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RESUMO

FERREIRA, Gisele Motta. Drogas no cinema: a representacdo ndo-hegemaonica como
transgressao. 2018. 121 f. Dissertacdo (mestrado). Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Faculdade de Comunicacdo Social, Programa de Péds-graduacdo em comunicacao, 2018.

Esta pesquisa busca expor a representacdo ndo-hegemonica das drogas no cinema
como ato de transgressdo. Encara o cinema como media potente na criacdo de discursos que
rompem com a retérica médico-sanitarista e a retorica juridico-moral, que guiam a discussdes
do tema na midia e na sociedade. Busca analisar o lugar da droga na atualidade — associada a
ilegalidade, periculosidade e violéncia — através de produtos culturais audiovisuais que véao de
encontro a esses discursos hegemdnicos. Foram analisados trés filmes brasileiros:
Meteorango Kid — herdi intergalactico (1969), de André Luiz Oliveira; Paraisos Artificiais
(2012), de Marcos Prado; e A Vizinhanca do Tigre (2014), de Affonso Uchoa. Os filmes
apresentam olhares diversos, sendo potentes na criagdo de uma nova compreensdo sobre a
questdo das drogas, que vem sendo amplamente explorada a partir do proibicionismo.

Palavras-chave: Drogas. Cinema. Antiproibicionismo. Transgressao.



ABSTRACT

FERREIRA, Gisele Motta. Drugs at cinema: the non-hegemonic representation as
transgression. 2018. 121 f. Dissertacdo (mestrado). Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Faculdade de Comunicacdo Social, Programa de Péds-graduacdo em comunicacao, 2018.

This research aims to expose the non-hegemonic representation of drugs in the cinema
as an act of transgression. It considers cinema as a powerful media in the creation of
discourses that break with the medical-sanitarian and the legal-moral rhetorics, which guide
the discussion of this subject in the media and in society. It examines the place of drugs today
- in relation to illegality, risks and violence - through audiovisual cultural products that go
against these hegemonic discourses. Three brazilian films were analyzed: Meteorango Kid -
the intergalactic hero (1969), by André Luiz Oliveira; Artificial Paradises (2012), by Marcos
Prado; and The Neighborhood of the Tiger (2014), by Affonso Uchoa. These films show
different perspectives emphasizing the creation of a new understanding on the drug issue, that
has been widely explored through a prohibitionist paradigm.

Keywords: Drugs. Cinema. Anti-prohibition. Transgression.
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INTRODUCAO

O tema das drogas tem grande importancia social hoje, especialmente para os sujeitos
e territorios periféricos que sofrem a maior parte do preconceito e das consequéncias da
ilegalidade de certas substincias. A aproximac¢do do tema “drogas e cinema” para a
pesquisadora se deu através de diferentes experiéncias que contribuiram para analisar 0s
filmes que compdem o corpus dessa dissertacdo. Foram trés longas-metragens brasileiros
selecionados como objetos de analise: Meteorango Kid — heroi intergaléctico (1969),
Paraisos Artificiais (2012) e A Vizinhanca do Tigre (2014). Antes de chegarmos
propriamente as discussdes sobre e a partir dos filmes, é preciso destacar o quanto a relacéo
objeto-pesquisador se complexifica quando o tema de pesquisa perpassa o cotidiano e se
confunde com o préprio objeto em campo. Nesse sentido, é valido destacar algumas
experiéncias pessoais que, junto com a pesquisa bibliogréfica e analise filmica, contribuiram
para a discussdo:

1) O Zona de Cinema é uma movimentagdo® de cinema brasileiro que acontece desde
fevereiro de 2017 e atua em pracas e espa¢os publicos da Zona Oeste (ZO) do Rio de Janeiro,
através de patrocinio da Riofilme/Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro. Durante
0 primeiro semestre de 2017, foi realizado o | Festival Zona de Cinema, composto por nove
dias de exibicdes de filmes em pracas da zona oeste. Selecionamos filmes brasileiros de um
circuito de exibicdo mais restrito (por exemplo, festivais ou salas menores) que, por isso,
distanciam-se das localidades periféricas da cidade. Fui a idealizadora do projeto, juntamente
com o musico Jefferson Placido, do grupo musical Samba Nonsense. Tudo comegou com um
desejo de ocupar a rua com cultura. Escrevemos o projeto e fomos selecionados no edital
Mostras e Festivais 2016 da Riofilme. Em janeiro de 2017, demos inicio ao projeto. Em julho
do mesmo ano, realizamos, durante nove dias, uma mostra competitiva com dezoito curtas-
metragens e uma mostra ndo competitiva de longas, em seis bairros da ZO. Além dos filmes,
pocket shows, debate e outras acles artisticas em parceria com coletivos da regido

compuseram a programacgdo. Nove longas-metragens nacionais foram selecionados — um

! Chamamos o Zona de Cinema de movimentacéo cultural por entender que ele vai além de ser um festival de
cinema, visto que se propde a realizar, além de sessdes de cinema na rua, competitivas e ndo competitivas,
oficinas, cobertura audiovisual de eventos, rodas de conversa e outras agdes sdcio-culturais.



misto de filmes direcionados para circuito comercial e filmes que ndo foram exibidos fora de
cineclubes, mostras, festivais ou distribuicio online.?

Periferia, territdrio, minorias, cultura popular e transgressao foram recortes que nos
guiaram nas escolhas dos filmes do festival. Essas nocdes tém multiplos significados que
serdo explorados ao longo da dissertacdo. No Zona de Cinema, assim como em outras
iniciativas que se propdem a exibicdo de filmes em locais publicos, o “dispositivo
cinematografico” ¢ reconfigurado.

Essa movimentacgéo cultural acontece de trés formas: sessdes tematicas, “cine-ataques”
e o festival com mostra competitiva de curtas-metragens. A primeira edi¢do do festival se deu
durante trés finais de semana. Os cine-ataques ndo tém hora nem lugar para serem realizados.
As sessdes tematicas sao tentativas de pautar temas urgentes, e foram subdivididas em Sesséo
Ambiental, Sessdo Ocupacdo e Sessdo Antiproibicionista. Esta Ultima pareceu mais
interessante como recorte para 0s questionamentos desta pesquisa, e buscou discutir a
descriminalizacdo das drogas junto a sujeitos periféricos, a partir da exibicdo de curtas
metragens.

Proibicionismo € um termo que se refere ao paradigma que rege a atuacéo dos Estados
em relacdo a determinado conjunto de substancias, que proibe, criminaliza e, em ultima
instancia, declara Guerra as Drogas.® A politica publica sobre drogas vem sido orientada por
acordos internacionais, criando ondas regulatorias relativamente homogéneas pelo globo.
(CUNHA, PESSOA e SOARES, 2017). Destacam-se trés momentos importantes da
modulacdo deste recente paradigma: o periodo de formacdo, com as primeiras conferéncias
internacionais e san¢des sobre drogas, no comego do século XX; o periodo entre o fim da Il
Guerra Mudial e os atentados de 11 de Setembro de 2001, onde o proibicionismo se legitima
pela Guerra as Drogas; e o periodo ap6s o 11 de Setembro, quando o foco de repressdo dos
EUA passa a ser o terrorismo (Idem) e o narcotrafico passa para segundo plano. O debate
proposto nesta dissertacdo parte da perspectiva que este € um modelo politico que vai além da
esfera juridica e “modulou o entendimento contemporaneo de substancias psicoativas quando

estabeleceu os limites arbitrarios para usos de drogas legais/positivas e ilegais/negativas”

N

Os longas-metragens foram: Mae s6 ha uma (2016), de Anna Muylaert; Deixa na Régua (2015), de Emilio
Domingos; Ralé (2015), de Helena Ignez; A Vizinhanga do Tigre (2014), de Afonso Uchoa; Com o terceiro
olho na terra da profanacéo (2016), de Catu Gabriela Rizo; Favela Gay (2014), de Rodrigo Felha; A Cidade
Onde envelheco (2016), de Marilia Rocha; Elon ndo Acredita na Morte (2016), de Ricardo Alves Junior; e O
Som do Tempo (2017), de Arthur Moura.

* Guerra as Drogas é um termo aplicado a uma campanha global de proibicéo das drogas, que teve inicio nos
anos 1970 nos EUA.


https://www.facebook.com/avizinhancadotigre/
https://www.facebook.com/comoterceiroolho/
https://www.facebook.com/comoterceiroolho/
https://www.facebook.com/FavelaGay/
https://www.facebook.com/naoacreditanamorte/
https://www.facebook.com/osomdotempo/
https://www.facebook.com/osomdotempo/
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(FIORI, 2012, s/p). Torna-se central, entdo, o papel da cultura e dos meios de comunicagéo na
criacédo de subjetividade sobre o tema das drogas.

Produzir o Zona de Cinema me possibilitou conhecer filmes realizados por sujeitos
periféricos, que criam discursos criativos sobre temas muitas vezes desgastados por discursos
arquetipicos; deu-me a oportunidade de ter uma interacdo com publico e com os realizadores
mais intimista e horizontal do que a experiéncia sala escura tradicional; possibilitou percorrer
a periferia da cidade, conhecendo articuladores culturais e artistas que produzem em situac6es
precérias, pois enxergam um potencial de transformacdo social; fez-me atentar para a
complexa relacdo entre drogas, cultura e periferia, e a opressdo intensa do Estado,
especialmente a partir das instituicdes de seguranca oficiais. Abordagens autoritarias e
violentas, impedindo ac¢des culturais (especialmente rodas de rap e festas noturnas) em locais
plblicos da periferia sdo recorrentes.* A justificativa para a intervencdo policial, nos
territorios periféricos, muitas vezes é o uso de drogas. E notdrio que a discussdo sobre drogas,
especialmente na periferia urbana carioca, majoritariamente negra, precisa atentar para a
institucionaliza¢do do racismo que criminalizou a maconha, ou “fumo-de-negro”, em 1932,
no Brasil (SAAD, 2013).

A relagéo entre periferia, cultura e drogas, a seletividade da ilegalidade, dependendo
do territorio e dos sujeitos envolvidos, € um ponto de destaque. As relacdes entre uso de
maconha e territorio foram abordadas no artigo “Sensagdes e territorio: uma auto-etnografia
sobre 0 uso da maconha no Rio de Janeiro”,” publicado pela Revista de Estudos Culturais do
Centro de Estudos Culturais do Porto e apresentado no 13° Encontro de Estudos

Multidisciplinares em Cultura (X111 Enecult).®

* Reportagem. “Roda De Rima ‘Catete, Gloria E Lapa’ E Censurada Pela Policia Militar No Rio De Janeiro”.
Disponivel em:<http://www.rapnacionaldownload.com/27793/roda-de-rima-no-rio-sofre-censura-policia/>.
Acesso em 12/03/2017.

Reportagem. “Policia proibe evento de Consciéncia Negra e prende organizador na Zona Oeste do Rio”.
Disponivel em: < http://www.esquerdadiario.com.br/Policia-proibe-evento-de-Consciencia-Negra-e-prende-
organizador-na-Zona-Oeste-do-Rio>. Acesso em 12/03/2018

Reportagem. “Policia reprime evento cultural na Arena Dicr6”. Disponivel em: < http://www.anf.org.br/policia-
reprime-evento-cultural-na-arena-dicro/> Acesso em: 12/03/2018.

