras dos técnicos de censura do DCDP, registrados nos
processos de censura que logo mais serdo detalhados, se restringem a uma perspectiva de
ataque as escolhas poéticas formais de Julio Bressane. Adiante no texto, ele expde
publicamente o que ele considera ter sido o fator maximo do impedimento da
espectatorialidade publica do filme Matou a Familia..., a interdigdo, em uma de suas poucas

declaragdes publicas sobre o caso no periodo das censuras deferidas aos seus filmes:

Matou a familia e foi ao cinema estd interditado pela censura porque dizem ser a
copia de ma qualidade. A qualidade da copia é a melhor que pode ser obtida no
Brasil, o problema estd na ampliagdo, o filme estd interditado (ndo tem boa
qualidade oficial) exatamente pelo que ele tem de mais moderno, requintado e
experimental: a fotografia pré-historica, as deformagdes provocadoras. (Bressane

apud Esteves, 2024, p. 14).

7

E perspicaz notar que, a esteira da rara e unica exibi¢ao publica de Bardo Olavo, o
Horrivel no Brasil, no ano de 1970, Bressane pde em evidéncia aquilo que seria novamente
discutido nos pareceres dos processos censorios do referido filme como motivagdes centrais
para a interdi¢do, no que a técnica de censura Vilma Duarte do Nascimento cita como “sem
chancelas de BOA QUALIDADE e LIVRE PARA EXPORTACAO” (Brasil, 1975, grifos da
técnica de censura), a altura da revalidacdo da proibicdo de exibicdo em todo territdrio
nacional de Bardo Olavo, de 10 de Abril de 1972. Dessa forma, nota-se uma preocupagao,

tanto por parte de alguns criticos ao cinema de choque de Bressane, quanto das forgas

2 O texto de Ely Azeredo foi consultado no Dossié Filmes Brasileiros da Fundagdo Nacional de Artes
(FUNARTE) traduzido em Italiano para o catdlogo XVII Mostra Internazionale Nuevo Cinema, que ocorreu de
11 a 19 de Junho, em Pesaro, Italia. Disponivel em: https:/a; virt.com/cinetrab/pagei


https://app.docvirt.com/cinetrab/pageid/3910
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censorias as praticas formais do autor, aspecto esse que Jairo Ferreira refor¢a na critica
publicada em 1970, no Jornal S3o Paulo-Shimbun, a Matou a Familia... sobre as
determinagoes do INC - Embrafilme sobre as bitolas de exibi¢do em 35mm ¢ até 70 mm como
sinbnimo de qualidade de imagem, em tom de critica a industrializacdo colonizadora no

13

cinema moderno brasileiro. Segundo Jairo Ferreira, “o cinema nacional precisa de filmes
nessas bases. Nao interessa INC - Embrafilme. Se ¢ para industrializar, que industrialize o
cinema marginal, reflexo da miséria nacional. Esquema comercial sim, mas nao
subhollywoodiano, subcolonial [...]” (Ferreira, 1970, s/p.)*’, proclama em defesa as praticas
poéticas formais de Bressane contririas as expectativas tecnicistas do cinema comercial

extrangeiro.

O que entra em jogo ¢ a discussdao sobre a censura em torno de uma vanguarda
estética a qual a Belair se posiciona com veeméncia em seus filmes numa continuidade da
“fotografia pré-historica” e das “deformagdes provocadoras” das obras anteriores. Esse
interesse de Bressane com experimentacao da linguagem se pde em niveis ainda mais radicais
em comparagdo as suas realizacdes como diretor que precedem a Belair, numa perspectiva de
aprofundamento estético das caracteristicas ja experimentadas nesses filmes. A critica de
Miriam Alencar a Matou a Familia..., datada em 8 de marco de 1970, publicada no Jornal do
Brasil, ressalta a fama divisiva de Bressane frente a recepgao polémica de Cara a Cara em
1967, mas também a forca de sua inventividade que transforma a poténcia da precariedade da
industria de filmes brasileira como “arma cultural”. Segundo Alencar, “seus filmes ndo podem
ser meramente comparados a outros e examinados apenas pela sua forma. Para eles € preciso
uma critica consciente sobre o proprio trabalho que Bressane se propoe a realizar dentro do

cinema brasileiro” (1970, s/p)*".

De volta a carta de introdugdo a sessao de Bardo Olavo, Bressane suscita a falta de
visdo artistica que relega seus trabalhos a exclusdo da espectatorialidade: “Sao limitados por
isso ndo percebem a necessidade da invengado, da surpresa, da nova perspectiva, de uma nova
escala, do acabamento de carrosserie. Por um lado a pressdo insuportavel da censura oficial,
por outro a burrice cinemanovista” (Bressane apud Esteves, 2024, p. 15). Apesar de colocar a
recep¢do dos Orgdos censérios € a recep¢do do movimento cinemanovista as suas obras em

lugares de oposi¢do, Bressane evoca uma compreensdo mutua das forgas antagdnicas sobre a

» Texto consultado no acervo da Cinemateca Brasileira, no Arquivo Paulo Emilio Salles Gomes. Nio consta o
numero da pagina do jornal no documento do acervo.
30 Texto consultado no acervo da Cinemateca Brasileira, no Arquivo Paulo Emilio Salles Gomes. Nfio consta o
numero da pagina do jornal no documento do acervo.
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reputagdo de seus filmes. Para além dos parametros mais comuns da avaliacdo da critica da
época, cujas balizas de valor se estabeleciam em torno da qualidade técnica do Cinema Novo,
era preciso a afirmacdo de uma nova cognicdo sobre a capacidade inventiva do cinema,
especificamente na obra de Bressane, ao provocar reagdes de recusa, que pode ser
exemplificada na atitude de agressdo que nasce da relacdo entre espectador e a tela desde o
comeco da proje¢do (Burch, 2015), ja que ¢ possivel considerar que “a agressdao pelo
conteudo assemelha-se a agressdao puramente Otica [...] ou as outras formas de agressdao mais

insidiosas que se devem aos efeitos de desorientacao [...]” (Burch, 2015, p. 152).

O que os espectadores viram em 13 de novembro de 1970 foi a consolidacdo da
experiéncia de choque ligado ao cinema de Bressane. Como citado anteriormente, Bardo
Olavo, o Horrivel (figura 2) insere-se nominalmente no cinema de horror brasileiro. Filmado
em bitola 35 mm, ¢ o primeiro filme colorido dirigido por Bressane, apds este expressar
publicamente suas consideracdes sobre o uso das cores no cinema brasileiro. Longa-metragem
de 60 minutos, foi gravado em duas locagdes principais: a casa do cineasta e artista Elyseu
Visconti, cuja constru¢do data do século XIX, e as ruas do Rio de Janeiro. Visconti também
assina a dire¢do de arte do filme, enquanto Renato Laclette ficou responsavel pela direcao de
cinematografia. Laclette também foi responsavel pela mesma fun¢do em outros 2 filmes
Belair: A Familia do Barulho, também dirigido por Bressane, ¢ Copacabana Mon Amour, que
assim como Bardo Olavo, tfaz parte dos filmes em cores da produtora clandestina. Rogério

Sganzerla assina como produtor.

Figura 28: Créditos iniciais de Bardo Olavo, o Horrivel com as palavras Horror, Terror

Fonte: Bardo Olavo, o Horrivel (Julio Bressane, 1970)

E curioso notar que a disjungdo ja se faz presente na identificacdo do filme nos
registros da Portaria n° 15 de Rogério de Nunes, de 10 de Marco de 1975, ja que diferente de

outros documentos referentes a interdicdo, ndo consta a ficha técnica da produtora com dados



101

de sinopse, género e especificagdes gerais da natureza do conteudo do filme*'. Mesmo assim,
na requisi¢do de censura, ele estd designado no género drama. Nas 24 paginas do processo de
censura, apesar de todas as passagens, comentarios e especificagdes técnicas da obra, nao
existe um consenso ou definicdo do que se trata o filme. Para continuidade deste texto e
apresentacdo do filme, nos ateremos a sinopse que esta disponivel no catdlogo de filmes da

Cinemateca Brasileira®.

Nao ha uma histéria, apenas um artificio calcado nos classicos filmes de terror. Som
e imagem fragmentdrios apontam: um velho bardo maniaco por cadéaveres,
assassinatos ¢ violagdes sexuais; duas garotas em relagdo lesbidnica; uma cigana
esganada; um mistico auxiliar do barfo; do campesino ambiente local a

movimentadas ruas de uma cidade. (Cinemateca Brasileira, 2018)

Conforme serd analisado nos registros documentais no decorrer do capitulo, Bardo
Olavo intensifica o nivel de grafismo da violéncia no cinema bressaniano. Imageticamente, ao
se inspirar em obras de horror do cinema e da literatura, o filme ndo economiza em cenas
chocantes para o publico: assassinatos por estrangulamento, cadaveres violados, necrofilia,
mortes, violéncia contra mulheres, estupros, agressdes e linguagem impropria. Nada ¢ velado,
tudo (ou quase tudo) ¢ visto sob a luz do dia que invade o casardo ensolarado que serve como

covil do personagem titulo.

Mais do que o grafismo chocante, Bressane ndo economiza na violéncia através da
forma. Distante de qualquer convengao narrativa do cinema comercial, Julio Bressane escolhe
por referenciar, ndo reproduzir, as convengdes classicas do género de horror, pois “o diretor
investe nas cores e faz um trabalho visualmente bem acabado, mas narrativamente
problemadtico, transferindo a irregularidade técnica visual para os padrdes narrativos na
diegese” (Esteves, 2024, p. 7-8). Nao ha uma sequéncia narrativa na obra, somos conduzidos
através de passagens desconexas entre si. Em alguns momentos ha a repeticdo de cenas. Em
outros trechos, a suspensao total do som. Em outras situagdes, o som ¢ arrancado do vinculo

biunivoco da imagem. Surgem risadas guturais, gritos, ventos uivantes, alguém sofrendo ao

3" E possivel considerar que a ficha contendo as informagdes técnicas do filme fornecida pela produtora tenha
sido extraviada ou perdida nos processos de deposito dos documentos no acervo do Arquivo Nacional. Contudo,
a “falta” do documento enquanto forma de compreensdo da recepg¢do da obra nada mais ¢ do que uma
reorganizacdo da leitura em torno do proprio arquivo, visto que “se o arquivo serve realmente de observatorio
social, é s6 por meio da desordem de informagodes aos pedagos, do quebra-cabeca imperfeitamente reconstituido
de acontecimentos obscuros” (Farge, 2009, p. 91).

32 Dados disponiveis em:
https://bases.cinemateca.org.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=p&ne
xtAction=Ink&exprSearch=ID=018222 &format=detail ft#1



https://bases.cinemateca.org.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=018222&format=detailed.pft#1
https://bases.cinemateca.org.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=018222&format=detailed.pft#1
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fundo. Imagens panoramicas de cendrios assustadores como um parque de diversdes vazio a

noite. Alguém repete varias vezes durante o filme a frase: cuidado com o Barao.

4.2 Cuidado com o Julio! (madames ou nao)

E ainda que em toadas diferentes, Bardo Olavo compartilha caracteristicas que
ressoam no seu irmdo de produgdo, 4 Familia do Barulho. O primeiro filme Belair filmado®,
ainda sob forte influéncia das experiéncias de Bressane nas producdes de O Anjo Nasceu e
Matou a Familia... com destaque para experiéncia granulada e distorcida da imagem preto e
branco. Apesar de ter sido filmado e montado antes de Bardo Olavo, a primeira exibi¢ao
publica aconteceu em 29 de Janeiro de 1971, também na mostra Novos Rumos do Cinema
Brasileiro, na Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro. Contudo, essa primeira exibi¢ao
trata-se de uma troca, ja que anteriormente, no lugar deste, seria exibido o filme Betty Bomba,
a exibicionista (Nome inicial de Carnaval na Lama), dirigido por Sganzerla. A substituicao
aconteceu por um simples motivo: Betty Bomba... ndo tinha ainda uma copia para proje¢ao
publica até aquele momento. E interessante notar que, até a data da primeira exibicdo,
Bressane ja havia falado sobre o filme na imprensa pouco antes de partir ao exilio, em 1970,

como uma “baderna familiar brasileira” (Bressane, 1970).

33 Dado fornecido por Bressane em entrevista ao filme documentario Belair (2009), dirigido por Bruno Safadi e
Noa Bressane. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AigteTX3-5w&t=3166s



https://www.youtube.com/watch?v=AigteTX3-5w&t=3166s
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Figura 29: Matéria de Jornal, disponivel no acervo da Cinemateca Brasileira, com breves
comentarios sobre o filme A Familia do Barulho (1970) e outras obras da Belair.

Fonte: Cinemateca Brasileira (2024)

As condig¢des de exibicao de 4 Familia do Barulho nao foram faceis. Luiz Severiano
Ribeiro, fundador do grupo que levava seu nome, o Grupo Severiano Ribeiro, uma das
maiores empresas exibidoras cinematograficas do pais**, era um grande apoiador da produgdo
da Belair e dos filmes de Bressane. De acordo com Rosa Dias (2012), Severiano, que ja havia
exibido Matou a Familia... em suas salas no Rio de Janeiro em 1971, foi responsavel por
advogar por Bressane pela liberacdo do certificado de qualidade do filme junto ao INC,
dificuldade ja relatada pelo diretor na carta de abertura a sessdo de Bardo Olavo na
Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro. Apesar do patronato de Severiano Ribeiro, apos as
complicacdes com a censura desde Cara a Cara, este se retirou como defensor das exibi¢des

publicas das obras do diretor, levando 4 Familia do Barulho a um limbo.

3 Com mais de 100 anos de existéncia, atualmente a marca atende pelo nome Kinoplex. Em funcionamento
desde 1917, a rede de cinema faz parte do Grupo Severiano Ribeiro e possui mais de 260 salas, em 19 cidades do
Brasil. Informacgdes disponiveis em: https: kinoplex.com.br/centenario/nossa-historia.html.


https://www.kinoplex.com.br/centenario/nossa-historia.html
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Figura 30: Capa da a Portaria n® 022 de Rogério Nunes, de 4 de Julho de 1975 com parecer
de interdicdo de A Familia do Barulho (1970)

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Dessa forma, a submissdo de A4 Familia do Barulho com encaminhamento a
avaliacao da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas s6 ocorreu em 7 de margo de 1975.
Em 4 de julho de 1975, o processo ¢ assinado por Rogério Nunes, finalizando assim a Portaria

n°® 022, de 04 de junho de 1975, do DCDP?**. Assim diz a resolugdo:

O DIRETOR DA DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS DO
DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL, no uso de suas atribui¢des legais,

RESOLVE

Proibir a exibigdo, em todo territorio nacional, de acordo com o artigo 41 do Decreto
n® 20.493, de janeiro de 1946, do filme “A FAMILIA DO BARULHO”, produzido
no Brasil. (Brasil, 1975a.)

Na resolugdo, ¢ importante notar as especificagdes sobre as exibi¢des de cinema do

Decreto n°® 20.493, de janeiro de 1946, Capitulo 3, art. 5°, que diz

Nenhum filme podera ser exibido ao publico sem censura prévia e sem certificado

de aprovag@o fornecido pelo Servigo de Censura de Diversdes Publicas do D.F.S.P.

% O documento pode ser conferido na integra na sessio Anexos, ao fim da dissertagdo.
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Paragrafo unico. Ficam isentos de censura os filmes produzidos pelo Instituto
Nacional do Cinema Educativo do Ministério de Educacdo ¢ Saude e demais 6rgaos

oficiais. (Rodrigues, 1970, p. 160-161)*

Portanto, ¢ possivel classificar as exibigdes que ocorreram entre 1970 e 1971, na
Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro, como exibi¢des clandestinas, ja que, aquela altura,
os filmes ndo possuiam nenhuma aprova¢do do DCDP. Assim como na sessdo de Bardo
Olavo, Bressane endere¢a uma carta prévia a exibicdo, que nada fala sobre as questdes
praticas relacionadas a censura dos filmes anteriores ou ao conteudo narrativo e formal de 4
Familia do Barulho. O texto se dedica a pensar, a partir da obra de Leon Trotski, Literatura e
Revolugdo, questdes relativas as maneiras de encarar os movimentos de vanguarda no dmbito

do cinema moderno brasileiro.

Nao se pode prever a arte de uma sociedade sem classes baseado em modelos e
critérios de uma sociedade dividida em classes. A manifestagdo de vanguarda que
coloca em questdo — para depois eliminar — todos os critérios de ARTE (a palavra ja
¢ terrivel) feita em uma sociedade de classes é por si s6 revolucionaria. SO os
fariseus atacam estas manifestagdes vanguardistas em defesa de um “patrimonio
cultural” mal selecionado sincronicamente e “cultural” de uma cultura de classes. A
arte livre de uma sociedade sem classes ainda estad por vir com a revolugdo
proletaria. A partir desta revolugdo e da consolidacdo de uma sociedade sem classes
¢ que poderemos falar uma arte participante em relagdo ao desenvolvimento do
HOMEM. Esta arte revolucionaria (em si propria, como o verbo) apenas terd como
base de referéncia o melhor de alguns poucos exemplos do legado da arte burguesa
patriarcal e ndo este idiota ponto de referéncia (hoje ja ¢é cliché) da nossa

“CULTURA”.

O chamado “patrimonio cultural” (no caso do exemplo brasileiro este “patriménio”
que ndo existe deixard como referéncia alguns pouquissimos pontos) sera finalmente
banido em func¢do de uma criagdo livre e nova. Revolucionaria em toda sua acepcao

(Bressane apud Esteves, 2024, p. 16-17)

Um olhar atento as ideias de Bressane na carta demonstra um ideal de vanguarda
frente a um projeto/patriménio cultural que se refere a producdo cinemanovista, visto o
contexto da mostra em divulgar a demarcacdo de um lugar para as obras marginais dentro do

cinema moderno brasileiro. Mas para além das questdes ideologicas dos embates da época

% Segundo Inimd Simdes, “com o Decreto n® 20.493, ¢ criado o Servigo de Censura de Diversdes Plblicas do
Departamento Federal de Seguranca publica, cuja estruturas e procedimentos irdo vigorar por muitos anos,
sobrevivendo ao advento do AI-5, no final de 1968 (1999, p. 41).
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entre os realizadores, sejam eles marginais ou cinemanovistas, para a questdo pratica da
censura destaca-se a reivindicacdo de uma arte revolucionaria em toda sua acepgdo, uma
criacdo livre e nova. Enquanto arte de guerrilha, conforme defendida por Moraes (1970), o
filme pde o espectador em uma situacdo de confronto com o comportamento louco dos
marginalizados, cujo acareamento com o publico espectador ¢ direto, com momentos
enfaticos de ruptura da quarta parede, situagdes estas ndo correspondidas ou compreendidas
pelo julgamento dos censores. Ao serem defrontados com uma obra que escapa apenas a
contemplagcdo, mas que se estende a vivéncia e a experiéncia exercida pela imagem em
movimento, os avaliadores ndo contemplam leituras além da interpretagdo direta da imagem
em movimento, atitude de recep¢do mais ligadas as experiéncias espectatoriais do cinema

narrativo-representativo comercial.

Conforme elucida Rosa Dias (2012), enquanto tatica de guerrilha, o filme foi rodado
seguindo as instru¢des de acdo militante do Manual do Guerrilheiro Urbano, de Carlos
Marighela. Filmado em 4 ou 5 dias, com poucos recursos, com um pequeno nucleo
cinematografico construido para ser ser logo desfeito e surgir em outro lugar, da forma ao
conteudo, A Familia do Barulho evoca a revolugao proletaria como for¢a motriz de agressao
estética. Essa poténcia j4 pode ser evidenciada na sinopse que consta na ficha técnica
disponibilizada pela produtora que assina a feitura do filme visto a “ndo-existéncia
documental” da Belair, a Julio Bressane Prod. Cinematograficas: “trata-se de uma familia de
naufragos do Novo Mundo, suas relagdes de amizade e convivéncia. Como pano de fundo,

uma jogada gangstérica com petroleo, travestis e odaliscas” (Brasil, 1975).

A curta e enigmatica definicdo que consta nos documentos de censura esconde a
série de provocacdes aos sistemas de classes burguesas que construiram o imaginario social
da representagdo familiar pos revolugdo industrial, concentrada na ldgica capitalista, no que
ficou conhecida como familia nuclear (Piato; Alves; Martins, 2013). Tradicionalmente branca.
Tradicionalmente formada por pai, mae e filhos, com papéis bem delimitados, ja que “dentro
da dinamica nuclear, ao pai recai o papel de protecdo fisica e moral, além do papel de

provedor da familia; a mae, os cuidados basicos para com o filho e acalento de seu marido

(Piato; Alves; Martins, 2013, p. 42).

Na obra, a familia ¢ formada por lagos de sobrevivéncia a exclusio e a
marginalidade. Uma prostituta (Helena Ignez) e dois homens que mantém relagdes

homossexuais (Guard e Kleber dos Anjos) sdo tidos como irmaos. Os homens, dois
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trambiqueiros que dependem do trabalho sexual da irma, se veem a mercé da propria sorte
quando esta proclama que ndo ird mais sustentd-los. Como alternativa, eles planejam chamar
uma odalisca (Maria Gladys) para a constitui¢ao familiar, a fim de ganhar dinheiro com a
danga sensual. Junta-se a eles a travesti Divina Dama (Grande Otelo), que unida aos outros

parias sociais, compdem, por fim, os ndufragos do Novo Mundo.

Figura 31: Ficha técnica do filme 4 Familia do Barulho anexada ao processo censorio

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Como consta na sinopse da ficha técnica, o filme “trata-se [sic] de uma familia de
naufragos do Novo Mundo suas novas relagdes de amizade e convivéncia. Como pano de
fundo, uma jogada gangstérica com petréleo travestis e odaliscas.” (Brasil, 1975a). Apesar da
formulagdo de uma té€nue linha narrativa apoiada na representacdo € na encenacdo dos
personagens, A Familia do Barulho ndo compde uma historia com ordem e desenvolvimento
de acontecimentos encadeados. Assim como em Bardo Olavo, somos jogados num universo
que opera sob leis ndo decifraveis pelos codigos do cinema narrativo-representativo
convencional. O registro fotografico, como imagem estatica, quebra a narrativa filmica a todo
momento, operando enquanto contraste a realidade social dos excluidos e a propria

expectativa da ordem linear dos fatos. O que impera, em ambos os filmes, ¢ o caos, a
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desordem, o avacalho dos sentidos e das normas sociais, que serdo esmiu¢ados com detalhes

no estudo da recepg¢do dos censores as obras.

Dessa forma, estabelecidas as praticas de espectatorialidade (e nao
espectatorialidade) dos filmes sobre os quais esta dissertagdo se debruca, e considerando o
recorte historico que iremos abordar nesta parte da pesquisa, compreendemos o periodo de
proibicdo de exibicdo dos filmes, determinada segundo a legislacdo vigente do Brasil na
época, desde o periodo anterior a resolucdo dos pareceres de interdicdo, visto as

especificagdes do Decreto de Lei n® 20.493, de janeiro de 1946.

O destino dos filmes na clandestinidade, relegados a pouquissimas exibi¢des
publicas nos anos que vigorou a interdi¢do, refletem-se nos pouquissimas (e até rarissimos)
registros de recepcdo das obras, como criticas, comentarios das sessoes da mostra Novos
Rumos do Cinema Brasileiro, registros orais de espectadores ou qualquer outra avaliagao da
formalidade ou (ndo)narrativo de Bardo Olavo, o Horrivel e A Familia do Barulho. Todavia,
um reduzido publico especifico, assistiu, avaliou, escreveu, registrou e determinou a nao

espectatorialidade desses filmes: os censores.

O material discursivo formulado pelos censores constituem um horizonte de
expectativas que se distancia da intencionalidade formal do autor-cineasta, cujo modelo de
leitura aplicado pelo avaliador ndo apenas julga a validade do filme como obra de arte ou de
entretenimento, que pode ou ndo ser vista por espectadores empiricos, mas que o reformulam
numa interpretacdo singular, que estes julgam como a opinido maxima em relagdo a outras
formas de interpretagdo, configurando assim tragos de um “segundo filme”, “criado pelo ato
de interpretacdo subjetiva e tragcos de uma comunidade de interpretagdo” (Bamba, 2013, p.
289). Essas comunidades, segundo Janet Staiger (2000), sdo formadas por espectadores que
tém consciéncia da injuncdo dos protocolos narrativos de um determinado periodo historico

com preocupagdes de ordem ético-moral e que podem aceitar ou recusar os significados

criados e propostos por esse grupo.

Portanto tomaremos os documentos de interdicdo dos filmes como registros de
recepcao. Nao apenas os laudos, mas sua integridade, os anexos, os movimentos do processo

feitos do DCDP como paratextos e metatextos®’’ que mantém vinculos interpretativos das

37 Segundo Bamba (2023), o uso dos termos paratextos e metatextos para elucidar os comentérios dos censores
sobre o filme sdo feitos a partir dos sentidos, modos e efeitos que essas categorias discursivas t€ém na teoria de
Genette (1982). Para Genette, os paratextos sdo elementos verbais e ndo verbais que acompanham o texto
principal e o apresentam a obra ao leitor, que por sua vez ¢ dividido em peritexto (elementos que estdo
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obras, visto que assim como outros registros de recepcdo, “os comentdrios da censura
predeterminam a recep¢do dos filmes julgados, e, consequentemente, fazem parte das
vicissitudes da historia no espago publico” (Bamba, 2013, p. 292). Como movimento
analitico, nos apoiaremos na metodologia de estudo de recepgdo de Janet Staiger no livro
Interpreting Films (1992), onde, inicialmente, a autora faz um panorama geral dos registros de
recep¢do para, em sequéncia, esmiucar em topicos temadticos as questdes relativas a

interpretagdo dos filmes de acordo com a recepgao historico-materialista.

Feito o panorama geral da situagdo de espectatorialidade e apresentacao das duas
obras durante o periodo de proibi¢do de exibi¢do, iremos nos voltar a analise da recepgao do
Departamento de Censura. Assim, nos concentramos inicialmente na apresentagdo e
compreensdo dos documentos enquanto procedimentos juridicos dentro da ordem estatal do
governo brasileiro como paratextos das obras. Em seguida, em tdpicos em torno dos
comentarios dos técnicos de censura como avaliadores dos filmes, discutiremos as investidas
de embate entre os censores, que consistiam em “avaliar a forma e o conteido dos filmes a
partir dos focos do moralismo e da preservacao da “seguranga nacional”” (Bamba, 2013, p.
293) em oposicdo a linguagem poética de Bressane, que via na poética da crueldade uma
renovacdo de uma criacdo liberta, vanguardista e de guerrilha pela forma e linguagem

cinematografica.

4.3 Irrefreavel pulsiao genocida: o discurso dos procedimentos censorios

Ambos os documentos de censura encontram-se no acervo do Arquivo Nacional, em
Brasilia. Tanto a Portaria n°® 15 de Rogério de Nunes, de 10 de Margo de 1975, referente a
interdicao de Bardo Olavo..., quanto a Portaria n® 022, de 04 de junho de 1975 do DCDP,
referente a interdicdo de A Familia do Barulho, encontram-se no acervo referente a Divisao
de Censura de Diversdes Publicas, na sessdo Censura Prévia, série Cinema, subsérie Filmes.
Os requerimentos de ambos os processos foram feitos mediante pedido via e-mail. Portanto,

as copias utilizadas para esta dissertagcdo tratam-se da digitalizagdo dos documentos originais.

fisicamente no interior da obra) e epitexto (elementos externos a obra). Ja os metatextos dizem respeito a relagdo
de comentario que um texto estabelece com outro texto, sem necessariamente citar explicitamente a obra em
discussdo. Em suma, os paratextos funcionam como dispositivo de mediagdo para o leitor, enquanto o metatexto
estabelece um comentario ou critica de relago interpretativa a outra obra. No caso dos documentos de
interdi¢do, Bamba (2013) compreende que os documentos também estdo inseridos na perspectiva metatextual e
paratextual, uma vez que os processos, ao apresentar as caracteristicas semanticas e formais das obras, bem
como textos que comentam as obras, podem ser entendidos a partir da teorizagdo de Genette (1982).
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A Portaria n° 15 de Rogério de Nunes possui um total de 24 paginas, enquanto a Portaria n°

022 possui 16 paginas.

Antes de nos atentarmos as questdes mais praticas do documentos que servirdo como
base para discussdo da recep¢do dos censores as obras, ¢ importante compreender o suporte
legislativo que justificou os pareceres censorios e as determinagdes dos profissionais,
conhecidos como técnicos de censura, que validava o ato interpretativo desses pessoas como
opinido determinante como "compraz na sua fun¢do de mediador entre o texto e o publico”

(Bamba, 2013, p. 294).

Segundo Guedes (2016), a estrutura normativa que sustentou a censura durante a
ditadura civil-militar organizava-se em um “tripé de numeros”. Esse arcabouco compreendia:
o decreto n°® 20.493, de 1946, responsavel por regular o Servico de Censura de Diversoes
Publicas (SCDP, posteriormente reorganizado como Divisdo de Censura de Diversdes
Publicas); a Lei n° 5.536, de 1968, que estabeleceu novas diretrizes para a censura
cinematografica e teatral, além de instituir o Conselho Superior de Censura; e o decreto-lei n°
1.077, de 1970. Guedes (2016) também destaca um aspecto particularmente instigante, € que
demanda reflexao critica, que reside no fato de que o primeiro desses instrumentos — o
decreto de 1946 — emergiu justamente no contexto de redemocratizagdo que sucedeu ao
Estado Novo. Como observa Kushnir (2012, p. 101), “foi esse decreto que justificou a maioria
dos pareceres dos censores, tanto para autorizar como para vetar, até¢ 1988”, veto este que
fundamenta diretamente a interdicao de 4 Familia do Barulho. Ja no caso de Bardo Olavo, é

o decreto-lei n° 1.077, de 1970 que determina a impropriedade da exibicao.

Seguindo a légica dos tripés, a Lei n® 5.536/68, ja instituida dentro dos parametros da
ditadura militar, se apoia na ideologia da Seguranca Nacional. Essa lei determina que obras
que atentem contra ‘“contra a seguranga nacional e o regime democratico e representativo”

(Brasil, 1968)*®. No que diz respeito ao cinema, a lei esclarece:

Art. 3° Para efeito de censura classificatoria de idade, ou de aprovagdo, total ou
parcial, de obras cinematograficas de qualquer natureza levar-se-a em conta ndo
serem elas contrarias & seguranga nacional e ao regime representativo e democratico,
a ordem e ao decdro publicos, aos bons costumes, ou ofensivas as coletividades ou
as religides ou, ainda, capazes de incentivar preconceitos de raca ou de lutas de

classes.

38 Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/1950-1969/1.5536.htm. Acesso em 25 de setembro
de 2025.



https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/1950-1969/L5536.htm

111

Por mais que a Lei n® 5.536/68 representasse um forte aparato de repressao contra as
artes, o decreto-lei n° 1.077/70%, de forma sucinta, constituiu, a partir de 1970, o modelo de
aplicacdo da censura mais brutal, por se aprofundar na Doutrina de Seguranga Nacional, o que
Guedes (2016, p. 124) classifica como o tripé mais profundamente marcado por essa doutrina,
visto que esta lei borra os limites e classificagdes entre censura moral e censura politica,

internalizando a moral como essencialmente politica. Assim dita o preAmbulo da lei:

CONSIDERANDO que a Constituicao da Republica, no artigo 153, § 8°, dispde que
ndo serdo toleradas as publicacdes e exteriorizagdes contrarias & moral e aos

costumes;

CONSIDERANDO que essa norma visa a proteger a instituicdo da familia,

preserva-lhe os valdres éticos e assegurar a formagdo sadia e digna da mocidade;

CONSIDERANDO, todavia, que algumas revistas fazem publicacdes obscenas e

canais de televisdo executam programas contrarios a moral e aos bons costumes;

CONSIDERANDO que se tem generalizado a divulgagdo de livros que ofendem

frontalmente a moral comum;

CONSIDERANDO que tais publicagdes ¢ exteriorizagdes estimulam a licenga,

insinuam o amor livre e ameacam destruir os valores morais da sociedade Brasileira;

CONSIDERANDO que o emprégo désses meios de comunicagdo obedece a um

plano subversivo, que pde em risco a seguranga nacional (Brasil, 1970).

O que entre em jogo ¢ uma bifurcagdo de sentidos sobre a interpretacdo dos censores
responsaveis pela andlise das obras, visto que cabe a cada um determinar o que julga sobre
moralidade e censura politica de cunho subversivo, podendo aplicar essas determinagdes sob
seu jugo pessoal, a partir de uma analise da narrativa da obra. Também ¢ peculiar notar que as
classificagcOes de avaliacdo contidas nesses documentos nada falam sobre a formalidade das
obras, apelando pela subjetividade e conhecimento dos técnicos sobre linguagem (e

novamente, borrando as linhas e classificagdes entre conteudo narrativo e formal).

