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Resumo

Neste trabalho se discute a representagdo do malandro em diferentes movimentos do
cinema nacional, a fim de indagar sobre a relacdo dessa representacdo com a
marginalizacdo vinculada aos corpos negros. Utilizamos as contribuicdes de Michel De
Certeau (2007) e de Giorgio Agamben (1993) acerca do ser qualquer, de modo a
identificar as situacdes que compelem as formas de vida do malandro, como
sobrevivéncia nos espacos sociais. Com a identificacdo desse tipo social em filmes de
diferentes periodos, e de elementos do malandro na vida cotidiana e como sintoma da
comunidade que vem, analisamos Madame Satéd (2002) como atualizacao do personagem
no Brasil contemporaneo.

Palavras-chaves: Malandro. Cinema brasileiro. Vida cotidiana. Karim Ainouz.

Abstract

This work discusses the representation of the rogues in different movements of national
cinema, in order to inquire about the relationship of this representation with the
marginalization of characters with black bodies. We use the contributions of Michel De
Certeau (2007) and Giorgio Agamben (1993) about being any person, in order to identify
the situations that compel the rascal's ways of life, such as survival in social spaces. With
the identification of this social type in films from different periods, and elements of the
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trickster in ordinary life and as a symptom of the community that comes, we analyzed
Madame Saté (2002) as an update of the character in contemporary Brazil.

Keywords: Rogue. Brazilian. Cinema. Everyday life. Karim Ainouz.

Resumen

Este trabajo analiza la representacion del buscon en diferentes movimientos del cine
nacional, con el fin de indagar sobre la relacion de esta representacion con la marginacion
de personajes con cuerpos negros. Como base, utilizamos los aportes de Michel De
Certeau (2007) y Giorgio Agamben (1993) sobre ser cualquier persona, para identificar
las situaciones que obligan a los modos de vida del sinvergiienza, como la supervivencia
en los espacios sociales. Con la identificacion de este tipo social en peliculas de diferentes
épocas, y elementos del picaro en la vida cotidiana y como sintoma de la comunidad que
viene, analizamos Madame Satd (2002) como una actualizacion del personaje en el Brasil
contemporaneo.

Palabras clave: Buscon. Cine brasilefio. Vida cotidiana. Karim Ainouz.

Introducéo

Pensado desde seu estatuto ontoldgico de personagem marginalizada e associada
aum contexto de confronto e desacordo com a sociedade na qual esta inserido, 0 malandro
vem sendo estudado como elemento da cultura brasileira desde o campo da sociologia,
com Roberto Da Matta, ao campo da critica e estudo literario, com Antonio Candido.
Suas singularidades séo aqui entendidas como forma de resisténcia, de modo a escapar
das forcas opressoras constitutivas do meio social.

Este artigo realiza uma reflexdo sobre as multiplas formas de figuracdo do
malandro em momentos do cinema brasileiro nos quais os dilemas sociais do sujeito
ordinario foram entendidos de modo mais acentuado. Esse cinema incorpora, em seus
recursos expressivos cinematograficos, a experiéncia da vida cotidiana numa ordem
estético-politica; no inicio de 1960, o cinema brasileiro inscreve, as imagens, as praticas
performaticas do sujeito ordinario, que ansiava por ser visto. Nesse periodo, 0s
movimentos cinematograficos europeus inspiram 0s cinemas latino-americanos na
inscricdo do “populismo nacionalista”, sobretudo nos cinemanovistas, com o
neorrealismo italiano, em sua aten¢do pela vida ordinaria, pelos “dramas miudos do
cotidiano do italiano comum oprimido por circunstincias sociopoliticas” (BEZERRA,

2019, p. 94).
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Na cultura cinematografica, de modo geral, “a historia dos negros no cinema
compreende um legado de esteredtipos” (AKOMFRAH, 2017, p. 15). Essa afirmacdo
aponta justamente para a representacdo do negro na cinematografia brasileira, que o
vincula a figura do malandro. Na esteira de Stuart Hall (2016 apud SOVIK, 2020), para
guem o estereGtipo € uma conexdo entre representacdo, diferenca e poder, Liv Sovik
(2020) destaca que “nem quando ha boa vontade, as representacdes conseguem fugir do
peso desse poder e, por isso, nem a propaganda abolicionista nem o cinema da primeira
metade do século XX deixou de representar pessoas negras por meio de esteredtipos”
(SOVIK, 2020, p. 5).

Nesse contexto, interessa-nos identificar de que maneira as figuragdes do
malandro estdo atravessadas por elementos que convocam para o ordinario. Em nosso
mapeamento da historiografia do cinema brasileiro proposta por Ismail Xavier (2012),
essa figura € dada a ver nas fases iniciais das chanchadas, no Cinema Novo e no Cinema
Marginal, em que observamos sua presenga expressiva associada a representacdo do
negro, e foi estereotipada sobretudo com as chanchadas.

Para o entendimento do malandro como sujeito ordinario, recorremos ao
conceito de “ser qualquer”, de que fala Agamben (1993), cujas particularidades estdo na
negacdo de seus atributos, que ndo manifestam suas singularidades de pertencimento a
classe ou categoria. O “ser qualquer” ndo tem qualidades ou esséncia que o universalize
diante dos demais, estando no devir e nas incontingéncias do cotidiano sem a condigédo
de pertencimento, por apresentar uma identidade fragmentada no cotejo com a vida social.
A comunidade que vem, segundo Agamben, é formada por homens ordinarios, pois 0s
“tricksters ou vagabundos, ajudantes ou cartoons, eles séo os exemplares da comunidade
que vem” (AGAMBEN, 1993, p. 17). O “ser qualquer” ndo ¢ a expressao comum do
“qualquer um”, contudo, ¢, no dizer do autor, “no seu ser tal qual é”, quando “a
singularidade liberta-se assim do falso dilema que obriga o conhecimento a escolher entre
o carater inefavel do individuo e a inteligibilidade do universal” (AGAMBEN, 1993, p.
11).