> FERREIRA, Gisele. “Sensag0es e territorio: uma auto-etnografia sobre o uso da maconha no Rio de Janeiro”.
E-Revista de Estudos Interculturais do Centro de Estudos Interculturais da Universidade do Porto. Disponivel
em: https://www.iscap.ipp.pt/cei/E-REI%20Site/5Artigos/Artigos/Gisele%20Motta_Territorios%20e
%20Sensacoes.pdf > Acesso em: 04/08/2017.

® Disponivel em: http://www.cult.ufba.br/enecult/programacao-3/apresentacao-em-grupos-de-trabalho-nos-14-
eixos-tematicos/anais/. Acesso em 10/01/2018.


http://www.rapnacionaldownload.com/27793/roda-de-rima-no-rio-sofre-censura-policia/
http://www.esquerdadiario.com.br/Policia-proibe-evento-de-Consciencia-Negra-e-prende-organizador-na-Zona-Oeste-do-Rio
http://www.esquerdadiario.com.br/Policia-proibe-evento-de-Consciencia-Negra-e-prende-organizador-na-Zona-Oeste-do-Rio
http://www.anf.org.br/policia-reprime-evento-cultural-na-arena-dicro/
http://www.anf.org.br/policia-reprime-evento-cultural-na-arena-dicro/
https://www.iscap.ipp.pt/cei/E-REI%20Site/5Artigos/Artigos/Gisele%20Motta_Territorios%20e%20Sensacoes.pdf
https://www.iscap.ipp.pt/cei/E-REI%20Site/5Artigos/Artigos/Gisele%20Motta_Territorios%20e%20Sensacoes.pdf
http://www.cult.ufba.br/enecult/programacao-3/apresentacao-em-grupos-de-trabalho-nos-14-eixos-tematicos/anais/
http://www.cult.ufba.br/enecult/programacao-3/apresentacao-em-grupos-de-trabalho-nos-14-eixos-tematicos/anais/
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2) A aproximagéo do Ponto de Cultura Caixa de Surpresa, como parceiro institucional
do Zona de Cinema, foi de grande relevancia. O centro cultural localiza-se na Vila Alianga,
favela de Bangu. Resiste a mais de uma década ocupando um antigo prédio publico. Tudo
comecou pela busca de realizadores culturais na Zona Oeste, que poderiam colaborar na
producdo do festival. Colaborei como articuladora cultural e mediadora de uma oficina
audiovisual. Atuar num ponto cultural localizado num territério de distribuicdo de substancias
ilicitas foi impactante. A discussdo sobre substancias ilicitas, cultura, territorio e periferia
permeou as vivéncias da oficina e resultou em um curta-metragem chamado Entre, atualmente
em pds-producdo. Este filme conta a histéria de Caetano, um jovem da Vila Alianca que
sonha em ser cineasta e tem problemas de ansiedade por conta da degradacdo social e
ambiental na qual esta inserido. Sua fuga sdo diferentes tipos de substancia, licitas (farmacos)
e ilicitas (maconha), o que ndo impede seu descontrole perante o “lixao” que o apavora. Nesse
sentido, é perceptivel que, dentro do processo criativo da oficina, os discursos dominantes
sobre drogas pareceram dominar. Continuamos dentro da lI6gica médico-sanitarista, criando
um personagem que faz um uso que pode tanto ser interpretado como um “remédio” quanto
muleta emocional.

3) A Associagdo Psicodélica’ do Brasil (APB) foi igualmente relevante na
compreensdo e na acdo sobre o fendbmeno das drogas. A APB é uma organizacdo nao
governamental que tem como principal objetivo a descriminalizacdo e a regulamentacao das
drogas, com enfoque nos psicodélicos e em suas possibilidades terapéuticas, como veremos
adiante. No ambito da associacao, estudamos e criamos a¢Oes a partir da Reducao de Danos
(RD), assim como acreditamos nesse modelo como paradigma de politica publica. A
Associacao é fruto da Ala Psicodélica que integra a Marcha da Maconha desde 2013. Faco
parte do coletivo desde 2015. Em 2017, escrevemos colaborativamente o artigo “Reducdo de
danos e substancias psicodélicas: construindo acdes e debates”, publicado na Revista Platd®,
da Plataforma Brasileira de Politica sobre Drogas. O artigo analisa uma acdo de RD em

contexto de uso recreativo de drogas, em um festival de cultura alternativa realizado no Rio

7 0 termo psicodélico foi criado pelo psiquiatra Humphry Osmand, um dos pioneiros no uso de psicodélicos em
tratamento psiquiatrico. Etimologicamente psicodélico significa “revelar a mente” = psiqué (mente) + délico
(mostrar, revelar). Psicodélicas sdo as substancias ou préaticas que alteram a consciéncia e os sentidos,
proporcionando viagens interiores, insights, revelaces, trocas, encontros consigo mesmo e com outros. A
maconha pode ser considerada em seus efeitos psicodélicos, embora boa parte da pesquisa sobre a droga se dé
no seu efeito fisiolégico. Ainda assim, buscando reconhecer o efeito efetivamente na mente e na consciéncia
proporcionado pela maconha, considero ela psicodélica.

® Disponivel em: < https://docs.google.com/viewerng/viewer?url=http://pbpd.org.br/wp-
content/uploads/2016/11/PLATO-.compressed.pdf&hl=en >. Acesso em: 27/09/2017.


https://docs.google.com/viewerng/viewer?url=http://pbpd.org.br/wp-content/uploads/2016/11/PLATO-.compressed.pdf&hl=en
https://docs.google.com/viewerng/viewer?url=http://pbpd.org.br/wp-content/uploads/2016/11/PLATO-.compressed.pdf&hl=en
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de Janeiro em 2016. A intervenc¢do informativa e de acolhimento em festas é s6 uma das
frentes da APB, que também realiza debates, rodas de conversa, exibi¢bes de filmes e
seminarios sobre psicodélicos, dentro da perspectiva da descriminalizacdo e da
regulamentacéo de tais substancias.

E preciso salientar que essas exploragdes “em campo” nio sdo, a rigor, pesquisa, visto
qgue ndo houve sistematizacdo das sensagOes e vivéncias. Embora as vivéncias tenham sido
documentadas e registradas, ndo sdo elas os objetos de estudo dessa dissertacdo. Contudo, sdo
experiéncias que ndo sO justificam meu interesse pelo tema, mas que sdo parte de um
cotidiano que construiu meu olhar e atravessam minha propria maneira de experimentar o
mundo. Os conhecimentos aqui se complementam, o empirico e o referencial. As referéncias
teoricas na elaboracdo da compreensdo dos fenémenos, sublinhando que a compreensdo do
fendmeno através da experiéncia é encorajadora. Nog¢des de observacdo em campo atravessam
a pesquisa, complementando a pesquisa. Imersdo e experimentagdes com a consciéncia em
busca de autoconhecimento, conhecimento sobre drogas e sobre a relagdo sujeito-mundo;
imersdo no territdrio através da articulacdo cultural e ocupacao de espaco publico; imersdo em

narrativas, personagens, imagens e histérias que falam sobre drogas.

*kkkhkkkk

O objetivo deste trabalho é investigar as relacGes de poder entre as drogas, a sociedade e
os “medias” (BARBERO, 1997). Os medias — meios — sdo entendidos, assim como Jesus
Martin-Barbero afirma, como mediac¢des. A comunicacdo tornou-se um fenémeno néo sé de
conhecimento, mas de reconhecimento. O cinema, entdo, ndo é compreendido como algo
solitario, isolado de um lado do esquema de comunicacio como emissor. E espago de um
encontro. Os meios de comunicacdo sdo modos de interpelar (e de interpelacdo) do sujeito,
gue garantem coesdo a sociedade. Sdo tdo parte da sociedade como ela € parte deles.
Considerando especificamente o cinema brasileiro, esta pesquisa busca expor a representacéo
ndo-hegemonica de drogas ilicitas no cinema como ato de transgressao.

Meteorango Kid — herdi intergalactico (1969), Paraisos Artificiais (2012) e A Vizinhanga
do Tigre (2014) abrem espago para novos discursos que ndo os majoritarios. Os discursos
juridico-moral sdo aqueles que destacam a legalidade/ilegalidade da substancia ou a
moralidade/imoralidade do uso. Os sujeitos envolvidos sdo 0s juristas, 0s juizes, 0S
advogados, os traficantes, os policiais, os politicos, os lideres religiosos, o “Mal”, o demdnio,
o0s “ex-usudrios” e “ex-viciados”, os delinquentes, os jovens rebeldes, os marginais, os pobres,

os perifericos. Os locais/territorios que exploram sédo a delegacia, a favela, as periferias
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urbanas, os complexos penitenciarios, os tribunais, as casas legislativas, as igrejas, as
fronteiras internacionais, os paises latino-americanos produtores de drogas, dentre outros.

Meteorango Kid — herdi intergalactico (1969), dirigido por André Luiz Oliveira, € um
classico do Cinema Marginal, movimento dos anos 1960-70 que, junto com o Cinema Novo
(1950-1970), é uma das grandes referéncias do Cinema de Autor no Brasil. Abordaremos
mais & frente o conceito de Cinema de Autor, pensando seu contraponto, o Cinema de Género.
A forma de tratar o tema drogas em Meteorango passa pela contestacéo biopolitica,® para usar
o termo do filésofo Michel Foucault (2005). No contexto da ditadura militar, as supressées
das liberdades individuais e de pensamento criam um herdi alienigena, que age de forma
indécil e descontrolada e que vé na maconha uma forma de afronta social por um lado, e de
sociabilidade, por outro.

Paraisos Artificiais (2012), dirigido por Marcos Prado, localiza-se na conjuntura do
final da Retomada do cinema comercial no Brasil, ou da consolidagio do “pensamento
industrial cinematografico” (AUTRAN, 2004). A abordagem deste filme sobre o tema das
drogas ilicitas, por mais que nao contrarie os discursos que predominantemente estdo numa
I6gica juridico-moral ou médico-sanitaria, abre espaco para representar, em especial, 0 uso
recreativo, erdtico e ludico. De forma bastante didatica, a cultura psicodélica, o neo-
xamanismo e os estados alterados de consciéncia sdo apresentados, como veremos no segundo
capitulo.

A Vizinhanca do Tigre (2014) parte de uma tentativa de auto-representacdo de sujeitos
periféricos, historias normalmente contadas por realizadores “de fora”. Se pensarmos a partir
do pensamento de Gramsci, realizadores da “classe dominante” sdo os que, majoritariamente,
criam discursos sobre as “classes subalternas”. Essa discrepancia muitas vezes leva a
representacdes preconceituosas, que acabam por efetivamente marginalizar ndo sé certos
individuos, mas grupos sociais inteiros. A partir de um olhar inusual sobre quem é o homem
pobre, periférico, negro/pardo, usudrio de drogas, traficante, “bandido”, A Vizinhanca do
Tigre, que sera analisado no terceiro capitulo desta dissertacdo, mostra-se um filme néo-
hegeménico, ndo s6 no discurso sobre drogas.