Conforme comentado na se¢do anterior, sobre o resultado dos pareceres de cada uma
das obras de Bressane, cada um utiliza uma lei diferente que calca a interdigao. Guedes (2016)
comenta sobre o uso de cada uma a partir da sua situacdo historica, ja que a Lei n® 5.536/1968

continha, em sua concepg¢do original, propositos voltados a liberalizacdo parcial da pratica

% Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Decreto-Lei/1965-1988/Del1077.htm Acesso em 25 de
setembro de 2025.
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censoria. Além disso, previa a adoc¢do da censura classificatdria para as pecas teatrais — ainda
que mantivesse restrigdes as producdes que descumprissem o disposto em seu artigo 2° — e,
sobretudo, instituia o Conselho Superior de Censura, 6rgdo de carater recursal composto por
representantes do Estado e de entidades da sociedade civil. A criacdo desse conselho
representava, a0 menos em termos formais, uma tentativa de conferir maior transparéncia e
possibilidade de contestacdo as decisdes censoérias, uma vez que permitia aos produtores
artisticos recorrerem das interdi¢des impostas as suas obras (Kushnir, 2012, p. 103). Ainda de
acordo Guedes (2016) e Kushnir (2012), justamente em razao do carater parcialmente liberal
da Lei n°® 5.536/1968 — voltada, em certa medida, a racionalizagdo e a profissionaliza¢ao da
censura —, somado ao recrudescimento repressivo instaurado a partir da promulgacao do Ato
Institucional n°® 5, em 13 de dezembro de 1968, e da Lei de Seguranca Nacional, em 21 de
fevereiro de 1969, “o decreto de 1946 pareceu muito mais adequado aos pareceres dos

censores” (Kushnir, 2012, p. 105), nos anos subsequentes.

Além da problemadtica liberal, como sustentagdo das praticas de censura, a lei de
1968 também instituiu um fator primordial para validacdo da leitura e proibi¢do dos filmes,
que consiste em quem tem autoridade para fazé-la. Se trata do pardgrafo 1° do Art. 14, que

implica reformulag@o de planos de carreira enquanto técnico de censura que diz:

Para o provimento de cargo de série de Classes de Técnico de Censura, observado o
disposto no artigo 95, § 1° da Constitui¢ao, ¢ obrigatoria a apresentag@o de diploma,
devidamente registrado, de conclusdo de curso superior de Ciéncias Sociais, Direito,

Filosofia, Jornalismo, Pedagogia ou Psicologia. (Brasil, 1968).

Portanto, os avaliadores das obras, em tese, deveriam ter conhecimento académico
para exercicio da profissdo. A mesma lei também previa a criagdo do Conselho Superior de
Censura, formado por por membros do governo e de associa¢des da sociedade civil, a qual os

artistas censurados poderiam recorrer em casos de reivindicagdo dos processos.

Para situar os documentos que serdo vistos no contexto em que foram expedidos,
seguiremos a sistematiza¢do da atuacdo da censura nas artes em trés momentos, que segundo
Marcos Napolitano (2010) consiste nos periodos que vao de 1964 a 1967, 1968 a 1979 e de
1980 a 1985. O primeiro foi marcado por uma relativa desarticulagdo das praticas de censura,
ainda incipientes e dispersas no interior da maquina estatal. O segundo caracterizou-se pela
consolida¢do de um aparato burocratico e juridico voltado a institucionalizacdo do controle

das diversdes publicas como estratégia politica de Estado. Por ultimo, que imperou até o fim
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da ditadura civil-militar, houve a tentativa do regime de administrar o processo de
desagregagdo de sua propria ordem politica, impondo limites a liberdade de expressdo por
meio da regulacdo do contetdo e da linguagem artistica. Portanto, ambos 0s processos

correspondem a segunda fase.

Bardo Olavo teve sua primeira interdigdo em 10 de abril de 1972 (Figura 32). No
ano seguinte, em 23 de marg¢o de 1973, foi solicitada a retirada da censura, assinado pela
Unido Cinematografica Brasileira S/A, com pedido de devolu¢do dos documentos referentes a
copia que estao anexados no processo que incluem a guia de encaminhamento do INC, datada
de 2 de margo de 1972, o certificado da guia, da mesma data, e a nota de transporte do filme

ao Servico de Censura de Diversdes Publicas com data de saida em 26 de agosto de 1970.

Figura 32: Parecer de interdicao da Portaria n°® 15, de 10 de abril de 1972.

Fonte: Arquivo Nacional (2024)
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Figura 33: Guia de Encaminhamento de Bardo Olavo, o Horrivel do INC

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Figura 34: Certificado de Guia de Bardo Olavo, o Horrivel do INC

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

A guia de encaminhamento do INC ¢ uma prova documental da qualidade técnica da
materialidade da copia enviada para ser analisada pelo DCDP. Nela constam as caracteristicas
fisicas do material enviado, como os 1775 metros de filme, o titulo em portugués, no que
consta apenas Bardo Olavo, confusdo esta que sera responsavel por uma série de burocracias
nos anos seguintes em relagdo ao titulo da obra dentro do processo, quando esta ¢ revisitada

para uma nova consideragdo da censura, entre 08 de janeiro de 1975 e 19 de fevereiro de
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1975, movimento que atrasa ainda mais a solicitacdo de Bressane. Apesar disso, nos créditos
de abertura do filme (Figura 35), o titulo se mantém correto. As idas e vindas do processo
fazem parte ndo apenas da recusa de Bressane a mudar sua visdo artistica, mas também da
manuten¢do e afirmagao da autoridade interpretativa dos censores ¢ dos aparatos da ditadura
civil-militar para determinar o processos de espectatorialidade e apropriagao dos filmes, tanto

na questao narrativa, quanto na posse material das obras.

Figura 35: Fotograma dos créditos iniciais de Bardo Olavo... com o titulo do filme

Fonte: Bardo Olavo, o Horrivel (Jlio Bressane, 1970)

O pedido de retirada de censura (Figura 36) exemplifica essa posse. Na ordem da
espectatorialidade, a posse do filme (os rolos de triacetato de celulose com os fotogramas)
significa ndo apenas a propriedade em torno das possibilidade de interpretagdo da obra que
um publico geral poderia ter, mas também a “uma violag¢do do principio da criagdo — e alguns
diriam do direito de expressdao —, elas sdo vividas, pelo espectador, como uma sonegacao do
ver, um atentado contra a atividade de recepcao” (Bamba, 2013, p. 282). Nesse duplo
atentado, tanto na propriedade do autor sobre o destino da propria obra e documentos
referentes a ela, quanto na irrup¢do da censura no espago da espectatorialidade, vemos o
efeito real da proibi¢do nesse ambito, no que Bamba (2023) classifica em niveis de delito no
ato de ver do espectador, ja que as “formas mais brandas de censura conduzem a uma
mutilacdo das obras, as formas mais duras levam simplesmente a ndo recep¢do dos filmes”

(2013, p. 282) e de forma mais enfatica, a ndo espectatorialidade.
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Figura 36: Solicitagdo de retirada de censura de Bardo Olavo...”

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Apos a retencao da documentacdo, sem devolutiva sobre a situagdo de interdi¢ao do
filme e retorno das copias em 2 de abril de 1973, conforme assinatura no verso da solicitagao
(ver em anexos), o processo ¢ retomado apenas em 8 de janeiro de 1975. Com pagina
timbrada da produtora Eletro Filmes Ltda, que realizou cortes na pelicula, Bressane apela

novamente para que a divisdo reconsidere a nova copia. E importante sinalizar que os

documentos nao fazem mencgdes ao que foi retirado. Mas consta no documento uma confusao

40 Manuscrito sobre o documento: “Senhor Diretor: o filme em aprego foi interditado através da Portaria 15/72,
de 10/4/72. A detengdo da copia esta a critério de V. Sa., quando a devolugdo dos documentos, sugiro que nao
sejam devolvidos, tendo em vista ja estarem registrados nesta divisdo em 26/3/73 (rubrica ndo identificada)”. Em
resposta segue: “Ao arquivo para conformar. Em 26/3/73. (Rubrica de Deusdetch Burlamaqui, chefe do Servigo
de Censura); "De acordo. Devolva tdo somente a pelicula — Em 26/3/73 (Rubrica de Deusdetch Burlamaqui).
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em torno do titulo que nomeia o filme como “Barao Olavo, O Terrivel”, que em comunicado
do chefe de divisao de censura da o seguinte despacho: a revisdo s6 podera ser procedida apos
autorizagdo do INC, em que prove a mudanga do titulo, tendo em vista que o mesmo
encontra-se registrado nesta divisdo com o titulo “BARAO OLAVO” (ver em anexos). Em 19
de fevereiro de 1975, a Eletro Filmes ltda retifica o titulo para como consta na divisdo. O
processo continua conforme as diretrizes de avaliagdo dos técnicos censores até o resultado

final, j4 comentado neste texto.

Com menos tramites, mas com a mesma voracidade na interdicdo, A Familia do
Barulho inicia o procedimento de censura no dia 19 de marco de 1975. Submetido pela
produtora Eletro Filmes Ltda ao DCDP, a ficha com as caracteristicas do material filmico na
primeira pagina do processo informa o que serd avaliado: longa-metragem, bitola 35mm,
preto e branco, com 1.730 metros de comprimento de filme ¢ uma unica copia. Assim como
Bardo Olavo, anexado ao processo, consta o guia de encaminhamento do INC (Figura 37) e o
certificado (Figura 38) que asseguram as especificagdes técnicas disponibilizadas pela

produtora responsavel.

Figura 37: Guia de Encaminhamento de 4 Familia do Barulho do INC

Fonte: Arquivo Nacional (2024)
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Figura 38: Certificado de Guia de 4 Familia do Barulho do INC

]
in( - Divisao de Fomento ao Filme Nacional :
CERTIFICADO/GUIA N 0972/75 1/

1, Nome do filme ou *filmlet” :

a) em portugués__A PAMILIA DO BARULHO P // /

b) no original S i T ‘ 2
2. Emprésa. distribuidora : { /

a) nome o L ’4 /-'

b). enderéco - = —

+3. Emprésa produtora:
a) nome_ JULIO BRESSANE PROD, CINENAT,.

b) pais__ BRASIL Espaco reservado para uso do INC
Guias de Importagédo 4.as Vias

4. Dados técnicos:

a) ano de produgdo 21 R0 T0. wain o v L
b) género__Drama COPIA PROD.El LABORAT. NAUIONAL
©) processo técnico .
d) coér Preto-Branco

e) bitola e 35 T mim

f) nimero de copias a serem censuradas___ 1 (uma)
g) metragem de cada cépia: 1730 mbs

h) metragem tofal ______ 1730 mts -1 .9

Rio de Jansiro,__ 1 ,de_ﬁ__mm_o_ﬁ_.i d:gj_f?_
,l“\*"uflauf['\ ‘%J(U’“ o) Autenticagio do INC

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

NOTA FISCAL ¢ #‘7586

Para além das fichas disponibilizadas tanto pelo INC, quanto pela produtora
responsavel, € interessante notar as especificacdes do material recebido no que diz respeito a
qualidade da projegdo, visto que, uma das maiores implicagdes da censura dos filmes
anteriores de Bressane era a suposta ma qualidade de imagem que os filmes possuiam. No
caso de A Familia do Barulho, onde o diretor escolheu ampliar a imagem do filme da bitola
de 16 mm para 32 mm, em preto e branco, que causou um descompasso na granulacdo da
imagem e superexposicdo da luz em muitas passagens, as condigdes da pelicula sdo
ponderadas de forma positiva pelo Chefe do Servico de Projecdes do DCDP, Martez, que as
classifica como boa e nova (Figura 39). Apesar de ndo ser contestada a qualidade para a
exibicdo, ¢ notorio nos laudos censorios, que serdo discutidos logo mais, uma certa
incompreensdo dos técnicos de censura em torno das deformacdes que Bressane aplica na
pelicula como motivo estético. Leva-se em conta também que ndo existiu uma defini¢do na
legislagdao de censura sobre como os técnicos deveriam proceder frente a questoes formalistas
das obras, sobrando assim, intervengdes e sugestdes de “correcdo” dessas “falhas” para
adequa-las a estratégias de resolugcdo que pregam o uso de convengdes de imagem e som do
cinema narrativo-representativo, com destaque a uso do som semelhante ao filme

hollywoodiano.
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Figura 39: Avalia¢do das condic¢des da pelicula de A Familia do Barulho

SC — 5. Projegdes.
Recebemos o material especificado abaixo:

som D }‘(: (P

MITR Partes Latas
—— —
AVTR Partes . Latas
TR / Partes Latas
FILMg _? Partes '? s Latas
2 1S aniey
Fudcionario

CONDICOES DA PELICULA

sim | bom  mau

mmmmamm
Metragem Consiatada /'/

Cortes Efgtua . ___mts.
/8 47 7Z7)
\-Gﬁ/S/ijqg:}Fg/s
Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Essa especificagdo também esta presente na revisao de Bardo Olavo (Figura 40),
que ocorreu no mesmo ano dos tramites processuais de censura de 4 Familia do Barulho.
Efetuado em 6 de Margo de 1975, um pouco antes da averiguacao da qualidade de projecdo de
A Familia do Barulho, o operador (de curta assinatura rubricada) também classifica a pelicula
como nova e com boas condi¢des de exibi¢ao. Contudo, o juizo dos técnicos de censura sobre
as opgoes de Bressane na forma de tratar a imagem ¢ similar a mencionada anteriormente,
mesmo que com forte uso de iluminacdo e cores, continua a ser interpretada como uma
imperfeicao da ordem de montagem e continuidade narrativa, elos muito distantes da proposta

de Bressane em proporcionar uma experiéncia poética atraveés da agressao estética.

Figura 40: Avaliacao das condi¢des da pelicula de Bardo Olavo

3) S. ProjecBes

Condigdes da Pelicula

sim bom mal

Nova? @ ‘:} Estado? @ I_-I

Metragem constatada Mis.
Cortes efetuados Mts.
l‘)
DF. 6 [ t;ﬂ;_/m?g
o 7/
i/ ~ I

-] OPERADOR
rs

Fonte: Arquivo Nac1onal (2024)
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Visto essas consideragdes, ¢ relevante olhar para a figura do censor. Num panorama
geral, para além do foco centralizado desta pesquisa em torno dos filmes de Julio Bressane, “¢
possivel identificar os censores por meio dos pareceres € mesmo tragar seus perfis” (Lucas,
2015b, p. 235). No que tange a interdicdo de cenas que envolvessem nudez ou o uso de
entorpecentes constituia uma exigéncia legal, e ndo mera expressdo dos pruridos morais
individuais do censor. Entretanto, tal formalismo juridico ndo anulava a problematica
ideoldgica subjacente ao ato censorio, afinal a aplicacdo dessas normas se articulavam a um
projeto mais amplo de disciplinamento moral e de regulagdo simbolica das condutas sociais
(Napolitano, 2010). Essa unido de conjunturas especificas sobre o censor ndo passava apenas
pelo campo individualizado enquanto espectador, mas formava uma “comunidade de

»4 (Bamba, 2013; Fish, 1980) que apresentava um horizonte de expectativas

intérpretes
difuso, ja que “devemos considerar os censores como constituintes de uma determinada
comunidade de espectadores cujos objetivos sdo distintos, por exemplo, daqueles presentes no

trabalho da critica especializada, dos realizadores, dos cinéfilos” (Lucas, 2015b. p. 235).

Enquanto produtores da regulacdo de conteudo e da espectatorialidade praticados
através de interpretagdes singulares calcadas em valores morais e politicos preestabelecidos,
0s censores possuem uma missdo muito bem clara em suas leituras que “ndo € a apreciacdo
artistica, mas sim interditar determinadas representacdes ou classifica-las.” (Lucas, 2015b, p.
235). Portanto, assim como outros registros de recepcao ja mencionados, os laudos censorios,
enquanto material discursivo produzido sobre agentes de um departamento de censura,
constituem espectadores-leitores que se apropriam do texto filmico cujas particularidades
retoricas e ideoldgicas de discurso influenciam “no rumo da atividade cinematografica, bem
como determinam os modelos de representacdo narrativa e os modos de recepgao” (Bamba,

2013, p. 287).

Tais particularidades refletem-se na comunidade de intérpretes da censura como
autoridade interpretativa que entra em “franca contradigdo com a intencionalidade do texto e
do autor-cineasta do filme” (Bamba, 2013, p. 289). Esse embate se reflete nas praticas
processuais da censura (os apelos do autor-realizador em solicitagdes ao DCDP, as exigéncias
de cortes, as idas e vindas dos processos, as determinacdes dos chefes e departamentos sobre

o destino das copias e dos documentos referentes ao filme), mas se manifesta com intensidade

41 Bamba, ao teorizar sobre as questdes discursivas da recep¢do dos censores utiliza o conceito de “autoridade de
comunidade interpretativa” de Stanley Fish (1980), que explica a interpretacdo como um ato social e situado,
onde sentido de um texto ndo ¢ fixo nem auténomo, mas construido coletivamente por uma comunidade de
leitores que compartilham convengdes, pressupostos e estratégias de leitura.
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ainda maior na constru¢do discursiva dos censores sobre o filme que reage a obra do autor
enquanto um espectador em combate a suposta perversidade impregnada (ou escondida) no

filme.

Assim, conhecidas as idiossincrasias dos documentos censorios que bloquearam a
livre circulagdo dos filmes em salas comerciais no Brasil, compreendemos o embate existente
entre as forcas reguladoras do Estado e a poténcia artistica dos autores-cineastas, aqui
representadas pela Divisdao de Censura de Diversdes Publicas, enquanto aparato repressivo, €

a poética da crueldade Julio Bressane, enquanto cinema de poesia.
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CAPITULO 5

Horror, Terror: a recepg¢do censoria de Bardo Olavo, o Horrivel

5.1 Movimentos analiticos I: uma divisao em atos

O processo de censura de Bardo Olavo, o Horrivel conta, ao todo, com 5 pareceres
que foram feitos ao longo de dois periodos diferentes. Os dois primeiros foram realizados no
mesmo dia, 22 de margco de 1972, pelas técnicas de censura Hell¢ Prudente Carvalhédo e
Glaucia de Lima Baena Soares, onde ambas decidiram pela interdi¢ao do filme. Apos o
pedido de revisdo da interdi¢dao, foram feitos mais dois pareceres sobre o filme, nos dias 5 € 6
de margo de 1975, pelos técnicos de censura Sebastido Minas Brasil Coelho, Vilma Duarte do

Nascimento e Teresa Cristina dos Reis Marra, que mantiveram a decisdo anterior.

Todos foram realizados em Brasilia e, apesar da distancia temporal, tematicamente,
os discursos produzidos compartilham semelhancas que serdo abordadas enquanto formacao
de uma comunidade de intérpretes em oposi¢ao ao cinema poético de Bressane no que Bamba
pontua com uma “questdo de descontinuidade entre a intencionalidade autoral, os horizontes
de expectativas (da comunidade de intérpretes) e as grades de leitura aplicadas aos filmes

naquele determinado contexto politico de sua produgdo/recepcao” (2013, p. 282).

Como escolha metodoldgica, iremos abordar questdes pertinentes que se entrecruzam
nas avaliagdes dos técnicos de censura, ao invés de analisar a recep¢ao do filme caso a caso,
texto a texto. Partiremos de uma discussdo tematica de recepcao da obra, em consonancia com
as propostas de Bressane para os filmes enquanto cinema de poesia, € mais especificamente,
as caracteristicas da poética da crueldade que o diretor aplica em suas obras, severamente
combatido nos textos que serdo discutidos e que foram previamente elencados na analise das
obras prévias, na constitui¢do da Belair enquanto cinema e arte de guerrilha e os ideais de

vanguarda que guiam as produgoes.

Como movimento analitico, dividiremos o filme em trés atos. E importante frisar que
essa divisdo ndo serve para criar um elo narrativo-sequencial da obra, mas devido as
particularidades fragmentadas da estrutura do filme, essa divisdao ajuda a nos situar nos
movimentos que existem dentro da estrutura de desordem, caos e violéncia que Bardo Olavo
convida o espectador a adentrar desde os primeiros minutos. No geral, o filme ¢ composto por

planos longos e poucos movimentos de camera, com planos fixos e alguns travellings e
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movimentos panoramicos. Apenas o terceiro ato se difere do estilo de dire¢do de cena,
apostando numa abordagem mais direta e pouco convencional em relagdo ao que ja havia sido
feito nas producdes de Bressane desde Cara a Cara, mas se aproximando das escolhas
estilisticas do diretor em Bethdnia Bem de Perto, ao utilizar técnicas do cinema direto para

aumentar a provocagao a um espectador ndo-passivo.

Comegaremos pelo inicio, para em breve, embaralhar todas as nog¢des de estrutura
narrativa, da forma que o diretor almejou. O primeiro bloco do filme, se concentra na
apresentacao das personas e do espago em que vai se desenvolver o filme, com destaque para
a representagdo do espaco rural como lugar ritualistico, envolto em misticismo e
particularmente, assombrado, tomando como base as experiéncias de outros diretores do
cinema de horror brasileiro e de cineastas marginais que também trabalhavam com a nogao de
espacgo rural, em especial Jos¢ Mojica Marins, Ozualdo Candeias, Luiz Sérgio Person, Ody
Fraga e Rodolfo Nanni. O primeiro momento do filme, que vai do inicio da pelicula até os 13
minutos, apesar de causar desorientacdo pela montagem fragmentada, didlogos curtos e
caricaturais (que seguem da mesma forma até o final do filme) e cenas aparentemente
desconexas, apresenta poucos momentos de imersao nas representacdes visuais das
convengoes de género do cinema de horror comercial, se apoiando bastante no uso dos efeitos
sonoros para evocar um clima de ansiedade e desespero. O marco final desse momento do
filme ocorre com um leve filt down de uma roda gigante seguido de uma panoramica, com
camera na mao, de um parque de diversdes vazio ao crepusculo, que estaciona a imagem na
atragdo Expresso do Terror (Figura 41). Em seguida vem a primeira investida, ainda que
sonora, na violéncia grafica. Ao fim, dessa sequéncia um narrador proclama a personalidade
cruel do personagem titulo: “a noite o horrivel Bardo saia para matar cachorros.” A imagem,

bastante escura, revela, no entanto, um homem nu deitado no chao (figura 42).
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Figura 41: Sequéncia que demarca o fim do primeiro bloco com final na atracdo Expresso do
Terror e narragdo em off

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

Figura 42: Homem nu deitado no escuro

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)
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Damos inicio ao segundo e maior bloco do filme, cuja principal carateristica ¢ a
investida de Bressane na violéncia grafica da imagem, na disrup¢do com a linguagem do
cinema cléssico e na liberdade criativa em torno da performance dos atores em cena. Indo dos
14 minutos de filme até os 53 minutos, ¢ nesse momento que ha a maior ruptura em relagao
aos filmes anteriores. Abandona-se qualquer estrutura de relagdo com a factualidade, onde
existem apenas trés personagens nomeados: O Bardo Olavo (Rodolfo Arena), Ritinha (Lillian
Lemmertz) e Isabel (Helena Ignez), que interagem entre si e outras personas andnimas que
habitam o universo campesino do casardo onde se desenrola a maior parte das interagdes entre
os personagens. Participam também do rebu ndo-narrativo, arautos do Bardo, interpretados
por Othoniel Serra, Maria Gladys, Poty e Guara Rodrigues. Nesse segmento, Bressane nao
poupa o espectador das mais diferentes formas de choque, verdadeiros atentados a moral
pregada pelas institui¢des do Estado autoritario da ditadura: cenas de relagdes sexuais entre
mulheres, assassinatos, violacdo de sepulturas, necrofilia, caddveres, nudez, encenagdes de

necessidade fisiologicas, agressdes fisicas, tentiva de aborto e estupros.

Figura 43: Ritinha (Lillian Lemmertz) urinando em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

Ao olhar a violéncia na Belair em comparacdo com o coletivo CAM, de Buenos
Aires, formado por Julio Luduefia, Miguel Bejo e Edgardo Cozarinsk em 1971, Estevao
Garcia (2016) afirma que pode parecer um caminho simplista estabelecer analogias entre a
representacdo da violéncia nos filmes produzidos durante a década de 1970 e a violéncia
institucional dos regimes ditatoriais como mera traducdo estética da brutalidade presente no

cotidiano politico e social desses paises. Essa acdo pode revelar-se simultaneamente correta e
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insuficiente. Correto, porque o cinema, enquanto pratica cultural, mantém um didlogo
constante com o meio histdrico que o engendra; insuficiente, porque a obra cinematografica
nao se reduz a um simples reflexo mimético da realidade. Como observa Xavier (2001), o
cinema, ao operar por meio de uma linguagem propria, cria realidades simbolicas que

ultrapassam a dimensao factual e constroem modos particulares de apreensdo do mundo.

O impulso criativo, que conjuga destrui¢ao e reconstru¢ao, aproxima-se do que Metz
(1977) identifica como o carater ambiguo do signo cinematografico — simultaneamente
destrutivo, por desconstruir a realidade, e produtivo, por instaurar novos modos de sentido.
Dessa forma, a violéncia na obra de Bressane ndo deve ser lida apenas como denuncia ou
espelhamento do real, mas como meio de formatagdo simbdlica de um desejo coletivo de
ruptura, que se desdobra na imagem violenta como uma ansia por liberacdo das amarras de
linguagem do cinema narrativo-representativo. Trata-se de um gesto de resisténcia estética
que, ao desvelar as tensdes sociais e psicologicas do periodo, inscreve no imagindrio
cinematografico uma critica difusa, porém contundente, a l6gica de opressao instaurada pelos
regimes autoritarios (Foucault, 1999), que ultrapassa a mera nocao da falta da liberdade de
expressao enquanto violéncia, mas a violéncia existente na conformagao de uma arte limitada
pelos pardmetros estéticos de outrem, seja os pardmetros cinemanovistas, hollywoodianos ou

da repressao ditatorial.

Figura 44: Guara Rodrigues nas ruas do Rio de Janeiro em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)
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No terceiro e ltimo bloco do filme os horrores do campo encontram a cidade, as
pessoas e o potencial publico espectador nas ruas do Rio de Janeiro (Figura 44). Trata-se de
um segmento de 7 minutos, composto basicamente de camera na mao, enquanto
acompanhamos as personas interpretadas por Ignez, Guara, Maria Gladys, Othoniel Serra
caminhando, interagindo com desconhecidos, importunando pessoas e convidando-as para
participarem da filmagem como uma farsa, aproximando-se da cria¢do atoral desenvolvida

por Eugénio Kusnet*

no Teatro de Arena, em Sao Paulo, cujo espaco aproximado entre
publico, atores e a assisténcia de produgdo resultava em uma entrega mais visceral do ator,
pondo a atuacdo num local de resposta imediata a situa¢do de palco, permitindo uma maior
liberdade em relagdo a interpretagdo do ator para além das falas mecanicas e programadas do
texto teatral (Pieacenti, 2011). Apesar da clara diferenca entre teatro e cinema, a liberdade

atoral experimentada nesse momento do filme difere dos outros atos pela imprevisibilidade da

ceéna.

Para além das questdes tedricas em voga no Brasil durante o periodo histérico entre a
década de 1960 e comego dos anos 70 sobre processo de criagcdo atoral, Sandro de Oliveira
(2019) comenta sobre as praticas de autonomia dos atores nos filmes experimentais, onde ele
parte do termo experimento como conotagdo de processo inacabado, de algo em constante
elaboracdo, o que gera um impasse conceitual e estético para muitos artistas que se inserem
nesse campo, apesar do desconforto de alguns autores em considerar sua obra experimental
como criagdes artisticas completas, prontas para o contato direto com o publico. Oliveira
(2019, p. 146) explica que esse desconforto em torno da nogdo de “obra em processo” parece
decorrer, em grande parte, da natureza mesma do cinema experimental, que frequentemente
assume uma aparéncia de happening — um evento singular, muitas vezes improvisado, com
escassa preparacdo técnica € recursos minimos, em que objetos e gestos expressivos sao
rearranjados no instante da filmagem. Tal configuracdo aproxima essas producdes de uma
estética da instantaneidade e da performance, conforme exemplifica a propria postura cénica
de Helena Ignez em suas relagdes corporais e simbolicas com os objetos de cena, parodiando
e reconstruindo o ato filmico no proprio momento de sua execugdo, como acontece também

com 0s outros atores nesse momento do filme.

42 Ator, diretor e professor de teatro de origem russa naturalizado brasileiro, Eugénio Kusnet (1898-1975)
propds uma pedagogia do ator centrada na vivéncia e na ag¢do consciente cuja contribuicdo foi decisiva tanto na
pratica teatral quanto no desenvolvimento dos estudos atorais, sobretudo por ter introduzido ¢ adaptado, em
territdrio brasileiro, os principios do sistema de Konstantin Stanislavski, um dos pilares do teatro moderno,
participando de experiéncias fundamentais como o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), Teatro Oficina e o
Teatro de Arena de Sdo Paulo (Pieacenti, 2011; Kusnet, 1968).



128

5.2 A defesa moral de espectadores hipotéticos

Seguimos entdo para a recep¢do dos censores com a obra em questdo. Segundo
Bamba (2013), a historia social do cinema se constitui através da pratica discursiva dos textos
de criticos, teodricos e publicos sobre os modos de recepcdo e das leituras filmicas que
formaram um campo discursivo particular em torno das nogdes estéticas e normativas da arte
cinematografica. Contudo, as principais diferencas entre os discursos orais € escritos
produzidos no ambito da recep¢do estdo na ligacdo retorica que cada uma dessas formas
mantém sobre o texto filmico, ou seja, na forma como os sujeitos que produzem discursos
falam sobre um filme ou como compreendem a instituicdo-cinema e “no meio desta producgdo
discursiva, encontram-se preocupagdes com as influéncias sociais, culturais e politicas dos

filmes.” (Bamba, 2013, p. 284).

Como evidenciado na conduta legislativa da censura, "com o pretexto de defender a
moral e os bons costumes, ela se dizia em sintonia com a sociedade, quando, na verdade,
operava exclusivamente na preservacdo do Estado e de seus poderes” (Simdes, 1999, p.
14-15). Nao ¢ diferente em relacdo aos textos dos técnicos de censura sobre Bardo Olavo. O
primeiro parecer sobre o texto filmico, produzido por Hellé Prudente Carvalhédo deixa claro a
preocupacgao moral na obra, quando a censora classifica como “um completo desrespeito aos

principios de moral” (Figura 45).
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Figura 45: Parecer de Hellé P, coudente Carvalhédo sobre Bardo Olavo®

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

A ideologia moral da censura opera como um dispositivo de construcdo e
disseminagdo de normatividade, instaurando um modelo de interven¢do no mundo que visa
regular as formas de comportamento e de expressdo. Trata-se de um sistema de controle que
ndo admite a existéncia de transgressoes, adultério, erotismo ou sexualidades consideradas
“ilegitimas”. A “imoralidade”, expressa na exibi¢do de corpos, no erotismo ou na critica aos
valores familiares — era frequentemente interpretada pelos orgdos de repressio e de
informacao como uma estratégia do movimento comunista para corroer os valores tradicionais
e, assim, desestabilizar a ordem vigente (Carneiro, 2013, p. 62). Como aponta Napolitano

(2010), o controle da produgdo cultural, sob o pretexto de proteger a moral publica,

3 Transcri¢do do parecer de Carvalhédo: “Num casardio assolado por ruidos fantasmagéricos e habitado por
pessoas estranhas e anormais, se desenrolam fatos incriveis, desconexos e chocantes.

Um barfo necroéfilo e duas jovens 1ésbicas demonstram suas perversdes, num completo desrespeito aos
principios de moral, em roteiro ilégico e sem sequéncia. Um personagem mistico faz as vezes de padre, coveiro e
“arranjador de cadaveres” para o bardo. Detalhes das violagdes dos corpos, cenas de lesbianismo cru, relagdes
sexuais anormais entre homem e mulher, assassinato, suicido e enfoques agressivos de mais gosto sdo tomadas
frequentes em toda a pelicula, impossibilitando a sugestio de cortes. Por esta razdo, considero o filme passivel
de INTERDICAO, baseando-me no que dispdem os Decretos: 20493 em seu art. 41, letras a e ¢, 5536 art. 3°¢
1077 art. 1° e 7°. Brasilia, 22 de marco de 1972. Hellé Prudente Carvalhédo”
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funcionava também como um mecanismo de neutralizacdo de discursos dissidentes,

situando-se no cruzamento entre o moralismo conservador e a politica de seguranca nacional.

E muito comum associar a questdo moral amplamente ao 4mbito narrativo das obras,
mas o comentario de Hellé Prudente sobre a moralidade se constitui junto a duas outras
questdes primordiais em torno da poética da crueldade de Bressane: a necrofilia, a expressao
da sexualidade dissidente da heteronormatividade e a falta de nexo, que a censora exemplifica
como roteiro ilégico. O ataque a “ordem moral” de Bressane se faz presente na construcao de
sua poética desde O Anjo Nasceu e Matou a Familia... ao incorporar na imagem de Urtiga e
Santamaria a possibilidade da relacdio homossexual e na trama subjacente das jovens que
desejam fugir da mae castradora para viver um romance proibido em Matou a Familia.., onde

logo em seguida as matam.

Figura 46: Sequencias de relacionamento e sexo lésbico em Bardo Olavo, o Horrivel.

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

As trés sequéncias corroboram no ponto sobre a moral, onde nenhuma das questdes
se mostra isolada. A homossexualidade, a violéncia e a falta de sentido, numa tomada de
leitura baseada nos filmes comerciais, atuam juntos como uma ofensa a ser combatida.
Voltando a Bardo Olavo, essas questdes se misturam na relagdo lésbica e na representagdo
desta, inicialmente voltada ao apelo sentimental de Ritinha e Isabel, que conversam e trocam
caricias intimas, mas na cena de sexo, a escolha sonora se da no uso do som de animais como
porcos, galinhas, barulhos de tiro e grunindos animalescos das atrizes, operando
simultaneamente. A escolha estética do uso de efeitos sonoros dissonantes para compor a
sonoplastia do filme na obra de Bressane desenvolve enquanto poética para além de Bardo
Olavo, como ¢ possivel exemplificar também no filme Memorias de Um Estrangulador de

Loiras, realizado no ano seguinte a dissolucdo da Belair durante o exilio do diretor em
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Londres, de tal modo que ndo se trata de um ou outro fato isolado, mas a conjuntura de todos
os aspectos voltados a concepgdo estética conservadora dos censores que ferem os valores

morais que estes, por consequéncia, advogam defender a sociedade.

