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Resumo: Este artigo analisa as media¢Bes culturais remuiés de
referéncias musicais e da participacdo do cantocampositor Paulo
Miklos e do rapper Sabotage no filme O Invasor @0dirigido por Beto
Brant. O objetivo é enfatizar as dindmicas da iatéto entre musica
popular e cinema, um tema que continua pouco eaglmem estudos do
audiovisual. A andlise aponta que o encontro musecainematico de
Miklos e Sabotage é sintomatico da simbiose entisica e cinema que
caracteriza muitos dos filmes brasileiros receni®igm disso, a presenca
dos mausicos e de suas composi¢des no filme fumigcoano elementos de
apelo popular e mediam a comunhdo estética e adésnentre centro e
periferia que afetam grandes cidades como S&o Pawdomomento
contemporaneo.

Palavras-chave: Cinema. Musica. Mediacdes Culturais.

Abstract: The article analyses the resulting cultural meuias derived

from musical references and the presence of siogemposer Paulo Miklos
and rapper Sabotage in the Brazilian film O Invaqdhe Trespasser,
2001), directed by Beto Brant. The aim is to emjgeathe dynamics of
interaction between popular music and film, a sabjdat remains less
explored in audiovisual studies. The analysis hgits that the musical
and cinematic encounter between Miklos and Sabomgymptomatic of
the symbiosis between music and cinema that chexiaes many of recent
Brazilian films. The article also proposes that therformers and their
music function within the film as elements of papualppeal and mediate
the aesthetic communion and tensions between cantteperiphery that
have affected big urban metropolis such as Saodauthe contemporary
moment.
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A participacdo de musicos populares em filmes l@iass tem sido intensa desde os
chamados filmes cantantes que precederam as cliascfiBgamos e Miranda, 2000, p.83-86),
mas na literatura existente sobre 0 nosso cinenta &ao poucos 0s estudos que examinam
os significados que essas participacbes imprimempedo menos sugerem, nas narrativas

audiovisuais em que estdo inseridas. Isso refléaoade que as dinamicas da simbiose entre
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musica popular e cinema permanecem como um téoritier investigacdo pouco explorado
nos estudos de cinema no mundo todo (Inglis, 2003, A analise do filmeD invasor
(2001), dirigido por Beto Brant, tem o objetivo dentribuir para esse debate, enfocando
referéncias musicais na trilha sonora, e tambémmpacto da participacdo do cantor e
compositor Paulo Miklos e do rapper Sabotage eempnttacdes que a obra suscita.

Miklos e Sabotage escreveram e gravaram musicagrilda sonora, sugeriram
didlogos e também atuaram é@nlnvasor O envolvimento deles no filme é sintomatico da
interacdo entre musica popular e cinema que teactteaizado muitos dos filmes brasileiros
recented. Além disso, a presenca dos musicos e o uso de caraposicdes no filme
estruturam a narrativa central em camadas de sigdds e funcionam como elementos de
grande apelo popular. Esses processos sao analiagdo pela perspectiva das mediacdes
culturais que Miklos e Sabotage articulam no filn@e.objetivo é apontar o que essas
mediacdes nos dizem sobre ansiedades e conflimsafgiam grandes metropoles como a
cidade de Sao Paulo no momento contemporaneo. Assiartigo expde 0 quanto a
observacao dessas mediacdes pode ser produtivaamatnse filmica.

O Invasor conta a histéria de um matador profissional (Anisiue ascende
socialmente ao chantagear os dois engenheiros €h\@itberto) que o contratam para matar
um terceiro sécio numa firma de construgdo civilisho ndo apenas mata o empresario e a
esposa deste, como também passa a namorar a alighaddo casal (Marina). O filme é
baseado no romance homénimo de Marcal Aquino langad 1997. Aquino também
escreveu o roteiro da versao cinematografica joam Renato Ciasca e Brant. Para o diretor,
o flme media a maneira como as elites veem e peme periferia, “com culpa, remorso e
medo”? Brant diz que essa ideia é evidenciada em Ivarsopagem de Marco Ricca, mas
também é representada pelo visual cru, granuladgmientado, distorcido e um tanto cruel
do filme que foi criado na pés-producéo. E essealigue pontua a representacao filmica da
relacdo entre 0s personagens que representamro eemtinvasor do titulo: o criminoso que

personifica a “ameaca” da periferia.