A partir da analise filmica, podemos explorar os diversos temas e discursos que
perpassam o tema das drogas. Como explicitado por Nisia Martins do Rosario (2011) no
artigo “A vida a complementaridade: reflexdes sobre analise de sentidos e seus precursores

metodoldgicos”, a andlise ¢ uma reflexdo com base numa construcao tedrica e no exame de

% A biopolitica é o dominio no qual esté inserido o biopoder, que age tanto individualmente, tentando docilizar e
controlar os corpos, quanto coletivamente, buscando prever e controlar eventos populacionais.
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um corpus, que pode ser complementada por pesquisa de recepcdo e pela analise de rotinas
produtivas. Nao existe analise que capte uma verdade Unica. Diferentes orientagdes teoricas
levardo a diferentes escolhas sobre transcricdo. Assim como os discursos midiaticos e
audiovisuais sdo selecionados, e assim como a impress&o de realidade do cinema '° é s6 uma
impressao, os discursos académicos também sdo carregados de subjetividade.

A pesquisa exploratéria (ROSARIO, 2011) permitiu a aproximagao do objeto: ndo so
os filmes ndo-hegemonicos foram assistidos, mas dezenas de filmes nacionais e internacionais
que retratam o uso de drogas foram vistos, ainda que ndo tenham sido analisados a partir da
andlise poética (WILSON, 2004), metodologia que sustenta a anélise dos expoentes nacionais
selecionados.

Foi necessario realizar comparagdes com os filmes que retratam as drogas dentro das
retoricas hegemonicas, especialmente pela notoriedade destes enquanto cinema de qualidade.
Os expoentes nacionais que contribuem para a construcdo e disseminacdo do discurso
hegemdnico sobre drogas (e sobre marginalidade, periferia, pobreza, etc.) sdo também
campedes de bilheteria, referéncias internacionais do que é o “Cinema Brasileiro” e grandes
catalisadores de discussdo na midia e na sociedade, a destacar: Cidade de Deus (2002), Tropa
de Elite (2007) e Tropa de Elite 2 (2010). Busquei pontuar as relacdes dos diretores com 0s
temas abordados, seus posicionamentos pessoais sobre drogas e a relacdo com as narrativas
que criam.

As pesquisas descritivas e explicativas (ROSARIO, 2011), aplicadas ao corpus
selecionado, “buscam identificar e relacionar os recursos expressivos e os efeitos de sentidos”
(ROSARIO, 2011, p. 47). A descrigdo das cenas escolhidas como mais significativas, em
relacdo a representacdo do uso de drogas, foi bastante importante.

Assim, a cada filme, € preciso 1) localizar a obra e o autor historicamente; 2) pensar o
filme enquanto acontecimento e buscar sua reverberacdo no mundo, ao mesmo tempo em que
pensar 0 contexto social para revela-lo enquanto reverberacdo; 3) abordar a instancia da
recepcdo, enxergando o filme enquanto obra de arte com potencial de subjetivacéo, de afeto,
de abertura, de imersdo e especialmente de transgressdo aos discursos hegemdnicos; 4)
analisar a forma como o tema drogas é abordado, em comparagdo com a midia, com a opinido

publica, com politicas estatais, numa critica ao proibicionismo.

10 «“Sobre a impressio de realidade no cinema” é o nome do artigo de Christian Metz, no qual o autor argumenta
que a materialidade é guia nas conceituagdes sobre o real. Porém, 0 movimento nao é exatamente material, e
ainda assim € real. O cinema, imaterial e real, ndo seria representagdo, mas realidade enquanto movimento
(METZ, 1971).
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No primeiro capitulo, a discussdo sobre as drogas na midia e sociedade é
contextualizada a partir dos principais conceitos utilizados: dispositivo, acontecimento,
transgressao, hegemonia e proibicionismo. Entende-se o cinema como uma esfera com
potencial para discursos transgressores da retorica hegeménica proibicionista.

No segundo capitulo, a discusséo sobre midia e cinema foca na centralidade dos temas
periféricos e em como eles sdo abordados pela midia e pelo cinema. A relatividade das
verdades e dos discursos hegemdnicos sobre o tema é exposta. Nesta secdo, apresento a
metodologia de pesquisa, que busca explorar 0s niveis sensoriais, emocionais e
comunicacionais da obra.

O terceiro capitulo é dedicado ao filme Meteorango Kid- heroéi intergalactico (1969),
de André Luiz Oliveira, que apresenta o0 uso de drogas enquanto afronta politica e social. A
obra apresenta boa parte dos elementos do que se consolidou como Cinema Marginal:
avacalhacdo, discurso nonsense, acdes absurdas dentro da boa moral. Esse é o filme que mais
se relaciona com a ideia de transgressdo proposta por White e Stallybrass, que incorpora a
ideia de grotesco e da cultura ndo oficial. A transgressdo enquanto poténcia positiva esta na
afronta perante um sistema caotico. Essa politizacdo da arte foi o grande desafio criado pelo
Cinema Novo, que foi até certo ponto levada a frente pelo Cinema Marginal, embora de forma
bastante distinta.

O quarto capitulo dedica-se a analise do filme Paraisos Artificiais (2012), de Marcos
Prado, em didlogo com outras obras do cineasta e produtor audiovisual, que ja deu
declaracfes a favor da legalizacdo das drogas e fez parte de outros projetos que abordam o
tema das drogas. Paraisos Artificiais busca uma conexdo com o publico jovem e traz questdes
como a nova cultura psicodélica, a reducdo de danos, 0 uso de drogas em contexto recreativo
e a busca por autoconhecimento através de estados alterados de consciéncia. Esse filme é
bastante importante por abrir espaco no cinema comercial brasileiro para discursos
contemporaneos sobre drogas que apontam para a importancia socio-cultural das mesmas,
especialmente as substancias psicodélicas.

O quinto capitulo se debruca sobre o filme A Vizinhanca do Tigre (2014), dirigido por
Affonso Uchoa. A droga apresenta-se como mais uma camada do cotidiano da periferia
urbana de Contagem, em Minas Gerais. Um filme que cria um discurso Gnico com e sobre a
periferia, por trabalhar com questdes cruciais a partir de um olhar ‘de dentro’. Realizado
durante cinco anos no bairro onde Uchoa cresceu, o filme abre espaco para néo-atores e para o
fazer-cinema enquanto processo que pode ser observado em tela. Uma producéo intimista que

se afasta tanto da producéo industrial, especializada, burocratica e com grandes custos, como
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da producdo marginal, precaria e improvisada. Com um trabalho meticuloso e auto-reflexivo,
o filme cria novas possibilidades estéticas e poéticas para a representacdo das drogas no
contexto periférico. Apesar dos termos “marginal” e “periférico”, a rigor, serem sindénimos,
adquirem sentidos diferentes quando trabalhados no campo do audiovisual, como
abordaremos neste capitulo.

Nas consideragOes finais, as lacunas do trabalho, que ddo margem para a continuacgao da
pesquisa, sdo expostas. A inexisténcia da analise de um filme com direcdo feminina aponta
um recorte de género que pode ser explorado no futuro. O filme Ralé (2015), de Helena Ignez,
mostra-se um expoente interessante para continuar a trabalhar com filmes que transgridem o
discurso proibicionista. A proliferacdo de producgdes periféricas e independentes gera um
desejo de mapeamento desse material, que certamente revelariam discursos ndo-hegeménicos
sobre o tema. Por fim, é possivel concluir que a cultura e a arte ttm um papel primordial na

mudanga de paradigma sobre drogas.
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1 DROGAS: OS DISCURSOS & AS MIDIAS

Primeiramente, € preciso delimitar o que se entende como drogas, quais e como sdo
representadas em produtos audiovisuais. O termo droga provavelmente tem origem no
holandés droog, que significa “seco” (VARGAS, 2001). Era usado para se referir as
especiarias importadas para a Europa durante as grandes navegacOGes, no comeco da
exploracdo das colbnias, no seculo XV e do intenso intercdmbio entre os continentes. A
palavra nasce com uma sombra de mistério, referente a algo estrangeiro, longinquo e méagico
(SHIVELBUSH, 2013) que, aos poucos, foi se tornando sinénimo de violéncia ao corpo fisico
e social. As drogas, em “sociedades tradicionais” (CANCLINI, 1997) tém um importante
valor de uso (SOUZA, 2015). Quando levadas para o Ocidente, no século XV e XVI, passam
a ser consideradas mercadorias de luxo. “Nesse periodo, conforme a interpretacdo marxista de
mercadoria, as drogas j& teriam um valor de troca, pois a elas eram atribuidas propriedades
que transcendiam o aprego individual, representando, assim, valores de uso sociais” (SOUZA,
2015, p. 12).

A Organizacdo Mundial de Saude (OMS) define droga como qualquer substancia que, ao
entrar em contato com o organismo, afeta sua funcdo (NICASTRI, 2006). No Brasil, a lei em
vigor sobre o0 assunto é a de nimero 11.343, de 2006, conhecida como Nova Lei de Drogas.
Tal norma delimita drogas como “substincias ou produtos capazes de causar dependéncia,
assim especificados em lei ou relacionados em listas atualizadas periodicamente” (BRASIL,
2006, s/p). A lei ndo institui quais drogas sdo ou ndo proibidas, sendo essa uma
responsabilidade da Agéncia Nacional de Vigilancia Sanitaria (Anvisa). A Portaria 344/98
segue a recomendacdo da Convencdo Unica sobre Entorpecentes de 1961 (Decreto n.°
54.216/64), a Convencdo sobre Substancias Psicotropicas, de 1971 (Decreto n.° 79.388/77) e a
Convencdo Contra o Trafico llicito de Entorpecentes e Substancias Psicotropicas, de 1988
(Decreto n.° 154/91). A Portaria define droga como “‘substancia ou matéria-prima que tenha
finalidade medicamentosa ou sanitaria” (BRASIL, 1998, s/p). Divide as substancias ilegais
em: a) psicotrdpicas: “substancia que pode determinar dependéncia fisica ou psiquica e
relacionada, como tal, nas listas aprovadas pela Convencéo sobre Substancias Psicotropicas,
reproduzidas nos anexos deste Regulamento Técnico” (Idem); b) entorpecentes: “substancia
gue pode determinar dependéncia fisica ou psiquica relacionada, como tal, nas listas
aprovadas pela Convencdo Unica sobre Entorpecentes, reproduzidas nos anexos deste

Regulamento Técnico” (Idem); c¢) imunossupressores: sem definicdo da Portaria.
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Genericamente, sdo drogas usados para suprimir rejeicdo em receptores de transplante de
Orgdos e para tratar uma variedade de doencas inflamatdrias e imunopatias; d) precursoras:
“substancias utilizadas para a obtencdo de entorpecentes ou psicotropicos e constantes das
listas aprovadas pela Convencdo Contra o Trafico llicito de Entorpecentes e de Substancias
Psicotropicas, reproduzidas nos anexos deste Regulamento Técnico” (Idem). Na Lei 11.343,
institui-se a proibigdo, em todo territdrio nacional, das drogas, bem como plantio, cultura,
colheita e exploracdo de vegetais e substratos dos quais possam ser extraidas ou produzidas.
Criam-se duas ressalvas para a criminalizacdo: no caso de autorizacdo legal ou regulamentar
para uso ou plantio e no caso de plantas de uso estritamente ritualistico-religioso, como
instituido na Convencéo de Viena, das Nagdes Unidas, em 1971 (BRASIL, 2006).