O debate da moralidade volta a aparecer também no texto do censor Sebastido Minas
Brasil Coelho, de 05 de margo 1975 (Figura 47), quando ele determina como "clima imoral
existente em todo o desenrolar da obra” corroborando com o horizonte de expectativas
compartilhado pela comunidade de intérpretes da censura. Coelho, afirma que, mesmo apos a
submissdo de uma nova montagem, o filme "continua apresentando todas as cenas e
sequéncias que motivaram e fundamentaram a nao liberacao do espetaculo por ocasidao de sua
apresentagdo pela primeira vez no 6rgao censorio" e deixa claro que, mesmo apos a primeira
resolugdo de interdicdo, Bressane ndo recuou na defesa da sua integridade artistica e poética,
uma vez que nao realizou cortes na obra. Contudo, a falta da devolutiva dos documentos
referentes a primeira interdicdo ndo permitiu que Bressane soubesse quais os pontos que a
censura classificou na obra como problematicos para a exibi¢do. Novamente, entra em
combate a postura poética do cinema de poesia de Bressane em contraponto a autoridade
interpretativa da censura, uma vez que Bressane se recusa a promover um “conjunto de
estratégias e estratagemas de representagdao que t€ém como funcdo esquivar a propria censura,

antecipando-a" (Bamba, 2013, p. 283), ou seja, se autocensurar.

O texto de Coelho também trata a defesa moral, no que tange Bardo Olavo, ndo se
trata de fatores isolados a questdo da narrativa, mas a constituicdo formal da obra enquanto
conjunto de fatores. E interessante perceber que em ambos os registros de recepgdo dos
censores, o apontamento moral se da distante da apontamento politico da obra, mas
subentende-se essa visdo, ja que “valores e comportamentos propagados por determinada
moral sdo, sempre e necessariamente, de natureza politica” (Quinalha, 2020, p. 1734). O que
estd em ataque nao ¢ primordialmente o conteudo, que ¢ reforcado em outros textos censorios
e que corroboram com esta afirmacdo, mas a forma a qual Bressane escolhe representar sua

agressao estética na composi¢ao do filme por completo.
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Figura 47: Parecer de Sebastido Minas Brasil Coelho sobre Bardo Olavo”

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

4 Transcri¢io do texto de Coelho: A presente fita foi anteriormente examinada e nao liberada por esta DCDO,
conforme Portaria 015/72 de 10/0472, por contrariar os artigos 1° r 7° do Decreto-Lei 1.077 de 26 de janeiro de
1.970.

O interessado solicitou revisdo de censura em 08/01/75, justificando para tal a execugdo de alguns cortes na obra.
Procedendo o reexame atendendo a determinag@o do SCDP, constatamos que a pelicula continua apresentando
todas as cenas e sequéncias que motivaram ¢ fundamentaram a ndo liberagdo do espetaculo por ocasiao de sua
apresentagdo pela primeira vez neste 6rgao censorio, conformes pareceres n°s, digo, anexados no processo
referente ao filme, com os corte e remontagens porventura realizados em nada alterando a tematica ou mesmo
diminuindo o clima imoral existente em todo o desenrolar da obra.

Face ao exposto, somos de opinido de que o filme supracitado devera continuar interditado, em face de continuar
ferindo os artigos 1° e 7° de Decreto-Lei 1077 de 26/01/70.

E o parecer, Brasilia, 05 de margo de 1.975. Sebastiio Minas Brasil Coelho.

Obs. o titulo do filme constante na pelicula, ndo se identifica com o existente no processo, ou seja, enquanto que
no primeiro e: BARAO OLAVO, O TERRIVEL, no outro e: BARAO OLAVO
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O parecer de Sebastido Coelho, na integra, pouco avalia, nas palavras do proprio
censor, os tensionamentos mais praticos do filme, pois ele escolhe validar os discursos ja que
haviam sido produzidos em 1972, entretanto ele deixa claro, na formalidade escrita, o cabo de
guerra exercido entre 0 DCDP e a poética da crueldade de Bressane. Essa revalidagao também
pde em termos bem definidos os horizontes de expectativa comuns dos censores, que apesar
de mostrarem diferentes formas de discursarem sobre o filme, reafirmam as mesmas opinioes,
que seguem o codigo legislativo da censura, mas interpretam seguindo uma subjetividade
limitada, afinal “a interpretagdo se faz a revelia da inten¢do da obra e com base em diversos
tipos de critérios e preconceitos que servem de justificativas a proibicdo” (Bamba, 2013, p.
283). Essas balizas sdo compartilhadas na recepcao da censura, ja que qualquer desvio dessa
conduta entra em conflito com o conceito de subversdo politica, pois ambos estdo
intrinsecamente ligados, ja que “tratam-se de esferas da vida que guardam relativa autonomia

entre si, estruturadas com codigos e fungdes proprios” (Quinalha, 2020, p. 1732).

O imbricamento entre a dimensao moral e politica se mostra um campo interessante
no que concerne a recep¢ao em torno da recusa do formalismo no cinema. Lucas (2015b,

2015c) explica que os pareceres eram produzidos considerando trés orientacdes: 1) a

Q-

qualidade técnico-artistica; 2) a mensagem que o filme passava; e 3) adequagdo
classificagdo etaria. Ao serem defrontados classificagdo da mensagem que o filme passa, o
primeiro impulso de analise dos censores ¢ adequar o filme a uma narrativa logica, como
inicia o texto de Hellé Prudente Carvalhéto (Figura 18). Essa atitude ocasiona uma série de
interpretagdes ambiguas da parte dos censores no que concerne as diferengas entre um

comentario sobre assuntos de narrativa ou de formalismo na obra de Bressane.
5.3 Cuidado com o barao: morte e necrofilia

A divisdo do filme em blocos permite seguir a série de leituras possiveis sem nos
prender a uma continuidade narratologica. Sendo assim, comegaremos aos 53 minutos, ao
momento que o Bardo (Rodolfo Arena), atonito, observa um momento intimo entre Ritinha e
Isabel. Com um falso raccord, a imagem volta a Isabel, nas ruas do Rio de Janeiro, sorridente,
apontando para tras e estralando os dedos, num sinal popular para simbolizar dinheiro e
caminha entre as pessoas na rua. E importante pontuar que a sequéncia é quase inteira sem
nenhum efeito sonoro, a ndo ser pelo soar de um sino durante o close-up no rosto do Barao

(Figura 48).
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Figura 48: Sequéncia que demarca o fim do segundo ato para analise de Bardo Olavo

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

O falso raccord desorienta o espectador em relacdo ao fluxo de continuidade e
espaco da agdo, pois o filme que passou toda as suas sequéncias anteriores com imagens
rurais, numa mansao de interior, passa para o caos da cidade. Falar sobre a violéncia em
Bardo Olavo ¢, antes de tudo, falar da violéncia espectatorial que o filme promove em relagao
a quem assiste, no modelo das estruturas de agressdo (Burch, 2019). Semelhantes as
experiéncias anteriores em que Bressane se preocupava em embaralhar os encaminhamentos
de leitura impostos ao espectador (Aumont; Bergala; Marie; Vernet, 2012), Bardo Olavo
também se dispde a um ataque direto de sequéncias que ndo se conectam entre si a0 serem

analisadas de forma puramente narrativas.

De volta a nocdo da poética da crueldade, Bressane manipula a imagem por meio de
operagdes que esticam as concepgdes de continuidade, de espaco, linearidade temporal e
consequéncias de acdes, se aproximando do emprego criativo do cinema que Maya Deren
defende em torno do cinema como poética. Segundo Fernanda Ianoski Ferro (2022), para
Deren, o emprego ndo criativo do cinema manifesta-se quando o dispositivo ¢ utilizado
apenas em sua dimensao instrumental, como uma maquina de registro, desprovida de inten¢do
estética. Tal pratica anula o potencial artistico do meio, transformando o cinema em simples
espelho da realidade empirica. Da mesma forma, a autora critica a tendéncia de assimilagao
do cinema a outras formas artisticas consolidadas — como a pintura, o teatro ou a literatura
—, argumentando que, a0 mimetizar essas linguagens, o cinema abdica de suas propriedades
ontoldgicas singulares, entre as quais se destacam a manipulagdo espago-temporal, a
montagem e a capacidade de organizar e confrontar imagens em sequéncias que produzem

sentidos autonomos.

Contudo, ¢ na a transgressdao das convengdes narrativas herdadas da tradigdo
classica, propondo uma poética fundada na liberdade de composi¢do ¢ na desobediéncia

estética que a criagdo cinematografica se realiza, ao romper com o automatismo técnico e com
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as formas fixas da representacgdo, instaurando novas possibilidades de percepc¢ao e experiéncia
filmica. Assim, o “uso criativo da realidade” proposto por Maya Deren ndo se refere a mera
invengdo sobre o real, mas a reorganizacao sensivel de suas estruturas, pela via da imaginacao

e da linguagem cinematografica.

O que se dé na sequéncia de inicio do terceiro ato do filme ¢ o confronto direto com
as pessoas, a imprevisibilidade do acontecimento. Fora dos limites do campo, os arautos e
vitimas do Bar@o se soltam no mundo, como uma semente do mal, movidos pelo caos,
liberdade e pelo evento, o qué, aqui e agora, a aleatoriedade do momento. A persona de Guara
Rodrigues avisa: “as coisas vao mal, muito mal. Cuidado com o Bardo! Cuidado com o
Barao! As coisas vao mal. Cuidado com o Bardo! Cuidado com o Bardo! As coisas vao mal,
muito mal. Cuidado com o Bardo!” No meio da fala, Isabel/Ignez d4 um beijo na bochecha
dele. Os personagens continuam nas ruas, passeiam entre as pessoas, andam de bragos
estendidos, proclamam nas pragas, importunam transeuntes. Caos instaurado (Figuras 49 e

50).

Figura 49: Persona de Guard alerta “cuidado com o Bardo!” nas ruas do Rio de Janeiro

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)
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Figura 50: Persona de Maria Glady persegue, discute e briga com transeunte

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

Bressane ndo deseja conduzir o espectador a uma experiéncia passiva. O desenrolar
da sequéncia se desenvolve enquanto um happening filmado na rua. E interessante pontuar
que aquele momento, a tecnologia da época ainda nao permitia uma interacao direta com a
tela ou projecdo. Arlindo Machado (2007) discute o happening como uma das formas que
antecipam a arte das midias e a performance multimidia. Para ele, o happening introduz a
logica da simultaneidade e da interacdo que mais tarde caracterizou as artes tecnoldgicas. Ele

comenta:

a verdade ¢é que apenas a partir dos anos 60 tais atos ganharam autonomia suficiente,
a ponto de converterem, muitas vezes, o receptor em cocriador da obra. Os mobiles
de Calder, os espetaculos coletivos do Living Theatre, os happenings do grupo
Fluxus, as instalacdes e os ambientes imaginados por artistas como Donald Judd,
Richard Serra ou Robert Morris, os poemas desmontéveis de Raymond Queneau, os
bichos de Ligia Clark, os parangolés de Hélio Oiticica sdo apenas alguns exemplos,
dentre milhares de outros, de obras que pressupdem a intervengdo ativa do
leitor/espectador para a sua plena realizagdo, que solicitam da audiéncia resposta
autbnoma e nao prevista, abolindo, pelo menos nas experiéncias mais radicais, as
fronteiras entre autor e fruidor, palco e plateia, produtor e consumidor. (2007, p.

265-266)

Dessa forma, a interatividade que ocorre filmada necessita da altivez interpretativa
do espectador para completar a vivéncia da obra, fazendo-os sair da posi¢cdo puramente
passiva. Artaud (2006) pensa a influéncia do espectador na construcdo ativa da obra que nao
se dirige aos olhos, mas ao corpo e aos nervos do publico, deslocando o espectador da posicao

de observador para a de participante ativo do acontecimento cénico. Por mais que as pessoas
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aleatorias da rua ndo se convertam necessariamente em publico espectador do filme, eles
funcionam como corpos representativos dos espectadores que os assistem. Enquanto agentes
da encenacdo, a a¢dao ocorre inspirada na ideia artaudiana de “peste”, deixa de representar
para agir, deixa de significar para afetar. O publico ¢ imerso na experiéncia, sendo

“circundado” pela agdo, o que desfaz a fronteira entre cena, imagem e plateia.

Contudo, a necessidade de participagdo ndo se resume apenas a interagao direta com
a acdo. Jacques Ranciére comenta que ndo ¢ necessario suprimir a distancia entre ator e
publico (como desejava Artaud), mas reconfigurar o sentido dessa distancia, reconhecendo-a
como espaco de liberdade interpretativa e de criagdo compartilhada. O espectador emancipado
age na propria esfera da percepcao, transformando a performance em um campo de multiplas

interpretagdes e apropriacdes.

O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa, seleciona,
compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras coisas que viu em outras
cenas, em outros tipos de lugares. Compde seu proprio poema com os elementos do
poema que tem diante de si. Participa da performance refazendo-a a sua maneira,
furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta supostamente deve transmitir para
transforma-la em pura imagem e associar essa pura imagem a uma historia que leu
ou sonhou, viveu ou inventou. Assim, sdo a0 mesmo tempo espectadores distantes e

intérpretes ativos do espetdculo que lhes ¢ proposto (Ranciére, 2012, p.17)

Um dos pontos de maior confronto e violéncia da obra de Bressane com a leitura dos
documentos ¢ a incapacidade de desprendimento da recepgao passiva dos técnicos de censura,
para vivenciar o filme enquanto recepgio ativa. E o que demonstra, por exemplo, o parecer de
Vilma Duarte de Nascimento (Figura 51), que faz comentarios a partir de uma tentativa de
esquematizacdo narrativa, (que ela mesmo pouco consegue instituir ligacdes dentro de uma
logica narratologica). Na impossibilidade de participagdo ativa enquanto espectadora censora,
ela descreve o filme como uma “pelicula que ndo apresenta enredo propriamente dito e sim
cenas vagas paradas, quase sem didlogos”, no que ela classifica como “obra mediocre”.
Contudo, diferente dos outros pareceres até o momento, no crivo da classificacao indicativa.
Ela sugere que o publico adulto pode assistir o filme contanto que o diretor execute alguns

cortes.
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Figura 51 e 52: Parecer de Vilma Duarte de Nascimento sobre Bardo Olavo®

45 Transcri¢io do parecer de Nascimento: “Enredo: Filme sem continuidade, quase sem di4logos como
sonorizagao finebre, focalizando cenas em que um bardo necrofilo tudo faz para conseguir cadaveres, contando
com a ajuda de um mistico funcionario do cemitério local; duas jovens lésbicas se encontrando, inclusive
coloéquios amorosos entre as mesmas e o suicidio de uma delas ao saber que havia sido pega flagrante pelo bardo;
estrangulamento e alguns personagens andando sem rumo pelas ruas da cidade do Rio de Janeiro.

Conclusao: A pelicula ndo apresenta enredo propriamente dito e sim cenas vagas paradas, quase sem didlogos. A
meu ver ¢ uma obra mediocre, porém possivel de libera¢do para publico adulto com os cortes sugeridos abaixo,
entretanto sem as chancelas de BOA QUALIDADE e LIVRE PARA EXPORTACAO uma vez que apresenta
pouca nitidez de imagem e algumas falhas sonoras, podendo recomendar mal a arte nacional no exterior. Informo
ainda que para a liberacio torna-se necessaria modificacio no titulo, pois no processo consta BARAO OLAVO e
no filme BARAO OLAVO, O HORRIVEL.

CORTES SUGERIDOS Tirar toda cena que aparece: 1° Rolo A) Duas mulheres se acariciando no jardim. B)
Duas mulheres se beijando na boca. 2° Rolo Duas Iésbicas se despindo ao longe e coléquio amoroso das mesmas
na cama. 3° Rolo A) Bardo Olavo no caixao tendo relagdo com uma defunta. B) Duas 1ésbicas na cama. C)
Jovem loira subindo por cima de outra morta estirada numa cama. Continuacdo dos Cortes Sugeridos. 4° Rolo
Repeticao da cena em que as duas mulheres se beijam no jardim. Brasilia, 06 de marco de 1975. Vilma Duarte do
Nascimento. Tec. de Censura.”
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Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Os cortes sugeridos pela censora exemplificam o problema de espectatorialidade em
torno da censura, mesmo que de maneira passiva a intencionalidade ativa da obra. Bamba
(2013) explica que o censor intervém como um intérprete privilegiado, cuja missdo ¢ a de
mediar a relacdo entre o texto filmico e o publico. Essa mediagao ¢ marcada pela antecipacao
da leitura — o censor “l€ previamente o filme” — pela intencdo de neutralizar sentidos
considerados indesejaveis. Assim, o ato de censurar ndo € apenas repressivo, mas também
hermenéutico: o censor interpreta, seleciona e hierarquiza significados, operando como um
leitor que deseja controlar os possiveis modos de recepgdo. Poderiamos relacionar essa
dindmica a nog¢ao de “leitura fechada” de Umberto Eco (1979), na qual o texto ¢ reduzido a
uma Unica interpretacdo autorizada. O censor, ao “eliminar percursos de sentido”, bloqueia a
obra, impedindo seu funcionamento como texto aberto, que ¢ aquele capaz de gerar multiplas

leituras e ativagoes de sentido por parte do publico.

Nesse caso, ¢ interessante olhar de perto as sugestoes de corte de Vilma Duarte de

Nascimento. Sao elas:
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CORTES SUGERIDOS
Tirar toda cena que aparece

1° rolo A) Duas mulheres se acariciando no jardim

B) Duas mulheres se beijando na boca
2° rolo: Duas lésbicas se despindo ao longe ¢ coloquio amoroso das mesmas na cama

3°rolo: A) Bardo Olavo no caixdo tendo relagdo com defunta
B) Duas lésbicas na cama

C) Jovem loira subindo por cima de outra morta estirada na cama

4° rolo: Repeticdo da cena em que as duas mulheres se beijam no jardim (Brasil,

1975)

A censura moral, discutida na se¢do anterior recai sobre a homossexualidade, mas
para além disso, a censora impoe limites para as imagem, praticas e sugestdes de necrofilia no
filme (Figura 51). Vilma Duarte de Nascimento, propde cortes por motivos éticos € nao
estéticos, com a finalidade de atenuar a experiéncia espectatorial cruel do filme. O choque
aparece entdo, no encontro entre as praticas violentas com a ideia de sociedade cadtica, numa
aproximagdo entre a violéncia formal e o conteudo visual da obra, uma unido entre os
mecanismos de crueldade entre o ato 2 e o ato 3 de Bardo Olavo. Em didlogo com Charles
Baudelaire, Walter Benjamin (1975) identifica que “a multiddo metropolitana suscitou nos
primeiros que a olharam nos olhos, angustia, repugnancia e medo” (Benjamim, 1975, p. 53).
O olhar urbano atua como um olhar de dispersdo, incapaz de fixar-se. O sujeito moderno,
inserido na massa, perde o controle sobre o ambiente e ¢ constantemente submetido a

estimulos que o atravessam.

Benjamin continua a descrever o choque como uma categoria estética e perceptiva: o
individuo moderno vive sob o impacto de estimulos que o forcam a reagir mecanicamente,
num regime de percepcdo fragmentaria, constituindo o paradigma da modernidade perceptiva.
Sua forma, feita de cortes, movimentos bruscos e alternancia de planos, adapta o corpo e o
olhar do espectador ao regime sensorial urbano. Scarpa (2007) utiliza o estudo de Ben Singer
(2001) junto a nogao de Benjamin (1975) para compreender a dindmica entre as categorias de
violéncia que orbitam entre o estimulo e as imagens violentas e chocantes. Singer ao estudar a
cultura popular do fim do século XIX e inicio do XX, interpreta o sensacionalismo em
imagens chocantes dos jornais como um espelho das ansiedades urbanas. As imagens de

acidentes, mortes subitas e catastrofes cotidianas ndo apenas representavam o perigo da
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metropole, mas ensaiavam uma pedagogia emocional: o publico era impelido a reagir ao

inesperado. Da mesma forma, Bressane provoca o publico com agressividade.

Figura 53: Cenas de necrofilia em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

Podemos exemplificar essa forma de exercer um choque de violéncia pela forma, por
exemplo, com as dindmicas entre espectador, obra e autor, através das artes visuais com a
obra-performance Trouxas FEnsanguentadas de Arthur Barrio (Figura 54), mais
especificamente no evento artistico “Do Corpo a Terra” que aconteceu entre entre 17 ¢ 21 de
abril de 1970, em diversos locais de Belo Horizonte, Minas Gerais. Franco (2024) comenta
que a primeira exibi¢do das Trouxas de Sangue ocorreu em 1969, no Saldo da Bussola,
realizado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Nessa ocasido, as trouxas eram
compostas por pedacos de jornal, espuma e tinta, materiais simples e precarios que
dialogavam com o cotidiano urbano. Reboucas (2011) relata que a semelhanga das trouxas
com o lixo provocou uma reagdo espontanea dos espectadores, que passaram a jogar outros
detritos ao redor das pegas, participando, sem perceber, da propria constituicdo da obra. Essa
resposta do publico marca um ponto de inflexdo no estatuto da arte: a experiéncia estética se

amplia para além do objeto, incorporando o gesto coletivo, a agao, o espago € o tempo.

Em um segundo momento, Barrio leva o trabalho para o exterior do museu,
instaurando o que se pode compreender como a fase externa do projeto, em Belo Horizonte.
Nesse deslocamento, o artista radicaliza a fusdo entre arte e vida. Rebougas (2011, p. 36-37)
relata que “no dia seguinte, Barrio viria a saber que a presenca das trouxas causou espanto a
um grupo de policiais [...]. Até que se identificasse que se tratava de uma obra do Saldo da
Bussola, muito tempo foi levado”. Esse episodio ¢ paradigmatico porque demonstra como a
obra ultrapassa o espacgo expositivo e interfere diretamente na realidade social e politica. A

intervencdo de transeuntes, policiais e bombeiros transforma a obra em acontecimento, em
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performance coletiva ndo programada, rompendo definitivamente a distincia entre o publico e

0 objeto artistico.

Figura 54: Trouxas Ensanguentadas, de Arthur Barrio, no evento artistico “Do Corpo a
Terra”, em Belo Horizonte.

Fonte: https://www.clicrbs.com.br/sites/swit/zh_artes na_ditadura/img/artur-barrio.jpg

Franco ainda comenta que o processo de integracdo entre arte e vida pode ser
compreendido a luz da categoria de “disturbag¢do” desenvolvida por Arthur Danto (2019) ja
que argumenta que ha disturbagdo “quando os limites que isolam arte e vida sdo transpostos
de um modo que a mera representacdo de coisas perturbadoras ndo pode atingir, exatamente
porque elas s3o representagdes, e reagimos a elas como tais” (Danto apud Franco, 2019, p.
159). O grafismo da violéncia em Bardo Olavo opera sobre essas condi¢des, de tal forma que
a imagem grotesca ndo participa da obra como mero fator de choque visual, mas da
indistingdo ontoldgica entre o que ¢ arte e o que ¢ vida. O objeto artistico ndo representa a
morte ou a violéncia: ele as convoca, as materializa no espago cotidiano, exigindo do

espectador uma resposta fisica e emocional.

A atitude da censura em esconder as imagens violentas e repulsivas se engendram
como uma perturbagdo da intencionalidade da obra. Esconder o horrivel, nesse contexto ¢
anular o modo de participacdo na constituicdo daquilo que Genette (1982, p. 10) chama a
“dimensdo pragmatica” da obra, isto ¢, um lugar a partir do qual o texto age sobre o leitor.
(Bamba, 2013, p. 290). Desde a primeira avaliagdo, os técnicos de censura insistem na
supracitagio das imagens repulsivas do filme. E o que determina a breve leitura filmica de

Glaucia de Lima Baena Soares, de 22 de marco de 1972 (Figura 55), ao sugerir a interdi¢ao
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do filme pelas “repetidas sequéncias de lesbianismo e necrofilia, numa atmosfera

mistico-sexual”

Figura 55: Parecer de Glaucia de Lima Baena Soares sobre Bardo Olavo®

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

E curioso que a técnica de censura compreende que a retirada das cenas chocantes
compromete a compreensao geral da obra, apesar dela classificar como “ja de si hermética”.
A determinagdo da leitura de Glaucia, ainda que por motivos outros, reitera a importancia do
choque como parte fundamental da condi¢do espectatorial do filme. Corroborando com a ideia
da comunidade interpretativa, podemos notar que em todos os registros discursivos, a
violéncia e o grotesco sdo mencionados como fator primordial para interdicdo. Voltamos ao

texto de Hellé Prudente Carvalhéto que também comenta as cenas de “assassinato, suicidio e

46 Transcri¢do do parecer de Soares: “Argumento: Girando em torno da figura do Bardio Olavo, desenvolve-se o
filme repetidas sequéncias de lesbianismo e necrofilia, numa atmosfera mistico-sexual. O corte dessas
sequéncias implicaria na eliminagdo de grande parte do filme, tornando completamente incompreensivel uma
obra ja de si hermética.

Conclusio: sugiro a interdi¢ao, baseada no art. 1° do decreto-lei n° 1.077 de janeiro de 1970. Brasilia, DF, em 22
de marco de 1972. Glaucia de Lima Baena Soares Tec Cens Cred”
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enfoques agressivos e de mau gosto”, na qual ela discorre que sdo frequentes no filme inteiro,

assim, a sugestdo de cortes ¢ impossivel.

Em uma das cenas de forte agressdo do filme, vemos Ritinha ser espancada na
barriga com uma panela de ferro por uma persona ritualistica interpretada por Maria Gladys,
apds constatarmos, na sequéncia anterior, que a personagem estava gravida. Enquanto
gestante, ela veste branco e caminha na paisagem rural. Em plano americano, ela acaricia a
barriga. Ela narra: “eu tinha que trabalhar o dia todo para ninguém desconfiar. Sangrava
muito. Era o sonho”. Ela posa para a camera, olha para o espectador ¢ se movimenta,
mostrando a barriga. Efeitos sonoros de animais esganicados (provavelmente péssaros),

macacos urrando e bichos rosnando finalizam a sequéncia (Figura 56).

Figura 56: Ritinha gravida em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

No momento da agressdo escutamos o som das batidas da panela de ferro na barriga
de Ritinha que se contorce de dor e agonia numa cama. Os pés tensos se apoiam na estrutura
de madeira, enquanto, com semblante placido, em roupas que remetem a religides de matriz
africana, em especial a Umbanda e Candomblé, a persona de Gladys continua a agredir de
forma ritmada a barriga da mulher, no que ¢ possivel deduzir como uma pratica abortiva. Por
fim, Ritinha desmaia e Gladys levanta calmamente, saindo do plano. Ela continua narrando:

“e a mulher olhava para mim com aquela cara de bicho... até hoje eu sinto a dor"(Figura 56).
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Figura 57: Ritual abortivo por agressdo entre Ritinha e a persona de Gladys em Bardo Olavo,
o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

O assassinato, com mais énfase no feminicidio, também emerge como representagdes
violentas no filme. O feminicidio como choque esta incrustado no cinema de Bressane desde
Cara a Cara, como vimos anteriormente. Contudo, em Bardo Olavo, a violagdo do corpo da
mulher acontece at¢ mesmo apds a morte, de tal forma que a morte ndo ¢ o ato final de
agressdo ao corpo da mulher, como demonstrado nas cenas de necrofilia. Numa das
sequéncias de assasinato, filmada inteiramente em plano médio, sem didlogos, apenas com
trilha sonora de suspense como faixa de audio, testemunhamos Gladys, que agora veste uma
saia florida, de cor rosa, uma blusa azul e uma flor no cabelo, aparentemente discute com o
Bardo Olavo, que veste uma cal¢a de alfaiataria preta, cardigd branco, com uma boina e
cachecol vermelho e guarda chuva. O Bardo anda de um lado para outro do quarto e ela a
persegue, continuando a discussdo. De forma repentina, o Bardo a agarra pelo pescogo. A
mulher tenta resistir, mas padece pelas maos do horrivel Bardo. O corpo, sem vida, desfalece
no chido enquanto o homem pega o seu guarda chuva. A camera desliza com suavidade para
baixo, num sutil plongée, mostrando o corpo morto da mulher e o Bardo saindo do plano, sem

rosto enquadrado, apenas pernas, passando por cima do cadaver no chao (Figura 58).
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Figura 58: Sequéncia de assassinato por estrangulamento em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

O estrangulamento ¢ uma forma de morte recorrente no cinema de Jalio Bressane.
apesar de ja ter sido mostrado cenas de assassinato por estragulamento ou asfixia em todos os
filmes anteriores, Bressane utiliza esse ato violento como motivo final em Memoria de Um
Estrangulador de Loiras (1971)", analisado por Frederico Franco (2024) onde, centrado em
uma sequéncia de eventos repulsivos, criminosos e repetidos de estrangulamento, Bressane
desestabiliza as convencdes éticas e estéticas do cinema narrativo tradicional (Figura 59).
Assim como em O anjo nasceu (1969) e Matou a familia e foi ao cinema (1969), Bressane
trabalha com o grotesco, o escatologico e o absurdo como formas de confrontar tanto o
espectador quanto o proprio aparato moral da representagdo. Jairo Ferreira (2000) observa
que, nesses filmes, o diretor estabelece “paradigmas éticos questionaveis”, frequentemente
invertendo a légica de uma régua moral para criar uma estética da desordem e da violéncia

simbdlica.

*" Memdrias de Um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971), dirigido e roteirizado por Julio Bressane,
trata-se de um filme experimental filmado durante o exilio da equipe da Belair Filmes em Londres. O longa
sustenta-se em repetidas sequéncias de um serial-killer (Guara Rodrigues) assassinando mulheres loiras (Helena
Ignez) e alternando entre imagens documentais, contemplativas e repulsivas, operando como sintese de estudos e
experimentacdes anteriores do diretor e dos atores.
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Figura 59: Sequéncias de estrangulamento de Memorias de Um Estrangulador de Loiras

Fonte: Memorias de Um Estrangulador de Loiras (Julio Bressane, 1971)

A cena de morte descrita opera de forma muito similar a experimentada por Bressane
no filme citado. Uma camera, quase parada, registra a cena de forma fria e impassivel de
sentimentalismos, que irrompe num ato de crueldade repentino e sem retorno, que Rogério
Sganzerla (2001) nomeia como uma camera cinica (Figura 58). Ao analisar Memorias de um
Estrangulador de Loiras, Franco (2024) relaciona o estrangulamento com conflitos estruturais
do Brasil pos-colonial, especialmente o embate entre as herangas da colonizagdo e a violéncia
do subdesenvolvimento. A camera com sua postura impassivel diante da violéncia, nao
representa indiferenca, mas antes uma estratégia de revelagdo. Os dramas intimos e as pulsdes

subjetivas sao diluidos nas forgas histdricas e coletivas que atravessam o corpo social.

Assim, o que poderia ser interpretado como conflito interno ou dilema moral ¢
transfigurado em violéncia fisica e em atos brutais, nos quais a pulsdo de morte substitui
qualquer introspeccao psicologica. O corpo, nesse sentido, torna-se o principal campo de
inscricdo da historia, um suporte visivel das tensdes coloniais, sexuais e simbdlicas que

definem o sujeito brasileiro.
5.4 Coisa nossa, muito nossa: cadé o sentido?

Retornaremos para a cena de assassinato descrita da secdo anterior (Figura 58).
Apos a morte da persona de Gladys, um fato curioso ¢ que a mesma atriz volta a aparecer no
filme, inicialmente como a mulher que realiza o agressivo ritual de aborto de forma ritmica
(Figura 57) e logo mais adiante, no terceiro bloco, ela volta a aparecer, de vestido vermelho,
interagindo com as pessoas na calgada e participando do ato performatico junto com os outros

atores (Figura 60). Portanto, se o Bardo Olavo a tinha matado, como ela pode voltar a
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narrativa? Claramente, trata-se de uma pergunta valida caso o filme obedecesse as regras de
narrativa, continuidade, efeito de sentido e montagem do cinema
narrativo-representativo-industrial. O que ndo ¢ o caso, aqui. Tais parametros ndo se alinham
com a proposta de Bardo Olavo, o Horrivel, de tal forma que encontrar uma ldgica sequencial
dos fatos ndo dard respostas concretas sobre destino dos personagens, agdo-consequéncia ou a

solu¢do de uma trama.

Figura 60: Maria Gladys em ato performatico no terceiro ato do filme

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

A construcdo de discurso dos censores sobre Bardo Olavo, dessa forma, sao
construidas, basicamente, levando em consideragdo apenas os conceitos da narrativa cléssica.
Coriolano Fagundes (1974), constituiu um documento fundamental para a compreensao dos
modos de operacdao e da formagao discursiva que orientavam os censores durante o regime
militar brasileiro, o livrto Censura & Liberdade de Expressdo, considerado ‘“consulta
obrigatdria” destinado a diversos profissionais (“advogados”, “Jornalistas”, “Exibidores,
Produtores e Distribuidores Cinematograficos”, “Profissionais de Televisdao, Radio e TV” e,
notadamente, aos “Homens da Censura”), conforme se 1€ na contracapa do volume (Fagundes,

1974).