2 por exemploQ baile perfumad@1997),0 rap do pequeno principe contra as almas seb(2a80), Cidade

de Deugq2002),Cazuza, o tempo ndo para (200Bois filhos de Francisc{2005),Antdnia(2007) entre outros.
% Entrevista com Brant em Londres durante o festNelv Brasil: The UKBrasilian Film Festival’ em 17 de
Setembro de 2005. Todas as referéncias a opinéBgth Brant nesse artigo tem essa entrevista ¢omte.
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Uma invasao cultural

Hermano Vianna sugere que 0 mais importante fenoéroeltural das ultimas décadas
no Brasil € o aparecimento de uma “voz direta digr@” que fala através de musicas,
livros, revistas, filmes, videoclipes e programas televisad. Exemplos desse fendmeno
incluem a premiacéo do grupo de Rap Racionais M®ITd Brasil pelo melhor videoclipe
de 1998 Diario de um detenfp as aparicdes de grupos de rap e cantores peputamo
Selma do Coco em programas de TV aberta comomingdo do Faustgeexibido pela Rede
Globo desde 1989; ou o documentario sobre bandespde hardcore do Alto José do Pinho
em Recife, exibido pela TV Cultura (Prysthon, 208167-80).

A musica e os artistas do Alto José do Pinho tamagarecem no documenta»
rap do pequeno principe contra as almas sebd2860) que traz comentéarios inspirados
sobre a vida de jovens habitantes da periferia dof® O filme atesta o fato de que as
periferias das grandes cidades tem se tornadoveadaais proximas da cultura e do estilo de
vida hedonistico dos bairros de classe média e\4liana enfatiza essa ideia ao afirmar que
a “voz” da periferia ndo € homogénea, mas € massinte consumida. Em alguns casos essa
voz fala de projetos politicos especificos, come masicas do MV Bill, e em outros casos
ela expressa ritmos hibridos, com¢eonobregae a gauch&ché musicque sdo encontrados
em bailes, nas feiras e também na Internet e radsiBos jovens de classes média e’alta.
Carlos Haag comenta que esses ritmos hibridosrdarfmee também o rap, o funk e o samba
tem “invadido o centro”, desafiando a relacdo emsses espacos sociais e levantando
complexas questdes estéticas, culturais e polititasg, 2006, p.12-17).

S&o essas questdes que a analise de um filme ©omeasorpode elucidar. O filme
propde uma reflexdo sobre essa invasao cultunaédieria ndo apenas pdkitmotif da obra,
mas também porque o rap na trilha sonora e a gr@sBs MUsicos em cena apontam para
padrdes de relacionamento entre o centro e a paritlbs quais a representacdo cinematica
da cidade de S&o Paulo é uma metonimia (MacieR006, p. 07-10 e Maciel, K. 2008,
p.112-114).

“ Segundo texto publicado eimttp://redeglobo.globo.com/Centraldaperiferia/0 B85625-p-225395,00.htmé
acessado em 06 de Junho de 2009.
® Segundo 0 mesmo texto citado acima.

Revista CONTRACAMPNiterdi-n° 21.Agosto de 2010semestral Pagina 219



Modernismo e Hip Hop

Desde a Primeira Guerra Mundial, grupos de imiggrparticularmente da Europa,
Asia e de diferentes regides brasileiras, tem sittaidos para os centros comerciais e
industriais em S&o Paulo. Se as diversas culttaeas e classes sociais desses imigrantes tem
proporcionado alguma integracdo soécio-cultural rerdpole, esses aspectos também tem
gerado uma crescente fragmentacdo espacial eatudtur S&o Paulo, que acentua o choque
de identidades e as disputas de poder entre ossv@mnipos sociais que formam a cidade
(Prysthon, 2002, p.50).