A partir das diferentes defini¢cdes sobre drogas, tendo em vista o paradigma proibicionista
que rege tanto as politicas estatais brasileiras quanto as internacionais, assim como as
convencBes médicas, sanitaristas, psiquiatricas, midiaticas, etc., drogas para fins de analise
deste trabalho serdo consideradas como substancias que mudam o funcionamento do
organismo, que foram tornadas ilicitas, bem como marginalizadas socialmente. E preciso
levar em conta ndo apenas o contexto farmacoldgico ou biolégico do uso de drogas, mas
também o contexto social, econdmico, cultural e politico no qual esta inserida essa categoria
de substancias. E notério que as principais drogas ilicitas sdo psicoativas, ou seja, agem
principalmente no Sistema Nervoso Central (SNC), onde alteram a fung&o cerebral e
temporariamente mudam a percepcdo, 0 comportamento e a consciéncia. Em funcdo da
atuacdo no SNC, as drogas dividem-se entre depressoras (alcool), estimulantes (cocaina, café,
anfetaminas) e perturbadoras (maconha, LSD, MDMA, GHB) (NICASTRI, 2006). As drogas
perturbadoras tém diversas denominacBes, baseadas em critérios subjetivos, como

alucindgenas,™ psicotropicas,*? fantéasticas,'® entedgenas™ e psicodélicas.

1 O foco recai na capacidade dessas drogas de provocarem “alucinagdo”, que pode ser definida como uma
percepcdo sem objeto: se vé, ouve ou sente algo que nao existe. Delirio ou ilusdo, por outro lado, é tido como
um falso juizo da realidade, ou seja, o individuo passa a atribuir significados anormais aos eventos que de fato
ocorrem a sua volta (NICASTRI, 2006). Alucinose, por sua vez, ndo prevé a crenga, que comumente o
alucinado tem na sua alucinagdo. O individuo permanece consciente de que aquilo € um fendmeno externo.
Diz-se que a alucinose é um fendmeno periférico ao Eu, enquanto a alucinacdo é um fendmeno central ao Eu
(DALGALARRONDO, 2008). Sendo assim, as viagens proporcionadas por psicodélicos, muitas vezes se
aproximam mais da alucinose do que da alucinagdo propriamente dita.

12 psicotropico é o termo usado pela OMS, estabelecido na Convencéo sobre Substancias Psicotrépicas de 1971,
que criou uma lista de substancias proibidas. Sdo drogas que agem no sistema nervoso central produzindo
alteracGes de comportamento humor e cognicéo, possuindo grande propriedade reforcadora (o termo reforco,
bastante usado na area de neurobiologia. Refere-se a um estimulo que fard com que um determinado
comportamento ou resposta se repita normalmente devido ao prazer que causa). Sdo substancias passiveis de
auto-administracgéo, ou uso ndo sancionado pela medicina (CARLINI et al, 2001).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Sistema_nervoso_central
https://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A9rebro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Percep%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Comportamento
https://pt.wikipedia.org/wiki/Consci%C3%AAncia
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Em Meteorango Kid — herdi intergalactico (1969), a maconha é a Unica droga que tem seu
uso representado — a cerveja e o café, que a rigor seriam drogas, sao mostrados rapidamente
no filme. A maconha aparece em dois momentos, com conotacdes quase opostas, mas que
desencadeiam situacdo semelhante: a badtrip.®® Num primeiro momento, seu uso é
representado como uma dindmica entre amigos, num ambiente seguro e isolado. Comeca
como viagem ludica, passa pelo momento filoséfico e descamba em loucura violenta. No
segundo momento, seu uso se da enquanto afronta social perante a familia e a sociedade e
termina em agressdo. Tanto o protagonista Meteorango-Lula, que fuma, quanto seus pais, que
observam, entram num clima de insanidade.

Em Paraisos Artificiais (2012), diversas drogas aparecem em cena, com enfoque nos
psicodélicos. Etimologicamente psicodélico significa “revelar a mente”. Tem origem nas
palavras gregas psiqué (mente, alma) e délein (mostrar, revelar). “Psicodélicos” sdo drogas
que alteram a consciéncia e 0s sentidos, proporcionando viagens interiores, insights,
revelagdes, trocas, encontros consigo mesmo e com outros. A maconha pode ser considerada
em seus efeitos psicodélicos, embora a maior parte da pesquisa cientifica sobre a planta se dé
no seu efeito fisioldgico (DOBLIN, 2002). E importante frisar que a historia e os contextos de
uso da maconha, assim como de psicodélicos naturais tradicionais (como peiote™® ou
cogumelos magicos) e dos psicodélicos sintéticos sdo bastante distintos, visto o uso ancestral
dos primeiros e o uso moderno dos psicodélicos sintéticos que surgem em laboratdrios
europeus no comeco do século XX. O uso se expande nas elites intelectuais e universidades,

até se massificar, nos anos 1960. O LSD*’ é provavelmente o psicodélico mais popular do

3 Em 1886 o farmacologista alemao Ludwig Lewin publicou o primeiro estudo sobre o peiote, cacto que tem seu
nome cientifico em homenagem ao cientista: Anhalonium lewinii (HUXLEY, 2002). No seu trabalho intitulado
Phantastica, ele conta a historia e efeitos da planta sagrada (HOFFMAN, 1980). No ano seguinte, Arthur
Heffner isola a substancia ativa do peiote que chama de mescalina (CARNEIRO, 2005).

14 0 termo entedgeno foi criado como alternativa ao termo psicodélico, que carrega conotagdes associadas aos
paradigmas clinicos e sdcio-culturais trazidos de experiéncias dos anos 60. Entedgeno deriva do grego entheos,
que significa “Deus dentro”. Designa de forma mais apropriada as substincias (que podem ser, a rigor, as
mesmas consideradas psicodélicas), reverenciadas em rituais tradicionais, como instrumento espiritual e
sacramental (TUPPER, 2012).

1> “Badtrip”, em inglés, significa “viagem ruim”. E uma expressio popularmente usada quando o uso de
substancias psicoativas desencadeia em sensag@es fisioldgicas ou psicolégicas desagradaveis. Quando o uso
resulta em sensagdes agradaveis, usa-se simplesmente “viagem”.

16 pejote & um cacto encontrado no México, que possui propriedades alucindgenas. No livro A Erva do Diabo,
Carlos Castaneda descreve a utilizagdo desse cacto pela tribo Yaqui, que considera que cada planta é uma
entidade, sendo esta conhecida como Mescalito. Mescalito tem como propdsito transformar os homens comuns
em homens do conhecimento.

7 Dietilamida do &cido lisérgico.
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mundo. Foi sintetizado a partir dos estudos de Albert Hoffman, que descobriu um fungo
chamado ergot (Claviceps purpurea), conhecido como Espordo do Centeio (HOFFMAN,
1980). O LSD ou Acido Lisérgico (popularmente chamado de “doce”) pode ser consumido
tanto na forma liquida quanto em pequenos papéis (blotters), ou ainda em capsulas ou
quadrados de gelatina.

Em Paraisos Artificiais, o LSD ndo aparece em cena, muito embora seja uma droga
comumente consumida em raves®®, festa representada no filme. Deu-se destaque ao Ecstasy,
também amplamente usado em contexto recreativo, sendo conhecido como “droga do amor”.
O Ecstasy (também chamado de “bala” ou MD) ¢ o nome popular da substincia
qguimicamente identificada como 3.4-metilenodioximetanfetamina (MDMA). Entre os efeitos
esperados do Ecstasy estdo a sensacdo de euforia, bem estar, autoconfianca, empatia,
extroversao, sociabilidade, alteragdes na percepcdo visual e sensorial, diminuicdo da
ansiedade, aumento da energia fisica e mental, diminuicéo da fadiga e do sono (VARGENS,
COSTA e OLIVEIRA, s/d). O Ecstasy é essencial para o desenvolvimento da trama de
Paraisos Artificiais, j& que € por conta do trafico internacional que um dos antagonistas €
preso e por conta de uma overdose de Ecstasy Liquido que a outra antagonista morre. Ecstasy
Liguido é o nome popular do GHB (gamahidroxibutirato ou acido gama-hidroxibutirico). Essa
substancia foi sintetizada em 1920, tendo sido usado como anestésico nos anos 1960 (ONPC,
2002). E chamada de Ecstasy liquido pelos efeitos analogos a0 MDMA.. Apesar de diversas
aparicbes de psicodélicos durante o filme, duas cenas foram analisadas de forma mais
cuidadosa em Paraisos Artificiais, por conta de sua importancia enquanto tentativa de
representacdo realista dos estados psicoldgicos, sensoriais e emocionais proporcionados pelos
psicodélicos. Tais cenas retratam o uso do peiote e do Ecstasy Liquido.

No filme A Vizinhanca do Tigre, duas drogas'® ganham destaque: a maconha e o crack.?
A maconha é uma planta de uso ancestral cujo plantio e o uso foram tornados ilicitos e
marginalizados no século XX (BARROS e PERES, 2011; CARLINI, 2006; CARVALHO,
2014; SAAD, 2013). No Brasil, 0 viés racista da proibicao é notorio. O crack, por sua vez, é
uma droga produzida a partir da folha da coca (Erythroxylum coca), planta encontrada na

América do Sul, que também da origem a cocaina. O uso ancestral da coca € feito mastigando

18 «To rave”, em inglés, significa “delirar”’. Rave é um tipo de festa de longa duracdo com musica eletrdnica.

1% Como ja foi explicitado, estamos nos referindo a drogas ilicitas e marginalizadas socialmente. Se fossemos
abrir o espectro, o uso do cigarro (industrializado, de tabaco) poderia ser considerado por ser uma acéo
recorrente no filme.

2% A cocaina é representada somente no contexto do comércio varejista, sendo embalada, vendida e oferecida.
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a folha. Seus usos modernos incluiram diversos refinamentos que deram origem a produtos
como elixires e tbnicos até chegar ao uso contemporaneo mais comum: cloridrato de cocaina
(p6 de coca). Tanto a cocaina quanto o crack provém da pasta base, que € uma preparacdo
intermediaria da folha de coca que pode dar origem a diferentes produtos finais. A pasta base
geralmente ¢ obtida dissolvendo a folha de coca em agua e tratando a mistura com querosene
ou diesel. Depois, sdo adicionadas substancias alcalinas como permanganato de potassio ou
acido sulfurico. A pasta base tem aparéncia amarelada, consisténcia pastosa e € volatil em
altas temperaturas, ou seja, pode ser fumada (e confundida com o crack). A pasta base pode
ser tratada com acetona ou acido cloridrico, o que resulta no hidrocloreto de cocaina, a
cocaina em po. A pasta base, se diluida em agua fervente e misturada com bicarbonato de
sodio, resulta na pedra de crack propriamente dita (PASCALE et al, 2014). Tanto a maconha
guanto o crack, em A Vizinhanca do Tigre, tem seu uso representado num contexto
domiciliar, social e cotidiano, bem diferente das representacbes midiaticas usuais,
especialmente quando se refere ao crack, cujos usudrios sdo retratados como “zumbis”. %

Apesar da pluralidade de formas pelas quais as drogas podem ser usadas e apresentadas
aos sujeitos, existe um discurso estabelecido no qual as drogas sdo prejudiciais a saude e seu
uso € imoral. De modo geral, as drogas sdo vinculadas a marginalidade, ao trafico, a
ilegalidade e a violéncia. Ao prejuizo ao corpo social e fisico. No cinema, néo é diferente. A
representacdo da droga vincula-se a pobreza, a violéncia e a marginalidade, tematicas
constantes no cinema nacional, refletindo a realidade social de muitos brasileiros. Essa
producdo, porém, dificilmente é executada pelo marginal. O marginal ndo se alinha ao
“discurso oficial” e tem pouco poder de modulagdo do mesmo. Ainda assim, o cinema é um
meio potente na criagdo de discursos alternativos sobre o tema, como nos mostram os trés
expoentes brasileiros aqui analisados.