O conceito do homem ordinario associado ao malandro tem relevancia para a
discusséo deste trabalho, pois permite-nos pensar de que modo certos filmes empregam

as figuracOes e elementos da vida miuda e da cotidianidade, nos termos de Agnes Heller
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(1998) a respeito do ““pequenio’ mundo suyo”, a contrapelo da espetacularizagao de suas
praticas que se tornam “visiveis socialmente” (MARTIN-BARBERO, 2009). Como
figura que resiste e que faz parte dos contingentes que ndo tém lugar préprio que 0s
determinem, o malandro esta, com efeito, na indeterminacdo, ocupando o campo das
taticas e compelido a inventar novas formas de vida nos espacos sociais (CERTEAU,
2007). A auséncia dessa condi¢do de pertenca do homem ordindrio, que obstina “a coisa
com todos os seus predicados” e “que deseja o qual apenas enquanto tal”, como lembra
Agamben (1993, p. 12), corrobora para compreender 0 malandro que se contrapfe as
normas sociais, no seu agir pelas “taticas” que se articulam a vida cotidiana.

A primeira parte deste artigo descreve a dimensdo representacional do malandro,
de certo modo ambivalente e com diferentes propostas, a partir da analise dos filmes
Também Somos Irmados (José Carlos Burle, 1949), obra que corresponde ao periodo
inicial da chanchada; Rio, Zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957), inicio do
Cinema Novo; e Vai trabalhar, Vagabundo (Hugo Carvana, 1973), em dialogo com o
Cinema Marginal. Essas obras, que tratam de personagens historicas da vida milda,
conduzem ao filme Madame Satd (Karim Ainouz, 2002), que traz em primeiro plano o
sujeito ordinario representado por uma personagem multifacetada. O procedimento de
escolha dos periodos e das obras analisadas para identificar a construcdo da ideia do
malandro no cinema brasileiro, e sua vinculagdo aos corpos negros, foi o do mapa
noturno, de Martin-Barbero (2009), no qual a visdo de conjunto é elaborada a partir dos
elementos significativos na producado cultural em processo e em contexto.

Enquanto atualizacdo da figura do “malandro”, ¢ feita uma andlise do longa de
Ainouz, considerando, como operacdo metodoldgica, os regimes estético e formal
utilizados na composi¢ao dos filmes, “no conjunto de recursos que ele dispde para cifrar,
em sua forma, os elementos da vida ordinaria”, como nos sugere Guimaraes (2005, p. 84).
Na leitura de Agamben (1993), a comunidade que vem sera formada pela vida ordinaria
e, nesse movimento, Madame Sata nos leva para um diagndstico da sociedade dos anos
1930, a partir de uma historia elaborada e narrada nos anos 2002, propondo uma leitura
do Brasil contemporaneo que, tal como as personagens aqui comentadas, é o devir do pais

que vem.
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A cartografia do malandro

Em se tratando de tracar uma cartografia do malandro, na esteira de Martin-
Barbero (2009), como figura vinculada a identidade nacional — ao lado do pais do samba,
do futebol, do carnaval, da feijoada, formando nesse espectro o também pais da
malandragem, traduzido no jeitinho brasileiro —, € significativo detalhar o contexto em
que se insere a representacdo dessa figura no cinema nacional, desde como é constituido
e compreendido no imaginario brasileiro.

Lima Barreto observou que “todo cidadao de cor ha de ser por forga um
malandro” (SCHWARCZ, 2017, p. 395), apontando criticamente para a relagdo que é
feita na sociedade do malandro como negro, pobre e marginalizado. No argumento sobre
como o cinema refletiu — com personagens arquétipos — a realidade do negro brasileiro
até a década de 1980, Rodrigues (1988, p. 22) destaca que o malandro fora “apresentado
com maior frequéncia como mulato do que como negro”.

O malandro concentra elementos expressivos da ancestralidade afro-brasileira,
sobretudo nas religiGes de matriz africana, como o Candomblé e a Umbanda, tendo em
Exu e Zé Pelintra (entidades das respectivas religides) o compartilhamento de
significados correspondentes a sua personalidade. O primeiro alcanga um patamar de
divindade entre o sagrado e o profano, diluindo-se em diferentes esferas e representando,
de certo modo, a natureza do malandro, ao apresentar-se como aquele que foge as regras
de comportamentos e é tido como simbolo da maldade (PRANDI, 2001). O segundo, Zé
Pelintra, demonstra, em elementos figurativos de sua personalidade — valente, ardiloso e
ressabiado —, a manifestacdo do malandro, no traje do terno e gravata, chapéu panama e
sua camisa de seda, a qual a navalha ndo corta. Para Zeca Ligiério (2004), Zé Pelintra foi
um auténtico malandro em vida, mas que na Umbanda € obrigado a seguir as normas
tornando-se um trabalhador na organizagéo do terreiro e na sua servidéo a ele, no sentido
de amenizar o sofrimento daqueles que o procuram, seja em conselhos ou no papel de
curandeiro, de modo a “pagar seus pecados”.

No inicio da Era Vargas (1930-1945), a malandragem foi tema recorrente da
musica popular brasileira, em cddigo poético que configura regra de sobrevivéncia, de
maneira mais intensa quando o malandro precisou recorrer a novas “taticas” de

sobrevivéncia, ao ser excluido e perseguido na era varguista por se distanciar da figura
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do trabalhador. Para tracar uma cartografia do malandro, portanto, € importante buscar
sua origem no samba e, com efeito, no processo de formacdo da musica brasileira: do dito
“samba malandro”, ainda no contexto da Primeira Republica (1889-1930), ao “samba do
malandro regenerado”, do governo estadonovista.

A figura do malandro também reverbera na literatura nacional, como alternativa
das diversas injusticas sociais que sofre, na qual é representado como anti-herdi, ou como
um “herdi sem nenhum carater” — para usar uma expressao de Mario de Andrade (2013).
A tematica da malandragem vai também surgir na critica da literatura brasileira a partir
do ensaio de Antonio Candido, “Dialética da malandragem” (1993). Desse modo, cabe
ressaltar as referéncias desse malandro da “batucada” com o malandro literario, visto,
entre outros, em Mario de Andrade, Lima Barreto e Jodo Antonio.