Estruturado como um compéndio normativo e técnico, o livro retune as principais leis
e regulamentos sobre censura, uma breve retrospectiva historica do tema e um panorama da
pratica censoria em outros paises. Entre os critérios que orientavam a atividade censoria,
Fagundes (1974) destaca dois fatores principais para o exame de contetido: [ — A Mensagem ¢
IT — A Impressao Final. O primeiro refere-se a “ideia comunicada pela obra em seu conjunto”,

expressando “a maneira pessoal, subjetiva, de o autor encarar determinado aspecto do
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universo” (Fagundes, 1974, p. 143). Ja o segundo consiste no “resultado do balanco dos
aspectos positivos e negativos, consequéncia dos conflitos entre o bem e o mal encontrados

no desenvolver do tema” (Fagundes, 1974, p. 143). Vejamos a passagem completa:

I- AMENSAGEM

E a idéia comunicada pela obra em seu conjunto. Reflete a maneira pessoal,
subjetiva, de o autor encarar determinado aspecto do universo, fisico ou psicoldgico.
Para transmiti-la, o artista criador utiliza-se de linguagem explicita e simbolica,
necessitando, para tanto, possuir perfeito dominio das técnicas proprias do meio de
comunicagdo empregado, sem o que ndo logra os proprios objetivos. Muito comum
¢ o realizador querer dizer uma coisa ¢ a mensagem de sua obra significar outra,

completamente diversa.
II - A IMPRESSAO FINAL

E o resultado do balango dos aspectos positivos e negativos, consequéncia dos
conflitos entre o bem e o mal encontrados no desenvolver do tema. O autor joga com
os diversos constituintes da trama, propondo, quase sempre, uma solucdo ou

desfecho (ib., p. 143).

Fagundes (1974) explicita a possibilidade de leituras para além do ambito
narrativo-representativo no que concerne a mensagem do filme, contudo, isso muda de figura
ao que ele nomeia como impressao final, que funciona como um saldo geral em torno do
filme, uma avaliagdo para determinar se a obra se encaixa ou nao nas possibilidades de
linguagem a qual a censura permite ¢ que ndo fere a ideologia de moral construida pela

ditadura civil-militar brasileira.

Em Bardo Olavo, o Horrivel, desde o primeiro momento, Bressane faz questio de
evitar qualquer estrutura que amarre o filme numa expectativa de construgao légica. E no jogo
entre autor-obra-recepcdo que o filme se arranja enquanto chave interpretativa. Ao pensar
sobre as questdes relativas a interatividade da obra de arte, Julio Plaza (2003) desloca o
debate sobre a recepcao dessas obras para “a qualidade de resposta” e ‘“qualidade do
interpretante”, deslocamento envolve ndo apenas a capacidade de decodificagdo, mas a
poténcia criativa do sujeito-leitor em sua relacdo com a obra e com os multiplos sistemas de
significagdo que a constituem. E nesse ponto que reside o cerne da problematica, pois, como

observa Eco (1989), todo leitor simultaneamente escolhe e ¢ escolhido pela obra, operando

dentro de um horizonte de possibilidades previamente configurado por ela. Assim, o leitor
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interativo ¢ convocado a selecionar, dentre as opcdes possiveis, aquelas que melhor lhe
convém para manifestar-se como leitor criativo — ou, inversamente, para manter-se em uma
postura de fruigdo passiva. Corroborando com as concepgdes sobre a interatividade na obra,
Ranciere (2012) discute essa capacidade interpretativa-colaborativa do leitor que se relaciona
com a obra de arte. Essa capacidade ¢ comum a todos nés nas dinamicas da vida em geral,
mas que se materializam no contato relacional com a obra, que o convida a brincar, escrever,
fazer arte ou contempld-la, exercida num jogo de associacdes e dissociagdes. Segundo

Ranciére,

E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipagdo do espectador, ou
seja, a emancipacdo de cada um de ndés como espectador. Ser espectador ndo ¢ a
condigio passiva que deveriamos converter em atividade. E nossa situagdo normal.
Aprendemos e ensinamos, agimos ¢ conhecemos também como espectadores que
relacionam a todo instante o que veem ao que viram e disseram, fizeram e sonharam.
Nao héa forma privilegiada como ndo ha ponto de partida privilegiado. H4 sempre
pontos de partida, cruzamentos ¢ nds que nos permitem aprender algo novo caso
recusemos, em primeiro lugar, a distancia radical; em segundo, a distribui¢do dos

papéis; em terceiro, as fronteiras entre os territorios (2012, p. 21).

De modo semelhante, Plaza (2003) retoma os estudos de Frank Popper (1993) que
propde que a integracao do individuo — ou do grupo — no processo criativo depende de duas
condi¢des fundamentais: a inventividade e a responsabilidade artistica. A primeira diz
respeito a capacidade de conceber solugdes originais no interior da estrutura da obra; a
segunda, a consciéncia critica sobre o papel desempenhado no ato de criacdo. Dessa forma, a
interatividade artistica deve considerar, simultaneamente, a distin¢ao entre a estrutura da obra
de arte e o processo criativo que a engendra (dimensdo poética), bem como a relagdo entre
espectador e obra (dimensdo estética). Todas essas questdes entram em conflito num dos
principais e mais fortes pontos da recepcao da censura de Bardo Olavo, o Horrivel: o sentido

da obra.

Discutiremos o parecer final no documento censoério aqui analisado. Trata-se da
leitura da técnica de censura Teresa Cristina dos Reis Mara (Figura 61), realizado no dia 05
de marco de 1975, que ja na primeira linha deixa muito claro o principal ponto de inflexdo em
seu texto para a ndo liberacdo da obra, que assim descreve: “Este filme nacional apresenta
cenas desconexas, sem didlogo logico". Como vimos anteriormente nas outras leituras dos

técnicos sobre o filme, esse € um topico comum a todos os textos, em maior ou menor grau,
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mas ¢ o incomodo mais discutido nas avaliagdes e um dos principais pontos de franca
violéncia do embate discursivo entre a recepcdo dos censores € a concepcdo poética

bressaniana.

Figura 61: Parecer de Teresa Cristina dos Reis Mara sobre Bardo Olavo, O Horrivel*

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

“8 Transcri¢do do parecer de Mara: “Este filme nacional apresenta cenas desconexas, sem dialogo l6gico. Os
personagens sdo estranhos apresentando deficiéncias mentais e taras. O Bardo aparentemente dominava os outros
personagens que sdo duas mocas 1ésbicas, um mistico. Este, auxiliava o Bardo em sua caca aos cadaveres do
cemitério, vilipendiado-os. Sao varias as cenas de lesbianismo sem didlogos, mas apresentando na trilha sonora
ruidos de animais. O Bardo mata duas mulheres. As mesmas aparecem em cenas posteriores ficando mais
incompreensivel, o filme, pois ndo ha enredo.

Conclusdo Na apresentagdo do filme consta como titulo “Bar2o Olavo, o Horrivel” ndo estando de acordo com a
informag@o do interessado constante de fls. 12 deste processo quanto ao titulo correto que é “Bardo Olavo”.
Quanto ao fato de que efetuaram alguns cortes , apos o exame do filme verifiquei que mantiveram as mesmas
cenas inconvenientes mencionadas no parecer de fls. 05 deste processo.

Além das impropriedades de lesbianismo, necrofilia, apresenta cenas descontinuas ficando completamente
incompreensivel o filme.

Entendo que seria conveniente a sua nao liberacdo face aos problemas acima descritos e por constituir a obra
uma agressdo a inteligéncia de qualquer espectador. Brasilia, 05 de marco de 1975. Teresa Cristina dos Reis
Marra.”
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Teresa Cristina, numa tentativa de justificar a falta de logica interna do filme, reitera
o que discutimos em torno da coeréncia da agdo-consequéncia entre as vitimas do Bardo e a
continuidade dessas na "narrativa” do filme. Ela descreve aquilo que nao encontra sentido
pratico. No ato de escrita, destila preconceitos contra relacionamentos homossexuais e
pessoas com deficiéncias, tenta encontrar uma justificativa para as atitudes das personas
encenadas e no fim, chega a conclusdo que, mesmo com sugestdo de cortes, ndo forma de
viabilizar a liberagdo do filme, “pois ndo ha enredo". A determinagdo de Teresa Cristina chega
a mesma conclusao que Glaucia de Lima Baena Soares e Hellé¢ Prudente Carvalhéto em 1972,

que também utilizam termos como lesbianismo e anormalidade para falar de pessoas

LGBTQIPNA+ e pessoas com deficiéncia.

Partimos entdo, para o filme. O primeiro ato inicia com os créditos e logo apds, uma
tela escura recebe o espectador, enquanto escuta-se barulho de grilos e natureza. A sequéncia
inicia-se com a imagem de um homem, o Bardo Olavo, que balanga um guarda-chuva
enquanto uma gargalhada ecoa ao fundo. O contraste entre o gesto ameacador e o som
dissonante produz um efeito de estranhamento, sugerindo uma tensdo entre o cotidiano e o
absurdo, entre o trivial e o inquietante. Em seguida, a narrativa desloca-se para uma cerimonia
finebre em um cemitério, onde um grupo de pessoas desconhecidas acompanha o enterro sob
um céu nublado. Tratam-se dos atores encarando os limites entre a vida e a morte, o riso € o
luto, o real e o simbdlico. Eles observam um homem chorar copiosamente sobre o timulo

(Figura 62).

Figura 62: Sequéncia de abertura do primeiro ato de Bardo Olavo, o Horrivel.

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

Até entdo, por se tratar do inicio da projecdo, nada sinaliza o rumo dissonante que ira

transcorrer o filme. Acontece que, ao longo de todo o primeiro ato do filme, o autor pouco se
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preocupa em construir uma histéria. Nao sabemos quem s@o as personas/personagens, ndo ha
indicativos geograficos de onde se passam os eventos (a ndo ser as descri¢cdes de lugares
como mansao, jardins, parque de diversdes, paisagem rural), ndo existe motivacao dos atos de
nenhum deles e tampouco uma narracao que nos guie pelo o que acontece, a ndo ser uma voz
que, de tempo em tempo, irrompe na projecdo com comentdrios sobre o Bardo ou
declamacgdes de citagdes e frases aparentemente desconexas em relagdo ao que transcorre na
tela. Em outro momento, no mesmo ato, Ritinha observa Isabel repousar, deitada com ambas
as maos sobre o peito. A camera cinica de Bressane assume uma distancia protocolar em
plano médio. Em seguida, Ritinha avisa ao Olavo que a mulher adormeceu pois tomou
calmante, numa espécie de comportamento servical ao velho. O Bardo se levanta. Em seguida,
vemos Isabel olhar para os lados, em primeirissimo plano, desconfiada. Na cena seguinte, o
Barao aparece segurando uma vela em contra-plongée, enquanto efeitos sonoros
caracteristicos do cinema de horror (trovdes, o assobio de uma ventania, risadas guturais e
animais rosnando) compdem o som extradiegético. Logo em sequéncia, a persona interpretada
por Guard esta vestida de bata rosa vibrante, com bracos esticados, em plano americano,
andando da esquerda para a direita em loop, recitando: “Cuidado com o Barao! As coisas vao

mal, Cuidado com o Bardo” (Figura 63).

Figura 63: Sequéncia de planos que quebram o c6digo narrativo em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

O desenrolar do primeiro ato ndao funciona como uma introdu¢do a uma trama, mas
um convite ao espectador a abandonar as praticas convencionais de leitura e se apropriar delas

para reorganiza-las num espectro sensivel. Ranciére (2012) problematiza a relagdo entre arte €
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politica, rejeitando a visdo utilitarista que reduz a arte a um simples instrumento de
transformagdo social direta. Para ele, a eficicia da arte ndo estd em sua capacidade de
representar uma mensagem politica ou de mobilizar agdes concretas, mas no modo como ela
reorganiza o sensivel — isto ¢, as formas de ver, sentir e pensar o mundo. Nesse contexto,
Ranciére identifica trés formas de eficacia da arte, que, embora distintas, coexistem de modo

paradoxal: a eficacia ética, a eficdcia representativa e a eficacia estética.

A recep¢do de uma obra de arte estd ligada diretamente com esses trés regimes,
porém ¢ na eficacia estética que reside a articulagcdo que mais necessita do desprendimento do
espectador enquanto emancipagao. Nesse regime, a eficacia da arte esta em criar novos modos
de sensibilidade, novas formas de experiéncia e de partilha do sensivel. A eficacia estética
opera por dissenso, isto €, pela producao de deslocamentos perceptivos que desorganizam as
hierarquias entre o que ¢ visivel e o que ¢ invisivel, entre o que ¢ audivel e o que ¢ silenciado.
Essa forma de eficidcia emancipa o espectador na medida em que rompe com o paradigma
pedagdgico da arte engajada e propde uma politica das formas, nao dos conteudos. Para ele, o
principio dessa dissociacdo e eficdcia desta reside na "suspensdo de qualquer relacdo
determinavel entre a intencdo do artista, a forma sensivel apresentada num lugar de arte, o

olhar de um espectador e o estado de uma comunidade” (Ranciere, 2012, p. 57).

Relacionando o pensamento de Ranciére, a forma poética de Bressane e a recepgao
dos censores, fica claro um desvio entre autor-obra-recep¢ao: a dificuldade dos avaliadores
em perceberem seu lugar enquanto espectadores ativos diante de um filme artistico.
Comegamos observando que estes nem ao menos o reconhecem enquanto uma arte valida,
como Vilma Duarte de Nascimento comenta, ao analisar os fatores técnicos para liberagdo:
"sem as chancelas de BOA QUALIDADE e LIVRE PARA EXPORTACAO uma vez que
apresenta pouca nitidez de imagem e algumas falhas sonoras, podendo recomendar mal a arte
nacional no exterior". Mesmo que de forma distorcida, Teresa Cristina dos Reis Mara, chega
na mesma conclusdo, mas esbarra no principal ponto da experiéncia sensivel do filme:
“entendo que nao seria conveniente a sua ndo liberacdo face aos problemas acima descritos e
por constituir a obra uma agressao a inteligéncia de qualquer espectador". De fato, um

agressao espectatorial, que necessita da atencdo e inteligéncia ativa para qualquer espectador

poder experimenté-la.

No que tange ao que a recepg¢do classifica como falta de qualidade, pouca nitidez de
imagem e falhas sonoras, fazem parte da desorganizagdo sensorial promovida pela obra para

ser reorganizada a partir da ordem sensivel do espectador. Como ja foi discutido neste texto, o
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uso do som dissociado da diegese da imagem em movimento ¢ frequente no filme, com a
sobreposi¢do desses audios sobre cenas de sexo, imagens contemplativas de ambientes
assustadores ou entdo para evocar a figura gutural do Bardo. No filme, as convengoes
primordiais do cinema de género, principalmente do trata o cinema de terror, se manifesta
pela presenga fora dos critérios formais desses filmes no cinema narrativo-representativo,

como ¢ o caso do uso dos sons de grito no filme.

Com propdsito de comparar, vamos contrastar o uso do grito como som diegético no
cinema de horror com um exemplo ja bastante discutido nos estudos de cinema: o grito na
famosa cena de assassinato do filme Psicose®, dirigido por Alfred Hitchcock. Na sequéncia,
que inicia com Marion Crane (Janet Leigh) se despindo, entrando na banheira e ligando o
chuveiro. Até o0 momento, o som se mantém na diegese da imagem em movimento. Ela toma
banho, enquanto, ao permanecer em primeiro plano, ao fundo, uma sombra que atravessa a
cortina de plastico uma sombra emerge em segundo plano. O som extradiegético surge com
uma trilha sonora de suspense. A sombra reage abrindo a cortina e a trilha sonora se
intensifica em um som estridente de cordas que acompanha o ritmo da cena e as facadas na
personagem. Mas o que nos interessa aqui ¢ o grito de Marion Crane, que esta perfeitamente
sincronizada ndo apenas com a montagem rapida e sucessiva da cena de violéncia, mas
também com os outros elementos que compdem a estrutura do plano como um todo, como o
enquadramentos dos momentos de dor, o uso da trilha sonora musicada e os outros sons

diegéticos, como o barulho das facadas (Figura 64).

49 Psicose (Psycho, 1960), dirigido por Alfred Hitchcock, é um filme de terror € mistério, cuja trama acompanha
Marion Crane, uma secretaria que, ap6s roubar uma quantia em dinheiro, refugia-se em um isolado motel
administrado por Norman Bates, um homem de comportamento enigmatico. A obra é notoria por sua estrutura
narrativa inovadora e pela abordagem da fragmentacdo da identidade, tornando-se um divisor de dguas na
linguagem cinematografica e na representa¢do do medo no cinema moderno.
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Figura 64: Marion Crane ¢ assassinada em Psicose

Fonte: Psicose (Alfred Hitchcock, 1960)

Em Bardao Olavo, o Horrivel, impera o uso criativo dos elementos sonoros, na
mesma intencionalidade de criar horror, mas com uma nova compreensao sobre o horrifico no
cinema. No segundo ato do filme, vemos pela segunda vez, o parque de diversdes ao fim do
dia. Centrado na atra¢do Expresso do Terror, durante a sequéncia nenhuma agao, propriamente
dita, transcorre na tela além de algumas pessoas que estdo paradas no brinquedo (Figura 65).
A imagem foca no dizer, pesadelo ao vivo, conforme comentado no capitulo anterior,
funcionando como uma imagem-texto. Contudo o som se mistura no conceito da diegese da
cena, ja que, no principio, escutamos o barulho de forte ventania e trovdes, a despeito da cena
nao mostrar nenhuma tempestade. Em seguida, gritos desesperados e uma risada gutural se
unem aos outros elementos sonoros da sequéncia. Contudo, ndo existem pessoas € nenhuma
cena de violéncia, ou medo, ou susto, transcorre na imagem. O que fica ¢ a sensagdo de

incomodo de um grito assustador, um riso tenebroso e uma imagem sombria.

Figura 65: Expresso do Terror em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)
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Assim como a presenca, a auséncia do grito se manifesta para aumentar a sensagao
de incomodo. Também no segundo ato, Helena Ignez, numa sequéncia em meio primeiro
plano, abre a boca como quem grita de forma desesperada, aos 32min e 45s. Entretanto, nao
escutamos o grito. Desde o primeiro momento da cena, o som ¢ apenas de ventania e o grito
suprimido. A cena trata-se da repeticdo de outro momento, aos 17min e 46s do filme, onde
Ignez performa o mesmo jeito, contudo, o que muda € o uso do som, que neste momento,

utiliza uma musica de suspense enquanto a atriz gesticula o choro (Figura 66).

Figura 66: Choro e grito silencioso de Helena Ignez em Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

A repetigdo também aparece como marca poética neste filme. No ensaio
“Ciné-repetitions”, Raymond Bellour (1979) propde uma reflexdo sistematica sobre a
repeticao no cinema, compreendendo-a ndo apenas como um fendmeno técnico, mas também
como uma operacao estética e psicanalitica. Bellour, dessa forma, elabora uma taxonomia de
seis repeticdes, divididas em trés externas e trés internas, conforme o regime de sua
ocorréncia e de seus efeitos. A primeira repeticdo externa refere-se ao processo de ensaio e
preparacdo que antecede a filmagem, tanto por parte do elenco quanto da equipe técnica. A
segunda repeticdo externa diz respeito a multiplicidade das copias de um mesmo filme, que
tornam possivel a reprodutibilidade técnica caracteristica da imagem cinematografica.

Interessa-nos, a terceira, que aproxima-se de uma dimensao psiquica e onirica.

O tedrico associa-a ao retorno de um estado imemorial e cotidiano, aquele em que o
sujeito revivencia, por meio do dispositivo cinematografico, a logica dos sonhos e do desejo.
Trata-se de uma repeticdo que o cinema ndo apenas permite, mas também renova e reinscreve.
Ao mobilizar referéncias tedricas de Jean-Louis Baudry, Christian Metz e Thierry Kuntzel,

Bellour insere essa forma de repeticdo no campo das teorias do dispositivo e da recepgao,
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reconhecendo no cinema um espaco privilegiado de projecdo psiquica e de rememoracdo
simbolica.

A dimensdo da repeti¢do no filme acontece de forma ritualistica. Imageticamente,
vemos diversas representagdes da dinamica ritualistica da obra no que concerne diversos
momentos do filme, seja um ritual funebre (Figura 62) ou um ritual de agressao (Figura 57).
A repeticdo entra na dimensdo ritual do filme, perspectiva que Maya Deren (2005)
compreende como uma poténcia de reinscricdo do gesto e do tempo que se opde a logica
narrativa linear. Segundo a autora, a reiteracdo de determinadas agdes ou imagens ndo almeja
a redundancia, mas a instauragdo de um campo simbolico em que o acontecimento se desloca
de sua fun¢do dramatica e assume o estatuto de rito, uma repeticdo que produz sentido pela
diferencga, e ndo pela mera copia. O gesto que se repete ndo apenas rememora o passado, mas
também o projeta no futuro, funcionando como um mecanismo de prefiguragao do destino, de
déja-vu, manifestando-se como um dispositivo de experiéncia, capaz de mobilizar o
inconsciente do espectador e de instaurar uma comunhdo sensivel entre corpo, tempo e
imagem.

Voltando ao texto de Teresa Cristina (Figura 61), ela menciona outro fator de
estranheza, que sdo os personagens ‘“estranhos apresentando deficiéncias mentais e taras”.
Essa constatagdo que extrapola o capacitismo, trata-se da desnaturalizacdo do gesto
promovido pela interpretagdo experimental na Belair. Conforme citado no terceiro ato, a
poténcia performativa estava no ato de interagdo e imprevisibilidade da cena. No contexto
geral, a atuacdo supera a funcdo tradicionalmente atribuida ao ator no cinema narrativo, isto ¢,
a de sustentar a coeréncia psicologica e identitaria de uma personagem. Essa ruptura, longe de
significar a auséncia de construgdo, marca o deslocamento de uma ldgica representacional
para uma logica performativa, na qual o corpo se converte em matéria expressiva autonoma,
dissociada das convengdes do realismo psicologico. Ao expor o corpo em estado de jogo, os
filmes instauram uma cena em que os atores ndo interpretam, mas agem e reagem dentro de
um campo de forgas estético e politico. O resultado ¢ um cinema que dispensa a psicologia em
favor da presenca, aproximando-se de experiéncias performadticas e experimentais em que o

corpo se torna o lugar da dissidéncia, do improviso e da liberdade criativa.

Helena Ignez ¢ a atriz que mais se entrega a este ato performatico. Pedro Guimaraes
e Sandro de Oliveira (2021) ao analisar o método e processo criativo de Ignez, definem a
noc¢do de “experimental” uma atitude performativa e uma forma de presenca que se afasta da

mimesis classica e da coeréncia psicologica do cinema narrativo. Eles pontuam o trabalho
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atoral experimental em caracteristicas: a recusa do programa mimético convencional, o
excesso de corporalidade — expresso pelo risco fisico, pela exposicao da sexualidade e pela
inclusdo de atos fisiologicos — e a abertura ao acaso e ao improviso, frequentemente
manifestada em filmagens realizadas em espagos publicos. Todas essas formas sdo vistas em
Bardo Olavo, em operagdes que ndo apenas tensionam os limites da fic¢cdo, mas acentuam a
presenga do corpo como centro irradiador da experiéncia filmica. Por exemplo, Ignez em
diversas momento, atua de forma boba e infantilizada (Figura 67), balbuciando, grunhindo

como um bebé e fazendo caretas para a cdmera, como uma crianga que deseja atengao.

Figura 67: Helena Ignez performando gestualidades infantilizadas

Fonte: Bardo Olavo, O Horrivel (Julio Bressane, 1970)

Contudo, ¢ possivel perceber que esse aparente caos €, em muitos casos,
rigorosamente estruturado. Guimardes e Oliveira (2021) conceituam esse campo de
instabilidade, risco e exposicdo como um caos da presenca, pois “¢ no terreno em que ha o
caos da presenga que ele reina, € ndo na organizacdo de uma mise en scene controlada”
(Guimaraes; Oliveira, 2021, p. 61). A liberdade performatica, longe de ser espontanea ou
aleatoria, obedece a uma ldgica de construc¢do, operando numa “organizagao do descontrole”
— uma espécie de mise en scene paradoxal que combina planejamento e improvisagao, risco e

calculo, o corpo se converte em linguagem e o gesto em pensamento.

Distantes da capacidade de se desvencilhar das rigidas formas de controle exercidas
pelos horizontes de expectativas compartilhados pela comunidade interpretativa da censura, a
poténcia disruptiva e violenta de Julio Bressane torna-se algo perigosamente sem sentido.
Logo, a recepcdo ¢ modulada pela experiéncia sensivel de cada comunidade interpretativa, e
subjetivamente, pela capacidade de integrar de modo ativo uma atitude relacional de

reorganizacdo da obra. Como uma obra essencialmente politica enquanto forma, a poética da



160

crueldade pugna a restricdo da liberdade politica implementada pelo DCDP da ditadura

civil-militar brasileira.

Para Ranciére (2012), o problema da arte politica ndo reside na validade moral ou
ideologica das mensagens que ela transmite, mas na estrutura do dispositivo representativo
que condiciona essas transmissdes. Para ele, ndo se trata de pressupor o valor ético das
narrativas ou dos discursos artisticos, mas de interrogar as condi¢des de visibilidade e de
sensibilidade que tornam possivel a experiéncia estética. O que estd em jogo, segundo o
filésofo, ¢ a fissura do dispositivo representativo — uma ruptura que expoe o fato de que a

arte ndo ¢ eficaz por sua capacidade de ensinar, moralizar ou conscientizar, mas por seu poder

de reconfigurar a experiéncia sensivel.

Quando desloca as fronteiras do possivel e rompe com as evidéncias que organizam
o mundo comum, a arte faz ver ¢ sentir de outro modo, um modo de articula¢do entre o
visivel, o dizivel e o pensavel. E essa fissura — no interior do proprio dispositivo — que
emancipa o espectador, convidando-o ndo a interpretacdo passiva, mas a co-participagdo

sensivel para a constru¢ao de novos significados para além da 16gica limitante.
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CAPITULO 6

Os naufragos do Novo Mundo: a recepg¢éao censdria de A Familia do Barulho
6.1 Movimentos analiticos 1I: a tipologia cAmera-filme-corpo

Um intervalo de 3 meses separa as resolucdes de interdi¢do entre Bardo Olavo, o
Horrivel ¢ A Familia do Barulho. Ao todo, o processo de A Familia do Barulho possui 6
comentarios, de 7 técnicos de censura. Glaucia Baena Soares, Roberto Antonio Coutinho e J.
Antonio S. Pedroso, assinam seus pareceres em 24 de mar¢o de 1975, enquanto Avelino
Gambim e Ivelide G. de Andrade, em 8 de abril de 1975. Por ultimo, Carlos Rodrigues e
Paulo Leite de Lacerda assinam em conjunto as ultimas consideragdes presentes no processo.
A essa altura do campeonato, ndo € surpresa para ninguém que todos os técnicos optaram pela
ndo liberagdo do filme, sem nem recorrerem a solicitagdo de cortes no filme.

Como método de andlise do filme conduziremos a andlise da recep¢do de forma
similar ao j& estabelecido ao abordar as questdes que se entrecruzam nas avaliacdes
produzidas pelos técnicos de censura, em vez de proceder a uma analise isolada de recepgao.
Retornam os debates sobre caracteristicas da poética da crueldade presentes nos textos da
censura, sistematicamente combatidos nos pareceres e relatdrios censoérios que compdem o
corpus deste estudo.

Contudo, filmes diferentes, movimentos analiticos diferentes. Assim como o filme
previamente discutido, abandona-se a narrativa linear. De tal maneira, A Familia do Barulho
se apoia ainda mais nos atributos dissonantes da composi¢do da imagem e da montagem do
que o filme anterior, apesar de, aparentemente, constituir uma tentativa mais simples de
compreensdo do desenrolar do filme a partir de conceitos do cinema narrativo-representativo.
Existem personagens que, apesar do nivel de estranheza, ainda assim, sdo passiveis de
compreensdo a partir das atitudes que estes desenvolvem em cena. Essa percepcao ilusoria se
da pelo interesse de ruptura formal de Bressane de outro aspecto: o jogo relacional que existe
no mecanismo da imagem, da camera, do espago de criagao e, por fim, do espectador.

Para organizar a analise desse filme, recorreremos da relagdo camera-filme-corpo,
tipologia argumentada por mim, no capitulo 1, subse¢do 1.3 marginalidade bressaniana, onde,
a partir do uso da camera e sua forma relacional com a poética bressaniana, iremos dividir o
filme. Na nocao Bressane-camera, trataremos do manuseio da camera como forma de
distor¢cdo da qualidade da imagem e das escolhas estéticas como atitudes formais. Essa
dimensdo transpassa todo o filme, mas trabalha em consondncia com outros dispositivos

autorais no filme, como a encenacdo. A segunda divisdo, a camera e a encenagao, parte da
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co-autoria dos filmes, no que tange a performance atoral e a forma que o diretor a utiliza para
compor sua poética. Por fim, o terceiro pilar, cAmera e espectador, trata-se das formas de
recepcao que o filme opera enquanto obra aberta. Portanto, essas classificacdes nos ajudam a
pensar num filme estruturado em pedagos, retalhos de reconfigura¢des da implosdo narrativa,
onde diferentes formas de baguncar a ordem dos acontecimentos sdo imbricados em
momentos, o que ndo abre possibilidades da separagdo do filme em blocos.

Comecamos entdo a divisao analitica com as imagens estaticas, que sdo parte
fundamental do filme, contudo ndo necessariamente se tratam do uso de fotogramas com
retratos fotograficos, mas com a performance dos atores diante da cdmera mimetizando o
registro fotografico. O uso da imagem estatica se encaixa com mais intensidade na primeira
no¢ao, onde Bressane a utiliza como mecanismo de distor¢do do quadro. Ressurge aqui a
fotografia pré-historica e as deformagdes provocadoras, ja que o filme como todo se apoia na
superexposicdo com excesso de luz, que planifica a imagem de modo aproximar ainda mais o
regime da imagem em movimento com a imagem estatica. E o exemplo de duas imagens
estaticas no filme. Bressane usa fotografias intercaladas na montagem do filme ao longo de
toda a projecdo. Mas nao apenas isso, ele utiliza a cAmera cinematografica para filmar objetos
ou atores imoveis, simulando o registro fotografico com a imagem em movimento. Dois
exemplos disso sdo as seguintes imagens da Figura 68. Nela vemos uma fotografia de dois
militares sem rosto aos 37min e 23s. O diretor opta por focar na vestimenta militar dos
fotografados, deixando bem evidente a luxuosidade da roupa e os simbolismos de status que
ela carrega, assim como a situagdo politica do pais durante a ditadura civil-militar. A imagem
ao lado também trata-se de uma imagem estatica, contudo, ¢ a filmagem de uma pagina de
jornal com uma manchete sensacionalista de violéncia doméstica. A Familia do Barulho usa e

abusa dessa fragmentacao ao longo de todo o filme.
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Figura 68: O uso do registro fotografico e o uso da cdmera para filmar objetos parados (no
caso uma noticia de jornal) em A Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

A segunda divisdo, no espectro de camera e encenagdo, trata-se da disposi¢ao dos
personagens na acdo e entre si, que mais se parece com a estrutura de encenacio do cinema
narrativo-representativo, mas apoia-se no método de atuagdo experimental desenvolvida na
Belair e talvez a mais identificavel em relagdo as outras divisdes analiticas, j& que se trata dos
momentos que sdo utilizados pelos censores para conformar o filme dentro da logica da
narrativa classica. Nessas ocasides vemos 0s personagens sem nome (a prostituta, os
homossexuais, a odalisca, as criangas, a velha), com excecao da travesti Divina Dama,
discutirem suas relagdes. A prostituta, cansada de ser explorada pelos irmaos, decide se
rebelar e ndo mais trabalhar para eles. Os dois partem a procura da Odalisca para ganhar

dinheiro de alguma forma.

O terceiro segmento analitico trata-se dos atos performaticos dos atores em confronto
direto com a camera. Ainda no campo da camera e encenagdo, esse segmento analitico sera
pautado pelo gesto performatico dos atores — seja em atitudes corriqueiras, como o simples
atravessar do campo de grava¢do; movimentos calculadamente coreografados, como o andar
posado; ou ainda em expressdes mais evidentes, como a danga e a propria encenacdo —, onde
o corpo atoral (¢ ndo a encenacdo) toma espaco central por meio da performance. Esse
segmento ndo apenas rompe com a ilusdo representacional, mas reconfigura a consciéncia da
presenca da camera e, consequentemente, do olhar que a sustenta. Essas partes do filme
introduzem um novo estatuto perceptivo a diegese: aquele em que o ato de filmar e o ato de
existir diante da cdmera se confundem, expondo a materialidade do dispositivo e o carater
sensivel da presenca. Podemos exemplificar esse segmentos por meio da danca da Odalisca,

interpretada por Maria Gladys, que age conscientemente para a camera, a0 mesmo tempo, na
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estrutura do filme, reconhecemos a atitude como um exemplo de como os irmaos irdo ganhar

dinheiro a partir da danga sensual da mulher (Figura 69).

Figura 69: A Odalisca (Maria Gladys) dang¢a para a camera em 4 Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

O enquadramento se mantém distante e estatico, contemplando a personagem sem o
impulso de interferir na mise-en-scéne. A camera de Bressane assume um cinismo neutro, ela
integra-se a performance corporal como elemento da composic¢do, participando do gesto ainda
que imoével. A imobilidade do enquadramento, em grande parte em plano médio ou meio
primeiro plano, ao mesmo tempo que distancia o publico, convoca uma percepcao reflexiva
sobre o ato de ver e sobre o papel da camera como mediadora entre o corpo € a imagem.
Assim, a cena ndo se organiza segundo uma logica causal, mas performativa: no exemplo que
escolhemos para ilustrar essa por¢do do filme, a acdo da Odalisca se manifesta como ato de
presenga que ultrapassa a diegese tradicional e se aproxima da dimensdo ritualistica da

performance.