A ideia de “modo dominativo inerente” de Raymond Williams, considerado o pai dos
Estudos Culturais, ilumina a relacdo entre os discursos oficiais, “altos” ou “classicos”, e os
discursos marginais, “baixos” ou “transgressores”’, proposta por Peter Stallybrass e Allon
White, em Politics and Poetics of Transgression (1989). A analise dos autores se baseia nos
estudos de Mikhail Bakhtin sobre o carnaval, no qual o grotesco se sobressai enquanto
estética transgressora. Bakhtin percebe a relacdo dos discursos com o corpo. Os discursos
classicos enfatizam a parte superior do corpo e a perfeicdo do humano. Destaca-se a cabeca, 0

tronco, a inteligéncia, a razdo, a conexao com o divino. Os discursos baixos focam na barriga,

2! Sobre essa questdo, ver: ALVES, Ygor Diego. Jamais fomos zumbis: contexto social e craqueiros na cidade
de S&o Paulo. Salvador: Edufba:Cetad, 2017.
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nas genitdlias, representando o corpo (e o homem) como imperfeito, protuberante,
incompleto, aberto. Os discursos altos, ou dominantes, seriam o0s discursos da literatura, da
filosofia, do Estado, da Igreja e da Universidade. Os discursos baixos seriam 0 dos homens do
campo, do pobre urbano, das subculturas, dos marginais, dos lumpemproletariado, dos
colonizados (STALLYBRASS e WHITE, 1989). Entre esses discursos altos, parece coerente
acrescentar a midia de forma geral, como o jornalismo, o cinema comercial e o mercado da
arte. Existe uma preocupacdo no trabalho de White e Stallybrass em ndo naturalizar as
hierarquias, em ndo cometer “crassos erros de etnocentrismo impensado” (STALLYBRASS e
WHITE, 1989, p. X). O que é alto, o que € baixo pode ser questionado. Porém, mais do que
questionar as hierarquias, é primordial perceber como elas se constituem. Para os autores, 0s
“altos” discursos sdo associados aos grupos que estdo no centro do controle sécio-econémico-

cultural.

A historia vista por cima e a histéria vista por baixo sdo irredutivelmente diferentes
e consequentemente elas imp8em perspectivas radicalmente distintas na questdo da
hierarquia. De fato, essas perspectivas podem e muitas vezes tém hierarquias
simbdlicas diferentes, mas porque os altos discursos sdo normalmente associados
com 0s grupos com maior poder socio-econdémico que existem no centro do poder
cultural, geralmente sdo esses grupos que ganham a autoridade de designar o que
pode e 0 que é tomado como alto e baixo na sociedade. E isso que Raymond
Williand chama de “modo dominativo inerente” que tem o prestigio ¢ o acesso ao
poder que permite que sejam criadas as definicdes dominantes de inferior e superior.
E claro que o baixo (definido dessa forma pelo alto justamente para confirmar a si
mesmo enguanto alto) pode ver as coisas diferentes e tentar estabelecer uma contra-
visdo, através de uma hierarquia invertida (WHITE e STALLYBRASS, 1989, p. 4).

Ainda que exista toda uma pesquisa voltada para o topico da inversdo da hierarquia, o
estudo de White e Stallybrass foca na natureza contraditéria das hierarquias simbdlicas. “Nos
achamos ambivaléncias na representacdo dos estratos baixos (do corpo, da literatura, da
sociedade, dos territorios) nas quais eles sdo insultados e desejados” (Idem). Nesse sentido,
dirdo eles, € um fendmeno estabelecido que o que € socialmente periférico, € também
simbolicamente central. O audiovisual brasileiro, que vem retratando desde seus primérdios o
marginal, torna-se um exemplo desse paradigma.

No que se refere as drogas, a relagdo entre “repugnancia e fascinacdo” (WHITE e
STALLYBRASS, 1989, p. 5) converge com as formas que se ddo os discursos sobre o sexo
na sociedade, especialmente a partir do século XVIII, quando eles se proliferam, como
explicita o filésofo Michel Foucault (FOUCAULT, 2014). Drogas e sexo tocam num ponto
basilar da analise de Foucault: o prazer e o controle do prazer. Apesar de, a primeira vista,
tanto o tema drogas quanto sexo parecerem tabus, temas interditados e silenciados, existem

também mecanismos de incitacdo. Estes dois movimentos aparentemente antagdnicos, de
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interdicdo e incitacdo, acontecem ao mesmo tempo. Para Foucault, o mais importante é
marcar que “cumpre falar do sexo como de uma coisa que nao se deve simplesmente condenar
ou tolerar, mas gerir, inserir em sistemas de utilidade, regular para o bem de todos, fazer
funcionar segundo um padrdo oOtimo. O sexo ndo se julga apenas, administra-se”
(FOUCAULT, 2014, p. 27). Partindo desse pressuposto disciplinar que Foucault caracteriza, o
regime de poder-saber-prazer em relacdo as drogas ndo deve ser pensado somente a partir das
censuras, propria do proibicionismo, mas precisa, principalmente, levar em consideracédo
quem fala, os lugares e pontos de vista, as instituicdes que disseminam os discursos, de que
forma é disseminado, através de que canais, para quais audiéncias, com quais estratégias e
objetivos criam-se os discursos, etc. Em suma, é preciso analisar “o fato discursivo”
(FOUCAULT, 2014, p. 16).

Como ja foi dito, o proibicionismo vai além da repressdo estatal e juridica, tendo
modulado a compreensdo sobre as substancias psicoativas, ao estabelecer de forma arbitréria
quais drogas sdo legais/positivas e quais sdo ilegais/negativas (FIORI, 2012). O
proibicionismo se organiza como instrumento de poder, ora assumindo discurso juridico-
moral, ora apelando para uma postura médico-sanitarista. Para Mauricio Fiori, doutor em
Ciéncias Sociais pela Unicamp, pesquisador do Centro Brasileiro de Andlise e Planejamento
(Cebrap), coordenador cientifico da Plataforma Brasileira de Politica de Drogas (PBPD),
membro-fundador do Nucleo de Estudos Interdisciplinares sobre Psicoativos (Neip) e da
Associacdo Brasileira de Estudos Sociais sobre 0 Uso de Psicoativos (Abesup):

Independente de seus intricados feixes e nuances, o paradigma proibicionista é
composto de duas premissas fundamentais: 1) o uso dessas drogas é prescindivel e
intrinsecamente danoso, portanto ndo pode ser permitido; 2) a melhor forma de o

Estado fazer isso € perseguir e punir seus produtores, vendedores e consumidores
(FIORI, 2012, s/p).

Num movimento dialético, a representacdo da droga, do uso e do usuario na midia,
reforca certos valores morais, a0 mesmo tempo em que estes também sdo frutos da
disseminacdo midiatica dentro de uma logica global e histdrica de Guerra as Drogas. A ideia
de que pessoas em situacdo de rua, usuarias de crack, s&o como zumbis é um dos exemplos
mais nitidos na contemporaneidade do poder discursivo das grandes midias: um discurso
muito especifico que “viralizou” — para usar o termo recorrente de nossa tecnocracia.

O uso politico, ludico, artistico, religioso, tradicional, funcional, ancestral de diversas
substancias € interditado na maioria dos discursos midiaticos. O cinema, porém, tem um
potencial de criacdo de discursos que apresentam as drogas de forma alternativa, abrindo as

multiplas possibilidades de uso e sentido de uso. Sendo assim, parte-se da negativa para achar
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0s objetos de anélise: quais sdo os filmes brasileiros que ndo associam as drogas e 0 USuario a
ilegalidade, a periculosidade, as patologias, a violéncia? Quais filmes e movimentos artisticos
transgridem esses paradigmas e quais os limites dos discursos ndo-hegemdonicos?

Partimos da elaboracdo de Antdnio Gramsci do conceito de hegemonia e da leitura
deste autor feita por Jesus Martin-Barbero, que posiciona Gramsci como um dos primeiros
nas ciéncias sociais e criticas a se interessar pela cultura e particularmente pela cultura
popular. Para Barbero:

0 conceito de hegemonia elaborado por Gramsci, possibilita pensar o processo de
dominacéo social j& ndo como imposicdo a partir de um exterior e sem sujeitos, mas
como um processo no qual uma classe hegemoniza, na medida em que representa
interesses que também reconhecem de alguma maneira como seus as classes
subalternas (BARBERO, 1997, p. 104).

Gramsci refere-se a hegemonia como “consenso ativo” (GRAMSCI, 1991, p. 198)
dando os primeiros passos para mostrar que a “massa” ndo ¢ homogénea, amorfa e passiva,
ainda que subordinada aos grupos dominantes, que instituem a hegemonia politica e cultural a
partir de seus proprios interesses. O autor “propde uma nova relagdo entre estrutura e
superestrutura e tenta se distanciar da determinacdo da primeira sobre a segunda, mostrando a
centralidade das superestruturas na analise das sociedades avancadas” (ALVES, 2001, p.71).
Na teoria marxista, a estrutura ou infraestrutura compreende as forcas e relagdes de producao.
A superestrutura inclui a sociedade civil, a cultura, as institui¢fes, os rituais, o Estado. Nessa
nova relagdo entre superestrutura e estrutura, proposta por Gramsci, 0 autor questiona o
determinismo econémico, colocando a cultura e a sociedade civil enquanto instancias centrais
na compreensao e transformacéo da sociedade.

Quase toda obra de Gramsci foi escrita durante os anos em que ficou preso pelo
regime fascista de Benito Mussolini, e se caracteriza por traducdes, notas e analises da obra de
autores como Karl Marx, Nicolau Maquiavel e varios outros. Os 33 cadernos que escreveu em
quase dez anos de reclusdo foram publicados postumamente como Cadernos do Carcere.
Entre os conceitos mais importantes que desenvolveu e comentou esta a ideia de Hegemonia,
desenvolvida especialmente no Caderno 11.%* O autor faz uma pergunta que pode também nos
servir como guia. “Por que e como se difundem, tornando-se populares, as novas concepcoes
do mundo?” (GRAMSCI, 1991, p. 103).

22 A numeracao dos cadernos de Gramsci foi feita posteriormente & sua morte, por seu amigo e editor da sua
obra, Valentino Gerratana, dentro de um complexo sistema de organizacéo, ja que Gramsci escrevia a partir de
notas, simultaneamente em varios cadernos, o que dificulta estabelecer uma ordem cronoldgica. A edicao
brasileira de 1999 organizou os cadernos em seis volumes, tomando como base na edi¢do de Gerratana, ainda
que com pequenas modificacdes.
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A moral hegemdnica em relagdo as drogas, da abstinéncia, é sustentada a partir de
duas retoricas principais: juridico-moral ou médico-sanitarista. O discurso juridico-moral
parte da demonizacdo das drogas e da criminalizacdo do uso, da substancia, do usuario. O
discurso médico-sanitario, grosso modo, vé o uso de drogas como vicio, adi¢do; uma doenca
que deve ser tratada, até mesmo com uso de outras drogas — farmacos. Essas l6gicas muitas
vezes surgem antagonicas: “As drogas devem ser tratadas como questdo de saude publica, ndo
de policia” € um discurso que exemplifica bem essa questdo e aparece como argumento do
Antiproibicionismo, paradigma que defende a descriminalizagdo das drogas.?