A modernizacdo acelerada e as contradicbes qugeeta portanto, caracterizam a
cultura e a iconicidade de Sao Paulo. O caratengpslita da cidade tem sido explorado em
varios romances modernistas coRaulicéia desvairadq41922) eMacunaima: o herdi sem
nenhum caraten(1928) ambos do poeta Mario de Andrade, muasicgsilpees como 0S
famosos sambas “Saudosa maloca” (1951) e “Trenonas” (1964) de Adoniran Barbosa,
além de filmes com&&ao Paulo sociedade an6nini#65),De passagenf2003) eContra
todos(2003)

Autores modernistas interpretaram a convergéneiaiterentes grupos e espacos
sociais na cidade como fator essencial para adaide uma “vanguarda brasileira” marcada
pela transformacéo das contradicfes sociais enrdieneriativa” (bid., p.49-51). De acordo
com a tradicdo modernista dos anos 20, Sdo Paulwbza uma ideia de modernidade que
celebra a polifonia e a simultaneidade, processtsspuais as diferentes classes sociais e
etnias que formam a metrépole convergem e sdoratdag numa “anarquia subversiva’
(Ibid.). Entretanto, producfes artisticas mais recemtebjindo o trabalho de cineastas e
rappers, tem revisitado essas influentes ideiaa peletir sobre questbes de discriminagao
racial e marginalidade (Dunn, 2002, p.86).

Steve Cannon argumenta que apesar de ter surggl&stados Unidos no final dos
anos 70, as expressbes do hip hop (rap, grafitalan® danca) tem se desenvolvido
globalmente pela combinacdo de formas culturaisaidoee né&o-locais para abordar
preocupacdes urbanas sociais e politicas espec{fi@non, 1997, p.155). O rap &, portanto,
parte de uma cultura global enquanto nutre umacems sensibilidade para as
particularidades da vida social local (Mitchell 989 p.43). Por isso, ndo é surpreendente que
0 cenario paradoxal e intrinsecamente cosmopoktaSédo Paulo funcionasse como um

terreno fértil para o rap brasileiro.
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Durante os anos 70 e 80, jovens brasileiros deun@ades pobres nas periferias das
grandes cidades se apropriaram de ritmos e simdalasiltura popular afro-americana para
delinear uma especificidade negra no Brasil - uiis pae tende a mitigar essas distin¢coes
(Dunn, 2002, p.83). Recentemente, rappers passarabém a abordar em suas composicoes
problemas econdmicos e questdes de consciéncia 36era Stephanie Dennison, esse rap
socialmente orientado d& voz a preocupacfes edasie que afligem a periferia de onde
essa musica emerge (Dennison, 2005, p.42). A afima&nfatiza a ideia de que a musica
popular tem mediado essa “voz” que vem da periferia

No contexto cultural de Sao Paulo, o rap tem pm@do e mediado os “obstaculos e
as contradicfes” que movem a metrépole (Martin-8ab1993, p.187), enquanto ecoa
preocupacdes semelhantes em outros centros uribanos a Cidade do México, Paris ou
Londres. Essas questdes sao expostas atraveenogs musicais e invasor como por
exemplo na cena em que Ivan corre por uma rua &stauperiferia de Sdo Paulo. Poucas
luzes iluminam a rua e fica claro que a imagenmfanipulada na pés-producédo para enfatizar
sombras e também o contraste entre a camisa mauenivan veste e os tons de verde no
fundo. A cinematografia estilizada que resulta aesanipulacéo e mise-en-sceneeforcam
a mensagem articulada pela muasica ndo-diegétitrdheasonora.

A musica que domina a cena resume ndo apenasturltado estado mental de Ivan,
mas também a mensagem politica do filme. “Vai ediplala banda Pavilhdo 9 mistura rap e
hardcore para dar voz a um dilema que € ao mesnptiocal e universal:Boom!A bomba
vai explodir/ ninguém vai te acudir/ sociedade d#ssua vida/ capitalismo por aqui
suicida”.” A misica também constréi uma associacdo entreith@ 9 e o filme.