O quarto e ultimo segmento do filme para andlise, que concentra-se no terceiro
aspecto relacional da agressdao bressaniana, a camera ¢ o espectador, manifesta-se na quebra
do contrato estabelecido com o publico, dissolvendo a barreira que sustenta a transparéncia
cinematografica e conferindo a cena a autonomia necessaria para dialogar diretamente com a
camera — e, por consequéncia, com a audiéncia. Trata-se de momentos onde a presenca dos
personagens se aproxima do dispositivo filmador, instaurando uma zona de contato sensivel
entre corpo e imagem. A relacdo de proximidade produz uma ruptura perceptiva que
ultrapassa o simples rompimento da distdncia entre espectador e cena — ela desestabiliza o
proprio regime de representacdo, aproximando o espectador do personagem nio apenas

visualmente, mas afetiva e fenomenologicamente. Assim, o olhar da camera deixa de operar
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como mediador invisivel e se converte em elemento constitutivo da mise-en-scéne,

instaurando um espaco relacional em que o ato de ver e o ato de ser visto se consubstanciam.

Podemos exemplificar essa instdncia de segmentos do filme em dois momentos
especificos. O primeiro (Figura 70), ocorre quando a personagem interpretada por Helena
Ignez, ao ameagar um de seus companheiros, passa a rosnar em direcdo a camera, gesto que
inicialmente se destina ao interlocutor diegético, mas que logo se converte em um ato de
interpelacdo direta ao espectador. A proximidade do enquadramento ao rosto da atriz constitui
uma quebra de protocolo singular na obra: até entdo, o corpo da prostituta permanecia
mediado por uma distancia Optica que assegurava certa estabilidade no campo da
representacdo. Ao ocupar o espago imediato da lente, a personagem rompe a camada
simbolica que separa a audiéncia da imagem, instaurando um contato abrupto e quase fisico
entre espectador e corpo filmado. Nesse instante, o rosnar de Ignez deixa de ser dirigido ao
personagem em cena e se reconfigura como um gesto de afronta e provocacdo a propria

audiéncia, que se v€ apostrofada pela intensidade da performance.

Figura 70 e 71: Ignez rosna para a camera e Grande Otelo se apresenta como Divina Dama

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

Em outro exemplo (Figura 71), presenciamos a personagem “Divina Dama”,
interpretada por Grande Otelo, cuja performance também evidencia a dissolugao da
transparéncia cinematografica. A Divina Dama — travesti que acompanha a Odalisca e
participa das performances com os dois malandros que tentam sobreviver por meio de sua arte
— dirige-se diretamente ao publico, declarando suas intencdes com plena consciéncia da
camera que a observa. Assim como Ignez, Otelo estabelece uma relacao de frontalidade e
consciéncia filmica, em que a camera ndo atua como mediadora invisivel, mas como agente

de mediagdo explicita entre a diegese e o espectador.
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A diegese, portanto, ¢ tensionada entre o espaco ficcional e o espaco real da
recepgdo: somos lancados a superficie da tela, convocados a participar de uma cena que
reconhece a propria condicao de artificio. Essa consciéncia do dispositivo, expressa tanto pelo
olhar de Ignez quanto pela enunciacdo de Otelo, reconfigura o pacto espectatorial,
convertendo o ato de ver em uma experiéncia reflexiva, na qual o cinema exibe ndo apenas

sua narrativa, mas também o gesto de sua propria construgao.

A divisdo do filme nessas quatro parcelas nos ajudara a compreendé-lo acima de um
olhar narrativo sobre a obra, tomando-o como experiéncia sensivel. Para além disso, nos
auxiliara a compreender que a dindmica espectatorial ativa faz parte do jogo de leituras
possiveis para o filme, atitude que os técnicos de censura, nos documentos referentes a
interdicdo de 4 Familia do Barulho se recusam a ter devido as limitacdes impostas pela
conduta avaliativa da censura, cujo horizonte de expectativas compartilhado, interfere

diretamente na maneira de interpretar o filme como obra aberta.
6.2 Aberracoes consideradas como familia

Seguiremos entdo com o discurso da censura sobre o filme. Antes de tudo, ¢
interessante notar que, nos textos discutidos, mesmo que escrito por técnicos diferentes, com
excecdo de Glaucia de Lima Baena Soares, que neste assina apenas como Glaucia Baena
Soares, uma série de proposigdes vistas nos textos sobre Bardo Olavo retornam como motivos
para interdicdo de A Familia do Barulho. As discussdes em torno da moralidade, da
homossexualidade, da falta de sentido enquanto filme narrativo, reaparecem, contudo, devido
as diferencas da intencionalidade do autor no uso poético da agressdao neste filme, essas
chaves interpretativas se reorganizam noutra ordem de configuracao de discussdo, de tal
forma que, por mais que compartilhemos algumas interse¢des interpretativas entre ambos os
filmes em alguns momentos, topicos similares ndo representam, necessariamente, a mesma
tematica dentro da disputa entre interdicdo e poética da crueldade. Vejamos por exemplo o

comentario de Glaucia Baena Soares (Figura 72), de 24 de margo de 1975, sobre o filme:
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Figura 72: Parecer de Glaucia Baena Soares sobre 4 Familia do Barulho®

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

O primeiro aspecto que se destaca na leitura de Glaucia Baena Soares ¢ justamente
sua critica a moralidade em torno da concepcao de familia no filme, que ela descreve como
“dissociada e absurda dentro de um clima imoral e pornografico”. A questdo sexual em torno
da familia se mistura com a no¢ao de instituicdo familiar que deve ser protegida pelo Estado.
Gongalves (2024), ao analisar o posicionamento do Estado autoritario da ditadura civil-militar
sobre a familia, explica a normatizacao de um unico tipo familiar como controle dos corpos e

acoes das pessoas.

No século XVIII, com o advento do capitalismo e a consolidacdo da sociedade
burguesa, o sexo passou a ser regulamentado como objeto de controle moral e econémico,
articulando-se aos dispositivos disciplinares que emergiam nas estruturas sociais modernas.

Michel Foucault (2021) explica que a sexualidade foi incorporada as técnicas de poder e de

%0 Transcrigdo do parecer de Soares: “Filme cujo enrédo mostra uma familia dissociada e absurda dentro de um
clima imoral e pornografico. As cenas sdo sem nexo mas, cheias de situagdes anormais, tais como:
homossoxualismo, lesbianismo ¢ afins. o diretor pretende mostrar uma nova escola de cinema a publico muito
reduzido de habitos estravagantes [sic]. Opino PELA NAO LIBERACAO por julgar, ou melhor, poupar o
publico espectador de assistir aberragdes consideradas, pelo autor, como “familia”. Brasilia, 24 de marco de
1975. Glaucia Baena Soares.”
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saber, sendo submetida a uma “economia dos prazeres” e a um “regime de verdade” que
visava normalizar condutas, sobretudo através da familia, da medicina e da moral burguesa.
Nesse contexto, a repressao dos desejos e o fortalecimento das virtudes ndo constituiram
apenas um efeito moral, mas um mecanismo produtivo do biopoder, essencial a expansao
capitalista. Segundo o filosofo,

[...] se o sexo ¢ reprimido com tanto vigor, é por ser incompativel com uma
colocag@o no trabalho, geral e intensa; na época em que se explora sistematicamente
a forca de trabalho, poder-se-ia tolerar que ela fosse dissipar-se nos prazeres, salvo
naqueles, reduzidos ao minimo, que lhe permitem reproduzir-se? (Foucault, 2021, p.
10).

A valorizagao do tempo produtivo e da dedicagdo exclusiva ao trabalho remunerado
implicou uma reorganizacdo simbdlica dos papéis sociais, na qual o masculino foi
identificado a esfera publica e econdmica, e o feminino, a doméstica e afetiva e esses
dispositivos se perpetuam sob novas formas, operando como artificios discursivos de
manutengdo do poder patriarcal. Em uma sociedade estruturada pela primazia do homem
como provedor ¢ da mulher como cuidadora, os discursos normativos reafirmam a
desigualdade de género ao naturalizar a figura feminina como dependente e destinada a esfera
privada. Como argumenta Bourdieu (2019), o poder simboélico do patriarcado repousa
justamente em sua capacidade de se reproduzir por meio da crenca e da naturalizacao das

hierarquias de género. (Gongalves, 2024).

Antes de lidar com a reorganizagdo dos poderes na instituicado familiar, pensaremos
naquilo que causa a desordem dessa estrutura: a mulher cuja inscricdo do corpo se sobrepde
ao ambito privado. O lugar da mulher que foge das hierarquias de género nas artes, com
énfase na arte moderna, promotora de rupturas temadticas e formais, nos leva as discussdes em
torno da pintura Olympia, de Edouard Manet (Figura 73). Exposta pela primeira vez no Saldo
de Artes de Paris, em 1865, a pintura se trata da imagem de uma mulher nua, deitada, com
uma flor na cabega e fita em torno do pescogo. As maos, que repousam sobre a cama e sobre o
corpo, denotam a cama como um espago de dominagdo daquele lugar. Em pé, uma mulher
negra, servindo a mulher, segura um buqué de flores. No pé da moca, os sapatos. Em seu
pulso direito, uma pulseira dourada. No canto do quadro um gato. Exposto na Sala M, acima
de outra pintura de Manet, Jésus insulté par les sotdat (1865) — que se tratava de uma pintura
de Cristo sendo martirizado por soldados romanos — Olympia, causou furor. Foi rechacado
por uma parcela de criticos, escandalizou mulheres, apinhou uma série de pessoas curiosas na

Sala M, suscitou zombaria e vaias, foi acusado de ser debochado por alguns, levando a
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humilha¢do publica de Manet. O historiador T. J. Clark (2004) a falar da recep¢do da obra de
Manet pela populagdo parisiense descreve: “a multiddo de espectadores foi alternadamente
descrita como aterrorizada, chocada, enojada, levada a uma espécie de compaixao," sujeita a

uma epidemia de riso, "espremendo-se diante do quadro como se estivesse na presenga de um

homem enforcado"” (2004, p. 134).
Figura 73: A pintura Olympia, de Edouard Manet (1863)

Fonte: Google Imagens

Contudo, a despeito da nudez do quadro, o que chocou a sociedade parisiense esta na
forma de representacdo da mulher, no olhar fixo a quem encara a pintura ¢ o fato de
representar uma mulher de comportamento considerado imoral. Diversos criticos apontaram
que trata-se de uma prostituta. Olympia, nome conforme a obra foi nominada por Zacharie
Astruc®', era um dos pseuddnimos preferidos das cortesds da época. Mas o que os criticos da
época afirmaram sobre a pintura de Manet estd no local da estratégia recorrente de leitura, que
consistia em identificar a figura da courtisane contemporanea — inclusive em sua inscri¢cao
burguesa — sob alegoria de uma Vénus ou de uma Frinéia. Contudo, ao olhar fixamente
quem a encara, Olympia reconfigura o local de autoridade do corpo feminino que ndo esta
dentro do escopo da vida privada. Segundo Clark (2004) a estranheza decorrente advinha,
precisamente, do esfor¢o de ultrapassar o conceito relativamente estabilizado de cortesa —

esse campo de referéncia simultaneamente confortavel, genérico e arcaizante — em dire¢ao a

3! Zacharie Astruc (1833-1907) foi poeta, escultor, pintor € critico de arte francés. Astruc destacou-se por sua
postura critica e engajada, sobretudo ao assumir a defesa precoce de artistas como Edouard Manet e Gustave
Courbet, cujas obras tensionavam os parametros estéticos e institucionais vigentes.
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uma determinagdo mais incisiva: tratava-se de circunscrever a origem social da figura e,

sobretudo, de interrogar o vetor de seu olhar, isto €, a quem Olympia se dirigia no interior do

dispositivo pictdrico, pois
a prostituicdo ¢ um tema delicado para a sociedade burguesa porque nela a
sexualidade ¢ o dinheiro estdo misturados. Ha obstaculos ao modo de representar
ambos, e quando eles se cruzam geram o sentimento incomodo de que algo na
natureza do capitalismo estd em jogo, ou no minimo ndo foi encoberto
adequadamente. A reflexdo sobre o tema, em consequéncia, tende a se tornar
calorosa ao extremo,como as discussdes acerca da transubstancia¢do; os topicos em
pauta sdo semelhantes, embora secularizados. Trata-se de uma questio de corpos se

convertendo naquilo que em geral ndo s@o - nesse caso, em dinheiro. (Clark, 2004, p.

157).

O que Olympia faz ¢ confrontar o lugar da prostituicdo em relacdo ao estatuto
burgués da ordem social do corpo da mulher, o que nos conduz novamente a 4 Familia do
Barulho. No filme em questdo, a figura feminina, representada tanto por Helena Ignez quanto
por Maria Gladys se reposicionam em dois polos que confrontam diretamente a ordem moral
da instituicdo familia: primeiro no que diz questao ao papel social de provedor, no qual o
trabalho sexual e erdtico de ambas se tornam o principal meio de monetizagdo e sustento
dentro da logica familiar, e segundo no que diz respeito a sexualidade feminina fora da esfera
privada do casamento, onde as duas exercem suas sexualidades fora da naturalizacdo da
mulher como responsavel pelos cuidados domésticos, pela maternidade e pela sustentacao
emocional do homem, distante da ideologia da domesticidade que confinou os corpos

femininos aos limites da casa e da familia.

Contudo, o filme, de forma narrativa, a exce¢do do titulo, jamais sinaliza
verbalmente o termo familia e outros como “mae”, “pai”, “filho” ou qualquer outra
denominagdo parental consanguinea dentro da obra. Todas essas noc¢des sdo feitas a partir do
titulo e da sugestdo da imagem de contexto familiar, com mais intensidade nos segmentos do
filme de imagens estaticas. Logo apds os créditos iniciais, a primeira imagem do filme ¢ uma
imagem estatica utilizando a cdmera cinematografica para mimetizar o registro fotografico,
que junto ao uso continuo da fotografia ao longo da pelicula, se transforma da representagdo
visual da familia tradicional que os comentarios da censura visam proteger da imoralidade e
da pornografia. Trata-se da prostituta (Ignez) e os dois homossexuais (Poty e Guara
Rodrigues), sentados, imodveis, olhando para a cadmera, como se esperassem para ser
fotografados (Figura 74). A imagem dos trés, contrasta com a quantidade de fotografias do

século XIX e comeco do século XX de familias burguesas que irrompem na tela durante todo
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o filme (Figura 75). E interessante destacar o olhar frontal de Ignez que surge desde o
primeiro momento do filme e retorna em diversos momentos, que assim como Olympia, de
Manet, reconfigura o espectro da prostituta num espago de dominio em relacdo ao homem, e

por consequéncia, a ordem social patriarcal da familia.

Figura 74 e 75: Ignez, Poty e Guara, a esquerda, em fotograma de 4 Familia do Barulho
mimetizando a imagem fotografica da familia. Ao lado, a fotografia de uma familia burguesa
do século XIX em A Familia do Barulho

Fonte: 4 Familia do Barulho (Jilio Bressane, 1970)

A primeira associagdo entre as duas imagens se mantém na imobilidade dos atores
diante da camera, mas um segundo fator se destaca. O uso do preto e branco na imagem
filmada, que se aproxima radicalmente da graduagdo de cor e granulacio da fotografia preto e
branco que Bressane utiliza. Conforme comentado em outras passagens desse texto, esse
efeito foi possivel a partir da ampliacdo da imagem filmada de 16mm para 35mm, mas nao
apenas 1sso, ja que a forte iluminagdo, direta e frontal, em quase todas os planos acentua ainda
mais a proximidade da imagem em movimento do cinema com a imagem fotografica. Nao
apenas de similaridades sdo compostas o uso das imagens estaticas no filme. Elas também
exemplificam um claro contraste: a fotografia de familia, no século XIX e comego do século
XX, denotavam um alto grau de status tfinanceiro, que repercute no interior da imagem: o uso
de roupas visivelmente onerosas, a quantidade de criangas que ndo estao sob condi¢des de
trabalho, o pai enquanto lider familiar e o retrato de uma figura feminina, presumivelmente a
mae ja falecida, também em roupas luxuosas. Do lado da representagdo de familia de
Bressane, nao ha a defini¢do de papéis patriarcais, familiares ou de género. As trés figuras
encontram-se olhando para a camera, com roupas identificadas como vestimentas masculinas,
mas sem nenhum sinal de pedigree. O contraste fica ainda mais marcante quando neste
mesmo recorte de analise, o filme mimetiza a figura de duas criangas olhando para a camera,

estaticas, esperando o registro fotografico de duas formas diferentes (Figura 76).
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Figura 76: Criancas em imagens estaticas de A Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

As criancas filmadas por Bressane exemplificam uma grande parcela da populacao
brasileira durante o periodo ditatorial: apenas de cuecas, elas posam para a lente num espago
que parece ser uma lavanderia, com musgos na parede e aparente situacdo de vulnerabilidade
social. Seus olhos, fixos na camera, transmitem a sensacdo de dureza, nos remetendo ao
abandono social experienciado pelas criangas pobres. Em contraste a imagem dessas criangas,
também irrompe no filme a fotografia de duas outras criancas, dessa vez bem vestidas, olhar
fixo ao mecanismo fotografico, mas dessa vez, o que enxergamos em seus olhares ¢ a
ingenuidade da infincia que ndo foi submetida a marginalizacdo. Aqui, a inocéncia € o
principal ponto de elo entre dois mundos socialmente diferentes. Fica evidente que a segunda
imagem trata-se de duas criangas que compdem o mesmo seio familiar. A primeira imagem,
mesmo tratando-se de duas criangas em situagdo semelhante, entretanto, nao deixa claro
nenhuma relagdo de parentesco familiar, pela situagdo de miséria que a imagem retrata. O
abandono social que a imagem transmite desfigura a possibilidade de cuidado familiar que as

criangas representadas podem pertencer ou nao.

A interpretagdo de Roberto Antonio Coutinho (Figura 77), de 24 de margo de 1975,
também deixa evidente a dificuldade do reconhecimento dessas pessoas, em sua maioria
pobres e distantes dos ideais da ditadura civil-militar de pessoas decentes, como constitui¢ao
familiar. Ele exclama logo nas primeira linhas que “através de varios quadros, sem
identificacdo real de familia, nem mesmo procurando imitar uma verdadeira sociedade
conjugal, e sim, apresentando um homem mal carater convivendo com um “bobo”, um
travesti, uma prostituta e uma odalisca [...]” o filme afeta as consideragdes de morais e bons

costumes. Os papéis de divisdo entre feminino e masculino da familia retratados por Bressane
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rasgam qualquer considerag¢do de considerar a unido de pessoas marginalizadas, que se unem
para sobreviver as péssimas condi¢des de vida, como nucleo familiar. A figura feminina,
interpretada por Ignez e Gladys, ¢ fundamental para entender a dissolu¢ao da concepgao

familiar.

Figura 77: Parecer de Roberto Antonio Coutinho sobre 4 Familia do Barulho™

Fonte: Arquivo Nacional

O imagindrio social, moldado por uma estrutura falocéntrica, estabeleceu fronteiras
rigidas entre o publico e o privado, categorizando o género feminino como pertencente a
“segunda classe” social. Simone de Beauvoir (2020) propde uma analise profunda sobre a
posicdo ocupada pela mulher ao longo da histéria, evidenciando a constru¢do de sua
identidade em relacdo ao homem e ndo a partir de si mesma. Desde o ambito bioldgico, no
qual o corpo feminino ¢ vinculado a reproducdo e ao cuidado da prole, até o social e

simbolico, a mulher é historicamente definida como o “Outro” — uma alteridade constituida

%2 Transcrig¢do do parecer de Coutinho: “Enredo: Através de varios quadros, sem identificaciio real de familia,
nem mesmo procurando imitar uma verdadeira sociedade conjugal, e sim apresentando um homem mal carater
convivendo com um “bobo”, um travesti, uma prostituta ¢ uma odalisca, a pelicula se desenvolve num clima
imoral, de insatisfagdo, de irresponsabilidade, de desrespeito, com a repeti¢ao de varias cenas e palavrdes, ndo
caracterizando uma mensagem positiva ¢ nem valor artistico e sim um desrespeito ao espectador.

Conclusdo: Pelo exposto e levando-se em consideragdo cenas apresentadas sdo ofensivas a moral e aos bons
costumes, opino pela Nao Libera¢do, baseado no Decreto-Lei n° 1.077, artigo 1°/7°. Brasilia, 24 de marco de
1975. Roberto Antonio Coutinho.”
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pelo olhar masculino. Para a autora, o ser mulher ndo ¢ uma esséncia natural, mas uma
condi¢do imposta por meio de estruturas culturais, religiosas e politicas que subordinam o

feminino ao masculino.

Esse outro ¢ evidenciado pela figura das mulheres nas imagens estaticas do filme.
Conforme vimos, ndo existe uma hierarquia social bem definida na imagem familiar dos
marginalizados em A Familia do Barulho. A situagdo para as mulheres nas fotografias
inseridas na montagem ¢ bem diferente. Em nenhum outro momento vemos mulheres nas
imagens estaticas que ndo sejam representacdes das possibilidades femininas dentro da
estrutura familiar patriarcal. O “sujeito absoluto”, o homem, relega a mulher a condig¢do de
“ser relativo” — aquele cuja existéncia ¢ pensada sempre em funcao do patriarca, onde sua
subjetividade ¢ sequestrada pela logica da alteridade masculina. Essa fun¢do de poder ¢
exemplificada dentro do filme na fotografia de um homem e uma mulher (Figura 78), naquilo
que Coutinho descreve como “verdadeira sociedade conjugal”, que para ele, ¢ a tnica nogao
valida de familia. O homem de pé, mantém uma posicdo de superioridade a mulher, que
sentada, estd subordinada a condi¢do da naturalizagdo da desigualdade social na constituicdo

familiar: o papel de inferioridade de poder enquanto mae e mulher.

Figura 78: Fotografia de homem e mulher em 4 Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

Sem elaborar nenhum didlogo sobre condigdes familiares, Bressane, pela forma,
ataca o espectador por meio da identificacdo dessas pessoas marginalizadas como membros
de uma mesma familia que nao opera dentro das limitagdes conceituais da familia burguesa e
patriarcal. Bressane expde, na utilizacdo de pessoas com dissidéncia sexual e de género

(homossexualidade e transexualidade) a incapacidade da sociedade em enxerga-los como
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pessoas que podem constituir uma familia. Piato, Alves e Martins (2013), ao formular
categorias contemporaneas sobre constru¢do familiar, descrevem a familia plural como uma
forma de organizacdo familiar que se estrutura a partir da livre escolha afetiva de seus
membros, 0s quais rompem com o paradigma tradicional e idealizado de familia nuclear.
Conforme destaca Szymanski (2001), tais configuracdes ndo representam uma ruptura
recente, mas antes a continuidade de formas familiares historicamente presentes no Brasil,
sobretudo nas camadas populares, caracterizadas por solugdes praticas e contingentes de

convivéncia, cuidado e parentesco.

Bressane joga ao espectador a responsabilidade do reconhecimento dessas figuras
estereotipadas como familia. A dialética entre o discurso sensorio e a poética da crueldade da
imagem em Bressane se d4 na tensdo entre o olhar e a imagem. Georges Didi-Huberman
(2020) explica que o visivel se organiza em torno de uma auséncia constitutiva, um vazio
instaurado pelo ato de ver, que ao se abrir em dois, constitui o proprio sujeito do olhar. Isso
implica que o olhar ¢ sempre exterior a quem vé, instaurando uma tensao entre o olho e o
olhar, entre o sujeito e a imagem, entre o corpo e sua representacdo. Ao dirigirmos o olhar a
algo, a imagem que se apresenta a nos provoca uma sensa¢ao ou um desejo que remete a uma
falta constitutiva, revelada justamente pelo vazio aberto pelo proprio ato de ver. Nesse
sentido, o olhar nos devolve a interpelagcdo: ele nos questiona, pois, ao produzir desejo, a
imagem que vemos — € que simultaneamente nos olha — abre-nos para o Outro, para a
experiéncia do devir. Segundo Didi-Huberman,

O que vemos s6 vale — s6 vive — em nossos olhos pelo que nos olha. Inelutavel,
porém, € a cisdo que separa dentro de noés o que vemos daquilo que nos olha. Seria
preciso, assim, partir de novo desse paradoxo em que o ato de ver s6 se manifesta ao
abrir-se em dois. (...) Devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos
remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos

constitui (2020, p. 29-31).

Segundo Medeiros (2015), a questdo do olhar enquanto ato de recepgdo se manifesta
nas concepgoes de Hélio Oiticica e Lygia Clark no que tange o espaco entre interagdo do
espectador participativo com o objeto artistico. Nessa concepcao, o espectador-participador
torna-se elemento indispensavel a realizagdo da obra, ¢ as nog¢des de autoria se diluem em
detrimento da experiéncia coletiva e sensorial (Oiticica, 1986; Clark, 1980). Para Lygia e
Oiticica, o primordial ndo era a obra finalizada, pronta para ser assinada e exposta em museus
ou galerias, mas o processo de criacdo e todas as experiéncias que o ato de criacdo poderia

alcancar. Isso compreende uma arte que, nas palavras de Oiticica, poderia ser também uma
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“antiarte”, pois rompia com as convencdes da obra como objeto acabado. Eles buscavam,
portanto, abrir (ou tornar visivel) o vazio constitutivo do sujeito, convidando o participador a
confrontar-se com esse espago interior. Colocado diante do vazio que o constitui, o
participante ou espectador participativo, entdo, toma consciéncia de si e da alteridade contida
na experiéncia estética. A obra se realiza apenas no local de troca participativa: quando o
espectador-participador olha a obra e €, simultaneamente, olhado por ela. Desse encontro,
ambos — obra e sujeito — saem transformados, tocados pela experiéncia que se instaura no

intervalo entre o ver e o ser visto.

O que podemos perceber, contudo, no olhar que ¢ olhado pela obra a partir da
recepcao da censura ¢ o confronto que se estabelece no ideal representacional da familia. A
dificuldade de co-participacdo na construcdo de sentido determinado pelo codigo de leis e
condutas morais dos censores enquanto leitores filmicos resulta na constante desclassificacao
da imagem apresentada no filme como seio familiar, discussdo presente em todos os registros
discursivos. E curiosamente, todas elas se baseiam em concepgdes subjetivas sobre a forma do
filme, pois em nenhum momento, a ndo ser o titulo de abertura, os personagens representados
constituem qualquer vestigio narratologico verbal ou cénico sobre questdes voltadas a
tematica familiar. Ela esta presente na forma que o filme insere a imagem estatica ao longo de
sua estrutura e como esta, enquanto elemento de agressao estética, se unifica através dos

engendros da obra-autoria-recep¢ao.

Conforme teoriza Maya Deren (2005) sobre o cinema de poesia, as diversas
insercdes dessas imagens estaticas no filme podem ser entendidas com ataques verticais. De
acordo com Fernanda lanoski Ferro (2022) Maya Deren defende que as incursdes poéticas
emergem do aprofundamento das sensagdes evocadas pela experiéncia filmica. O
encadeamento das cenas, portanto, ndo obedece a uma progressao narrativa linear, mas se
organiza a partir de relagdes afetivas e sensoriais que instauram um fluxo de significagdes
mais proximo da poesia do que da narragdo. Assim, Deren, na sua teorizagao sobre cinema de
poesia, e Bressane, na pratica poética, se aproximam do pensamento formalista russo,
especialmente do cineasta e tedrico Serguei Eisenstein, para quem a montagem deve ser
compreendida ndo como mero encadeamento de planos, mas como justaposi¢do significativa.

Como explica Ismail Xavier (2019, p. 130), trata-se de:

Uma montagem que segue o raciocinio, que compara e define significacdes claras.
Uma montagem que interrompe o fluxo de acontecimentos e marca a intervengao do

sujeito do discurso através da inser¢do de planos que destroem a continuidade do
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espago diegético, que se transforma em parte integrante da exposicdo de uma ideia.
No seu cinema, a sucessdo de eventos ndo obedece a uma estrita causalidade linear e
ndo encontramos uma evolugdo dramadtica do tipo psicologico. Eisenstein prefere

falar em ‘justaposicao de planos’, ao invés de encadeamento.

A concepcgao ‘“vertical” do cinema portanto estd voltada para o aprofundamento
poético da imagem e ndo para um encadeamento de agdes. Enquanto o cinema cldssico busca
o movimento horizontal do tempo narrativo — a progressao de eventos —, o cinema criativo
defendido por Maya Deren verticaliza o olhar, explorando a densidade simbolica e ritmica de
cada plano, sua justaposicao e contraste. Assim, tanto Deren quanto Eisenstein convergem na
defesa de uma montagem expressiva, em que o sentido emerge do atrito entre imagens, € nao
da mera sucessdo cronoldgica dos acontecimentos. Bressane, enquanto autor, exerce esse
atrito pelo resultado simbolico do conflito imagético na mimese fotografica dos
marginalizados, com a violéncia que atravessa a historia brasileira das constituicdes
familiares pela fotografia da burguesia e do passado colonialista em ataques verticais que se

interpelam, se atravessam e recortam o filme entre os outros segmentos.
6.3 Ambiente de promiscuidade e anomalias sexuais

O teor discursivo até aqui discutido revela outra questdo, do ponto de vista moral dos
textos produzidos pela censura, que ¢ o tom conservador e preconceituoso. O uso do sufixo
ismo para determinar relagdes sexuais-amorosas fora do espectro da heterossexualidade (no
texto do censores, homossexualismo e lesbianismo), o tratamento a travestis pelo pronome
masculino, o tratamento a pessoas com deficiéncia como “debil mental”, “anormais” e outros,
é bem presente em quase todos os textos aqui discutidos. E o que vemos no parecer de Ivelide
G. da Andrade (Figura 77), de 08 de abril de 1975, que novamente tenta engendrar o filme

em uma narrativa classica, no que ela entende como histoérias paralelas. Ela cita:

O autor mostra em duas épocas diferentes a convivéncia entre irmaos, na infancia
esta com tendéncias a enveredar numa vida amoral, e na idade adulta onde surgem
as manifesta¢cdes de um comporameno anormal e doentio, onde se fazem presentes
anomalias sexuais como: lesbianismo, pratica de incesto, mostrados na pelicula

como se fossem normal, numa quebra de estruturas e padrdes sociais (Brasil, 1975).

Voltamos ao choque visual como recurso poético em Bressane. Convido entdo, a

olharmos para a sexualidade no cinema de Bressane, que desde O Anjo Nasceu aparece nos
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filmes do diretor como forma de despertar um incomodo social no espectador. Em A Familia
do Barulho, tanto a relagdo homossexual entre homens, quanto entre mulheres € presente. Ao
pensar o ato de ver como dispositivo voyeuristico e erotico no cinema experimental de Andy
Warhol e Julido Sarmento, Marcos e Duarte (2016), comentam sobre como o uso da
sexualidade nessa forma de fazer cinema agride o espectador, de forma muito semelhamante a
exercida por Bressane em suas obras. O que entra em jogo com a espectatorialidade ¢
experiéncia sensorial direta, imediata e ndo mediada pela 16gica narrativa tradicional. Esse
processo nao se trata de uma mera excitacao fisica ou emocional; trata-se, sobretudo, de uma

consciéncia do ato de ver.

Segundo Marcos e Duarte (2016), as imagens, ao enfatizarem o corpo € o erotismo,
produzem uma reagdo fenomenoldgica que se manifesta no proprio corpo do espectador,
ativando nele um estado de percepcao intensificada. A dindmica de agressdo encontra-se no
que se passa na tela: ndo € apenas o ato sexual ou o gesto do corpo, mas uma rede de
microafec¢des que tocam o espectador em diferentes niveis. A sexualidade, assim, ultrapassa
o nivel do contetido tematico e passa a integrar a propria estrutura perceptiva do filme, onde
diante da imagem erdtica ele se confronta como sujeito do desejo e como objeto implicado na
experiéncia visual. O erotismo, portanto, torna-se espaco sensorial e sensivel, pois o olhar
dirigido a tela retorna sob a forma de consciéncia — uma espécie de espelho sensivel onde o
sujeito percebe o desejo que o move. O enfrentamento, portanto, surge como uma estratégia
estética que obriga o espectador a confrontar-se com o tempo da imagem e com o proprio ato
de olhar. O cinema deixa de ser um espago de consumo narrativo e se transforma em uma
experiéncia de consciéncia corporal e afetiva, onde o erotismo ndo ¢ apenas tema, mas

condi¢do de percepcao.
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Figura 79: Parecer de Ivelide G. da Andrade sobre A Familia do Barulho™

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

%3 Transcrigdo do parecer de Andrade: “O autor, mostra em duas épocas a convivéncia entre irmdos, na infincia
esta como tendéncias a enveredar uma vida amoral, e na idade adulta onde surgem as manifestagdes de um
comportamento anormal e doentio, onde se fazem presentes anomalias sexuais, lesbianismo, pratica de incesto,
mostrados na pelicula como se fossem normal, numa quebra de estrutura e padrdes sociais. A “familia”
constituida pelos trés irmdos, conta com a participacdo de uma odalisca que passa a conviver neste ambiente de
promiscuidade, mantendo ainda relacdo sexual com um dos irmaos a0 mesmo tempo que € vista em cenas de
lesbianismo.

Paralela a estdria central, o autor inteligentemente faz criticas a situagdo economica do pais, ao fazer citagdes
constantes, (usando o recurso do retorno da filmagem) onde um dos personagens tenta cavar o solo para
encontrar petréleo. Em outras partes, sdo apresentadas fotos das Forgas Armadas, como ainda quadros que
mostram a familia tradicional onde impera a ordem, contrastando com o comportamento dos elementos da
“familia” a que se refere a pelicula. Nota-se em todo o filme que a inteng@o primeira do autor €, tdo-somente
fazer critica as instituigdes sociais, partindo da institui¢ao social familia. O contetido do filme torna-se pois
desaconselhavel e pernicioso a qualquer platéia, em vista das cenas citadas acima e por sua mensagem negativa.
E deprimente em todos os seus aspectos, ndo sendo possivel a sua liberagdo, uma vez que fere as legislacdes de
censura, como o Dec. 20493/46, no seu Art. 41, alineas a, ¢, d, ¢ e g. Brasilia, 08 de Abril de 1975. Ivelide G. de
Andrade.”
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Os textos de recepcdo da censura demonstram que estes ndo passaram incolumes
sobre a percepcao do erotismo e da sexualidade, que Andrade (Figura 79) classifica como
“ambiente de promiscuidade” e que Glaucia Baena Soares (Figura 71) nomeia como clima

“imoral e pornografico”.