Os filmes do Cinema Novo, que estiveram preocupados com o0s problemas da
nacao e com o sujeito ordinario, exploram a representacdo do malandro vinculado ao
negro — que, quando presente no cinema nacional, era estereotipado. Esse periodo
cinemanovista revela um espaco social conquistado por um coletivo de atores negros,
alguns deles do Teatro Experimental do Negro (TEN), pois é quando a questdo racial
toma forma na representacdo cinematografica, segundo Carvalho (2005), momento
também em que ndo passam mais a ocupar personagens subalternos e a margem da
narrativa filmica, como nas producgdes anteriores. Ocupam papeis de destaque, em
aspectos de sua cultura e historia, principalmente em filmes como Rio, 40 graus (Nelson
Pereira dos Santos, 1955), Barravento (Glauber Rocha, 1962) e Ganga Zumba (Caca
Diegues, 1963), com atores e atrizes que florescem o protagonismo do negro no cinema,
como Z6zimo Bulbul, Grande Otelo, Ruth de Souza, Antbnio Pitanga, Luiza Maranhao,
Eliezer Gomes, Jorge Coutinho, Milton Gongalves, Zezé Motta, Anténio Pompéo, entre

outros.

O malandro e a vida ordinaria no cinema brasileiro

Compreender a epistemologia do malandro como sujeito que rompe as normas
sociais e procura sobreviver a partir de seu devir, leva a pensar o ordinario como elemento
que permite uma reflexao critica sobre a maneira de se colocar nas imagens, a tornar seus

modos de sobreviver visiveis dentro do campo de representagéo.
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Na busca por sua genealogia expressiva, 0 malandro esta na literatura, no teatro,
no samba e em diferentes expressdes. O foco, aqui, é a énfase na tematizacdo dada pelo
cinema brasileiro em alguns dos seus movimentos. Nesse sentido, cabe atentar para a
importancia de situar essa figura que procura encontrar um lugar para si nas instancias
periféricas da sociedade, debate que aponta para o uso de diferentes taticas empregadas
para sobreviver. O qualquer e, no caso, o malandro, ¢ a pregnancia da singularidade, “sem
o qual ndo ¢ possivel pensar nem o seu ser nem a sua individua¢gdo” (AGAMBEN, 1993,
p. 21). Esse movimento ocorre em uma “linha de cintilagdo alternativa”, no dizer do autor,
numa penetragdo reciproca que “passa do comum ao proprio € do proprio ao comum”,
gerando o seu ethos (AGAMBEN, 1993, p. 24).

O malandro constitui seu ethos ao viver no movimento da desordem para a
ordem que recobre a nocdo de individuo, na concepcao de DaMatta (1997), em confronto
as regras do meio em que vive, sem saber que ¢ visto também como “uma peca na
engrenagem econdmica do lucro e do capital” para reivindicar ser reconhecido como
pessoa, tal como um trabalhador que “é visto como ‘gente’ e com ‘consideracdo’ pelo
prisma moral e pessoal” (DAMATTA, 1997, p. 286). Dessa maneira, o malandro “oscila
entre a ordem estabelecida e as condutas transgressivas, para finalmente integrar-se na
primeira”, depois de vivenciar a transgressao (CANDIDO, 1993, p. 39).

Com a companhia paulista Vera Cruz, nos finais dos anos 1940, h4 uma tentativa
de implantacdo de uma indUstria cinematografica brasileira, com producdes em série e a
aspiracdo de adotar o modelo de grandes estidios. Distanciando-se desse modelo, as
chanchadas, surgidas com a companhia Atlantida em 1941, no Rio de Janeiro,
apresentavam como caracteristicas a representacdo de personagens-tipo que
expressassem brasilidade, formando em seu elenco de tipos malandros e populares, com
linguagem humoristica e cdmica para parodiar a realidade brasileira.

A Vera Cruz, que geralmente apresentava personagens negras somente em
papeis de empregadas domésticas, teve como excecdo apenas Sinha Moga (Osvaldo
Sampaio e Tom Payne, 1953), ainda que “a representacdo do negro estd mediada pela
ideologia liberal que animava os fundadores da companhia” (CARVALHO, 2005, p. 40).
A ressalva, nesse filme, esta para a atriz Ruth de Souza, que interpreta a escrava Sabina,

em uma de suas melhores atuacdes no cinema reconhecida pela critica e, mesmo em um
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papel sem fala, pois “os personagens brancos detém o monopolio da fala”, enquanto os
negros ficam em siléncio (CARVALHO, 2005, p. 44), foi indicada ao prémio de melhor
atriz no festival de cinema de Veneza, em 1954.

As chanchadas, por sua vez, buscavam transmitir a nacionalidade no imaginario
de brasilidade ao considerar problemas do cotidiano miudo e ordinario, com a oscilagdo
entre a dialética da malandragem e a estética da vida banal improvisada a partir de
situacBes dramaticas — tracos marcantes que vao caracterizar o estilo cinematografico. O
filme mais significativo que coloca em relevo tais aspectos é Moleque Tido (José Carlos
Burle, 1943), filme de estreia da companhia que demonstrava elementos de sua proposta
ao explorar problemas sociais ausentes do cinema nacional até entdo. O argumento do
filme, com destaque para filmagens em cenérios pobres e protagonizado por Grande
Otelo, é a trajetoria de um jovem artista negro que sonha sair de Minas Gerais com destino
ao Rio de Janeiro, para atuar em uma companhia de teatro. E considerado pelos criticos
como um filme biografico de Grande Otelo, que a partir dai torna-se estrela do cinema.

A Atléantida apresentava em plano principal, em Também Somos Irmaos (José
Carlos Burle, 1949), o tema da discriminacdo racial no Brasil atrelado a marginalidade, o
que até entdo nao tinha sido tratado no cinema nacional. Emprestando uma comparagéo
de Stam (2008), era uma espécie de neorrealismo critico de um Roberto Rossellini ou
Nelson Pereira dos Santos, contraposto a visdo conservadora de um Gilberto Freyre.
Tendo como pano de fundo o tema da malandragem, o filme apresenta uma abordagem
da discriminacdo e racismo em espacos sociais marginalizados, como a favela,
estampando o cotidiano ordinario dos moradores e personagens principais.