Os discursos médicos-sanitaristas muitas vezes confundem-se e interligam-se com os
juridicos-morais, e seus principais atores sdo os “viciados” ou adictos, os usuarios
problematicos, os “crackudos”, os loucos, os desviados, os doentes mentais, os doentes
cronicos, os ‘“usuarios medicinais”, os redutores de danos, os médicos, os cientistas, os
pesquisadores, 0s advogados, 0s psiquiatras, os psicologos, os cultivadores (de maconha), os
pais preocupados, o jovem rebelde. Os locais/territorios explorados sdo também os tribunais e
casas legislativas — ja que o que se configurou como “judicializacio da satide” (LEITAO et al,
2014) vem se tornando uma pratica cada vez mais comum — mas também os laboratérios, o0s
hospitais, os hospitais psiquiatricos, os manicomios, as periferias, as “crackolandias”, as cenas
de uso de drogas coletivas urbanas, as universidades, os lares dos doentes que precisam de
drogas ilicitas, etc.

Bastante estudado nas areas do Direito, da Psicologia e da Psiquiatria como um
conceito pejorativo, na Filosofia e nos Estudos Culturais ha a revelacdo da faceta positiva e
propositiva do conceito de transgressao. Sobre tal nog¢do, sdo importantes as elaboracdes de
Stuart Hall (2003) e de Michel Foucault (2013). As andlises dos dois autores convergem ao
apresentar a transgressao como um movimento inesgotavel de transformacdo, dentro de
analises sociais que privilegiam as esferas micro e o questionam as hierarquias e 0s poderes
estabelecidos.

Aprofundaremos a discussdo sobre essa concepcdo mais adiante. Por ora, basta
destacarmos que transgressao, na perspectiva aqui usada, ndo tem um carater de desvio,
infragdo ou delito. Como sugere Foucault, ela estda liberta “do que ¢ escandaloso ou
subversivo, ou seja, daquilo que ¢ animado pela poténcia do negativo” (FOUCAULT, 2013,

p. 33). A transgresséo esta relacionada ao questionamento do que esta estabelecido.

2 Existem diferencas conceituais e praticas na descriminalizagdo, na legalizagdo e na regulamentagéo das
drogas. Ainda assim, essas trés propostas podem caminhar juntas contra a proibicéao, criminalizacdo e
marginalizacdo hoje evidente em contexto global.
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Pretendemos pensar o conceito de droga na atualidade — associado a ilegalidade,
periculosidade e violéncia — através de produtos culturais audiovisuais que justamente
contrariam essas acepgdes. Para tanto, serd analisada a representacdo cinematografica da
droga e dos usuarios em dois momentos importantes do cinema brasileiro: os anos 1960/70,
dando énfase ao movimento do Cinema Marginal, e a contemporaneidade, com contrapontos
do cinema comercial e do cinema independente. Assim, a questdo é o papel dos meios de
comunicacdo na construcdo de uma subjetividade, transgressora do discurso hegemaonico.

O conceito de Indastria Cultural (ADORNO e HORKHEIMER, 2009) foi
desenvolvido por Theodor Adorno e Max Horkheimer, dois tedricos alemaes, que escreveram
durante e apds a Segunda Guerra Mundial. Numa critica violenta & arte na sociedade
capitalista industrial, eles falam de uma cultura industrializada, que cria e organiza as
producdes artisticas em funcdo de seu potencial mercadoldgico. A obra de arte passa a ser
vista como produto cultural, como mercadoria. E ndo uma mercadoria qualquer, mas produto
essencial na manutencéo do status quo, no qual o entretenimento (que os autores usam como
sindnimo de divertimento) e a mesmice servem aos Estados (totalitarios ou ndo) como forma
de dominacdo das massas. Ainda que a critica de Adorno e Horkheimer da cultura, hoje, seja
taxada de desmedida, visto o condicionamento quase total que eles propdem dos sujeitos aos
meios de comunicacdo, a ideia de Industria Cultural permanece atual, especialmente para
pensar a intricada relagdo entre arte e produto cultural. Considerando particularmente o
Cinema, a dita ‘sétima arte’, parece-me impossivel pensa-lo sem ter consciéncia do carater de
mercadoria dos filmes. O contexto histérico do nascimento do Cinema, as necessidades
técnicas para sua producdo, assim como a efetivacdo da Industria Cinematografica como uma
das mais lucrativas do mundo mostram que os filmes ndo podem ser analisados fora do

contexto de mercado.

1.1 Apropriagdo de conceitos: da revolucgéo a transgressao

Como disse Gilles Deleuze, “a filosofia ¢ a arte de formar, de inventar, de fabricar
conceitos (DELEUZE, 1992, p. 10). E também, de desloca-los, reconfigura-los e transgredi-
los. Por sua vez, Félix Guattari, parceiro de Deleuze, diz que conceitos sdo “ferramentas, ¢ as

teorias o equivalente de caixas contendo-as” (GUATTARI, 1985, p. 1).
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Etimologicamente, transgredir vem do latim transgredi e é definido como “ir além,
violar”. Uma das leituras que deu origem as indagac¢des que levaram a essa pesquisa foi o
artigo de Stuart Hall “Para Allon White: metaforas da transformagdo”, no livro Da Diaspora:
identidades e mediacgdes culturais (2003). Citando Peter Stallybrass e Allon White, o autor
opbe as ideias de Revolucdo e de Transgressdo como as duas principais metaforas de
transformacéo cultural e social. Se na primeira existe uma relacdo dialética onde acontece
uma inversdo binaria entre grupo dominante e grupo dominado, a segunda trabalha no nivel
dialdgico, considerando as relagcdes sociais como heterogéneas, ambiguas e contraditorias
quando se pensa em hierarquias simbolicas (2003). Numa critica (enquanto analise, que
dialoga e atualiza) a obra de Karl Marx, Hall aponta que a Revolugdo foi pensada por
marxistas como algo truncado: quando a classe que ‘nada tem a perder sendo seus grilhdes’
derruba a classe ‘que monopoliza os meios de vida material ¢ mental’, também derruba e
substitui ideias e valores em um surto de transvalorizacdo cultural. Esta é a imagem do
"mundo de cabeca para baixo"; da "moral deles e a nossa" de Trotsky; das ‘visdes de mundo’
mutuamente excludentes das culturas de classes antagbnicas tdo teatralmente contrapostas por
criticos como Lukacs e Goldmann, que tém governado as metaforas classicas de
transformacéo. Essas formulagcfes nos surpreendem, hoje, por sua simplicidade brutal (HALL,
2003, p. 220).

As dicotomias e polarizacdes de poder prdprias do conceito de revolugdo incomodam
Hall. Quando se pensa a partir da cultura, diz o estudioso, superaram-se essas inversdes
bindrias proprias do materialismo histérico. Apontando para a “natureza contraditoria das
hierarquias simbolicas” (HALL, 2003, p. 226), o autor defende uma leitura micropolitica da
realidade, na qual a transgressdo é mais apropriada para pensar os paradigmas de
transformacéo cultural da p6s-modernidade. A nocdo de Stallybrass e White de transgresséo é
fundada nos estudos de Bakhtin sobre o carnaval. Esta festa, enquanto metafora de
transformacdo, como j& vimos, explora a ideia de que

[0] baixo invade o alto, ofuscando a imposi¢do da ordem hierarquica; criando néo
simplesmente o triunfo de uma estética sobre a outra, mas aquelas formas impuras e
hibridas do “grotesco”; revela a interdependéncia do baixo com o alto e vice-versa, a
natureza inextricavelmente mista e ambivalente de toda a vida cultural e a
reversibilidade das formas, simbolos, linguagens e significados culturais; expondo o
exercicio arbitrario do poder cultural, da simplificagdo e da exclusdo, que sdo 0s

mecanismos pelos quais se funda a construcdo de cada limite, tradicdo ou formacéo
canénica (HALL, p. 226).

Hall ndo parte da tomada da transgressdo como Unica formula, ou substituicdo de

outras metaforas, mas enquanto explora¢do mais minuciosa da realidade e suas contradicGes.
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Os conceitos de ambivaléncia, hibridismo, interdependéncia que,conforme
argumentamos, comegaram a perturbar e transgredir a estabilidade do ordenamento
hierarquico binario do campo cultural entre alto e baixo ndo destroem a forca
operacional do principio hierarquico da cultura (HALL, p. 239).

Hall ndo elimina a ideia de que existem culturas e discursos hegeménicos. Ele aponta,
pelo contrario, que a hierarquia cultural existe de forma néo cristalizada. Se por um lado, o
cinema — particularmente o Cinema Novo enquanto movimento politico-estético — é tomado
por Glauber Rocha, seu principal expoente como um instrumento revolucionario (RAMOS,
1985, p. 23), Ferndo Ramos, no livro Cinema Marginal (1968-1973) — a representacdo em
seu limite (1987), conjectura que uma das principais caracteristicas (a nivel ideoldgico) do
Cinema Marginal, que o afasta do Cinema Novo ¢ a desobrigacdo perante uma “dimensao
politica, conforme sentida e cobrada na época, que se manifestaria na intervencdo concreta do
filme na ‘realidade’ social através de um contato direto entre a obra e o publico/povo”
(RAMOS, 1987, p.19). Ramos destaca o carater fragmentario do Cinema Marginal, que ndo
teve lideres, manifestos e uma aglutinacdo em torno de um ideal politico. A consolidacdo do
que era o Cinema Marginal s6 acontece depois que ele termina. Ainda assim, para Ramos,
apresenta-se uma organicidade por conta do compartilhamento de estéticas, momento
historico, formas e territorios de producao, que permite falarmos em movimento.

Esse contexto nos permite associar o Cinema Novo a revolugdo e o Cinema Marginal a
transgressdo. Para o Cinema Marginal, a metafora da revolucdo ndo serve mais como
estética/ideologia e a revolucdo social efetiva parece cada vez mais longe a partir de 1968 e
do endurecimento do regime ditatorial brasileiro. Por outro lado, a instancia de transgresséo,
como vista em Hall e Foucault, parece mais proxima da realizacdo marginal enquanto sua
forma de se posicionar perante 0 mundo. Apesar da falta de pretensdo de dialogo com o povo,
representacdo do mesmo ou instauracdo de nova ordem social, o Cinema Marginal é
acontecimento. Para Ramos, mesmo com o desprendimento da efetiva distribuigdo dos filmes
e da dificil recepcdo dos filmes, a referéncia constante dos cineastas marginais ao cinema de
género americano e sua linguagem, especialmente através da colagem, permite uma
aproximacdo do publico maior do que a do Cinema Novo foi capaz de produzir (RAMOS,
1987). “O que os caracteriza mais profundamente como ‘marginais’ ¢ exatamente a utilizagao
dessa linguagem num segundo nivel, como curti¢do, enquanto referéncia, ndo tanto reflexiva,
mas debochada, e contendo, de qualquer forma, a dimensdo metalingtiistica” (RAMOS, 1987,

p. 69).
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A anélise de Michel Foucault (2013) sobre o termo transgressdao também é bastante
importante para pensar “filmes transgressores” como obras ndo-hegemonicas. Ao analisar
Meteorango Kid — heroi intergalactico (1969), Paraisos Artificiais (2012) e A Vizinhanca do
Tigre (2014), é perceptivel que, cada um a sua maneira, cria discursos transgressores da
retorica hegeménica. Se por um lado a ideia de transgressdo desenvolvida pelos Estudos
Culturais ainda se vincula a andlise de Bakhtin e, consequentemente, tem uma relacdo
inerente a discussdo de cultura popular e estética do grotesco, a ideia deste trabalho é ampliar
essa concepcao.