A banda é considerada um dos mais importantes grdpcip-hop do Brasil pelas
cancdes que abordam temas como a violéncia urbapabreza, a corrupcdo e a injustica
social. A musica da Pavilhdo 9 é“indissociavel da sontexto urbano” e da dinamica da
cultura hip-hop no mundo (Cannon, 1997, p.151).irAs® uso dessa musica éninvasor
nao apenas ilustra como o cinema brasileiro teapegpriado de tendéncias globais enquanto
mantém um nivel de localismo, mas também exemaliiomo um filme pode funcionar
como mediador de questdes locais e globais peleogéncia de referéncias intertextuais em

sua construcao narrativa.

® Os trabalhos de Gabriel Pensador e de Yuka sanpae disso.
" Letra da musica extraida do DVD do filme.
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MediagOes culturais emO invasor

Vianna propde que “mediadores culturais” sdo pessgae contribuiram ou
contribuem através de suas atividades artisticagntmllectuais para a popularizacdo e
integracdo (n&o necessariamente como parte de dew@logia coerente) de “coisas
cosmopolitanas e coisas brasileiras” (Vianna, 13029). Vianna aponta como exemplos
desses mediadores o sociologo Gilberto Freyre antoce compositor Pixinguinha, figuras
importantissimas para o contato entre formas @ipopulares e eruditas, e também para
aproximar expressfes artisticas nacionais e esirasgnum processo que teve um impacto
histérico na producdo da musica popular brasilgeaticularmente o samba) como também
na construcado de uma identidade nacional. Nessid@eMiklos e Sabotage podem ser vistos
como “mediadores culturais” no film® Invasor pois como serd demonstrado, as
personalidades musicais desses artistas mediam reéessariamente sem conflitos) o
encontro cinematico e musical entre centro e p@ifelasses alta e baixa, negros e brancos,
bem como a interacéo entre intertextos culturaigitoe nao-locais no filme.

Um exemplo dessas media¢fes culturais pode sen@lo® na cena em que Anisio, 0
matador interpretado por Miklos, leva Marina (MadaXimenes) para uma “trip” pela
periferia. O rap cantado por Sabotage na trilhasooonstitui uma parte integral da cena.
Esse € um dos momentos no filme em que a musicanw@ate, e de uma maneira pratica,
afeta a composicdo das imagens e o0 estilo de ed&foimagens apresentadas séo
aparentemente desconectadas, assim como a letrapdoa trilha sonora é composta de
narrativas descontinuas e pensamentos fragmentados.

Essa cena parece confirmar as palavras de lars Iggando ele afirma que “toda
musica popular contém elementos visuais, e todueefde apdia de maneiras diferentes, em
elementos musicais” (Inglis, 2003, p.3). EIrinvasor a justaposicdo de elementos visuais e
musicais leva o expectador a habitar a paisagencata® Anisio, através da interacao entre
“tracking shots” e “snapshots” de pessoas reaiseas atividades diarias com o estilo de
musica mais comumente associado com aquela ageperiterias de Sao Paulo.

Embora a cena pareca um videoclipe, e, portantergoser interpretada em termos
de um suposto distanciamento da realidade (Nai%,%.22), a associagcdo entre a musica e
amise-en-scené tao forte que a trilha sonora ndo apenas comsligacdo entre as imagens,
mas também cria um senso de tempo, espaco e amlueltiral para a cena (Carey e
Hannan, 2003, p.164). A suposta realidade repradamesse tempo e espaco criado pela

justaposicdo de elementos visuais e musicais é reabdade construida a partir de
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referéncias intertextuais reais e ficcionais: |6escna e com pessoas e musica da periferia,
junto com as figuras de Miklos (ator e cantor) eiltea Ximenes (atriz) justapostas a voz de
Sabotage (figura da periferia), estabelecendo agsimligacdo entre espacos aparentemente
dispares (o real e o ficcional, o centro e a pegife