Dialogando com o neorrealismo italiano, pela critica social e pelos ambientes
fora de estudios, Também Somos Irmaos (1949) narra a histdria de Miro (Grande Otelo),
um malandro revoltado que fora adotado por uma familia branca, que vai morar com o
irmao bioldgico, Renato (Aguinaldo Camargo, ator do Teatro Negro Experimental), em
uma favela. Ao contrario do irmdo, de concepcdes otimistas e que pretende entrar no
mundo do trabalho pela forca intelectual, ele expressa raiva do desprezo e das
humilhaces racistas que sofria com o irm&o na casa da familia adotiva, de onde sempre
fugia e, quando reaparece na favela, é mal visto pelos moradores por estar na vida da

malandragem, dos jogos de dinheiro facil e vivendo as custas de pequenos crimes.
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A narrativa do filme foca os irmé&os ja adultos e acentua o destino de rejeicdo do
malandro, supondo ser a malandragem e a boemia, associadas ao samba, modos de vida
desdenhosos, e percebidos no imaginario como recusa de integrar-se socialmente nos
valores burgueses e na moralidade convencional. Quanto a ser malandro, Miro parece ter
consciéncia da valéncia negativa para si desse papel, pois assume, por exemplo, a culpa
de um crime cometido pelo irm&o, de modo a ficar preso no lugar dele: tem para si que a
vida o levara, de maneira ou de outra, de volta para a prisdo/rua. A contraposi¢do entre
os irmdos € mostrada logo no inicio da trama: enquanto Miro, de trajes desbotados, esta
fugindo da policia na favela; o irmdo, de camisa engomada, aparece concentrado na
leitura. Apesar das diferengas, ambos procuram a ascensao em uma sociedade marcada
pela desigualdade, embora Miro o faca pela via da malandragem.

Com a proposta de retratar o brasileiro e sua cultura, o Cinema Novo condensa
a procura pela identidade nacional. A experiéncia social é colocada em discusséo a partir
da tonica do movimento no comego da década de 1960, que foi a “busca de novas formas
de representagdo capazes de dar conta dos processos” mais profundos da realidade
brasileira (XAVIER, 2003, p. 129), pensando o cinema como expressao politica no campo
cinematografico®.

Algumas caracteristicas estéticas sdo adotadas pelos cinemanovistas, com
inspiracdo do neorrealismo, como ndo usar de cenarios artificiais, com vistas a redescobrir
a paisagem e sua integracdo com 0s atores sociais (ndo-atores profissionais), tomando a
cena como protagonista de sua realidade. Como se nota logo em sua primeira fase, é a
antitese aos filmes dos anos 1930 e 1940, pois os cineastas saem “com uma camera na
mao e uma ideia na cabeca” (espécie de sumula do movimento) a procura do povo
brasileiro, desde praias, sertdo nordestino a favelas. E o caso de Cinco Vezes Favela
(1962), com cinco micro-histérias de diferentes diretores, entre os quais Caca Diegues,

Joaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman; ou, também, de Rio, 40 graus (Nelson

3 E possivel compreender a génese do Cinema Novo a partir de momentos importantes para 0 movimento,
que se consolida com a sua atuacdo em trés fases, conforme propfe Graga (1997). A primeira, de seu
nascimento, esta entre 1955 e 1964, quando ocorre a inspiracao direta das obras do neorrealismo italiano;
a segunda, entre 1964 e 1968, demonstra uma preocupacao politica; a terceira, entre 1969 e 1973, quando
se apresenta um esgotamento da estética cinemanovista e abertura para propostas individuais.
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Pereira dos Santos, 1955) e Rio, Zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957), e Deus e
o0 Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964), marcos do movimento, entre outros.

Producdo do Centro Popular de Cultura, Cinco Vezes Favela (1962), radicaliza
a vida ordinaria a partir de cinco episodios*. Meninos moradores da favela que descem o
morro para roubar gatos e vendé-los — couro para fazer tamborins (Couro de Gato); o
favelado que ndo tem emprego, nem dinheiro para pagar seu aluguel, encontrando o crime
como ‘“saida” (Um favelado); Zé (da Cachorra), favelado “esquerdista” que se
movimenta na luta pelo direito a casa e contra os grileiros; o samba que se contrapde a
I6gica do trabalho, ou a participacdo sindical como mecanismo para mudar a realidade
social (Escola de Samba Alegria de Viver); a organizacdo comunitéaria da favela contra
0s interesses da empresa que pretende derrubar os barracos para construir uma pedreira
(A Pedreira de Sao Diogo).

A producdo coletiva de Cinco Vezes Favela pretendia ser experiéncia que se
expressa na relacdo entre o politico e o estético, convocando para a “partilha do sensivel”,
na esteira de Jacques Ranciére (2010), que compreende o sensivel como o estético e o
politico, sendo sua partilha no nivel das possibilidades e na “[...] distribuigdo e
redistribuicdo dos lugares e das identidades, esse corte e recorte dos espacos e dos tempos,
do visivel e do invisivel, do barulho e da palavra” (RANCIERE, 2010, p. 21). O que nos
interessa, nesse sentido, € o Cinema Novo enquanto partilha da representacdo de figuras
marginais, para a categoria social do malandro na sociedade, em obras como A Grande
Feira (Roberto Pires, 1961); A Grande Cidade (Cacéa Diegues, 1966); Rio, 40 graus
(Nelson Pereira dos Santos, 1955) ou também em Bahia de Todos os Santos (José
Trigueirinho Netto, 1960).

Percebemos as ambivaléncias quanto ao protagonismo da persona do malandro
em diferentes momentos do cinema, ainda que com propostas dispares entre os filmes
citados a seguir, indo do malandro que faz rir em um tipo popularesco e coémico das
chanchadas, ao malandro ingénuo de O Cagula do Barulho (Riccardo Freda, 1949), ao
sambista do morro em Rio, Zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957) e do marginal

4 Os curtas-metragens estdo divididos na seguinte maneira: Um favelado, de Marcos Faria; Zé da Cachorra,
de Miguel Borges; Couro de gato, de Joaquim Pedro de Andrade; Escola de Samba Alegria de Viver, de
Carlos Diegues — com montagem de Ruy Guerra — e A Pedreira de Sdo Diogo, de Leon Hirszman — com
montagem de Nelson Pereira dos Santos, Sadi Cabral e Glauber Rocha.
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da quadrilha de assaltantes criminosos e moradores da favela em Assalto ao Trem
Pagador (Roberto Farias, 1962), indignando-se com a discriminagéo racial como causa
da miséria social. “E justo morrer uma crianca na favela, porque é menos um para viver
na miséria”, fala um dos personagens interpretado por Grande Otelo. Cabe ressaltar que
0 malandro, seja comico ou ingénuo, faz parte dos estere6tipos comuns dados aos negros
pelas chanchadas. Ao lado desses dois ultimos filmes do periodo cinemanovista, ha
também em Barravento (Glauber Rocha, 1962), no protagonista Firmino (Antdnio
Pitanga), 0 malandro que tenta convencer os pescadores a organizacdo contra a opressao
social em detrimento da religido: “Sou independente, ja larguei esse negocio de religido,
Candomblé nao resolve nada, ndo”, diz Firmino.