E notério que “A Familia do Barulho” é acusado por suas cenas de teor sexual como
pornograficas. Todavia, ¢ importante explicitar a conceitualizagdo de conteudo pornografico
que os censores aplicam nos laudos. Anterior a censura exercida pelo DCDP, que conforme
discutido neste texto se apoiavam no tripé defendido por Guedes (2016), as questdes
relacionada a proibicdo de conteido ou atos considerados imorais como ilicitos ja sdo
instituidas na Era Vargas, durante o governo provisorio, pelo Decreto-Lei n® 4.776 de 14 de
Julho de 1934°, responsavel pela regulamentagdo da imprensa, com destaque ao Artigo n° 10

que diz:

Art. 10. Ofender, de qualquer modo, a moral publica ou os bons costumes; penas -

de prisdo celular por trés meses a um ano, ¢ multa de 200$ a 1:000$000.

Paragrafo unico. E proibido, sob as mesmas penas, expor & venda, ou vender ou por
algum modo concorrer para que circule qualquer livro, folheto, periddico, ou jornal,
gravura, desenho, estampa, pintura ou impressdo de qualquer natureza, desde que

contenha ofensa 4 moral publica ou aos bons costumes. (Brasil, 1934)

O enfrentamento a divulgacdo de materiais considerados improprios, no quesito
sexual, se aprofunda com a Lei de Seguranca Nacional, de n°® 38, assinada por Getulio Vargas
em 1935%, que reuniam um conjunto de regras para definir e punir crimes contra a "ordem
politica e social". Nos interessa nessa publica¢do as concessdes feitas a imprensa, com regras
rigorosas para a comunicacdo, que previa a apreensdo imediata de materiais impressos que
representasse, divulgasse ou fizesse apologia a crimes de natureza politica e social. Até entdo,
as diversdes publicas, sob o governo Vargas, ainda ndo tinham uma regulamentacao especifica

sobre o conteudo de ofensa a moral publica. Esta se deu com o Decreto-Lei n® 1.915, de 27 de

% Disponivel em:
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-24776-14-julho-1934-498265-publicacaoorigina

l-1-pe.html
55 Disponivel em:

https 2.camara.leg.br/legin/ft



https://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1930-1939/lei-38-4-abril-1935-397878-norma-pl.html
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-24776-14-julho-1934-498265-publicacaooriginal-1-pe.html
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-24776-14-julho-1934-498265-publicacaooriginal-1-pe.html
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dezembro de 1939, que cria o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e da poderes
de censura a este o6rgdo. O texto, no artigo n° 2, que determina a atuagdo do DIP, inclui para
além das questdes nacionais sobre a censura de materiais nacionais também instaura “proibir a
entrada no Brasil de publicacdes estrangeiras nocivas aos interesses brasileiros, e interditar,
dentro do territorio nacional, a edi¢do de quaisquer publica¢des que ofendam ou prejudiquem
o crédito do pais e suas instituicdes ou a moral;” (Brasil, 1939). Em 1940, com a
implementa¢do do Novo Codigo Penal brasileiro, a Lei n° 2.848, de 7 de dezembro daquele

ano, no Capitulo IV, determina o seguinte:
Escrito ou objeto obceno

Art. 234, Fazer, importar, exportar, adquirir ou ter sob sua guarda, para fim de
comércio de distribuigdo ou de exposigdo publica, escrito, desenho, pintura, estampa

ou qualquer objeto obceno:

Pena - detengao, de seis meses a dois anos, ou multa, de dois contos a cinco

contos de réis.
§ 1° Incorre na mesma pena quem:

I - vende, distribue ou expde a venda ou ao publico qualquer dos objetos

referidos neste artigo;

II - realiza, em lugar publico ou acessivel ao publico, representagao teatral,
ou exibi¢do cinematografica de carater obceno, ou qualquer outro espetaculo, que

tenha 0 mesmo carater;

IIT - realiza, em lugar publico ou acessivel ao publico, ou pelo radio, audi¢do

ou recitacdo de carater obceno. (Brasil, 1940)

Como demonstrado, a pertinéncia da ofensa a moral, do obsceno e do improprio €
constantemente reforcada como passivel de censura desde o Estado Novo, cuja conjuntura ¢
mantida até a Portaria n® 319, de 1979, pelo diretor-geral de Policia Federal, Moacyr Coelho,

que diz no artigo n° 1, que

A circulagdo e a venda, no territorio nacional, de livros e impressos que exteriorizem
temas referentes ao sexo, moralidade publica e bons costumes, s6 poderdo ser feitas

se os mesmos estiverem embalados em material plastico resistente, hermeticamente

% Disponivel em:
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1930-1939/decreto-lei-1915-27-dezembro-1939-411881-publicacao

original-1-pe.html
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fechado, em que conste em uma das faces a inscri¢do "Venda Proibida para Menores

de 18 Anos. (Brasil, 1979, apud Costa, 2016).

No que tange o cinema, a permissao para a veiculagdo de filmes considerados
pornograficos s6 acontece apos o fim da ditadura. Contudo desde o inicio da década de 1980,
—com a abrandamento das leis que vetaram a exibi¢do de filmes com cenas explicitas de sexo
e violéncia — o Estado perdia a batalha contra a pornografia visto o crescente mercado
nacional de exibicao de filmes pornds com a criagdo de salas especificas para esse género. O
empresariado de exibi¢do cinematografica junto a diferentes segmentos da sociedade civil
tinham posigdes que oscilavam entre a adesdo e a rejeicdo a existéncia de salas exclusivas
para exibicdo de filmes pornograficos. A essas divergéncias somavam-se as dificuldades de
articulagdo entre os proprios oOrgdos responsaveis pela politica censoria, evidenciando a
auséncia de uma atuacao institucional homogénea e conceituagdo decisdria sobre o que ¢ um
filme pornografico, bem como a expansdo espontinea da especializagdo de salas dedicadas a
exibicdo de filmes de sexo explicito, iniciativa conduzida pelos exibidores em resposta as
transformagdes do mercado, € ndo por determinacdo governamental. Nesse contexto, a
crescente demanda do publico espectador passou a ser atendida tanto pela criagdo de sessoes
especificas quanto pela conversdo integral de determinadas salas para esse circuito exibidor,
esvaziando, em grande medida, a efetividade das medidas pretendidas de um projeto estatal de

viabilidade da pornografia.

Embora uma proposta, por parte do governo militar, estivesse em discussdo desde
pelo menos 1972, sua institucionalizagdo jamais acompanhou o ritmo das transformacdes do
circuito exibidor. Somente em 1986, ja no contexto da redemocratizagdao ¢ um ano apds o
término da Ditadura Civil-Militar, o projeto de lei correspondente foi efetivamente
encaminhado para tramitagdo legislativa. Todavia, o processo foi interrompido pela
promulgacdo da Constitui¢do Federal de 1988, cuja entrada em vigor, em 1989, tornou
incompativel a continuidade da iniciativa ao vedar qualquer modalidade de censura de
natureza politica, ideoldgica ou artistica, preservando apenas a classificagdo indicativa por

faixa etaria (Barbosa, 2019).

O que nos interessa, no longo percurso até¢ a viabilizacdo comercial do conteudo
pornografico no Brasil, sdo dois pontos: a falta de uma defini¢do clara sobre o que ¢
considerado conteudo pornografico; e a relacdo entre sentido histérico e politico que
possibilita a existéncia da pornografia como categoria legal e artistica. Visto que tanto “A

Familia do Barulho” e “Bardo Olavo, o Horrivel” apresentam cenas explicitas de
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representacdo de sexualidade, estas jamais atravessam a barreira representativa do filme
pornografico hard core’’, contudo, sdo interditadas pelo mesmo viés de sentido, mesmo nio
habitando o sentido categérico da pornografia. Isso se dé pela dificuldade de uma defini¢ao
precisa sobre o que rege a moral em torno das representacdes de sexualidade no cinema e
como ela ocorre ao longo do tempo de acordo com os marcados historicos, ideoldgicos e
sociais sobre as maneiras de incluir as dindmicas da sexo no campo representacional € como o

espectador as comprende enquanto apreciagao visual.

A representacdao do sexo, nos filmes de Bressane, conforme os laudos censorios
efetivam no discurso, orbita a triade obscenindade, pornografia e erotismo. De certa forma,
mesmo que as trés coisas exercam diferentes niveis de representagdo da sexualidade nas artes
representacionais, as trés sdo postas na mesma dimensdo normativa que flutuam sobre os
parametros estéticos € morais da obra e da sua época. O que ¢ considerado pornografico no
periodo da escrita do texto dos censores, dessa forma, ndo corresponde exatamente com os
mesmos parametros da industria pornografica contemporanea, visto que para analise do que

classifica esse género

“a perspectiva historica ¢é crucial [...] A pornografia ndo foi espontanea, foi definida
num longo processo de conflitos entre escritores, pintores e gravadores, por um lado,
e espides, policiais, padres e funciondrios publicos, por outro. Seu significado
politico e cultural ndo pode ser separado de seu aparecimento como categoria de

pensamento, representagdo e regulamentagdo. (Hunt, 1999, p. 11)

Sem uma acep¢do que enquadre o que € o pornografico, ou seja um conceito que
orbita entre o obsceno, o erdtico e o explicito, o sentido se estabelece numa instancia cultural,
pois o que rege aquilo que ndo deve ser visto ou veiculado sobre os atos considerados
libidinosos ¢ ditado pelo grau de agressao a um tabu posto sobre a sociedade em torno da
violagdo do segredo da intimidade. Portanto, o que ofende o pudor ¢ uma construcao cultural
e social do espectador que ¢ atacado pela representagdo do sexo, pode ela ser um simples

beijo acalorado ou uma cena de sexo explicito.

Partiremos, portanto, para a segunda divisdo para analise do filme, que se trata da

disposi¢cdo dos personagens na agdo e entre si. Aos 25min e 25s, logo apds estabelecer um

7O cinema pornografico hardcore caracteriza-se pela representagdo explicita de praticas sexuais, tendo como
um de seus principais tragos estéticos a exposi¢ao direta dos corpos e das genitalias por meio de enquadramentos
fechados (close-ups) e da visualizagdo ndo simulada dos atos sexuais. Essa modalidade incorpora diferentes
praticas e performances sexuais, que constituem a materialidade visual em torno da qual se organiza sua
narrativa e seu regime de representacao.
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trato com a Odalisca para serem agentes da dangarina, os dois homens sdo vistos trocando
caricias intimas e se beijando no chdo. A prostituta, indignada com a situacdo, chega e
interrompe os dois dizendo: “Ora, meu ministério em decomposi¢do. Entdo € assim que vocés
fazem? Quando ¢ para fazer comigo vocés reclamam? Hoje mando eu, seus panacas!” dando

pontapés nos dois homens e continuando a gritar insultos a eles (Figura 80).

Figura 80: Sequéncia de caricias e intimidade entre os dois homens e a chegada da prostituta
inconformada em 4 Familia do Barulho

Fonte: 4 Familia do Barulho (Jilio Bressane, 1970)

Outro momento de explicita dindmica sexual entre as mulheres ¢ quando, aos
45min, a prostituta (Helena Ignez) chega junto a odalisca e ela rebola na frente da dancarina,
que corresponde pondo a lingua para fora, simulando uma lambida. A prostituta agarra a
odalisca e elas comecam a se beijar, trocar caricias e rir juntas. A odalisca bate no traseiro da
prostitutita e, esta por sua vez, simula masturbacdo nos oOrgdos genitais da outra mulher
(Figura 80). A curta sequéncia pode ser o que enquadra o filme nas definicdes de
pornografico, a anomalia sexual perigosa, presente na leitura de Ivelide G. de Andrade,
acentuada nos outros registros desse mesmo processo censorio. Entra nesse engodo, a
regulagdo da sexualidade promovida pela ditadura civil-militar e aplicada pelo DCDP na

restricdo de cenas de teor sexual como politica de controle dos corpos.
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Figura 81: Interacdes sexuais entre personagens femininas em A Familia do Barulho

Fonte: 4 Familia do Barulho (Jilio Bressane, 1970)

Assim como as concepgdes de familia, o ato sexual tem como modelo normativo o
casal reprodutivo como célula basica da sociedade burguesa e como paradigma de
normalidade sexual. A partir dessa norma, estabelece-se um regime de regulacao do sexo que
o reduz a uma pratica intima e privada, confinada ao espago doméstico restrito a intimidade
dos pais. Essa privatizacao da sexualidade, ao mesmo tempo que institui uma forma de poder,
cria também as fronteiras do que pode ser dito, vivido e representado. Ao normatizar a
sexualidade heterossexual e reprodutiva, o dispositivo engendra praticas de controle e
exclusao das formas desviantes (como a homossexualidade), classificadas como anormais,

imorais ou doentias (Foucalt, 2021).

Figura 82: Cena de intimidade entre os dois homens que cuidam um do outro seminus

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

Embora a ditadura tenha aprimorado os mecanismos de controle, Green (2019)
assinala que as praticas de censura a sexualidade e géneros dissidentes ndo eram inéditas: ja
existiam antecedentes de moralizagdo publica nos governos anteriores, conforme este texto
também relata. O que o regime fez foi institucionalizar o medo moral, transformando-o em

politica de Estado. A censura tratava-se de um dispositivo multiplo, articulado pelo Sistema
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Nacional de Informagdes (SNI), que refletia uma concepcdo especifica de sociedade:

organica, hierarquica e heteronormativa.

Nessa perspectiva, o Estado assumia o papel de guardido da racionalidade e do
desenvolvimento, cabendo as instituigdes disciplinar as esferas da vida social em nome do
progresso econdmico € da ordem moral. Como ressalta Ortiz (2014, p. 120), “toda contestacao
ao Estado ¢ uma ameaca a seus fundamentos”. A nudez, a homossexualidade e a liberdade
sexual aparecem nos laudos censérios como constante motivacdo de interdi¢do, como

estratégia biopolitica voltada a preservar a estrutura heteronormativa da sociedade brasileira.

No que concerne a liberagdo espectatorial para o erotico, nas imagens em
movimento, devido a forte repressdo e interdi¢do das representagdes do sexo € que as poucas
exibicoes de cenas deste teor eram raras. Nao apenas como ato politico, as cenas que
continham esses tipos de corpos e sexualidades dissidentes poderiam ser tidas como uso para
excitagdo pessoal, algo que para além da visibilidade dessas minorias, de certa forma também
escaparia a estratégia biopolitica de normatividade do que deve ou ndo dever ser algo

excitante para o olhar espectatorial que ndo o publico cinéfilo intelectualizado.

Homossexuais, 1ésbicas e travestis eram tolerados apenas enquanto se mantivessem
invisiveis, ou seja, contidos no espaco privado e fora da esfera publica. Quando suas
presencas tornavam-se visiveis — seja nas ruas, nos palcos, nos jornais ou nas telas de cinema
—, tornavam-se alvos privilegiados da repressdo moral e politica. Esse processo engendrou
uma verdadeira caca as bruxas contra os sujeitos que desestabilizavam a ordem sexual

hegemonica, instaurando um péanico moral institucionalizado.

O perigo, entdo, ndo era s6 a feminilidade publica, mas a ideia de que as varias
encarnacdes da homossexualidade publica, das bichas e dos cabeleireiros na
televisdo até a nova imprensa gay, identificada como tal, aliciariam as pessoas a
pratica da homossexualidade ou — pior ainda — tornarem-se homossexuais

autoidentificados e denominados (Cowan, 2014, p. 37).

A temadtica da "promiscuidade” nos laudos censorios, em consonancia com o objetivo
da ditadura civil-militar brasileira com o controle dos corpos e da sexualidade, perpassa um
aspecto relacional da recepcdo dessas obras entre a producdo discursiva dos técnicos de
censura ¢ a sociedade como fenomeno de discurso compartilhado. A censura, conforme
descreve Noél Burch (2019), deve ser entendida como um gesto de autodefesa social diante de
conteudos que determinados grupos consideram inaceitaveis ou perigosos para a sensibilidade

coletiva.
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A partir dessa perspectiva, Burch (2019, p. 150) argumenta que a censura deve ser
considerada “a expressdo socioldgica, em uma determinada sociedade, em um determinado
momento, das tensdes provocadas pela violagdo de um tabu” no campo estético. A censura
torna-se um espelho do tabu social, refletindo as angustias coletivas de um publico especifico,
no que Bamba (2013) compreende como um espectador empirico, mais do que um
espectador-modelo, que se escandalizam diante do que transgride a norma, sobretudo em

relacdo a sexualidade, a violéncia e a critica politica.

Dessa forma, o espectador ¢ também um agente do ato de censurar. Antes de serem
apenas vitimas da proibicao imposta pelo Estado, certos ptblicos colaboram na instauragdo da
censura, reagindo de modo moralizador diante das imagens que desafiam suas expectativas
culturais e estéticas. A censura, portanto, ndo ¢ apenas um mecanismo de cima para baixo. Ela
se justifica nos afetos sociais, emergindo do medo, do desconforto e da repulsa frente ao que
rompe o pacto de representacdo estabelecido entre o cinema e a sociedade. Um exemplo dessa
regulacdo social da recep¢do da censura € o caso das “Senhoras de Santana”, um grupo
formado por mulheres da classe média paulistana que, em 1981, mobilizou abaixo-assinados
exigindo maior rigor da censura contra o que denominavam “onda de pornografia” (Guedes,
2016). Apesar de estar a 6 anos de distancia entre a interdi¢cdo de 4 Familia do Barulho, o
exemplo das Senhoras de Santana deixa claro a unido entre Estado e sociedade civil em torno
de uma agenda de “purificagdo cultural”, que existe desde os primordios da censura. Assim, a
interdicao acontece longe de ser um evento isolado de recepcao, cujo discurso textual fica
restrito completamente a comunidade de interpretagdo e horizontes de expectativa
compartilhada dos censores. Ela constitui-se como um momento de tensdo entre arte,
sociedade e moralidade, em que o espectador desempenha papel decisivo tanto na sustentagao

dos tabus quanto na possibilidade de ruptura estética que os desafia (Bamba, 2013).

A recepg¢do filmica, nesse contexto, transforma-se em terreno de disputa simbdlica,
onde a interpretagdo das imagens ¢ subjugada as normas e expectativas dos grupos
hegemonicos. A dimensao extrafilmica ¢ fundamental para compreender o embate discursivo
nos laudos da censura, no que Bamba (2013) identifica como um territorio de disputa.

Segundo o autor,

As demais implicagdes estéticas, historicas e sociologicas da censura se observam
no plano da recepgdo, isto ¢, num nivel da experiéncia cinematografica em que as
contradi¢des entre os horizontes de expectativa dos filmes e as concepgdes e o

imagindrio dos publicos e criticos ndo estdo sempre em sintonia. Esse desencontro
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revela uma dialética entre a esfera da recepgdo e as opgdes poéticas/estéticas dos

realizadores. (Bamba, 2013, p. 286).

O que a dimensdo espectatorial traz para as imagens da sexualidade ndo estd
diretamente ligada a representacdo da sexualidade em si, mas um embate entre o imaginario
posto sobre as imagens e a possibilidade de agressdo estética que eles produzem, afinal o
obsceno, a pornografia e o erotismo nao estdo dados de maneira fixa. O que fica da
experiéncia sexual e moral ndo esta separado da experiéncia estética, pois esta também opera
no espago experimentalismo que Bressane provoca, onde o pornografico reside na propria
opacidade da obra, visto que “o obsceno ndo estd na imagem em si — mesmo naquelas vistas
como pornograficas —, mas no efeito que ela traz ao contexto filmico, cultural” (Gerace,

2015).
6.4 O petroleo é nosso

Até entdo, os textos da censura, focados em determinar a interdi¢ao pela experiéncia
de choque ao espectador, ndao haviam feito ligacdo direta sobre o modelo de producao e a
estética do filme as experiéncias de guerrilhas, tanto armadas quanto nas artes. Essa veia
interpretativa do filme aparece na andlise de Carlos Rodrigues e Paulo de Leite Lacerda
(Figura 83), do dia 26 de junho de 1975. A dupla que assina junto o ultimo parecer do
processo, avalia o teor subversivo do filme, diferente da maioria dos técnicos que buscaram
basear suas decisdes de interdicdo a partir do que nao foi compreendido na exibicao da

pelicula e aquilo que os mais agrediu enquanto experiéncia sensivel.
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Figura 83: Parecer de Carlos Rodrigues e Paulo Leite de Lacerda sobre 4 Familia do
Barulho™

Fonte: Arquivo Nacional (2024)
Apesar das questoes relativas a desconexdo narrativa que a maioria dos pareceres

indicam como justificativa para interdi¢do, a leitura de Rodrigues e Lacerda, acrescenta um
fator discursivo que considera, pela primeira vez, ilogicidade como gesto autoral, que aqui

interpretaremos como a poética bressaniana. Assim eles descrevem:

%8 Transcri¢do do parecer de Rodrigues e Lacerda: O filme “A Familia do Barulho” foi examinado nesta data
pela comiss@o que assina o presente laudo.

Trata-se de pelicula aparentemente desconexa, cujos quadros a primeira vista ndo guardam correlagdo entre si.
Entretanto, além de procurar denegrir e achincalhar os nossos valores econémicos e sociais, contém uma
mensagem politica dirigida a determinado publico, de contetido nitidamente subversivo. De outra parte, sua
linguagem, embora metaforica, ajusta-se perfeitamente & mensagem transmitida pela imagem, o que torna de
todo inconveniente a exibicdo da fita no presente contexto.

Isto posto, acompanhamos os pareceres de n°s 2159, 2160, 2161, 5591 e 5592 para pensarmos pela
INTERDICAO do filme em aprego, com fulcro nas alineas “D” e “G” do Regulamento baixado pelo Decreto
20.493q46. Igualmente, com base no art. 37, § 2°, somos pela ndo concessao da cldusula Livre para Exportacao.
E nosso parecer. Brasilia, 26 de junho de 1975. Corréa Lima  Carlos Rodrigues  Paulo Leite de Lacerda
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Trata-se de pelicula aparentemente desconexa, cujos quadros & primeira vista ndo
guardam correlagdo entre si. Entretanto, além de procurar denegrir e achincalhar os
nossos valores econdmicos € sociais, contém mensagem politica dirigida a
determinado publico, de conteudo nitidamente subversivo. Da outra parte, sua
linguagem, embora metaforica, ajusta-se perfeitamente 8 mensagem transmitida pela

imagem, o que torna todo inconveniente a exibi¢do da fita no presente contexto
(Brasil, 1975)

Rodrigues e Lacerda ndo se limitam a compreender a desconexdo entre cenas como
uma irregularidade da obra, mas a conectam com uma experiéncia subjetiva, a interpretagao
do filme enquanto ato politico e militante. Seguimos entdo com a andlise da recepgao de 4
Familia do Barulho pela DCDP utilizando a sistematizagcdo de divisao do filme, dessa vez
incluindo também o terceiro e o quarto segmento do filme: os atos performaticos dos atores

em confronto direto com a camera; a quebra do contrato estabelecido com o publico.

Em uma das mais famosas passagens de 4 Familia do Barulho, Bressane, utiliza trés
primeirissimos planos em sequéncia. Cada um deles pertence a uma instancia diferente dentro
da categorizacao de divisdo analitica do filme. O primeiro trata-se da imagem estatica. O ator
Poty estd imdvel, com um semblante de tristeza, olhando para cima, com uma lagrima escura
saindo dos olhos, que também estd parada em seu rosto. O plano dura em torno de 1min e 10s,

completamente estatico no rosto do ator (Figura 84).

Figura 84: Poty, estatico, com uma lagrima escura no rosto

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)
O segundo plano, dentro da légica da quebra do contrato estabelecido com o publico,

trata-se do primeirissimo plano focado no rosto de Guara Rodrigues. Inicialmente, Guara,
assim como Poty, estd imovel, com a diferenca que este olha diretamente para a lente da
camera cinematografica. A curta distincia entre o corpo do ator e a lente, assim como o olhar
fixo em direcdo ao mecanismo de captura da imagem evidenciam que este ndo esta replicando

a mimese fotografica, mas sim, adotando uma postura de atravessamento do olhar para a
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consciéncia espectatorial que a camera, enquanto objeto de presentificacdo do olhar do
espectador, possibilita ao ator. Este encara fixamente o outro lado com um olhar de profundo
pesar. A estabilidade da imagem acaba quando este cobre o rosto com as maos, num gesto de

choro escondido e comeca a solugar (Figura 85).

Figura 85: Guara Rodrigues frente a cAdmera

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

O terceiro e ultimo primeirissimo plano ¢ protagonizado por Helena Ignez, que
também inicia, estatica, com o corpo proximo da lente da cadmera, contudo, o olhar de Ignez,
apesar de frontal, ndao se dirige ao espectador. A sensagdo no olhar de Ignez ¢ de transe, nao
de confronto. Dessa forma, a atriz, consciente da a materialidade do dispositivo, o utiliza
como registro de um ato performatico que comega aos 58 min e 30s, quando ela expele pela
boca uma gosma escura, com texto espessa, cuja principal associagdo, visto o preto e branco
da imagem, ¢ que o liquido se trata de sangue. Sem limpar a boca, a sequéncia finaliza com

Ignez fechando os olhos (Figura 86).

Figura 86: Helena Ignez e a boca ensanguentada

Fonte: 4 Familia do Barulho (JUlio Bressane, 1970)
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O olhar frontal e o ato de expelir o “sangue” instauram uma performance liminar
entre o cinema e a arte de acdo, situando a cena no campo da resisténcia imagética. A fim de
estabelecer um dialogo entre essa sequéncia e outra representacao correlata nas artes visuais,
pode-se tracar um paralelo entre a imagem de Ignez e a obra Poemas visuais: Lingua
Apunhalada (1968), autorretrato da artista Lygia Pape (Figura 87). Nessa obra, Pape
apresenta uma boca ensanguentada, criando uma visualidade que remete a violéncia simbolica
e fisica dirigida aos corpos e as vozes marginalizadas durante o regime militar brasileiro.

Segundo Isadora Matiolli,

No enquadramento em preto e branco do rosto de Pape (Fig. 01), vemos sua lingua
escancarada exibindo uma ferida: corte transversal na mucosa, que sangra. Corpo
que aponta para uma fisicalidade radical e imagem profunda de potencialidade
diante o seu contexto. Simboliza um duplo silenciamento: a censura e o sexismo, sob

as circunstancias violentas do Rio de Janeiro de 1968 (p. 767, 2016).

As representacdes de Guard, Ignez e a de Pape operam em uma chave performativa,
onde o corpo em didlogo com o dispositivo torna-se meio € mensagem, superficie de inscrigao
da dor, da repressdo e da resisténcia. A matéria organica (o sangue, a saliva, a “gosma”) na
cena de Ignez funciona como signo de contaminag¢do e de vida, ao mesmo tempo que
metaforiza a impossibilidade de silenciar aquilo que insiste em emergir. Até 0 momento que a
matéria escorre pela boca e corpo de Ignez, € percebido no seu corpo as reagdes da degluticao:
a boca se contrai, a traquéia no pescogo de movimenta numa postura de vOmito, até o
momento limite onde os 14bios ndo conseguem conter o impulso de expelir o liquido escuro.
Como observa Isadora Matiolli (2020), a fotografia de Pape “atua na fronteira entre a
denuncia e o rito, encenando o grito de uma mulher atravessada pela violéncia e pela
censura”. Tal leitura pode ser estendida a performance de Ignez, cuja intengdo artistica,
diferente do ato de Guara, que direciona o olhar ao de confronto ao espectador, devolve o
mesmo olhar para si como a¢do performatica operando como espelho da préopria opressao

social.
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Figura 86: Fotografia “A Lingua Apunhalada”, de Lygia Pape

Fonte: Comité Brasileiro de Historia da Arte

A sequéncia de trés planos, que ocorre ja no fim da pelicula, contudo, em nada
conversa com o filme na instdncia da disposi¢do dos personagens na agdo e entre si, até
porque, como vimos, sequer existe interagdo na acao dos personagens nas cenas descritas. Ela
estd no filme enquanto ordem sensivel de critica da situagdo politica do pais. Da lagrima
escura, ao choro, ao escorrer do sangue, sem a possibilidade de exprimir verbalmente
qualquer palavra, Poty, Guard e Ignez, em uma interpretacio puramente corporal
desenvolvem uma mensagem que sé ¢ possivel de ser identificada ou lida a partir da
participagdo ativa do espectador para criar significados em cima da imagem, que num

contexto de analise do cinema narrativa-representativo-industrial, seria considerado ilogico.

E necessario mencionar que o terceiro primeirissimo plano aqui discorrido, reaparece
em outro filme de Bressane, que notadamente, ja foi mencionado nesta dissertacdao. Trata-se
de Memorias de Um Estrangulador de Loiras, que utiliza apenas a cena protagonizada por
Helena Ignez como enxerto no bloco final do filme. Franco (2014), ao relacionar o cinema e
as artes visuais enquanto guerrilha artistica, também analisa a proximidade do poema visual
de Pape e a performance de Ignez em Memorias de Um Estrangulador de Loiras ao destacar o
simbolismo envolto em ambas as representagdes da boca lacerada como uma forma
representacional da falta de liberdade do regime militar no Brasil. Entretanto, ele aponta uma
diferenca fundamental entre as duas obras: enquanto a imagem de Ignez ¢ foi realizada por
um homem, a fotografia trata-se de um autorretrato feito por uma mulher. Dessa forma, a obra
de Pape dialoga com mais profundidade a questdes relacionadas ao movimento feminista no

que diz respeito a liberdade de fala, em especifico, da mulher. Segundo Franco,
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Enquanto Pape expde a lesdo, um corte transversal que libera sangue, Helena Ignez
nem ao menos ¢ capaz de abrir a boca, estd afogada nas proprias palavras. O sangue,
derivado da violéncia, impede a expressdo. De certa forma, Pape e Bressane, este
por meio do corpo de Ignez, retratam experiéncias proprias em relacdo ao
cerceamento da liberdade. Pape, mais objetiva, expde a ferida aberta de quem vive

no epicentro da situag@o politica brasileira. (2014, p. 128)

Para além das questdes sobre a logicidade nas sequéncias descritas, ¢ possivel pensar
a poética envolvida na poténcia relacional entre camera e corpos que, segundo Guimaraes
(2018), manifestam-se na capacidade de tensionar as fronteiras entre encenagdo e
representacdo. Uma fric¢do continua entre o olhar e o movimento, entre o registro ¢ a
presenga. A camera, mais do que um instrumento de captacdo, torna-se um corpo que sente,
que respira e que se afeta em sua interagdo com os corpos filmados. E fundamental distinguir
esse conceito do coédigo narrativo classico da camera subjetiva. No cinema de tradicao
narrativa, a cAmera subjetiva funciona como protese 6tica do personagem, vinculando o ponto
de vista visual ao ponto de vista dramatico. J4 a camera-corpo rompe com essa estrutura: ela é
autdbnoma, nao representando ninguém, mas instaurando-se como presenca ativa, que coexiste
e interfere na diegese. Assim, ela ndo “narra” o olhar de um personagem, mas produz um
olhar préprio, imanente ao ato de filmar. (Guimaraes, 2018). A presentificacdo da cAmera nem
sempre ocorre com o corpo, mas também com a propria materialidade do dispositivo, como

por exemplo o momento que Bressane escolhe filmar o tripé (Figura 88).

Figura 88: Tripé da cdmera em A Familia do Barulho

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)
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A camera-corpo também afeta o espectador, deslocando-o de uma posi¢ao passiva
para uma experiéncia sensorial partilhada. Como observa Vieira Jr. (2011, p. 28), essa
interacao “promove o encontro com a alteridade”, pois o espectador ¢ tocado pelos corpos que
vé, sentindo em sua propria carne a vibragdo do encontro entre imagens, gestos e afetos.
Nesse sentido, o cinema se configura como um campo de troca, no qual o olhar ndo domina,

mas se deixa atravessar, e o corpo filmante torna-se meio de contato entre mundos.