Como Luacia Nagib argumenta, a articulagdo de imagtumentais e musicas no
filme chega a quebrar barreiras geograficas enfperéieria empobrecida e o centro rico,
tornando evidente o que ela chama de “estado derduio estética” entre distintas classes
sociais urbanas brasileiras, que o filme utopicaepropde apesar da divisdo econémica que
de fato existe entre essas classes (Nagib, 2028). gsse paradoxo entre comunh&o cultural
e divisdo sécio-econdmica a que Nagib se referearficplarmente evidente na Unica
sequéncia do filme em que Miklos e Sabotage atuatog.

Nessa sequéncia, ansiedades e tensdes entre egu@riferia sdo enfatizadas atraves
da mise-en-scene da justaposicdo das figuras de Miklos e Sabpthggco Ricca e
Alexandre Borges (intérpretes de Ivan e Gilbergpeetivamente) na tela. Nessa altura do
filme, tendo chantageado os empresarios para assegu lugar na firma de construcao civil,
Anisio convida o amigo Sabotage para conhecertietes” e “pedir” a eles que patrocinem o
CD do rapper. Uma vez no escritério e para a ssapde Ivan e Gilberto, Anisio ordena
“manda o som ai®.Miklos ent&o produz uma percusséo vocal paranassrie Sabotage.

A cena funciona comanerchandisingda musica do rapper e também inclui um
comentario intencional sobre a rejeicao elitistaaw quando Gilberto interrompe o niamero
musical e Sabotage se queixddho, o cara ta desgostoso da vida e ndo curte. r@
comentario da inicio a uma discussao em que lvegupta com ironia se Anisio e Sabotage
pensam que a empresa deles é um banco. Ao que Aesgionde exigindo dinheiro do “caixa
dois”?

A arrogancia de Anisio e suas atitudes durantérefpodem ser interpretadas como
um comentario sobre a corrup¢do e o caos morabdadade brasileira. No entanto, pela
perspectiva das referéncias musicais aqui anaisagasar da tensao na narrativa ficcional, a
cena sugere a celebracdo do rap enquanto formapiessdo artistica aceita, apreciada e
incorporada pela classe média branca — que é espaela de forma alusiva pela figura de
Miklos. O fato de Sabotage também ter contribuidmapa criacdo das falas de Anisio no
filme, de acordo com a “auténtica” linguagem dassrwlemonstra ainda que essa comunhao

estética e cultural é articulada em diferentesisida narrativa filmica.

8 Dialogos extraidos do DVD do filme.
® Trechos de dialogos extraidos do DVD do filme.
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Em contraste, a cena representa a divisdo socibatoa entre classes quando o
centro (representado por Ivan e Gilberto) frussr@epectativas da periferia (representada por
Anisio e Sabotage). A maneira como as personagenslecadas na composicdo da cena
reforca a ideia da divisao (fig.1). No comeco daaceim plano geral mostra os “invasores”
suburbanos chegando no escritério dos empres#iosna progride para a performance de
Sabotage, acompanhada pela percusséao vocal praca@idiklos. Enquanto eles cantam, a
camera se move entre as personagens como se fr$sedp grupo até enquadrar Ivan e

Gilberto de um lado da tela e Sabotage e Miklodo oposto.

Figure 1. Miklos e Sabotage en® invasor

Curiosamente, ndo ha na cena nenhuma tensao aparéntd o branco Anisio e 0
negro Sabotage. Ambos sdo apresentados como legitepresentantes da periferia,
enguanto o centro é notadamente representado perpausonagens brancas. Possivelmente
essa contraposicdo constitui um comentario sutil filme sobre o contraste entre a
miscigenacdo intensa que marca a periferia e aegagfio utdpica do centro que
arbitrariamente se cré branco, de origem europ&apostamente superior.