Ainda na proposta do Cinema Novo, em A Grande Cidade (Caca Diegues, 1965),
Calunga (Antbnio Pitanga) é um malandro criativo, rebelde e alegre, que também
representa o papel de cicerone, ao apresentar o cotidiano da cidade do Rio de Janeiro
como a “visao do inferno”, cenario da historia do longa. Juntam-se, & historia do
malandro, dramas de personagens nordestinos imigrantes, como a da retirante
pernambucana Luiza (Anecy Rocha), que chega a cidade a procura de seu amante Jassao
(Leonardo Villar), que se tornara na cidade matador de aluguel e foragido da policia, e
Indcio (Joel Barcelos), amigo de Calunga, também fugitivo da seca nordestina.

Com destaque para a vida ordinaria do malandro, podemos citar de maneira
acurada Rio, Zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957), cujo protagonista, 0 sambista
Espirito da Luz Soares (Grande Otelo), € o que consideramos um malandro distopico, que
transforma o sofrimento em samba. E representado como um individuo sufocado pela
situacdo socioecondmica: ndo tem capital para emplacar seus sambas e sonha em fazer
sucesso para terminar de construir a casa na favela, ganhar a guarda do filho Norival
(Haroldo de Oliveira) e casar com Adelaide (Malu Maia). Aceita 0 sofrimento sem
reclamar, como quando € enganado pelo malandro Mauricio (Jece Valadado), que o faz
assinar um termo que retira sua autoria do samba Mexi com ela (o malandro ingénuo).
Retorna para 0 morro, onde é outra vez espoliado por pivetes que lhe roubam o dinheiro
dado por Mauricio. O filho, na intencdo de defendé-lo, acaba assassinado pelos pivetes

do morro na frente do pai. O sofrimento ganha conotagdo estética, ao transformar a morte
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do filho no samba do malandro®. Espirito representa os sonhos que caminham para um
fim tragico: o sambista morre nos trilhos da Central, no momento em que seu samba
alcancaria as réadios.

Déa-se a combinacéo de classe e raca na tragédia de Espirito, que, ainda que tenha
talento, é impedido de ascender com seus sambas pela exclusdo social e econdmica,
levantando vérias facetas da dificuldade de insercdo social para o individuo
marginalizado — tal como em Madame Saté (2002) —, quando os fatores de classe e raga
se sobrepdem, em detrimento do talento artistico. O protagonista ¢ um “pingente
limabarretiano”, na perspectiva de Coracdo (2012), que o relaciona ao jovem Isaias
Caminha, do romance RecordacBes do Escrivdo de Isaias Caminha, de Lima Barreto
(1909), que sai do interior do Rio de Janeiro em busca do sonho de tornar-se “doutor”.
Espirito, tal como o Isaias de Lima Barreto, confunde-se na busca do seu “ter-lugar”, que
“ndo conhece ja lugar proprio”, na expressdao de Agamben (1993, p. 26).

Nesse aspecto, € que o malandro Dino (Hugo Carvana), protagonista de Vai
Trabalhar, Vagabundo (Hugo Carvana, 1973), no retorno ao seu lugar de origem, ou ao
seu “lugar proprio”, o cortico — espa¢o marginalizado na histéria desde a Primeira
Republica —, é recebido com entusiasmos pelos moradores como aquele que conseguiu,
com jeitinho, driblar as opressGes sociais e se inserir em camadas socialmente
favorecidas, tal como Max Overseas de Opera do Malandro (Ruy Guerra, 1985),
adaptacdo da peca homonima de Chico Buarque (1978). A despeito de Vai Trabalhar,
Vagabundo (Hugo Carvana, 1973), é possivel observar os desdobramentos do cotidiano
brasileiro em Se Segura, Malandro (Hugo Carvana, 1978), que apresenta 0 malandro que
mantém uma radio clandestina, cuja programacdo remete ao corriqueiro e as historias
mildas da sociedade carioca.

Nos anos finais da terceira fase do Cinema Novo, o Cinema Marginal (1968-
1973) da a ver a equivaléncia do perfil cinematografico do marginal, como o representado
pela obra considerada a eclosdo do movimento, O Bandido da Luz Vermelha (Rogério
Sganzerla, 1968), que nasce com alguns cineastas que acreditavam distanciar-se das

propostas cinemanovistas, ainda que mantivessem a representacdo alegorica do Brasil.

5“Mais um malandro fechou o paletd/eu tive dé/eu tive do/ [...] Morreu Malvadeza Durdo, valente, mas
muito considerado (...)” (Fechou o Palet6, de Zé Kéti).
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Surgindo em um momento histérico marcado pela repressdo da ditadura militar, o
movimento associa a consciéncia de transgressdo estética a violéncia. Os marginais, como
eram ironicamente chamados pelos criticos esses cineastas, radicalizam 0s pressupostos
do humor e da seriedade da parddia chanchadesca, integrando-os ao engajamento do
Cinema Novo, mas sem o tratamento politico desse.

Vai Trabalhar, Vagabundo (Hugo Carvana, 1973), inserido no movimento
Marginal, ainda que se distancie, em certa medida, de algumas das principais
caracteristicas do malandro e de sua vida ordinaria, sintetiza alguns elementos caros a
discussdo deste estudo, na expressividade do seu devir que o compele a agir por taticas.
Hugo Carvana, diretor e protagonista, mapeia os costumes miudos e cotidianos do Rio de
Janeiro da década de 1970, com protagonistas que apresentam caracteristicas da
malandragem, em conflito com a ordem instituida. Seus personagens procuram
sobreviver as mudangas urbanas e aos projetos de progresso atrelado ao tal do “milagre
econbmico”, quando suas casas do suburbio vdo desaparecer. Tal situagdo é vista com
preocupacdo pelo Gerente (Nelson Dantas), dono da sinuca, ponto de encontro dos
malandros, que vai apresentando as mudangas pelas quais a cidade passou no tempo em
que Dino esteve preso, dizendo que “muita gente boa” desapareceu, malandros bons da
sinuca.