De acordo com as concepcOes de Bakhtin, Hall, White e Stallybrass, o Cinema
Marginal seria, de forma geral, transgressor. Especialmente se considerarmos o esquema
bakhtiniano de realismo grotesco (WHITE e STALLYBRASS, 1989, p.10), visto que tal
vanguarda tem preferéncia pela imagem abjeta (RAMOS, 1987). Assim, a degradacdo do
corpo humano (seja nos abusos de Meteorango contra o corpo dos outros, seja sua flagelagao
na cruz) e os conteldos bizarros e grosseiros sao imagens e ideias referéncias do grotesco
exploradas em Meteorango Kid — heroi intergalactico.

A Vizinhanca do Tigre, por sua vez, categorizado como independente e periférico,
representa o baixo estrato social. O grotesco, embora esteja presente (por exemplo quando
Juninho e Neguinho se sujam num duelo de comida, ou no momento da rodinha punk),?* ndo
parece o principal elemento, sendo até certo ponto cémico, nonsense. A “grammatica jocosa”
(WHITE e STALLYBRASS, 1989, p.10) que “transgride a ordem gramatical para revelar o
erotico e o obsceno ou meramente o contra-significado” (Idem) ¢ um dos elementos centrais
do filme. Os personagens falam quase o tempo todo com as girias proprias da periferia. A esse
linguajar é acrescida uma conotacdo violenta, com trocas de xingamentos e chistes. A
performance mistura-se ao carater cotidiano e documental, permitindo uma critica social mais
crua do que a que se propés o Cinema Novo, com suas alegorias, simbolismos e
conceituacdes e o Cinema Marginal, com o choque da imagem abjeta e o desbunde.

Paraisos Artificiais, no sentido estrito que propde os estudos culturais, pouco se
relacionaria a ideia de transgressdo. O filme configura-se como um exemplo do “bom
cinema”, com um roteiro narrativo cldssico, no qual as drogas aparecem enquanto
possibilidade de destruicdo e emancipacdo do homem, dependendo da maneira como ele —

com sua razdo e inteligéncia — a utiliza. Aproxima-se do classico tanto na sua forma de narrar

24 0 mosh, também conhecido como roda-punk ou ciranda-punk consiste numa forma de danga associada a
géneros musicais agressivos como o punk rock e o heavy metal. Nesta danca os participantes fazem
movimentos bruscos como cotoveladas e joelhadas, pulam, correm e colidem entre si, numa espécie de danca-
briga circular.
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(o roteiro com flashbacks ndo o descaracteriza como narrativo) como na ode ao belo,
particularmente expressa na nudez feminina.

Porém, a conceituacdo de transgressdo dos estudiosos acima, ndo € a Unica. Neste
trabalho, ela é combinada com a de Michel Foucault, e em todo o caso, é reapropriada para
que pensemos numa transgressdo especifica e em transgressdo com contradi¢des internas. A
transgressdo admite a contradicdo, como a dialética ndo pdde fazer (FOUCAULT, 2013b).
Como pode se dar a transgressao ao discurso hegeménico proibicionista? Quais sdo os limites
desses filmes em seu carater transgressor especificamente perante essa tematica da
marginalizagdo das drogas? Paraisos Artificiais, entdo, mostra-se transgressor porque
apresenta uma nova possibilidade positiva de se pensar droga: a partir da cultura psicodélica,
da alteracdo da consciéncia e do autoconhecimento, do encontro com o divino.

Para o Foucault, é necessario desafogar a transgressdo da ética, libertd-la do que é
animado pela “poténcia do negativo”. A transgressdo liberta os limites dos conceitos,
elevando-os a outros limites, num movimento inesgotavel.

A transgressdo ndo estd, portanto, para o limite como o preto esta para o branco, o proibido
para o permitido, o exterior para o interior, o excluido para o espaco protegido da morada. Ela
estd mais ligada a ele por uma relagdo em espiral que nenhuma simples infracdo pode
extinguir. [...] Libertd-la do que é escandaloso ou subversivo, ou seja, daquilo que é animado
pela poténcia do negativo. A transgressao nao opde a nada, ndo faz nada deslizar no jogo da
ironia, ndo procura abalar a solidez dos fundamentos; ndo faz resplandecer o outro lado do
espelho para além da linha invisivel e intransponivel. Porque ela, justamente, ndo ¢ a violéncia
em um mundo partilhado (em um mundo ético) nem triunfa sobre limites que ela apaga (em um
mundo dialético ou revolucionério), ela toma, no amago do limite, a medida desmesurada da

distancia que nela se abre e se desenha o traco fulgurante que a faz ser. Nada € negativo na
transgressao (FOUCAULT, 2013b, p. 33).

Para Foucault, a transgressao nao se opde propriamente a nada, ndo “faz resplandecer
o outro lado do espelho” (Idem). Ela ndo estd numa logica dialética, polarizada e
revolucionaria. Pensando nos objetos desta pesquisa, filmes transgressores de um discurso
hegeménico sobre drogas, alguns termos surgem como possibilidades: filmes nao-
hegemonicos, filmes ndo-hegemonicos, ou anti-hegemonicos? Quando se fala de hegemonia,
esses trés termos aparecem, as vezes como correlatos. Compreende-se que 0s trés estdo
estreitamente relacionados numa visdo de contestagdo a uma normatizacao ja estabelecido.
Parece mais condizente com a transgressdo, enquanto uma ampliagdo dos limites, utilizar o
termo “ndo-hegemonico”, que pode comportar melhor as contradicdes do que resiste a
homogeneizacéo discursiva.

Nesse sentido, a transgressdo desses filmes é apontar caminhos positivos para uma

tematica que foi ditada como negativa. Ainda que todos os filmes analisados apresentem
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contradi¢des quando fogem aos discursos hegemdnicos, fornecendo outros pontos de vista, ha
esse importante movimento que afirma a divisao, a possibilidade. O que era negativo pode ser

ressignificado.

1.2 Do dispositivo cinematogréafico ao dispositivo proibicionista

Dispositivo € um conceito multiplo. Dentro de teorias da comunicacéo e da critica da
arte, € a materialidade da obra, em relacdo dialética com o conceito. O dispositivo classico
cinematografico € composto pela sala escura, a imobilidade dos corpos, as imagens em
movimento. Na filosofia de Michel Foucault (2013a), o dispositivo comporta o0 material e 0
imaterial, o pensamento, as estruturas, o sujeito. O dispositivo ¢ um “tipo de formac¢ao que em
um determinado momento historico teve como fungdo principal responder a uma urgéncia”
(FOUCAULT, 2013a, p. 365). Essas ndo sao as Unicas concepg¢des do termo, mas foram as
que surgiram para dar conta do tema: drogas e cinema.

Para Foucault, “o dispositivo tem uma natureza essencialmente estratégica”
(FOUCAULT, 2013a, p. 366). E preciso ter em mente que tatica e de estratégia, dentro do
pensamento de Michel Foucault e de Michel de Certeau, sdo conceitos que se combatem e
complementam. A estratégia liga-se a “diversos dominio de saberes, conhecimentos e
verdades, permitindo atribuir ao ‘outro’ uma situa¢do de dependéncia, estranheza, auséncia de
autonomia. A estratégia, portanto, ¢ organizada sobre (e por meio) as relagdes de poder”
(SOUTO e VASCONCELQS, 2014, p. 3). Ja a tatica, “¢ a arte do fraco, por isso as opera
golpe por golpe. A tatica tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas particulares
vao abrindo na vigilancia do poder proprietario” (CERTEAU, 1994, p.101).

Michel Foucault apresenta dispositivo relacionado a uma dimenséo de acontecimento,
de intervencdo subjetiva na realidade a partir da conjuracdo de forgcas que criam saberes,
discursos, praticas. Quando pensa o dispositivo da sexualidade, analisa a partir da revisao
documental, da critica historica e da epistemologia, a histdria da sexualidade na modernidade
(FOUCAULT, 2013b). O dispositivo &

[ulm conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituigdes,
organizagfes arquitetbnicas, decisbes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposicGes filos6ficas, morais,
filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo
(FOUCAULT, 2013b, p. 364).
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Dentro dessa microfisica das relacdes de poder, a analise evidencia o aparelho
produtor da disciplina, na qual o dispositivo serve ao interesse dos grupos dominantes.
Foucault vai falar de dispositivo da sexualidade, do aprisionamento, da verdade, da disciplina,
esse ultimo tomado como caracteristica fundadora da sociedade moderna. Posteriormente,
Deleuze (2008) atualiza a Sociedade da Disciplina, caracterizando a po6s-modernidade
enquanto Sociedade do Controle.

Michel de Certeau vai olhar atentamente para as transgressdes a esse poder instituido
através de dispositivos de controle que funcionam em rede. Certeau destaca, entdo, as
resisténcias mobilizadas a partir das taticas cotidianas contrapondo-as as estratégias de
dominagdo (SOUTO e VASCONCELOS, 2014). O autor faz uma diferenciagao entre taticas e
estratégias, dando continuidade aos questionamentos de Foucault sobre as metaforas de guerra

no vocabulario politico-social.

Uma coisa me impressiona: utiliza-se muito, em certos discursos politicos, o
vocabulario das relagdes de forca; a palavra ‘luta’ ¢ uma das que aparecem com
mais freqliéncia. Ora, parece-me que se hesita as vezes em tirar as consequéncias
disto, ou mesmo em colocar o problema que esta subentendido neste vocabulério:
isto €, ¢ preciso analisar estas ‘lutas’ como as peripécias de uma guerra, é preciso
decifra-las por um cddigo que seria 0 da estratégia e o da tatica? A relagdo de
forgas na ordem da politica é uma relagéo de guerra? (FOUCAULT, 2013, p. 139)

A partir desses pressupostos podemos falar de um dispositivo anti-drogas no mundo
ocidental. E ainda, que a relacdo de forcas no narcoestado que vivemos € uma relacdo de
guerra. Varias guerras. Discursivas, juridicas e uma que se impde na materialidade dos corpos
e se d4 nas trincheiras das periferias.”®

A partir de Foucault, podemos considerar que os filmes, produtos culturais de uma

26

industria estabelecida,” sdo acontecimentos (2013) que mesmo diferentes em alcance e

ZEm agosto de 2017, o Jornal Extra, do Rio de Janeiro, resolveu transformar a editoria “Casos de Policia” em
“Guerra do Rio”. A mudanga foi amplamente criticada por ativistas de direitos humanos e comunicadores
populares, que viram na mudanga, a legitimacao de violacdes de direitos contra favelados que moram em
territorios de distribuicao de drogas. A idéia do genocidio da populagao negra é fortalecida por esses discursos
midiaticos ndo-hegemdnicos, que rejeitam a idéia de guerra as drogas. Alguns veiculos escreveram sobre 0
tema, entre eles The Intercept. Reportagem. Disponivel em: < https://theintercept.com/2017/08/16/ao-criar-
editoria-de-guerra-jornal-extra-endossa-politica-de-seguranca-fracassada-do-estado/ >. Acesso em 21/08/2017.