A contraposicdo das figuras de Miklos e Sabotagdeta sugere também outras
interpretacdes. Ao ver alguém da favela, que tempassado criminal interpretando uma
musica de sua autoria junto com um aclamado caupular € possivel, pelo menos para
uma audiéncia brasileira, esquecer por um breveantora situacdo em que lvan e Gilberto
se encontram (a ameaga que Anisio representa) mesimente apreciar a parceria entre
Miklos e Sabotage. Assim, o filme parece sugersisaecena que € possivel sair da periferia e
do crime (através da figura de Sabotage) e fazer econtribuicdo real para a “babilénia” (o
mundo fora da favela). Nesse contexto, a perifitorna o centro de resisténcia e renovacao
através da arte e da cultura. Como Brant afirma: rappers sdo cronistas, menestréis da
periferia. Alguns deles, como Sabotage, mesmo eitkd no crime, escolhem cantar,

resistir”."

10 Brant em entrevista a autora.
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Sabotage compés 5 das 14 musicas da trilha sdodibne, e além de contribuir nos
dialogos, ele foi decisivo na escolha das locagdesa area onde morou por muitos anos. Ele
nasceu na favela do Cando em Sao Paulo, e sonmtiteceu o pai aos 15 anos, quando ja
estava envolvido no trafico de drogas junto comrim$ios mais velhos e dois tios. Ele foi
preso duas vezes antes de trocar o trafico peleiade rappel’ Quando Brant o convidou
para participar do filme, Sabotage era bastantbemdo entre os rappers e hip hop fas em
Séo Paulo, mas ndo nacionalmente.

Miklos em contraste tem sido um dos mais bem sdosdartistas do rock brasileiro
desde 1980, quando ele passou a integrar a batéda Filho de uma familia de classe média
alta, Miklos estudou em uma das melhores escolaadas de S&o Paulo e aprendeu a tocar
piano, flauta e saxofone quando ainda crianca.n\woi de sua carreira, Miklos tocou em
bares, foi crooner de uma big band e participourdegrupo de teatro avant-garde. Por esse
background eclético e pela habilidade de tocamosgdaristrumentos, cantar e compor, Miklos
tem uma aura de multi-artistaA sua persona musical, portanto, corresponde adrighard
Dyer chama de “cross-over star” — aquele que amksancorado numa tradicdo musical em
particular, com uma audiéncia especifica, de algnmaaeira consegue interessar e vender a
um publico mais amplo (Dyer, 1986, p.67).

Ver Miklos interpretando um rap com Sabotage,gmid, é atrativo para um publico
acostumado a esperar dele versatilidade e inov&s@as caracteristicas também marcam o
rap de Sabotage. De acordo com o jornalista Magea€ Carvalho, “Sabotage criou um
hibrido de rap e samba que soava natural, comaise@do samba ja trouxesse de bergo as
linhas faladas do rap® Por essa combinacdo original de rap e samba, &pba@stava
desfrutando na época do lancamento do filme deareszente popularidade entre fas do hip
hop brasileiro, e também experimentando a popualdedie ser um “artista da favela”. Esse
status gerou o interesse necessario a sua imagetanalém de conferir um carater veridico
ao filme. Por isso, ele viajou pelo Brasil com Mg&kle Brant promovend® Invasorem
varios festivais. A estratégia era claramente asafiguras musicais de Miklos e Sabotage
para reafirmar o carater inovador e independenténde.

De fato, tanto Miklos como Sabotage na época dgalmento do filme eram

conhecidos apenas em consequéncia da populariddds ba musica, e ndo pelas suas

1 Segundo artigo da Revista Epoca, acessado no @lide3Junho de 2008, e disponivel no endereco:
http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT474&54,00.html

12 Segundo o website oficial do cantor, acessadoiac28 de Junho de 2008, e disponivel no endereco:
http://www.paulomiklos.com.br/biografia/index.php