O argumento do filme gira em torno de um jogo de sinuca entre os campedes do
pano verde: Babalu (Nelson Xavier) e Russo (Paulo César Peréio). O primeiro malandro
estd em processo de regeneracao, ordenado pela mulher com auxilio de sua religido, a
Umbanda®. A regeneracio do malandro Babalu se conclui em Vai trabalhar, Vagabundo:
a volta (Hugo Carvana, 1991), como trabalhador e pequeno-burgués — tal como o
malandro Max Overseas, de Opera do Malandro (Hugo Carvana, 1985). O malandro
Russo é encontrado em um hospicio, onde a representacdo de louco estd nos médicos e
enfermeiros. Internado por alcoolismo, ele se diz curado, mas isso sé acontece quando

Dino o visita para propor um grande jogo de sinuca e lhe entrega a cachaca caseira.

6 Cabe fazer uma observacdo quanto a presenca da religido afro-brasileira nas representagdes do malandro,
de maneira intensiva em Vai trabalhar, Vagabundo (1973) e Madame Sata (2002).
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Babalu, trabalhador oprimido e insatisfeito por “trabalhar feito um cao” em um botequim
por “200 contos”, aceita a proposta do jogo feito pelo malandro Dino’.

O filme chama a aten¢do para a identidade instavel do malandro protagonista,
representado como valente, “quem ta no desvio, sabe que ajoelhou, tem que rezar”, assim
como o malandro Miro, em Também somos irmaos (José Carlos Burle, 1949), que assume
as consequéncias do crime cometido pelo irmdo. O malandro se constitui como tatica de
sobrevivéncia, articulada desde um conjunto de saberes, ou espertezas e jeitinhos, que
sustenta a luta pelo “poder de conquistar para si um lugar proprio” (CERTEAU, 2007, p.
100), ou seja, seu espaco social a partir de golpes com variadas defini¢bes. A busca por
esse “lugar proprio”, caracteristica do ser qualquer e do homem ordinario, ocorre no que
Agamben (1993) chama de &gio, o espago ndo representavel, “o lugar vazio em que cada
um se pode mover livremente, numa constelacdo semantica em que a proximidade
espacial confina com o tempo oportuno (ad-agio, ter agio) e a comodidade com a justa
relacdo” (AGAMBEN, 1993, p. 27).

Em Vai trabalhar, Vagabundo (Hugo Carvana, 1973), a sinuca sera um jogo
ardiloso, uma maneira ndao criminosa de conseguir dinheiro de modo féacil, sem precisar
ser um trabalhador oprimido como Espirito, que mesmo talentoso sucumbe a opressao.
Os malandros da sinuca usam o talento da labia dissimulada com as préaticas da
malandragem, como 0s pequenos golpes, aventuras e situacdes imprevistas, agindo por
“taticas”, que rendem-lhes boa fama e imagem, em meio ao caos — como quando Dino
volta ao cortico, ao contrario de Miro, que é mal visto pela favela por estar na vida da

malandragem.

Madame Saté: a volta do malandro

Em Madame Satd (Karim Ainouz, 2002), a figura do malandro ¢
redimensionada, desde sua inserc¢ao na vida ordinaria, como representante da comunidade
que vem. Ambientado na Lapa carioca da década de 1930, a histéria de Jodo Francisco

dos Santos nos € contada a partir de um recorte temporal anterior a sua fama de malandro,

7 Podemos visualizar em Dino, Babalu e Russo a representacdo também dos malandros Malagueta, Perus
e Bacanaco, os trés famosos malandros jogadores de sinuca das noites paulistanas de Jodo Anténio (1878),
pois vivem em torno da pendria social e da vida de malandro com pequenos golpes, vendo no jogo uma
estratégia de sobrevivéncia.
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a partir de sua busca de realizacéo de seu projeto de vida, o de tornar-se artista. O filme
narra a vida de Jodo ja radicado no Rio de Janeiro, quando comete o crime que inaugura
sua entrada para a malandragem, e s6 no final do longa, explicado pelas legendas finais,
Jodo chega aos palcos e torna-se Madame Satd. O argumento acentua a tonica de uma
pais desigual, heranca do periodo colonial, ao abordar a discriminacdo que o protagonista
sofre, por ser negro, pobre, homossexual e, sobretudo, malandro.

H& um certo enfoque para o registro documental da pobreza e da vida ordinéria,
com imagens proximas e sem paisagens. Os componentes, como paredes rachadas e
mofadas, o altar de um santo com velas vermelhas logo na entrada de sua casa, casebres
historicos sem restauracao servindo como corti¢os, acentuando sua deterioracéo, revelam
um ambiente com intencao realista de uma situagao que conspira contra o projeto de vida
de Jodo (Lé&zaro Ramos). O paralelo com a vida milda de Espirito, de Rio, Zona Norte
(Nelson Pereira dos Santos, 1957), dos embates para gravar seus sambas, se da com o
percorrido de Jodo Francisco para realizar seu projeto artistico; ja com Miro, de Também
Somos Irmaos (José Carlos Burle, 1949), a analogia se d& com sua revolta, com a raiva
da qual ndo tem explicacdo e que se remete a como é explorado, irrompendo em gestos
incontrolaveis de violéncia, que a camera imprime com tomadas préximas, quase que a
flor da pele, seu tom de revolta consigo mesmo e com a realidade a sua volta, expressando
mesmo a raiva por estar vivo, como indica em certo momento.

Jodo, ao contrario de Espirito, reage de maneira intempestiva quando é
enganado, reproduzindo, tal como o escravo Prudéncio de Machado de Assis (1992), a
opressdo que o aflige, sobretudo em Tabu (Flavio Bauraqui) e em Laurita (Marcela
Cartaxo), com quem forma uma familia. Ao passo que é carinhoso, Jodo é também guiado
por acOes patriarcais e agressivas, quando controla as atitudes dos demais conforme as
suas regras. Ainouz destaca a dicotomia da personagem, gue nos remete aos malandros
de Vai trabalhar, Vagabundo (Hugo Carvana, 1973): ora procurando se endireitar por
meio da religido ou do trabalho, ora tendo o jogo da sinuca como maneira de ludibriar e
como tatica de sobrevivéncia.