A relacdo entre corpo e camera também pode ser exemplificada na critica as ordens
sociais e quais corpos obedecem a conceituagdo estrita de familia pela moralidade imposta
pela ditadura civil-militar brasileira. No comeco do filme, vemos imagens caseiras de diversas
situagdes. Uma menina segura um serrote, com um olhar sério e, poucos segundos depois,
sorri para a camera (Figura 89). Em seguida, ela brinca com outro menino, utilizando o
serrote para remeter ao corte do corpo do garoto pela metade (Figura 90). Trata-se da
primeira vez que criangas sdo filmadas no decorrer da obra. Esta j4 estabelece um eximia
relagdo entre corpo e camera, ja que o enfrentamento das criangas ao dispositivo optico releva
ndo apenas a consciéncia dos mitdos a uma encena¢do ndo mimética, mas também da
possibilidade de brincar dentro de uma consciéncia infantil que orbita entre o espectro da
crueldade, da violéncia e do ludico, que se revela no ato de serrar o garoto pelo meio. Mesmo
que inconsciente, pois trata-se de dois pequenos, a menina faz os movimentos a altura da
genitalia da outra crianga, que imageticamente incomoda pela laceragdo do falo. Ao sermos
atingidos pela imagem, enquanto adultos que podem refletir sobre um ato infantil,
percebemos que o ato cruel situa uma ruptura com uma hegemonia da ordem falocéntrica, ou
seja, a descentralizagdo de uma sociedade que pde o masculino, em especial o homem branco,
heterossexual, de classe média ou alta, como simbolo de soberania social. A relagdo corpo e
camera, nesse primeiro momento, se da no duplo incomodo gerado pela ciéncia das atitudes
dos corpos dispostos na fotografia em movimento, primeiro no brincar cruel, mas também no
incomodo desconforto ao espectador, pelo simbolismo em torno da atitude dos dois corpos
que se presume a inocéncia, mas estes, pelo contrario, agem em desafio a primazia da ordem

tradicionalista da sociedade patriarcal.
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Imagem 89 e 90: Menina posa e brinca com serrote em A Familia do Barulho

Fonte: 4 Familia do Barulho (Jilio Bressane, 1970)

A relagdo entre corpo e cdmera neste primeiro momento do filme aparecem apenas
sobre questdes correlatas a ordem da sociedade enquanto estrutura, mas também na
organizacdo do nucleo familiar. Continuamos a analisar o que sucede apds as imagens das
criancas com serrotes. Uma mulher negra, com roupas que remetem ao trabalho doméstico,
passa roupas, sorri para a camera enquanto cuida de uma crianca negra; Duas criangas
brincam diante da cdmera ¢ a menina d4 um beijo na bochecha do garoto, tenta afastar ela
ponto os bracos cruzados diante do rosto. Uma crianca chupa um picolé e o mostra a camera.
Um grupo de idosos jogando cartas. Um menino fuma um cigarro e sorri de forma maliciosa
para a lente, como quem tem consciéncia de fazer algo proibido. Por ultimo, voltamos aos
idosos que encorajam um menino a sorrir para a cdmera (Figura 91). As relagdes mostradas
estabelecem muito bem questdes relativas as condi¢des sociais das pessoas em tela, da
empregada, as criancas, aos velhos. A camera em toda a sequéncia est4 inserida como corpo,
cujas pessoas em interagdo com ela presentificam sua dindmica e extrapolam a condi¢ao do
mecanismo como puro registro de imagens, desvelando a experiéncia estética da imagem
familiar de arquivo. Ele desloca o motivo das imagens de arquivo como memoria familiar,
para a inscri¢do dessas imagens como evidéncia da politica de constituicdo familiar burguesa:
quem ¢ a empregada, quem sdo as criangas, quais criancas que podem ser filhos da familia,
quais criangas ndo estdo inseridas em um contexto familiar. A crianga que fuma estd no

mesmo espectro de moralidade familiar que a crianga com um picolé?
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Figura 91: Sequéncia de cenas que remetem a imagens de arquivo de familia.

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

As sequéncias descritas acima se enquadram como atos performaticos em confronto
direto com a camera, que ¢ desempenhado com frequéncia pelos atores no filme. Constituem
esses segmentos do filme tanto atitudes corriqueiras como o andar de um lado para o outro na
frente da camera de Ignez, a danca da odalisca, o personagem de Guara Rodrigues dancando
marchinha de carnaval com um bata e momentos de Guara perseguindo a personagem de

Ignez de joelho da praia, como também cenas de maior impacto performatico (Figura 92).

Figura 92: Guaréd Rodrigues danca Chegou A Hora da Fogueira, musica de Carmem Miranda

Fonte: A Familia do Barulho (Jalio Bressane, 1970)

Esse teor performativo ¢ identificado no texto de Avelino Gambim (Figura 93 e 94),
de 8 de abril de 1975. A avaliagdo de Gambim pode ser considerada a mais reflexiva sobre o

filme, j& que este se dedica a interpretar a disjuncdo formal de Bressane a partir do viés
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politico e confrontador do filme em associagdo a realidade sdcio-econdmica do pais. O texto
de Gambim, que dedica a discorrer com mais detalhes suas impressdoes do filme, se
aproximando a uma critica cinematografica jornalistica, demonstra que nem todas as leituras
dos técnicos de censura sao feitas em dissondncia com a intencionalidade do autor por uma
questdo de falta de capacidade técnica para compreender um filme experimental. Apesar de
tudo, ele repete, no inicio do parecer, um gesto analitico de enquadrar as imagens que
simulam o arquivo de familia com a narrativa que se desenvolve na disposi¢do dos
personagens na agao e entre si, evidenciando os preconceitos do censor em torno dos temas da
familia, da sexualidade, da marginaliza¢do e da representa¢do da pessoa com deficiéncia. Em
nenhum momento Bressane desenvolve as criangas vistas no inicio da pelicula como versdes
mirins dos personagens interpretados por Ignez, Guara e Poty, contudo, Gambim, numa
necessidade enquadrar as imagens vistas no comeco do filme enquanto fio narrativo, assume a

postura de interpretar os gestos performdaticos dentro de uma ordem narratologica.
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Figura 93: Parecer de Avelino Gambim sobre A Familia do Barulho™

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

% Transcri¢do do parecer de Gambim: “O 1° quadro do filme apresenta trés criangas, dois meninos e uma
menina, sem 0 amparo necessario para a sua educagao: os trés brincam na maior promiscuidade, fumam, etc.
Nos quadros seguintes mostra os mesmos garotos, ja adultos: a menina transforma-se numa meretriz e amante do
irmdo mais velho, o qual também ¢ seu “gigolo”, enquanto o menor debil mental - o homossexual passivo do
irmdo; por ser débil mental, tem que receber comida na boca, motivo por que s6 come os restos. A moga, no
entanto, exerce poder sobre os irmaos e, quando o irmao lucido resolve contratar uma “odalisca” para prepara-la
para ir a Bagda “ganhar dinheiro”, ela se revolta, nas tornando-se amante homossexual daquela, convence-a
deixar a casa . (Casa esta cendrio de incestos, homossexualismo masculino e femino). Nesse deprimente
ambiente de promiscuidade e baixeza moral, o filme joga apelos contra o estado s6cio-econdmico do Brasil
como: fazendo insistente alusdes ao milagre do petréleo, sem que se veja o “ouro negro”’; na colocagdo
subrepticia a inteligente de contrastes sociais; na referéncia ciclica do homem andando de joelhos atras da
mulher, indicando escraviddo do homem ao sexo, etc.. Além disso, ha varias referéncias ao passado, pela
representacdo freqiiente de fotos estaticas de corpora¢des militares e de familias tradicionais: talvez a pelicula,
em relembrando o passado, quisesse fazer uma comparagao entre a familia integrada e disciplinada de antes e a
desagregacdo total de “familia do barulho”. Mas se pretendia, ndo conseguiu. Entretanto, a “familia do barulho”
aparece como fruto da promiscuidade e da auséncia de mao educadora na infancia. Essa “familia” seria, entdo,
um caso excepcional, ou um retrato de muitas familias das nossas grandes cidades? Ou seria uma adverténcia?
Ainda, o fato de deixar muitos espagos da pelicula sem - continua no verso -
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Figura 94: Verso do parecer de Avelino Gambim sobre 4 Familia do Barulho®

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

O parecer de Gambim cita o ato performatico de Guard Rodrigues, de cueca, ao
apontar uma faca no chado, desferindo golpes repetidos, falando: “O petroleo € nosso!
Milagre!" (Figura 95) O gesto performéatico do ator, que explicitamente defende a soberania
do povo brasileiro sobre as riquezas minerais do pais, tem direta conexao com a unido do
Estado com o empresariado nacional que apoiava o regime totalitarista da ditadura. Segundo
Julio Cesar Pereira de Carvalho (2023), apds o golpe civil-militar de 1964, diversos dirigentes
de organizagdes patronais encaminharam uma carta ao entdo presidente Castello Branco,
solicitando a revisdo da desapropriagdo das refinarias privadas. Nessa correspondéncia, com
tom abertamente favoravel ao novo regime, os empresarios argumentavam que a politica de
expropriagdo promovida por Goulart buscava “anular os pontos de resisténcia as greves gerais
na industria petrolifera”, destacando que as refinarias privadas teriam maior capacidade de

conter mobilizagdes trabalhistas do que as estatais.

Esse documento evidencia que as elites empresariais ndo apenas apoiaram o golpe,
mas também se percebiam como agentes capazes de influenciar diretamente as decisdes
politicas do novo regime. A ditadura civil-militar implementou um conjunto de medidas que

beneficiaram amplamente a iniciativa privada, especialmente nos setores complementares as

€0 Continuagdo do anverso: sem som, inclusive um com a tela totalmente “em branco”, proporciona a
possibilidade de inclusdo de trilha sonora ou mesmo de outra cena, apos exame censorio.

Por esses motivos, apesar do lado positivo: a apresentagdo de uma nova técnica em cinema e o alerta para o mal
que a promiscuidade infantil de adolescentes pode produzir (se € que se presta para tal alerta), o filme a meu ver
ndo deve receber liberagdo por parte da Censura. Baseado no art. 41, letras “a”, “c”, “d” e “g”, do Regulamento
aprovado pelo Decreto n°® 20.493, de 24 de janeiro de 1946, sugiro sua NAO LIBERACAO. Ainda, com base no
art. 37, § 2° do mesmo Regulamento, opino pela ndo concessao da chancela de “Livre para Exportacdo”. Brasilia,

08 de abril de 1975. AVELINO GAMBIM.”
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atividades da Petrobras. Entre 1970 e 1973, periodo identificado como o “milagre
econdmico”, os investimentos das companhias do ramo industrial cresceram mais de 118%,
conforme dados da Associagdo Brasileira da Industria de Base (ABDIB, 1974, p. 11).
Carvalho (2023) evidencia que das empresas listadas pela entidade naquele periodo, pelo
menos 58 atuavam diretamente no fornecimento de equipamentos e maquinas para o0s

segmentos quimico e petroquimico, ambos fortemente integrados as demandas da estatal.

A performance de Guara Rodrigues, junto a outras formas de escarnio, operado por
Bressane e os atores, ao estado socio-econdmico brasileiro citado no parecer de Gambim,
reitera a no¢ao de crueldade na poética de Bressane para além do grafismo da violéncia fisica.
A crueldade da imagem procede na representagao da violéncia impregnada no arranjo politico
brasileiro, que relega a funcionalidade do Estado a um regime autocrata, presente no
cotidiano, que para além dos crimes cometidos aos direitos humanos, também entregavam os

lucros do pais a uma parcela minima e elitizada da sociedade civil.

Figura 95: Ato performatico de Guara Rodrigues: O petrdleo € nosso

Fonte: 4 Familia do Barulho (Jilio Bressane, 1970)

Além de momentos ja comentados aqui, o técnico de censura comenta a dualidade da
repressao da ditadura no que ele considera disciplina e a representacdo dos marginalizados,
que ele denomina como desagregacao total.

Talvez a pelicula, em relembrando, quisesse fazer uma comparacdo entre a familia
integrada e disciplinada de antes e a desagregacdo total. Mas se pretendia, ndo
conseguiu. Entretanto, a Familia do Barulho aparece como fruto da promiscuidade e

da auséncia da mide educadora na infincia. Essa “familia” seria, entdo, um caso
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excepcional, ou o retrato de muitas familias das nossas grandes cidades? Ou seria

uma adverténcia? (Brasil, 1975)

Gambim, em sua leitura, evidencia um lado positivo: o que ele chama de apresentacao
de uma nova técnica de cinema e o conteudo do filme como adverténcia dos problemas
sociais que surgem na infancia, mas ndo tem certeza se esse €, de fato, a intengdo do autor. A
existéncia de um ponto de discordancia que surge da possibilidade da existéncia de um ponto
positivo na obra evidéncia que mesmo sobre as mesmas balizas, a individualidade de leitura
ndo significa pontos de rachadura no horizonte de expectativas da comunidade interpretativa,
ja que “as pequenas discordancias que se leem numa troca de laudos de um censor para outro,
de um setor para o outro, revelam uma divergéncia de interpretagdo parcial do que ideoldgica”

(Bamba, 2013, p. 293).
6.5 Um publico muito reduzido de habitos extravagantes

Ao avaliar uma obra cinematografica, o técnico de censura ocupa uma posi¢ao
paradoxal entre o espectador e o mediador institucional do poder. Consciente da
multiplicidade de sentidos possiveis contidos em um filme — ou seja, da sua pluralidade de
“verdades” interpretativas —, ele tenta antecipar o processo de recepcao, buscando controlar e
restringir a constru¢ao de significados por parte do publico. Quando o censor julga que uma
obra contraria os valores morais, religiosos ou politicos tidos como legitimos, sua acdo nao se
limita a um gesto técnico de veto: ela se configura como uma operagdo simbolica de tutela,
exercida “em nome” da protecdo dos publicos, especialmente daqueles considerados

vulneraveis ou “influenciaveis”.

O parecer de J. Antonio S. Pedroso, de 24 de marg¢o de 1975, demonstra essa
consciéncia ao denunciar a abertura de significados que o filme pode abranger (Figura 95).
Contudo, o tom na escrita de Pedroso deixa clara a irritacdo do censor com a quantidade de
momentos que ele considera uma historia "sem pé nem cabeca, relatada da forma mais
absurda possivel". Ele repete termos aqui ja discutidos: falta de nexo, o uso exacerbado da
sexualidade (onde ele diz que a degeneragdo atinge niveis inconcebiveis), linguagem chula, o
uso de palavrdes etc. Pedroso considera tudo o que foi apresentado como besteira e idiotice, ja
que este ndo consegue conceber uma justificativa para que esses elementos aparecam no

filme.



203

Figura 96: Parecer de J. Antonio S. Pedroso sobre 4 Familia do Barulho®

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

A indignacdo e revolta de Pedroso reside naquilo que denota o trabalho da censura
como uma espécie de codigo de protecdo a uma parcela da comunidade que precisa ser
defendida contra agentes externos que desejam contaminar a sociedade. Bamba (2013)
explica que o censor atua como um produtor de fic¢des sociais, pois “imagina” e constroi
espectadores hipotéticos — publicos idealizados que ele supde necessitarem de protecao

moral e ideologica.

51 Transcrigdo do parecer de Pedroso: ““Trata-se de uma familia de ndufragos do Novo Mundo suas novas
relagdes de amizade e convivéncia. Como pano de fundo uma jogada gangstérica com petréleo travestis e
odaliscas”. Isto segundo a sinopse apresentada na ficha técnica. Pelo que apresenta, o filme pode receber
inimeras interpretagdes. O que ndo tem explicacdo € colocar tanta besteira e idiotices junto, em um mesmo
filme. Homossexualismo, lesbianismo, além de grossuras e agressdes compdem a base de uma estdria sem pé
nem cabega, relatada da forma mais absurda possivel.

Como retrato absurdo de uma familia, onde a degeneragao atinge niveis inconcebiveis, em cenas desconexas.
Insinuagdes claras de imoralidade, linguagem chula e alguns palavrdes totalmente desnecessarios,
homosexualismo, lesbianismo e outras idiotices do mesmo calibre levam-me a opinoar, digo, opinar pela NAO
LIBERACAO. Brasilia, 24 de margo de 1975. J. Antonio S Pedroso.”
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Essa atitude, como observa Umberto Eco (2008), desconsidera as dimensdes do
intentio auctoris (a intencdo do autor) e do intentio operis (a intengdo da propria obra),
privilegiando apenas o intentio lectoris (a intencao do leitor), entendida aqui como a projecao
de uma leitura subjetiva e normativa. Em outras palavras, o censor interpreta o filme ndo a
partir de suas poténcias estéticas ou discursivas, mas segundo sua propria percepcao moral e
politica do que ¢ aceitavel ou perigoso para o corpo social. O que acontece € que nessa
empreitada de defesa ao espectador, o censor atua como um produtor de ficgdes sociais, pois
“imagina” e constroi espectadores hipotéticos, ou seja, publicos idealizados que ele supde
necessitarem de protecdo moral e ideologica. A funcdo do censor é de antecipar a recepcao.
Ele elimina sentidos possiveis e bloqueia caminhos interpretativos que possam conduzir a
reflexdo, a critica ou a subversdo dos valores hegemonicos. Como um intérprete privilegiado,
ele recusa o didlogo com o texto filmico e impde sobre ele uma hermenéutica da interdigao,

vetando a espectatorialidade (Bamba, 2013).

O argumento da defesa do espectador ¢ constante nos laudos. No texto de Roberto
Antdnio Coutinho, ele aponta que o filme ndo possui mensagem positiva nem valor artistico, e
configura “um desrespeito ao espectador”. Ivelide G. de Andrade (Figura 79), cita o contetido
como "desaconselhavel e pernicioso a qualquer platéia". Mas quem ¢ o publico referido nos
textos? A dimensdo de construgdo de um espectador pode ser vista no texto de Glaucia Baena

13

Soares (Figura 72), que diz “ O diretor pretende mostrar uma nova escola de cinema a
publico muito reduzido de habitos extravagantes. Opino pela NAO LIBERACAO por julgar,
ou melhor, poupar o publico espectador de assistir aberracdes consideradas pelo autor como

9999

“familia”” e no parecer de Rodrigues e Lacerda que falam: “contém uma mensagem politica

dirigida a determinado publico, de conteudo nitidamente subversivo".

Portanto, o espectador ¢ uma pessoa imaginada, ndo um espectador real que produz e
exerce a recepgao da obra por si s6. Bamba (2013) discute que as leituras partem da existéncia
um sujeito que se posiciona diante do texto filmico mais como um espectador empirico, no
sentido atribuido por Umberto Eco (2008), do que como um espectador-modelo — aquele que
cooperaria com as estratégias semioticas e narrativas propostas pela obra. Sua leitura, embora
excéntrica e por vezes desprovida de fundamento estético, obedece a um horizonte de
expectativas € a um sistema interpretativo que, como destaca Stanley Fish (2007), esta longe
de ser arbitrario. Para o tedrico, mesmo as interpretacdes excéntricas — aquelas que parecem
destoar do consenso critico ou da intencdo autoral — sdo formadas dentro de um conjunto de

convengdes discursivas e institucionais. Em outras palavras, “a produ¢do e a percep¢ao das
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interpretagdes excéntricas sdo atividades tdo aprendidas e convencionais quanto a producao e

a percepg¢ao de interpretagdes que sdo julgadas aceitaveis” (FISH, 2007, p. 81).

E interessante notar que, ao compreender a dinamica sensivel do filmes, existem
duas formas de espectador nos laudos censorios que devem ser protegidos: aqueles que se
chocariam com as imagens e aqueles que reinterpretariam o filme a partir de sua
subjetividade. O primeiro espectador trata-se daquele atribuido ao espectador-empirico de
Umberto Eco. Para o segundo, podemos pensar a espectatorialidade a partir dos conceitos de
Ranciére, um espectador emancipado, e de David Bordwell, onde o espectador ¢ concebido
como uma entidade cognitiva que atua na articulacao entre percepcao, inferéncia e constru¢ao
narrativa. David Bordwell (1989, 2008) conclui que o espectador assume a postura de um
visualizador ativo (viewer), cujo funcionamento ¢ essencialmente sensorial e cognitivo.
Trata-se de um modelo tedrico que busca compreender como a mente do espectador constroi a
coeréncia narrativa a partir de dados parciais oferecidos pelo filme, transformando a

experiéncia filmica em um processo de constante verificacdo de hipdteses perceptivas.

Sobre uma andlise cognitivista, Bordwell explica que a percepcao cinematografica ¢
entendida como uma forma de simulagdo. O cérebro do espectador processa a imagem,
filtrando o ambiente visual e antecipando suas possibilidades narrativas. A cada plano, o
sujeito infere sentidos, formula expectativas e ajusta suas hipdteses sobre o que v€, num
processo que articula memoria, atencdo e motivagao (Bordwell, 1989). O que ocorre em A
Familia do Barulho é que o espectador ao ser defrontado com a fragmentagdo da linguagem
cinematografica se vé a mercé da imprevisibilidade, assim como a construcdo de sentidos
possiveis do filme. Contudo, Bordwell (1985, 1989) também enfatiza que as formas e técnicas
cinematograficas nao sdo universais ou atemporais: elas devem ser analisadas dentro de
contextos historicos e estilisticos especificos, nos quais as convengdes narrativas e perceptivas

sdo socialmente aprendidas e compartilhadas.

As formas de leitura antecipam a experiéncia do espectador, contudo, fica muito
claro que a populagdo de espectadores protegidos, sdo aqueles que existem dentro dos limites
de decéncia moral da censura. Nada de espectadores marginalizados, prostitutas,
homossexuais ou odaliscas. A hipotese de protegdo recai apenas para uma parcela de pessoas
que vive dentro das regras morais e politicas da ditadura civil-militar, em sua maioria, pessoas
de um classe média alta cujos olhos devem ser tapados diante da depravacido de uma parcela

social que pode ser considerada “muito pequena” e de “habitos extravagantes". A proibicao
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do filme para esses espectadores hipotéticos também sinaliza a biopolitica dos corpos da

ditadura civil-militar: quais existéncias sdo validas e quais ndo so.
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CAPITULO 7
Discursos em disputa: a vigéncia da censura

Figura 97: Recorte de nota no Jornal do Estado de S. Paulo, datado de 13 de julho de 1975,
que informa a interdi¢do de A Familia do Barulho

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

Ainda no ano de 1975, a interdi¢do de A Familia do Barulho torna-se publica através
de noticia jornalistica, em nota no Jornal do Estado de Sao Paulo (Figura 96), publicada em
13 de julho de 1975. Assim diz o titulo: “Filme proibido”. Conforme estabelecido no
Decreto-Lei n° 5.536, de 21 de novembro de 1968, Art. 10, “o certificado de censura para
teatro, cinema e novelas ou teatro para radiodifusdo terd validade, em todo territdrio nacional,
pelo prazo de 5 (cinco) anos”, o que significa que a validade do veto de ambos os filmes
terminaria em julho de 1980, sendo necessario submeter novamente as peliculas aos
procedimentos do DCDP para tentar uma nova liberacao, o que nao aconteceu.

Do momento da dissolugdo da Belair, a resposta do estado, ao vai e vem dos tramites
legais dentro do INC e do DCDP, a submissao dos filmes ao aparato do censor, a finalmente, o
veredito final de Rogério Nunes, diretor da DCDP, cuja decisdo foi proibir o filme em todo o
territorio nacional, ao todo, o veto a espectatorialidade publica legal de Bardo Olavo, o
Horrivel e A Familia do Barulho, durou pelo menos 10 anos. Durante esse periodo, o impeto
de Bressane em realizar filmes ndo morreu, continuando a produzir novos filmes nos moldes
Belair em Londres e Nova lorque, enquanto estava em exilio fora do pais, e na volta continua
a gravar suas obras no Brasil, ainda que a situacdo politica continue a incidir sobre as suas
obras. Assim, o determinante de interdicao, por mais que sinalize a vigéncia da ordem do

estado sobre a circularidade das obras, vai além dos 5 anos que a legislacdo da ditadura exige.
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Tanto Bardo Olavo, o Horrivel, quanto A Familia do Barulho permanecem num limbo de
exibi¢do durante a década de 1970 inteira.

Figura 98: Parecer final de Rogério de Nunes, de 10 de Marco de 1975, indicando a ndo
liberagdo de Bardo Olavo, o Horrivel

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

52 Transcricdo do documento: 10/3/75. 237/75-SC/DCDP

Diretor da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas

Eletro Filmes Ltda

Comunicagao (Faz)

Prezados senhores,

Sirvo me presente por comunicar a Vossas Senhorias, que o filme intitulado “Bardo Olavo, o Terrivel” foi
reexaminado, por esta DCDP, e teve mantida a NAO LIBERACAO, com base no Decreto-Lei n® 1.077, art. 1° e
7° de 26 de janeiro de 1970.

Na oportunidade renovo a V. Se., meus protestos de elevada estima e distinta consideracdo. Rogério Nunes.
Diretor. (Recebi os documentos referentes ao protocolo SRA/SBS em 10 de Margo de 1975. Geraldo M****s -
assinatura nao identificada)
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Figura 99: Parecer final de Rogério de Nunes, de 04 de Julho de 1975, indicando a ndo
liberacdo de 4 Familia do Barulho®

Fonte: Arquivo Nacional (2024)

Mas o que aconteceu foi que, antes do prazo ser concluido, o Cine Clube CAAE da
Fundagao Gettlio Vargas de Sao Paulo, organizou, de 30 de marcgo a 8 de abril de 1979, uma
mostra com quase todos os filme de Bressane, a primeira vez que isto era feito no pais. Na
programacao, apenas Bethdnia Bem de Perto, O Monstro Caraiba € Barao Olavo, o Horrivel
ndo foram exibidos. Dessa forma, abertamente e ilegalmente, A Familia do Barulho obteve

mais uma sessao publica, 8 anos apos ser visto na Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro. A

8 Transcri¢do do documento: Divisdo de Censura de Diversdes Publicas. Portaria N° 022/75-DCDP. Brasilia, 04
de Julho de 1957.

O DIRETOR DA DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS DO DEPARTAMENTO DE
POLICIA FEDERAL, no uso de suas atribuicdes legais,

RESOLVE

Proibir a exibi¢do, em todo o territério nacional, de acordo com o artigo 41 do Decreto n° 20.493, de 24 de
janeiro de 1946, do filme intitulado “A FAMILIA DO BARULHO?”, produzido no Brasil. Rogério Nunes.
Diretor da DCDP.
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revista Cine-Olho, periddico estudantil dedicado a cinema, produzido pela PUC-RJ até 1978 e
em 1979 pela USP, dedicou uma se¢do especial para mostra que funcionou como um catalogo,
com textos de Rubens Machado, Ismail Xavier, Jean Claude Bernardet, Jodo Silverio
Trevisan, Luis Nazario, Mario Dalcéndio Jr., Jairo Ferreira e Fernando Mesquita (Figura 99).
No registro do periodico, ao apresentar a mostra, o texto informa que a maioria dos filmes s6
pode ser apresentado uma vez, com excecdo de O Anjo Nasceu, que foi apresentado quatro
vezes.

Figura 100: Abertura do catalogo de textos sobre a exibi¢cao da mostra focada na obra de
Julio Bressane, na Revista Cine-Olho, edi¢do n® 5/n° 6, de junho, julho e agosto de 1979.%

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

6 Transcrigdo do texto: “Julio Bressane: A empregada matou minha mulher; Eu sou um viuvo fracassado; o
Brasil ¢ mesmo uma terra abengoada.

O conjunto de textos sobre o cinema de Julio Bressane que estamos apresentando, foi organizado a partir da
mostra apresentada pelo Cine Clube CAAE da Fundagado Gettlio Vargas de Sao Paulo, no periodo de 30 de
marg¢o a 8 de abril.

Como raramente os filmes de Bressane podem ser vistos, € a mostra s6 pdde apresentar a maioria dos filmes
apenas uma vez, os textos surgem como notas que levantam indices de abordagem. Apenas o Anjo Nasceu,
apresentado quatro vezes, suscitou analise mais longa.

Quando assumimos organizar a discussdo através de notas, assumimos os problemas que tal processo pode
acarretar. Assim algumas notas confrontam-se, outras, ainda, revelam surpresa e perplexidade antes os filmes,
mas por outro lado apresentam um conjunto de textos muito revelador, repleto de insinuagdes, que permitem ao
leitor trilhar um caminho que procure desvendar certos aspectos do cinema, o que estd muito de acordo com a
maneira de Bressane fotografar.

De qualquer forma, esta ¢ a primeira vez que se apresenta uma visao de quase todos os filmes de Julio Bressane,
um cineasta complexo e polémico no quadro do cinema brasileiro, o que explica o quase total siléncio sobre a
sua obra.”
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A despeito da selecdo de textos que dissecam as obras sobre diferentes
perspectivas®, pontuamos duas questdes sobre o cinema de Bressane na revista: primeiro, o
tom mistico em torno da visibilidade das obras em 1979, cujo texto de apresentacao as notas
sobre a mostra indica a dificuldade de acesso publico aos filmes, seja no periodo de exibi¢do
dos longas na programacdo do cineclube — materializada na quase completude das sessdes
em exibi¢cdo unica —, seja na disponibilidade de sessdes e repercussao publica da filmografia
de Bressane, destacado no texto como “o quase total siléncio sobre a sua obra.” Isso implica
que apesar da proibi¢do institucional, que presumia um veto absoluto da espectatorialidade
dos filmes, ainda assim, o siléncio ndo era, de fato, absoluto. Um exemplo ¢ o texto de Jodo
Silvério Trevisan, que informa que havia assistido Matou a Familia e foi ao Cinema ha quase
10 anos atrds — ou seja, a primeira mirada sobre o filme foi durante o periodo de interdi¢ao
da obra. Contudo, no que diz respeito a 4 Familia do Barulho, nenhum dos convocados a
escrever entra no mérito da condi¢do espectatorial do filme. E nem todos se dedicam a
escrever sobre o filme interditado. Apenas Ismail Xavier, Luiz Nazério e Jairo Ferreira

dedicam rapidos comentarios sobre o filme.

% Para além dos textos sobre a mostra, a revista, cujas edigdes se dedicam a artigos relacionados ao cinema
marginal, também possui um artigo de titulo “Julio Bressane: um cinema que sofre de cancer”.
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Figura 101: Trecho do texto “O Mal Estar na Incivilizagao”, de Ismail Xavier, sobre a mostra
dos filmes de Julio Bressane.*

Fonte: Cinemateca Brasileira (2024)

Dos trés textos, comecaremos com a analise de Xavier (Figura 101) que recorda, em
linhas diretas, o impeto transgressor do filme em relagdo as condi¢des politicas do Estado
brasileiro naquele momento, assim como destaca alguns pontos em comum com a leitura da
censura ao filme. Estas sdo as questOes voltadas as representacdes familiares, o grotesco e a
oposi¢ao ao conceito social do normal. Xavier também destaca o uso do “inacabamento
(técnico e diegético)” (p. 57, 1979) como marcas de autoria. Quanto as questdes relativas a

censura e biopolitica dos corpos promovidos pelo regime, ele discursa:

Caminhando num plano simétrico ao da “normalidade”, do bom comportamento
(posto nos eixos pela repressdo e marcado pela idéia de adequagio, finalidade), sua
representacdo da familia, ao avesso ou com fratura exposta, se expalha numa

expulsdo de fantasmas de dominagao tipicamente anal. (Xavier, p. 57, 1979)

O que trago, ao olhar para os textos produzidos durante uma exibi¢do clandestina,

com o uso de outros registros espectatoriais que diferem da leitura imobilizante da censura, ¢

% Transcrigdo do trecho: “4A Familia do Barulho vai e vem. E um filme quase pendular que explicita sua via de
retorno mas ndo tem ponto de partida para fixar seus contornos. Recombina as cenas do seu psicodrama, se
repete a saciedade, ostenta ao limite o grotesco e o inacabamento (técnico e diegético) que permeia a obra de
Bressane nesta fase. Caminhando num plano simétrico ao da “normalidade”, do bom comportamente (posto nos
eixos pela repressdo e marcado pela idéia de adequagdo, finalidade), sua representacdo da familia, ao avesso ou
com fratura exposta, se expalha numa expulsao de fantasmas de dominagao tipicamente anal. Tal expulsdo que se
da no corpo ao filme encontra seu comentario sonoro tanto quanto ébvio (na descarga) e sua metafora oral-visual
no vomito reiterado dos protagonistas que, em sequéncia, encaram a camera nas imagens finais.”
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que Xavier, ao ser deflagrado com a poética da crueldade de Julio Bressane, ndo a enxerga
pelo prisma moralizante das regras de dominacao social do Estado. Tal leitura ndo passa pelo
pressuposto de negar o outro ver ou nao ver, influenciar ou ndo, a concordar ou discordar, mas
compreendé-la fora das adequacdes do cinema hegemonico, naquilo que ele descreve como
uma obra que “vai e vem”, “pendular”’, que se desprende das condi¢cdes de

causa-consequéncia a qual a interpretacao dos censores sob o prisma narrativo-representativo

visava encaixotar para determinar o interdito.

Alinha-se a leitura de Xavier a nogdo espectatorial emancipada, cujo olhar se
materializa na reconfiguragdo sensivel dos devires a partir da interagdo com a obra,
movimento que Bressane provoca e convida o espectador a partir da violéncia estética e da

linguagem cinematografica experimental da poética da crueldade, pois esta sao

as estratégias dos artistas que se propdoem mudar os referenciais do que ¢ visivel e
enunciavel, mostrar o que ndo era visto, mostrar de outro jeito o que ndo era
facilmente visto, correlacionar o que nio estava correlacionado, com o objetivo de
produzir rupturas no tecido sensivel das percepgodes e na dinamica dos afetos. Esse ¢
o trabalho da fic¢do. Ficcdo ndo ¢ criagdo de um mundo imaginario oposto ao
mundo real. E o trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de apresentagio
sensivel e as formas de enuncia¢do, mudando quadros, escalas ou ritmos,
construindo relagdes novas entre a aparéncia ¢ a realidade, o singular e o comum, o

visivel e sua significagdo. (Ranciére, 2012, p. 64)

De maneira semelhante a Xavier, Luiz Nazdrio (Figura 102), durante a breve
passagem onde escreve sobre “A Familia do Barulho” em seu texto, comenta as questoes
relativas a dimensao politica da obra. Ele destaca os movimentos representativos e figurativos
do filme, no que classifica como uma obra que “aborda mais diretamente (e cinicamente) as
relacdes de poder através do modelo de uma familia” (Nazario, 1979, p. 65) e exemplifica
através das figuracdes do filme as dindmicas de dominagdo. Nazario pde em evidéncia aquilo
que a experiéncia estética brutal de Bressane procura desvelar, para além da disposi¢cdo dos
poderes na obra, mas a condi¢@o politica de um pais: “ditadura sangrenta (impressionante a
imagem de Helena Iné€s vomitando sangue) que reduz os dominados a condicdo de
rastejantes” (Nazario, p. 65, 1979). O que Nazario expoe, enquanto leitura de um espectador
ativo, que se deixa infectar e se transmutar pela obra, ¢ a observacdo da estética e linguagem
enquanto politica, no que Ranciere (2023, p. 37) compreende como um distanciamento que a
arte exerce em relacdo aos sentimentos € mensagens que ela transmite no que diz respeito a

condi¢do do mundo material em volta. Para Ranciere (2023), a instancia politica da arte nao
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reside na forma representacional direta da ordem do mundo, da estrutura social ou dos
principios identitarios, mas como ela reconfigura essas relagdes, pelo tipo de tempo e espago

que ela forja e como ela recorta, povoa e ocupa esse lugar.