13 Segundo texto publicado efmitp://www1.folha.uol.com.br/folha/cotidiano/ult961454.shtmle acessado em
02 de agosto de 2008.
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imagens cinematicamente construidas (Dyer, 1989, @ filme entdo utilizou elementos
factuais e artisticos das figuras de Miklos e Sadmipara construir uma suposta “verdadeira”
representacdo da Sao Paulo contemporanea. Commaafeanette Bicknell, apesar de haver
elementos de interpretacdo no ato de cantar, acpiddpera que cantores sejam verdadeiros
em relagdo a persona que estabelecem/adotam p&iaksiell, 2005, p.267). Seguindo esse
raciocinio, quando um cantor atua em um filme,lesentos supostamente “verdadeiros” de
sua persona sao de alguma maneira transferidosniderso da musica para 0 universo
cinematico. Como cantores e compositores de S8o Bae, portanto, personificam a cultura
gue tem sido produzida ali (Dyer, 1986 e 1979), Ibdike Sabotage transferem um certo
“coeficiente” de realismo e reflexividade p&@dnvasor.

Robert Stam tem usado esse termo para se refeten@éncias e elementos
intertextuais que coexistem num texto filmico (St&600, p.152). ENO Invasor, esse
coeficiente de realismo e reflexividade deriva dduca musical de S&do Paulo presente no
filme, das figuras reais de Miklos e Sabotage te&g tedos elementos realistas que compdem
o mundo ficcional no filme — por exemplo, as lo@gda periferia e a masica associadas a
Anisio. O filme combina esses elementos para tanbprreiras ficcionais e realisticas.
Enquanto Miklos representa o elemento ficcionalilnge, através do matador ficticio Anisio,
Sabotage representa “realidade” (a verdadeira dasem da periferia), mas pelo fato deles
serem figuras reais essas associacfes se tornacadés, consequentemente ampliando o
carater simultaneamente realista e ficcional dodil

As figuras musicais de Miklos e Sabotage ampliandiaensdes e dao implicacdes
tristes a esse processo quando se considera quapog o lancamento do filme Sabotage foi
assassinado por seu envolvimento no trafico deadrd@s eventos extracinematicos na curta
carreira de Sabotage em contraste com a crescemelapdade de Miklo4 tornam
impossivel ignorar a natureza conflitante dos emmosrsécio-culturais que eles personificam

no filme.
Intertextos Musicais

K.J. Donnelly afirma que “ao invés de integrar asiod, filmes que ndo sdo musicais

podem usar a musica como um discurso semi-independgle se desenvolve ao longo da

4 Depois deO invasor Miklos participou da telenovelBang Bang(2005) e de dois filmesBoleiros 2:
vencedores e vencidg2006) eEstdmago(2007). Recentemente, ele participou também de pisddio do
seriadoForca Tarefa exibido em 11 de Junho de 2009.
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narrativa” (Donnelly, 2003, p.131-132). O pesquisacbnstroi esse argumento ao analisar o
“texto paralelo” que a musica popular imprime nloné britAnicoHardware (1990). Para
Donnelly, esse filme é um “produto da interacdo,termos estéticos e comerciais, entre o
cinema e o discurso da musica pojijid., p.135). Excetuando-se diferencas estruturais e
contextuais entre o pop britdnico e a cena rap rasiB é possivel aplicar as ideias de
Donnelly a andlise de filmes nacionais recentesoddrnvasor

Assim como emHardware can¢fes sdo usadas éninvasor“de uma maneira
diretamente remanescente de videoclipdbid( p.135). O filme brasileiro também traz
musicos como atores e Brant, assim como o diretétaddware Richard Stanley, tinha uma
reputacdo estabelecida como diretor de videocapéss de dirigir o longa-metragem. Assim,
O invasorreproduz uma “forma de textualidade” que tem sidputarizada pelo videoclipe e
que é definida por “um numero de micro-narrativaggica, espetaculo, efeitos especiais, etc)
gue podem n&o substituir a narrativa central, mas funcionam como elementos
estruturadores do filme e atragcdes em si mesnias, 0.136-137).