A primeira cena do filme, que se abre com um meio primeiro plano de Joéo,
alude a uma sequéncia de retrato falado de um marginal recém capturado: numa espécie

de mugshot, ele é enquadrado sem camisa, do peito para cima, 0 que da a ver que esta
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machucado e cansado. Com olhar melancolico, ele estd numa delegacia, com paredes de
fundo branco e com pouca luz, ndo ha nenhuma informac&o que confirme isso, a ndo ser
a voz off que narra seus autos criminais, aos quais ouve com uma atencéo desvanecida. E
a voz que também o condena: ndo ha julgamento com direito a defesa, a delegacia é ao
mesmo tempo o tribunal. Jodo, desse modo, ja inicia o filme julgado e condenado, por se
contrapor a uma ordem normativa de maneira transgressora em defesa de si mesmo. A
defesa esta ausente no momento em que ocorre seu julgamento. O som off, recurso
expressivo utilizado por Ainouz ao longo do filme, é a voz/som invisivel e fora do espaco
da imagem, mas presente no espaco diegético. A voz que julga e condena Jodo é a de uma
personagem que esta ausente do campo filmado.

Um corte irrompe a narragéo em off. Em plano detalhe, a cAmera enquadra Jo&o,
atras de uma cortina de pedras ornamentais sobre a qual desliza lentamente o rosto, com
seus dedos anelados, a observar a distancia o show de Vitéria dos Anjos (Renata Sorrah),
que canta em francés. Ainouz destaca um momento em que as inten¢@es do protagonista
se revelam na sua prépria encenacdo do sonho que persegue: o de estar no palco, com as
caracteristicas artisticas de quem imita nessa cena, que marcara o estilo do filme,
sobretudo a ensejar uma estética que define uma relacdo com a énfase de sua tematizacao.
O palco é o foco do protagonista, nesse sentido. Essas duas cenas, da delegacia e do cabaré
onde trabalha, sugerem a ambivaléncia do malandro, que, por um lado, tende a rebeldia
e, por outro, projeta ser artista transformista, destacando suas vertentes contrapostas.

O protagonista desce de chapéu panama as escadas do Cabaré Lux, onde trabalha
como uma espeécie de auxiliar de camarim de Vitoria, sem receber ha quase dois meses.
Em plano conjunto, que deixa evidente o espago de onde sai — escadas estreitas e sem luz
—, Jodo para em frente a placa que convida para o show que acabara de assistir a distancia.
Olha para direita e esquerda, e, apds um fade-out de um plano para outro, a cdmera-na-
médo o acompanha de tras, ainda em plano conjunto, deixando a rua escura, por onde
caminha e cumprimenta algumas pessoas. A musica Nuit d'Alger (Joséphine Baker), com
a qual comecou a cena na voz da cantora do cabaré, permanece extradiegética, enquanto
0 enquadramento o focaliza no bonde que atravessa os arcos da Lapa.

A montagem, com plano seguinte ao bonde, nos sugere uma abertura para o

submundo da Lapa, onde Jodo acaba de chegar. A cena se inicia com a prostituta que abre
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a porta para dois marinheiros. Neste momento, o sistema sonoro e estilistico do filme cria
uma relagéo significativa com a montagem dos planos em agdo, com vozes, som de
pessoas rindo, caminhando e falando alto, sem prejudicar a voz da prostituta que continua
a conversar com os marinheiros, até Jodo, com principal foco de atencdo, parar de frente
para a porta, e a cdmera, com enquadramento para um plano conjunto e medio, focalizar
as quatro personagens. Jodo pede para a prostituta ter juizo e segue em travelling e em
plano de conjunto revelando mais detalhes da noite movimentada. A distancia da camera
mostra o protagonista caminhando, quando a transi¢ao para outro plano nos leva ao bar
Danubio Azul, onde parte das acGes ocorrem.

O conjunto dessas quatro cenas (Jodo na delegacia ouvindo seu julgamento, no
cabaré dublando Vitoria, no bondinho a caminho da Lapa e sua chegada nesta) revela um
dos aspectos da composi¢do da ambientacdo, que apresenta uma sociedade que sugere 0
tempo e o espaco dos malandros, prostitutas e pingentes. O desenvolvimento da narrativa
€ marcado por uma continuidade ndo linear, como efeito central da oposicdo enfrentada
pelo proprio protagonista que, no filme, ja “nasce” condenado, diferentemente de sua
autobiografia (SATA, 1972), que comega a narrar suas histdrias pelo momento final posto
no filme: suas primeiras apresentacdes artisticas de sucesso.

Os planos constroem a progressdo dramatica das personagens e suas estratégias
representadas na diegese filmica, em acbes impiedosas para sobreviver no universo
decadente, em que os principios que orientam a forma de vida sdo a partir da performance
gue se modula na dimensdo representacional das personagens. Em grande parte das cenas,
a interacdo entre os sons diegéticos e ndo diegéticos, estes fora de campo, constituem o
quadro do eixo da acdo narrativa, como quando Jodo esta no cenario domeéstico, a sua
casa, ouvimos vozes com uma distancia préxima ao campo diegético, gritos de supostas
confusdes, ruidos de animais, samba e, frequentemente, 0s sons vindos de terreiros de
religides afro-brasileiras, deixando clara a relagcdo do espago social com determinadas
manifestacdes religiosas e as praticas da vida ordinéria.

Essa correspondéncia de sons sobrepostos aos planos e fora da diegese e a
natureza das a¢des é uma instancia de mediacao entre a montagem e a representacao, em
funcdo do paralelo que hé na sequéncia de planos e na relacéo espacial e temporal, dando

destaque a atmosfera de Jodo. As personagens apresentam-se em seus aspectos
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extrafilmicos e na irrupcdo das formas de ser e estar no mundo, no movimento da camera
que d& a ver as banalidades cotidianas da vida ordinaria, como Laurita que faz as unhas
na porta de casa, enquanto Jodo insinua tirar as Iéndeas do cabelo da filha e cozinha, ou
quando a primeira limpa inutilmente a casa tomada de fuligem, com suas paredes cinzas
e mofadas, enquanto que Tabu lava e costura as roupas, principalmente as de Vitéria dos
Anjos, para quem Jodo trabalha, além de cuidar das tolhas do bar do Amador, e leva a
vida doméstica como pagamento por algo que ndo somos informados, além de ter uma
erotizacdo acentuada.