Figura 102: Trecho do texto “O Cinema ¢ teu Julio Bressane”, de Luis Nazario, sobre a
mostra dos filmes de Julio Bressane.®’

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

As observagdes de Nazario e Xavier, como espectadores reais e ativos, em relacdo a
leitura das instituigdes censérias, como agentes de bloqueio da espectatorialidade, deixam
explicitas as diferencas de encontros com a poética da crueldade a depender da condigdo
emancipada do espectador. De forma direta, a obra de Bressane, apesar de politica, se
posiciona num local oposto a militdncia panfletaria sobre a realidade esmagante a populagao
marginalizada da ditadura civil-militar brasileira; pois esta ndo se direciona simplesmente a
dentincia explicita dos estratos da realidade. Ela convoca: ¢ a experiéncia particular com a
imagem e com o som, a infec¢do dos sentidos pela aversao, o desconforto por meio do olhar
direcionado aquilo que os olhares fogem a visao, que segundo o proprio Bressane figura “um
olhar que ndo significa olhar para avaliar uma situacdo a fim de nela intervir. Nao € ver para

fazer, ¢ ver para ver. Ver para enxergar aquilo que ndo ¢é visivel” (2005, p. 39).

Retornamos a conceitualizagdo de Bamba (2013) sobre a teoria de Genette (1982) em
torno dos paratextos e metatextos; e como os documentos presentes nos processos podem ser
encarados como tais. E importante elencar que os textos escritos, tanto por Xavier, quanto por
Nazério, ndo tem fun¢do paratextual, ou seja, eles ndo tem a intencdo de apresentar ou
orientar sua recep¢do a um leitor que ird consumir a obra principal. Nos documentos do
DCDP, o que tange a documentacao referente ao filme — os documentos anexados ao anterior

aos pareceres dos técnicos de censura, que contém informagdes técnicas sobre as peliculas —,

87 Transcri¢io do trecho: “A Familia do Barulho aborda mais discretamente (e mais cinicamente) as relagdes de
poder através do modelo de uma familia que passa por sucessivas crises de reorganizagdo: oposi¢ao ao trabalho
ao prazer, dominacdo e sadismo dos que trabalham (ou dos mais fortes) sobre os que tém prazer, grotesco de uma
liberagdo quimérica, revanche dos dominantes e do estado de terror, ditadura sangrenta (impressionante a
imagem de Helena Ignez vomitando sangue) que reduz os dominados a condi¢@o de rastejantes.”
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¢ o que funciona como paratextualidade ao filme, pois em suas especificagdes sobre as obras,
como ¢ vista nos pareceres, guiam, contextualizam e até influenciam os técnicos de censura
sobre as obras que serdo analisadas a viabilidade de circulagdo comercial. Essa
paratextualidade pode ser confirmada nos textos dos censores, que alguns retomam
informagdes presentes nos documentos dos processos, como as fichas técnicas, os pareceres
anteriores, as especificacdes sobre a qualidade ou ndo da pelicula para exportacdo. Esses
textos, na analise dos documentos enquanto registros de recepgao, estdo dispostos ndo apenas
como burocracias estatais, mas como formas prévias de informagdes conjuntas a textualidade

da obra, necessdrias aos censores para decidir sobre o veto da espectatorialidade.

Contudo, ¢ na metatextualidade que os escritos sobre “A Familia do Barulho” no
catdlogo da revista Cine Olho se aproxima dos documentos censoérios. O que difere os dois € a
intencionalidade do metatexto produzido. Ao encarar o filme como o prototexto, ou seja, uma
textualidade filmica a qual o texto escrito se refere, € notorio que, assim como 0s pareceres
dos censores, tanto Xavier quanto Nazario escrevem sobre a obra com criticidade em torno na
poética da crueldade de Bressane, que tenta capturar nas suas experiéncias pessoais com a
obra a infeccdo afetiva que o filme causou ao espectador, em sua potencialidade ativa e
emancipada. Uma vez que a poética da crueldade encontra campo frutifero para fruicao
estética e ndo uma avaliacdo que estd calcada em predeterminar, por critérios politicos e
morais, a censura do filme, o lugar do espectador-leitor, que produz o metatexto, se manifesta
em dois campos distintos: daquele que é confrontado com a poética da crueldade, que ¢é
atingido e se deixa ser levado pela experiéncia estética cruel de Bressane e aquele que, ao ser
defrontado com as violéncias espectatoriais do filme, transforma a repulsa em afastamento da

obra.

A perspectiva de um cinema poético, cuja determinagdo cruel se manifesta em
linguagem e estética, necessita a mudanga de postura que suscita a transformagdo de quem
assiste para corroborar com a dimensdo relacional da obra e enquanto arte de guerrilha e
contra-arte, pois na esteira das artes relacionais, ela “chama a um deslocamento da percepgao,
uma passagem do estatuto do espectador para o de ator, uma reconfiguracdo dos lugares”
(Ranciere, 2023, p. 37). A leitura da censura evidéncia, para além das motivagdes basilares de
veto da interdi¢do, a rigidez da compreensao relacional com a obra, ndo pela incapacidade ou
insipiéncia declarada dos agentes da DCDP, mas devido a uma postura de tentativa de

dominagao dos discursos.
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O que estd em voga nos textos dos documentos aqui postos & luz dos estudos do
cinema e das artes do video ultrapassa o veto da obra em si como objeto artistico. O que ¢
primordial na leitura dos processos de interdicdo como recep¢do cinematografica ¢ a disputa
pelo regime discursivo, regime este que atravessa o cinema e interpela quem se dispode a se
deslocar com a obra e deslocar a obra, a0 mesmo tempo, como um espectador ativo, pois “a
censura ndo ¢ fato circunscrito a consciéncia daquele que fala, mas um fato discursivo que se
produz nos limites das diferentes formagdes discursivas que estao em relagdo” (Orlandi, 2011,
p. 76). Tal regime, na obra de Bressane opera na agressao estética da poética da crueldade,
cuja desarticulacdo dos entraves linguisticos, estabelecidos pelo cinema hegemonico, cria
fissuras no mundo material, provoca um pensamento-acdo de quem ¢ impactado de forma

emancipada pelos filmes dirigidos por Bressane na Belair Filmes.

A interdicdo, enquanto modo de leitura que visa intervir a espectatorialidade, que
supracita a possibilidade de um olhar emancipado e determina quais leituras sdo certas e
erradas, ao impedir a exibicdo publica de determinadas obras, ndo elimina sua presenga
discursiva; sua prerrogativa contraditoria a recepgdo reconfigura os modos da inscri¢do do
discurso filmico no campo cultural. O siléncio que se instala em torno dessas obras — seja
pela auséncia de circulacdo comercial, pela supressdao de debate critico imediato ou pela
impossibilidade de experiéncia espectatorial ampla — passa a operar como um marcador
histérico de leitura. O que ocorre ¢ um deslocamento da recepgdo. Desloca-se o filme do
regime ordinario de visibilidade para uma nova condi¢do, uma opacidade institucionalizada,
no qual aquilo que nao pdde ser visto, comentado e discutido no momento de sua producao,
passa a constituir um campo de expectativas interpretativas futuras, que ultrapassa uma

produgdo de discurso construida sobre a interdi¢do, mas revela a disputa pelo discurso.

Dessa forma, ao realizar essa série de movimentos, indo da constru¢do poética do
autor, das condigdes historicas de sua produgdo, da producdo de recepcdo censoria, até as
formas de discurso que ela movimenta, consideramos que os filmes interditados de Bressane
ndo sao apenas obras impedidas de chegar ao publico; eles tornam-se obras de arte cuja
historicidade ¢ mediada por um arquivo de proibi¢des, no qual a leitura censoéria precede e
condiciona a leitura critica. O siléncio, portanto, ndo corresponde a inexisténcia de discurso,
mas a sua reconfiguracao institucional: aquilo que ndo se pdde dizer no espaco publico
reaparece sob a forma de documentagdo censoria, convertendo o gesto de proibir em uma

instancia inaugural de interpretagao.
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Figura 103: Trecho de critica de “O Rei do Baralho”, por Jodo Carlos Rodrigues, publicada
em 02 de margo de 1975, que explicita a censura a Bardo Olavo, Horrivel e A Familia do
Barulho devido a linguagem experimental.®®

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

Contudo, ndo ha como apagar os vestigios de uma existéncia meteodrica. A existéncia
dos filmes da Belair reaparecem naquilo que a censura nao pode determinar no veto absoluto,
que ¢ a memoria. Para além da memoria dos artistas envolvidos, existem também os tragos
dessa existéncia na midia, que informa que o Estado foi responsavel por ndo permitir a
espectatorialidade publica do filme. Dessa forma, o silenciamento desses filmes provoca
aquilo que Eni Orlandi (2011) chama de siléncio fundante: o siléncio ndo corresponde a
auséncia de discurso ou linguagem, mas a uma dimensdo constitutiva do proprio
funcionamento discursivo. A interdicao transforma o siléncio em principio estruturante da
memoria critica das obras, que ndo ocorre como como simples lacuna ou suspensao do
discurso, ao contrario, ele configura aquilo que Orlandi denomina o real da significacdo, isto

¢, a dimensdo a partir da qual o discurso se estrutura e se torna possivel. O interdito, o rumor,

® Transcri¢do do trecho: “Quanto exagero e tanta raiva por um filme tdo simples, tdo cuidado e também tdo
chato... Bressane ndo abriu um agougue e continuou a fazer inumeros filmes, dos quais <<Matou a Familia e foi
ao Cinema>> ¢ <<O Anjo Nasceu>> foram os Ginicos a serem exibidos comercialmente, sem nenhum sucesso de
publico ou de critica, embora cheios de situagdes e resolugdes interessantissimas, principalmente o segundo.
Seus outros filmes, <<Bardo Olavo, o Horrivel>>, <<A Familia do Barulho>>, <<Cuidado, Madame!>> e
<<Memorias de um Estrangulador de Louras>> (este feito em Londres) continuam inéditos por problemas com a
censura, ou por uma linguagem experimental que (ainda) ndo interessou exibidores

<<O Rei do Baralho>> estrelado por Grande Otelo, ndo tem problemas com a censura, seria o primeiro filme
deste cineasta a chegar aos nossos cinemas em cinema em cinco anos. Foi considerado indigno de nés por
burocratas que nem sequer recebem seus salarios para exercer estas fungdes. Por desinteresse do proprio autor e
por politicagens cariocas, o incidente nunca foi devidamente divulgado e ninguém se importou muito.

Fica esta nota, esperando eco ou resposta.”
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a mengdo indireta e, sobretudo, o arquivo censorio tornam-se formas de inscri¢ao discursiva
que substituem provisoriamente a experiéncia espectatorial visual da obra. O siléncio,
portanto, ndo se apresenta como vazio semantico, mas como um continuum significante, no
qual a obra interditada permanece operando como objeto de sentido, e objeto de sentido em

disputa.

Figura 104: Trecho da matéria “Julio Bressane: a rapidez do cinema jovem”, escrito por
Miriam Alencar ao Jornal do Brasil, de 08 de margo de 1970.

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

A obra ndo circula publicamente, mas continua a existir no interior de um campo
simbolico que a interpreta a partir das marcas de sua propria supressao, um efeito discursivo
especifico: a constitui¢do de um regime de recep¢ao mediado pelo siléncio. Pode-se nao ter
visto o filme. Pode-se ndo ter registro dos seus processos. Pode ndo haver fotografias dos sets.
Pode-se ndo ter registros sonoros. Mas a poética incrustada do autor reverbera para o além do
nio-visto, ela ressoa como um operador de memoria no interior do campo cinematogréfico. E
0 que a matéria de Miriam Alencar, no Jornal do Brasil, (Figura 103) ao falar sobre a rapidez
da producao e execucao das obras de Bressane expde. A memoria de um filme que existe, que
¢ material, cujas bases de discurso filmico sdo estabelecidas por um regime sensorial e
estético particular da autoria (a poética de Bressane). Esse € o espago discurso onde a poética
da crueldade escorre para além do circunscrito nos rolos de pelicula enviados ao DCDP. E se

ela existe, ela esta num campo de silenciamento.

8 Transcri¢io do trecho: “Em fins do ano passado, Jilio Bressane iniciou esta série de filmes. O primeiro foi
Matou a Familia e Foi ao Cinema, feito em 15 dias; depois, O Anjo Nasceu, com sete dias de filmagem; A

Familia do Barulho, que também ja esta pronto, consumiu apenas sete dias. Ja foram iniciadas — e talvez

terminadas — as filmagens de Bardo Olavo, o Horrivel, previstas para uma semana ou mais ou menos,
seguindo-se para Eu Amei Greta Garbo (ex-Divina Dama).”



219

Figura 105: Depoimento de Bressane a Miriam Alencar, na matéria “Julio Bressane: a
rapidez do cinema jovem”, ao Jornal do Brasil, de 08 de marco de 1970.7

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

Como primeiro lugar de inscricao discursiva dessas obras, o que a leitura da censura
fornece, enquanto documentagao estatal, ultrapassa as motivagdes da interdi¢ao por si 6 — 0
veto do discurso filmico — ou funcionam isoladamente enquanto registro histérico de um
momento critico para as artes no Brasil. Elas revelam novas dindmicas constitutivas da
propria leitura historica dessas obras, instaurando um espago em que a auséncia de palavras e
de imagens publicas se converte, paradoxalmente, em uma das formas mais densas de

producdo de sentido.

O que se destaca, desde o texto de Miriam Alencar e a noticia de interdi¢do do filme
publicada nos jornais, at¢ a leitura dos criticos sobre os obras, finalmente acessados
publicamente por meio de sessdes clandestinas, € a vontade voraz, provocadora, ameagadora
de Bressane para provocar uma alteracdao politica por meio da espectatorialidade ativa sua
poética da crueldade, pois se “a experiéncia estética toca a politica, ¢ porque também se
define como experiéncia do dissenso, oposta a adaptacdo mimética ou ética das produgdes

artisticas com fins sociais” (Ranciere, 2012, p. 60). E o discurso que sobrevive a interdigao,

70 Transcrig¢do do trecho: — A idéia foi fazer uma colagem de acontecimentos do nosso cotidiano. O fat de fazer
uma colagem me possibilitava maior abertura para discutir os problemas sociais colocados no filme. E o fato de
a narrativa ser arbitraria e intemporal possibilitou também trabalhar com mais elementos e ndo ficar preso a uma
narrativa linear. Essa liberdade, que desenvolvi a ponto da saturagdo, ¢ consequéncia extrema em O Anjo
Nasceu, A Familia do Barulho ¢ Bardo Olavo, o Horrivel. Eu estou partindo para outra jogada, isto ¢, uma
narrativa simples, como percepg¢ao imediata e subjetiva, como uma reflexao posterior. Nos dois ultimos filmes,
O Bario e a Familia do Barulho, a estrutura é mais livre, inclusive com a utilizacao de elementos que possam
surgir na hora da filmagem.
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que tenta a todo custo como poder dominante, suprimir a poética bressaniana alocando-o

como discurso subalterno.

Conforme Bressane, “o importante em arte ¢ exprimir, 0 que exprime nao tem
importancia””'. Sua fala condiz com a motivagdo de sua arte, pois o contetido narrativo ndo
esta concatenado a forma que se estabelece o discurso filmico, o discurso filmico se incrusta
no ato de exprimir, na linguagem cinematografica. E a vontade de criar imagens no que diz
respeito @ montagem, a composicao de enquadramentos, a estética do lixo e a forca visual que
toquem o interior sensivel do espectador que esta em jogo no ato de exprimir, que “mancha
em embriaguez radical, poética, a superficie quimica do fotograma, do filme e de toda a tela”

(Bressane, 2005, p. 38).

Figura 106: Julio Bressane em Viola Chinesa

Fonte: Viola Chinesa (Julio Bressane, 1975)

A despeito de uma discussdo publica maior, pouco foi encontrado no que diz respeito
a leitura de espectadores reais (que ndo os presentes nos documentos de censura) de Bardo
Olavo, o Horrivel durante o periodo de interdicdo. O que mais se destacam sdo notas em
jornais que brevemente falam sobre a existéncia do filme dentro do sistema Belair. 4 Familia
do Barulho cujas distor¢des poéticas se aproximam de O Anjo Nasceu, — filme de retorica
muito mais aprofundada na década de 1970, devido a ruptura estética que causou no periodo

de estreia e a possibilidade de um publico maior em relacdo as obras aqui estudadas —

" Fala presente no curta-metragem “Viola Chinesa”.
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concentrou um nimero maior de produgdo de textos criticos, até mesmo previamente a seu

status de interdicao.

Por fim, um texto de Torquato Neto chamado “4 Familia do Barulho é da pesada™
(Figura 107), ap6s sessdao nao identificada na cinemateca do MAM em 1972, confirma que o
siléncio produzido pela interdicdo transforma-se em uma dimensao constitutiva da propria
leitura historica dessas obras. Publicado no Jornal Ultima Hora, em 9 de marc¢o de 1972,
periodo anterior ao veredito censorio final sobre a interdi¢ao do filme, o registro de recepgao
produzido por Neto, enquanto discurso produzido por um espectador real, elabora sobre a
condi¢do espectatorial do filme como um cabo de guerra discursivo quando revela a
temporalidade que impera a proibicao: “Exibido um dia desses na Cinemateca do MAM, A
FAMILIA DO BARULHO continuara inédito para o grande publico do cinema por aqui, mas
um dia passa. Lembrar bem: pronto ja ha dois anos. Destino de quem tem a coragem de

inventar, sempre. Uma producao da Belair”. (Neto, 1972, s/p).

Figura 107:Trecho de “A Familia do Barulho é da pesada”, de Torquato Neto, para
o Jornal Ultima Hora, 9 de margo de 1972.

Fonte: Cinemateca Brasileira (2025)

A coragem de inventar ¢ o que manteve A Familia do Barulho e Bardo Olavo, o
Horrivel por tantos anos como obras interditadas. 56 anos ap6s sua realizagdo e finalizacao,
como predito por Torquato Neto, um dia passa — e assim passou. Coragem de inventar
marcada pela ousadia de pensar um cinema poético cuja propria existéncia movimenta forgas
dialéticas de combate ao que ¢ estabelecido enquanto forma de dominacdo politica e
discursiva. Coragem de inventar cuja ruptura linguistica expde fraturas expostas que

dilaceram o mundo. Cinemancia da violéncia. Deslimite da crueldade. Poética sensivel.
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CONSIDERAGOES FINAIS
Da real imoralidade

Nenhuma censura ¢ um fenomeno espontaneo. Até mesmo a autocensura parte do
principio de uma andlise inicial, seja esta social, institucional ou individual. Isso significa
que, antes de qualquer coisa, o material, obra ou discurso que a proibicao incide ¢ lido
antecipadamente pela pessoa censora, pela ordem social ou pelo o6rgdo censor que
determinard um juizo sobre o acesso publico. Quanto a censura filmica, a determinagao
censoria — seja esta promovida por um individuo, um 6rgdo, uma comunidade ou a massa
social — constrdi, antes de tudo, um espectador hipotético homogéneo ao qual visa proteger

de narrativas intoleraveis.

Esse espectador hipotético, assim como a censura, nao ¢ produto de uma
espontaneidade. Ele, apesar de homogéneo, ndo se manifesta como massa espectatorial
indefinida, tal qual as primeiras correntes de pensamento sobre o espectador no cinema se
utilizavam, enquanto dispositivo generalizante para pensar os efeitos psicoldgicos do filmes
sobre uma audiéncia amorfa. Ele é o produto, antes de tudo, dos frutos da leitura prévia da
censura, cujas bases se fincam na protecdo do proprio espectador hipotético, cuja primeira
ordem ¢ a salvaguarda contra aquilo que € perigoso, dibio ou imoral. Esse espectador esta
longe de ser uma massa indefinida, j4 que alguns individuos, de acordo com as
determinagdes institucionais da censura, devem ser mantidos longe daqueles que promovem
uma desestabilidade social, logo o conceito de espectador que vigora nos autos censorios nao
¢ universalizante. O espectador ¢ alguém cuja expressdo no mundo estd de acordo com a

ordem moral da censura.
O espectador hipotético, afinal, ndo € tdo hipotético assim.

E sob essa perspectiva que Julio Bressane, ao proporcionar uma experiéncia estética
cruel, por meio de sua poética, ocasiona uma série de fricgdes que evidenciam as rachaduras
que compdem os limites da recepcao quando a censura se impde de forma totalitaria por
meio da interdigdo. E sobre a interdi¢do que recaem os mais complexos paradigmas de
recepcao (Bamba, 2013), afinal, ndo ¢ apenas uma condicdo de liberagdao que as rege.
Enquanto em muitos casos de censura trechos sdo cortados, a interdi¢do representa, a
primeira vista, um apagdo da espectatorialidade, ou seja, uma ndo-espectatorialidade, caso

nos atenhamos a recepgao do filme justificada unicamente pela audiéncia publica da obra.
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Em determinados contextos, ¢ mais enfaticamente no contexto da ditadura
civil-militar brasileira, a justificativa da medida proibitiva ndo ¢ divulgada integralmente a
sociedade e aos espectadores possiveis do filme. Quando esse processo € regido por uma
politica autoritaria, os detalhes da interdicdo muitas vezes sdo trancafiados nas burocracias
documentais e ndo sao liberados, retidos em arquivos de censura. Por consequéncia, apesar
de sua existéncia, sem espectatorialidade, ¢ como se a obra ndo existisse. Ainda assim, o
discurso construido para manter o espectador hipotético protegido contra as atrocidades

morais continuam vivos nos arquivos censorios.

Jacques Derrida, no livro “Mal de Arquivo” (2001), evidencia a tensdo paradoxal
dentro do préprio ato de arquivar, pois ndo ¢ apenas guardar, mas também selecionar, excluir
e estruturar a memoria conforme certas regras e poderes institucionais. Nos espagos dos
arquivos de censura, principalmente ao compreendé-los nas condi¢cdes sob quais estes
atuaram sob uma demanda de repressdo fica ainda mais evidente a unilateralidade dessa
selecao da memoria. Ainda assim, essas escolhas ndo significam uma submissao completa as

instituicdes. Para Fontana:

Quem se coloca numa perspectiva discursiva, os lugares de memoria, embora
participem de um gesto politico do Estado para disciplinar a(s)memoria(s)
coletiva(s) pelo viés da historia oficial, pelo seu carater simbolico se inscrevem no
funcionamento imaginario dos processos de significacdo produzindo efeitos ndo s6
independentemente da ‘vontade politica’ de qualquer setor do Estado, mas sobre ela
mesma, produzindo e deslocando os objetos simbolicos que ela pretende controlar.

(1997, p. 63)

Mas no ambito da materialidade, a despeito do discurso proibitivo mantido nos
arquivos € na proibi¢do da circulacdo publica da obra, ¢ um filme como qualquer outro e que
como os outros filmes, produz discurso, significados e significacdo. Nas proposi¢des gerais a
recepg¢do ainda assim acontece, mas ocorre por outras vias, cujos documentos de censura aqui
analisados evidenciam. Ela sobrevive a ndo-espectatorialidade publica ao transferir essa

espectatorialidade aos discursos relegados aos arquivos.

E sobre essas vias que o percurso feito neste estudo demonstra que a leitura
totalizante da censura, enquanto espectadores censores reais € conformados historicamente,
que constroem um espectador homogéneo e idealizado sob suas diretrizes moralizantes, nao
veta as obras estudadas por questdes relacionadas a narratividade, mas devido a forma e
discurso filmico, com mais énfase sobre a linguagem, nesse caso, a linguagem poética de

Julio Bressane.
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Primeiro, nos atentarmos a questdo das vias. Ora, se a necessidade de um discurso
prévio sobre a obra ¢ pre-requisito para compor um motivo de restri¢ao, a ela cabem outras
formas de continuidade da sua espectatorialidade. Para ser concluido como obra filmica, o
filme deve passar pelos processos de montagem e para que seja proibido, passar por uma
avaliacdo censoria, o que ja constituem sujeitos que, de forma basilar, sdo confrontados com
o discurso do filme e potencialmente discursam sobre ele. Nessas condi¢des, para além de
quem o idealiza enquanto forma, o filme deve ter sido visto por, no minimo, duas pessoas: o

montador e o censor.

Apesar de reduzido, essas duas figuras ja configuram duas formas de leitura sobre o
filme: uma leitura de autoria e uma leitura de espectatorialidade. Se for levado em
consideracdo as formas de leitura e significagdo desse numero infimo de pessoas, ja ¢
possivel tecer uma linha de estudos sobre recepg¢ado, apesar da condi¢do adversa. Se mais de
uma pessoa produz discurso censor, para além da recepgdo, ¢ possivel entendé-los como

espectadores reais.

A situagdo adversa da recep¢do na interdicdo pede que outros fatores sejam
considerados no estudo de como os individuos compreendem e discursam o filme interditado.
Primeiro, a condicdo histdrica que acarretou a interdicdo. Segundo, construg¢do de discursos
sobre o filme na ordem de registros de recepcao (documentos, criticas, respostas de publico,
arquivos de censura, caso esses registros existam). Por ultimo, as condigdes de exibigdes
clandestinas que burlam a regra de ndo-espectatorialidade, caso elas existam e também
possam ser comprovados os registros discursivos, de qualquer natureza, em torno dessas
exibigdes. Nem sempre todas essas condi¢des serdo possiveis, mas elas podem auxiliar a
compreender como espectadores reais entenderam o filme e, mais do que isso, reinterpretam
o discurso e a leitura filmica a partir de seus horizontes de expectativas durante a vigéncia da

proibigao.

O que os documentos de censura representam nesta instancia ¢ a disputa pelo discurso
filmico cuja materializagdo ndo se restringe apenas a escrita avaliativa dos censores nos
laudos. Ela reverbera nas tensdes entre as interagdes de forcas nos campos discursivos, na
dialética entre Estado e autoria, entre leitores e textos, nas dinadmicas que compdem as
burocracias dos o6rgdos da censura e por fim, nas implicagdes historicas sob qual sdo regidos

os discursos de compreensao dos textos filmicos.

Dessa forma, podemos assim dizer: a censura institucional decorre da deflagracdo de

algo que fere tabus e a ideologia dominante. Noel Burch (2019) conceitua a censura como “a
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expressdo sociologica, em uma determinada sociedade em um determinado momento, das
tensdes provocadas pela violagdo de um tabu” (2019, p. 150). Dessa forma existe uma dupla
violagdo de tabu que decorre da proibicao: primeiro, a transgressdo gerada pelas estruturas de
agressdo presentes no filme e segundo, a transgressdao em desobedecer as normas sociais que

validam a interdi¢ao.

A poética da crueldade de Julio Bressane, em sua sua dimensao estética ¢ formal,
exige que o espectador seja atingido pela violéncia de sua proposi¢do provocadora, que ele
seja afetado ndo apenas pela imagem violenta, mas pela linguagem que o diretor impregna no
filme com intencdo de desestabilizar a ordenacao sensivel de quem ¢ afetado pelo filme. Essa
desorientacdo proposital ¢ um chamado a participacao ativa do espectador, que sera impelido
a reorganizar sua sensorialidade em torno das dindmicas afetivas do filme, agindo como um

espectador ativo e emancipado em relacdo a obra.

A censura enquanto 6rgdo moralizante, cuja compreensdo de espectatorialidade reside
apenas no encapsulamento de uma identidade espectatorial hipotética e homogénea, responde
a essa provocagdo de maneira reativa, que acende a disputa pela validacdo de seu discurso
dominante como Unica leitura possivel em torno da obra, ja que esta ¢ a conformagao do seu
horizonte de expectativas, ¢ construida em cima dos tabus morais e politicos da ditadura
civil-militar brasileira. Logo, um filme cujas bases estdo redigidas por uma linguagem
poética, que ndo ¢ compreensivel pelas chaves de leitura do cinema narrativo-representativo,
significa um sério agravante a necessidade de controle das narrativas e dos corpos operado

pela ditadura civil-militar brasileira.

Ao tentar enquadrar os filmes analisados sob essa 6tica limitante da compreensdo da
linguagem cinematografica, os censores € o aparato estatal esbarram em uma série de
proposicdes que passeiam e titubeiam por diversas motivagdes que validam a interdigdo
enquanto vontade politica do Estado: a obra ¢ indecente, ¢ violenta, ¢ ultrajante, ¢ jocosa, ¢
de ma qualidade, ¢ desagradavel, ¢ nao aconselhavel ao espectador hipotético, ¢ impassivel
de ser exportada, ¢ subversiva, ¢ um atentado a moral e aos bons costumes. Um verdadeiro
abalo no unissono horizonte de expectativas dos censores e dos aparelhos repressivos que

mantinham a censura de pé.

Tudo isso, concatena aquilo que os censores ndo conseguem diagnosticar na suas
interpretagdes dilacerantes. Aquilo que ¢ realmente inaceitavel a ordem repressiva e ao
discurso da censura: a poética da crueldade de Bressane ndo opera no sentido l6gico. Apenas

na sensorialidade € possivel atingir a intencionalidade da obra, cujo impeto artistico € rasgar,
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de maneira cruel, a realidade para desvelar aquilo que o real ¢, no sentido politico e social:

um Brasil manchado pela violéncia de sua época e de sua constituicao violenta.

A ditadura civil-militar brasileira ndo suportava aquilo que ndo conseguia encaixar
num sistema de logicidade, pois sua ordem repressiva precisava operar num sistema de
controle sobre o que pode ser pensado, exprimido, veiculado e divulgado. Nesse sentido,
enquanto modelo de regime totalitario, estes ndo funcionam apenas pela coer¢do fisica e
material, mas pela indu¢do de uma narrativa oficial que organiza os campos do dizivel e do
pensavel. Aquilo que ndo estd organizado dentro dessa estrutura, portanto, o non sense,

desconstroi a prerrogativa ideologica que pretende suprimir ou substituir a propria realidade.

A repressdo da linguagem poética e dos discursos dissidentes a ideologia dominante
reorganiza o mundo sensivel, subjuga a experiéncia pessoal e elimina a contingéncia
historica. Assim, a interdicdo das formas estéticas que operam pelo sistema do dizivel
ambiguo, pela desestabilizacdo da linguagem e pela multiplicidade de sentidos revela a busca
do aparato estatal pela integridade da conformag¢ao de uma narrativa oficial, a constituigdo de

um regime de verdade que define quais discursos podem circular como legitimos.

As analises da Portaria n° 15 de Rogério de Nunes, de 10 de Margo de 1975, relativa a
manuten¢do da interdigdo de Bardo Olavo, o Horrivel, de 10 de abril de 1972 e a Portaria n°
022 de Rogério Nunes, de 04 de junho de 1975, relativa a interdicdo de 4 Familia do
Barulho, feitas nesta dissertagdo enquanto estudo de recepgdo das obras, revelam que a
poética da crueldade de Julio Bressane era um cataclisma que desestruturava todo o intricado

sistema de condicionamento dos discursos politicos e moralizantes da censura.

O que estd em jogo € mais que apenas a leitura dos documentos como maneira de
compreensdo dos discursos de quem fala sobre o filme, mas o impacto da artisticidade da
obra de Julio Bressane e da sua linguagem poética cruel no espectador real e no confronto
deste espectador real contra 0 movimento artistico da obra e da autoria. Constituidas no seio
da marginalidade enquanto um cinema de arte que utilizou o como estética o lixo, o baixo
orcamento, a imagem repulsiva, a implosdo das estruturas de linguagem cinematograficas
dominantes e a liberdade artistica, esta dissertacdo evidencia o cabo de guerra que a arte —
que ¢ obra e que € processo artistico — promove enquanto instrumento de revelagdo do real,

conformando a recepg¢ao dos filmes aos condicionantes histéricos, politicos e sociais.

Esses documentos, enquanto registros discursivos buscam a todo modo, por meio do

veto da espectatorialidade publica, jogar a poética bressaniana ao apagamento. E ndo apenas
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no momento da interdi¢do, ele opera em um movimento que vai desde a perseguiciao e
fechamento da Belair, visto que sua produ¢do microcomunitaria e de guerrilha representa
uma motivacdo estética e politica da poética de Bressane, passando pela burocracia dos
processos, pela produg¢do do discurso dos censores, pela manutencdo da interdicdo e pela
construgdo discursiva sobre a ma qualidade e o teor improprio de Bardo Olavo, O Horrivel e

A Familia do Barulho, comentarios que continuam a reverberar mesmo apos a sua liberagao.

Fora do campo da dignidade, todos aqueles que ndo correspondem aos ideais de um
publico espectador decente, ou seja, do espectador hipotético e homogéneo, configuram
corpos e existéncias que precisam ser apagados ou escondidos do olhar publico. As
prostitutas, os vagabundos, os homossexuais, as lésbicas, as pessoas transgéneres, as
dancarinas e odaliscas, aqueles que sofrem violéncias e cujos corpos sdo destinados a sarjeta
sd0 os imorais que vao junto a poética da crueldade na Belair de Julio Bressane para a luta do
campo discursivo da censura. Mas o que de fato ¢ imoral, para Bressane, estd no proprio ato
censorio, pois “a imoralidade ¢ a imoralidade da época, que decretou seu banimento”

(Bressane, 2018, p. 34).
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