O encontro musical e cinematico de Miklos e Salmtaign O invasorilustra esse
argumento. Além da presenca deles na tela e dodessuas musicas na trilha sonora,
evocando realismo e nostalgia, eles mediam um &ecsimbdlico entre centro e periferia na
Sédo Paulo contemporanea, e os inevitaveis confiitomis desses encontros. Por outro lado,
a analise do encontro desses artista®elmvasorchama a atencéo para a necessidade de se
debater o impacto na cultura brasileira de mukipiermas de comunhdo estética entre
espacos sociais, classes, racas e formas cultumeisnais e transnacionais (rock, samba e
rap, por exemplo) que mediadores culturais comdddik Sabotage personificam e articulam
na tela e fora dela.

As referéncias estéticas ao videoclipe e a interédilade que as musicas e a persona
desses artistas imprime a forma do filme constitagrda fontes de atracao de publico para o
filme. K.J. Donnelly sugere que o videoclipe troipaa o cinema “um senso de estilo e
detalhe ligado a espetaculares sequéncias cyiag’, p.136). Ele defende que “apesar do
pouco prestigio inicial’, as distincbes entre dires de videoclipes e de filmes tem
crescentemente desaparecido, e cita como exempinesnque tem experimentado com o0s
dois formatos com éxito como David Fincher, Spikazé&, John Landis e Martin Scorsese
(Ibid.). Essas observacdes sugerem@uavasoré um exemplo de como o cinema brasileiro
contemporaneo tem se apropriado de tendénciasnée@ingais num “exercicio sem
fronteiras” (Vieira, 2001, p.72).
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Apesar disso, o filme parece ndo ter escapado adngeente carater de produto
periférico. No mercado nacion&), invasorfoi visto apenas por cerca de 100 mil espectadores
e internacionalmente foi distribuido somente ntritescircuito do chamado “world cinema”.
Assim, O invasorreforca o argumento de que centros hegemdnicosvamse “reciclam” a
cultura da periferia ao limitar a producdo criatpexiférica a suas proprias peculiaridades”
(Cunha Filho, 2004, p.92). E isso que também acente nivel da forma do filme quando a
linguagem, a musica e as personagens da perifsiansorporadas as escolhas estéticas e
estilisticas de realizadores da “Babilénia” (0 cennhtelectualizado e de classe média que é
representado pelos cineastas). A persona de Sabatdngirro, a linguagem e a musica dele
representam os elementos “exéticos” e “diferentiesfilme. Elementos que sao absorvidos e
retrabalhados quando combinados com outras refaggmtertextuais en® invasof como
por exemplo o videoclipe, o realismo documentatradicdo modernista.

Nesse contextoQ invasormedia ndo apenas como as elites (em termos de poder
econdmico e intelectual) na sociedade brasileiragbem e se relacionam com a periferia,
mas também media “um certo macunaimismo passiv&’ ggrmeia a producao cultural
brasileira. Paulo Cunha Filho propde esse termobaervar uma tendéncia a preguica que é
caracteristica do protagonista da obra-prima dejuloa Pedro de Andradéylacunaima
(1969), na reproducdo de praticas globais por @dtperiféricas. Cunha Filho afirma que
essa tendéncia é encontrada na aderéncia passivagdmtes culturais brasileiros aos
principios do multiculturalismo. A ideia basica éegé mais facil seguir o que esta na moda
do que ir contra a corrente do que € consideraamé&mo”.

Ao aderir a tendéncias transnacionais como 0s respetaculos da estética do
videoclipe, por exempld® invasorpoderia ter simplesmente adotado esse “macunagmism
passivo”. Nagib, entretanto, argumenta que a fiquéae ser mais esclarecedora do que o
documentario através da analise critica, o quersuges o carater revelador do filme pode ser
encontrado pela analise de como a obra lida comitieamente se insere em préticas e
discursos globais (Nagib, 2004, p.27). A analisesgntada aqui mostra que ao estruturar o
filme como uma série de micro-espetaculos e ao iampl apelo popular da obra, as
referéncias musicais e@® invasormediam ndo apenas a comunhao cultural e a divigdo-s
econbmica entre centro e periferia nhum context@lJomas também sugerem processos

semelhantes que ocorrem num contexto mais amalesriacional.
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