As estratégias narrativas que Ainouz utiliza para destacar aspectos constitutivos
da personalidade de Jodo emergem no filme no esforgo das possibilidades de existéncia
do proprio protagonista, ao demonstrar o devir da personagem que se caracteriza na
radicalizacdo da vida ordinéria e na tdo acentuada dicotomia de sua personalidade que faz
referéncia a simetria entre dois polos: ora procurando “zelar pela paz do recinto”, ora
destacando, em alguma medida, uma valentia a seus opositores. Esses recursos estilisticos
servem para apresentar, no dizer de Guimardes (2004), uma experiéncia estética com as
praticas da vida ordinaria.

A camera destaca a pintura descascada das paredes envelhecidas e, em seguida,
enquadra Laurita, que estd com a sua filha, e Jodo, que costura a roupa de seu proximo
espetaculo: “Agora vai ser tudo s6 bonanga”. E o momento em que fazem planos juntos
com o0s possiveis recursos financeiros da carreira artistica do protagonista, que deseja
matricular sua filha “num internato de freiras francesas” e depois leva-la para conhecer a
China. O sonho de Laurita é reformar a casa onde vivem, fazer um jardim e ir ao cinema
“cada dia com um vestido diferente”. Em travelling, a cdmera acompanha o movimento
de Tabu, que sai do tanque, onde lavava roupas, € caminha ao centro do patio: “Ja eu, vou
comprar uma maquina Singer de pedal, pra costurar as fardas do meu anjo de bondade,
meu marido”. Os trés fazem projetos juntos, entusiasmados com 0 sucesso artistico de
Jodo que podera render conquistas financeiras ou simbolicas, como o prestigio social que
fara com que seja “tratado diferente” — como diz — e, quem sabe, ter a entrada permitida
no High Life Club, onde antes foram proibidos de entrar.

Posto deste modo, esse momento de elaboragdo de projetos dos personagens

destaca os elementos das figurac6es e formas de vida que visam enfatizar, sob o ponto de
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vista de um apelo critico, a reproducdo da desigualdade social em um contexto amplo e
ndo somente particular. A partir do exposto, colocar a filha na escola, fazer uma viagem,
reformar a casa, ir ao cinema e comprar uma maquina de costura sdo desejos que

reverberam a vida ordinaria

Considerac0es finais

A singularidade construida do malandro, ao longo de diferentes momentos no
cinema brasileiro, esta atravessada por um paradoxo que oscila entre processos sociais de
marginalizacdo e desigualdade social, e taticas por meio das quais impelem a acao
dramética da vida ordinaria e cotidiana.

Em Madame Saté (2002), interessa ndo somente a transfiguracdo do malandro,
mas, no desarmar da convencao, a recupera¢do da trajetoria do homem ordinario que foi
Jodo, como aquele que ndo tem lugar préprio, na definicdo de Certeau (2007). Na auséncia
desse lugar préprio, o filme permite uma reflexdo sobre as relacBes sociais que
compactuam estereGtipos da pobreza e da violéncia, que vitimam a personagem
protagonista, que aprendeu a criar suas formas e mecanismos de sobrevivéncia. A
poténcia do principio de representacdo de Jodo ocorre em uma a¢do baseada na crenca e
na descrenca de sua (re)constituicdo, enquanto sujeito marginalizado em razdo de sua
negritude e condicdo social, dentro da arena de disputa que se configura em tom de critica
pela montagem, de maneira que o marginalismo se faz presente na forma como a narrativa
estrutura as nuancas significativas de sua vida ordinaria.

A partir do uso constante de planos detalhes, em movimentos de camera que vém
combinados com imagens que deixam personagens e objetos fora de foco, a iluminagéo
concentrada e de contraluz, que convergem aspectos estilisticos com a politizacdo do
filme, compelem, no filme de Ainouz, o espectador a uma experiéncia estético-politica
da vida ordinaria. Os raccords da montagem, que destacam a potencialidade estética e as
especificidades dos planos — apresentados por uma perspectiva voyeurista e por uma
camera subjetiva — revelam diferentes formatos de producdo da representacdo da
marginalizacdo e da vida miuda, como sugerido no percurso deste artigo.

A representacdo do malandro é construida a partir de elementos que configuram

a sua propria identidade, desde a natureza religiosa, como no caso de Dino, de Vai
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Trabalhar, Vagabundo (Hugo Carvana, 1973) ou de Jodo, de Madame Satd (Karim
Ainouz, 2002), quando o primeiro recorre ao caboclo Sete Flechas, presente no patua que
carrega no pescoco, para ser poupado das consequéncias de suas ag0es; ou 0 segundo,
que diz ser “filho de Iansd ¢ Ogum, e¢ de Josephine Baker, eu sou devoto”, também
presente pelo patuad que leva consigo. Ha, nesse processo de representacdo, o malandro
valente que age conforme as incontingéncias do cotidiano, como Miro, de Também Somos
Irméos (José Carlos Burle, 1949), Jodo ou o0 malandro Gimba (Milton Moraes), de Gimba,
Presidente dos Valentes (Flavio Rangel, 1963), que foge da prisdo em Séo Paulo e retorna
para a favela, onde ¢ recebido com entusiasmos ¢ como o “Rei da Coragem”. Nesse
sentido, a valentia € contraposta a uma falta de acdo e mobilidade diante dos desmandos
e da opresséo, visto em Firmino, de Barravento (Glauber Rocha, 1962), o malandro que,
no seu dizer, ndo corre “risco” e € “livre como o xaréu no mar”, luta contra os mecanismos
de alienacdo, ao contrario de Espirito, que vive entre a espoliacdo, também fruto de uma
industrializacdo da cultura emergente, e 0os embates de sobrevivéncia em meio ao desejo

de ser um “sambista considerado”.
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