2 A partir da leitura da tese “Novissimo Cinema Brasileiro: praticas, representagdes e circuitos de
independéncia”, de Maria Carolina Oliveira, foi possivel compreender as instancias da Industria
Cinematogréfica Brasileira. Se para varios autores ndo faz sentido falar de uma Industria do cinema, por conta
de ndo haver sustentacdo autdbnoma da producdo através da livre concorréncia, falaremos de Inddstria em seu
carater sociolégico, no qual a produgdo cinematografica assume moldes industriais. A producgdo tem como
prerrogativa a profissionalizacdo, impessoalidade, divisdo de fungdes e especializacdo. Ainda, mesmo que ndo
haja industria, ha um pensamento industrial como paradigma do que a autora chama de “Cinemao”, cinema
pensado a partir do modelo das grandes produgdes — realizadas com grandes orgamentos, elenco midiatico,
moldes televisivos, concebidos para “estourar” (OLIVEIRA, 2014).


https://theintercept.com/2017/08/16/ao-criar-editoria-de-guerra-jornal-extra-endossa-politica-de-seguranca-fracassada-do-estado/
https://theintercept.com/2017/08/16/ao-criar-editoria-de-guerra-jornal-extra-endossa-politica-de-seguranca-fracassada-do-estado/
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capacidade de produzir efeitos, sdo parte de uma rede, de uma engrenagem que, neste
trabalho, se volta para aqueles que se dispdem sobre o tema das drogas. Para Michel Foucault
(2011), em toda a sociedade a producdo de discursos € controlada, selecionada e tem como
objetivo conjurar poderes, controlar acontecimentos. Esses produtos culturais suportam ou
renegam valores relacionados ao uso de substancias. “O discurso ndo ¢ simplesmente aquilo
que traduz as lutas ou os sistemas de dominacéo, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder
do qual nos queremos apoderar” (FOUCAULT, 2011, p. 10).

O tdpico dos acontecimentos é de grande importancia para a filosofia. A Enciclopédia
de Termos Logico-filosoficos (BRANQUINHO; MURCHO; GOMES, 2005) pode ajudar a
compreender esse conceito, que toma propor¢des mais especificas no pensamento de Michel
Foucault. “Acontecimentos-tipo” sdo entidades universais, no sentido de repetiveis ou
exemplificaveis, e abstratas, no sentido de ndo localizdveis no espacgo-tempo.
“Acontecimentos-exemplar” sdo por sua vez entidades particulares, no sentido de irrepetiveis
ou ndo exemplificiveis, e concretas, no sentido de dataveis e situaveis no espago-tempo. Em
geral, toma-se o0 termo acontecimento apenas no sentido de acontecimento-exemplar (Idem).
Podemos falar ainda de acontecimentos simples e acontecimentos complexos, que
correspondem mais ou menos a acontecimentos gerais e particulares (Idem). Quando pessoas
assistem a um filme, é um acontecimento geral, simples. Quando militares, durante 0s anos
1960, no Brasil, assistem a um filme do Cinema Marginal, € um acontecimento complexo e
particular, um acontecimento-exemplar. E o caso de Meteorango Kid enquanto acontecimento
durante o regime endurecido pelo Ato Institucional n. 5, que implementou a censura prévia.
Meteorango sofre, na estreia do Festival de Brasilia de 1969, censura, explicitando seu carater
de acontecimento-exemplar.

Até poucas horas antes da sessdo do filme, ninguém sabia se ele ia ser exibido ou
ndo. A censura ja o tinha assistido cinco vezes (segundo consta nos autos) e ainda
ndo sabia o que fazer: se proibiam, se prendiam, se queimavam. Muitas
personalidades sinceramente tocadas pela crueza do filme defenderam-no. Mas os
censores escolheram o pior, o patético, o ridiculo. Ficaram na cabine de projecdo
abaixando e aumentando o som dos didlogos no momento que os incomodavam.
Nesses instantes a platéia vaiava (OLIVEIRA, 1997, p. 41).

A censura prendeu o filme por um ano, enquanto a familia de André Oliveira tentava a
liberacdo do filme. Conseguiram, com a condigdo de que o filme iniciasse com a cartela
“Todos nos carregamos uma cruz, heranca do calvario, e nos crucificamos nela”. Uma
tentativa de moralizacdo e culpabilizacdo de Meteorango, que comete desvios e € punido por

eles.
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Ainda sobre a ideia de acontecimento, é possivel dividir os acontecimentos em
contingentes e ndo contingentes. Um acontecimento contingente é simplesmente um
acontecimento que ocorreu, mas que poderia ndo ter ocorrido (se as coisas tivessem sido
outras). Um acontecimento ndo contingente € um acontecimento que nao s6 ocorreu, cOmo
também ndo poderia ndo ter ocorrido (BRANQUINHO, MURCHO e GOMES, 2005). A
questdo torna-se mais complexa quando se propde pensar acontecimentos efetivos e
acontecimentos possiveis. Suponha-se, que apesar de estar estudando cinema marginal, eu ndo
assisti O Bandido da Luz Vermelha (1968), classico de Rogério Sganzerla. Minha nédo-acdo é
um acontecimento possivel que certamente tera influéncia no trabalho. “Hé quem ndo admita
de forma alguma acontecimentos meramente possiveis, e apenas considere como um
acontecimento algo que de fato ocorreu, estd a ocorrer, ou vira a ocorrer” (BRANQUINHO;
MURCHO e GOMES, 2005, p. 24). Foucault, definicdo de dispositivo afirma que ele ¢é
produto do dito e do ndo dito. Assim, considera acontecimento também o acontecimento
possivel. Para Foucault, o conceito de acontecimento estd numa logica de luta.

O problema é ao mesmo tempo distinguir os acontecimentos, diferenciar as redes e
0s niveis a que pertencem e reconstituir os fios que os ligam e que fazem com que se
engendrem, uns a partir dos outros. Dai a recusa das analises que se referem ao
campo simbélico ou ao campo das estruturas significantes, e o recurso as analises
que se fazem em termos de genealogia das relagBes de forca, de desenvolvimentos
estratégicos e de taticas. Creio que aquilo que se deve ter como referéncia ndo é o
grande modelo da lingua e dos signos, mas sim da guerra e da batalha. A
historicidade que nos domina e nos determina € belicosa e ndo lingiiistica. Relagdo
de poder, ndo relacdo de sentido. A historia ndo tem "sentido", o que ndo quer dizer
que seja absurda ou incoerente. Ao contrario, é inteligivel e deve poder ser analisada
em seus menores detalhes, mas segundo a inteligibilidade das lutas, das estratégias,
das taticas. Nem a dialética (como légica de contradigdo), nem a semidtica (como
estrutura da comunicagdo) ndo poderiam dar conta do que é a inteligibilidade
intrinseca dos confrontos (FOUCAULT, 2013a, p. 41).

O cotidiano de uma pessoa que usa drogas se impde numa rotina de distorcdes
generalizadas de discursos oficiais e ndo oficiais: midiaticos, médicos, juridicos, familiares,
culturais... O discurso hegemdnico sobre drogas na midia e na sociedade é fruto de um
dispositivo proibicionista, a0 mesmo tempo em que a midia faz parte da rede que constréi o
dispositivo. Na busca por esses acontecimentos que transgrediram e transgridem o dispositivo
proibicionista, partimos para a analise de filmes brasileiros.

Anne-Marie Duguet relaciona o dispositivo a arte, quando fala do dispositivo
cinematogréafico no contexto do Cinema Expandido:

Esse dispositivo responde a normas fortemente instituidas: uma projecdo frontal

sobre uma tela grande numa sala escura em que o espectador fica ‘imobilizado’

numa poltrona entre a tela e o projetor. Uma maquina de ficcdes como essa aceita
variagdes infimas. De fato, as exigéncias do processo de identificacdo, certa
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economia espectavel ligada a narragdo, determinam esse dispositivo [...] Apenas o
cinema ‘literal’, ‘a-narrativo’ era suscetivel de interrogar mais diretamente tal
funcionamento (DUGUET, 2009, p. 55).

A partir da dicotomia Conceito da Obra versus Dispositivo da Obra, Duguet apresenta
a videoarte conceitual como uma proposta na qual a ideia que busca ser passada ao

observador é mais importante que a execugao ou o objeto da obra de arte (DUGUET, 2009).

O projeto dos artistas conceituais reside em solicitar, acima de tudo, a
atividade mental do espectador, em deslocar a atencdo que ele dirige
normalmente ao objeto da arte para seus pressupostos, para 0s principios que
presidem a sua concepgdo. (DUGUET, 2009, p. 53)

Existe ai uma desconexdo entre conceito e materialidade da obra. O limite da arte
conceitual sdo os artistas da “Arte&Linguagem” (DUGUET, 2009, p. 53) que eliminam a
producdo do objeto artistico em detrimento de proposi¢des. Ainda assim, muitos outros
artistas, como diz Duguet, preocuparam-se com o0 dispositivo e com o conceito. Duguet tem
como objeto de estudo o video associado ou tornado arte. Suas questdes, porém, atravessam o
cinema. A metalinguagem do video, que ela privilegiard como elemento de arte conceitual,
pde em evidéncia o debate sobre a propria representacao e a tecnologia. O Cinema Marginal é
um desses cinemas metalinguisticos, “metacriticos” (DUGUET, 2009, p. 50), que pensam o
papel do cinema enquanto arte e o papel da arte enquanto dispositivo, tecnologia e, muitas
vezes, ferramenta de transformacéo social.

Os conceitos das obras marginais eram amplamente discutidos pelos cineastas. As
criticas e reflexdes eram profusas. Embora ndo haja Manifesto Marginal nem coeséo politico-
artistica entre seus autores, alguns manifestos surgem nessa época tentando dar conta das
novidades estilisticas e conceituais daquele novo cinema que vinha em contraponto ao
Cinema Novo. Podemos resgatar pelo menos dois manifestos: “Cinema Cafajeste” e “Cinema
fora da Lei”, de Rogério Sganzerla. Neste ultimo, refletindo sobre O Bandido da Luz
Vermelha (1968), publicado na Revista Cavalo Azul em 1968, o cinema é colocado como
dispositivo de luta.

Estou filmando a vida do Bandido da Luz VVermelha como poderia estar contando os
milagres de Sdo Jodo Batista, a juventude de Marx ou as aventuras de
Chateaubriand. E um bom pretexto para refletir sobre o Brasil da década de 60.

Nesse painel, a politica e o crime identificam personagens do alto e do baixo mundo
(SGANZERLA, 1968).%’

O cinema pode ser visto enquanto dispositivo no campo da arte e no campo da

politica, e essas duas visdes ndo necessariamente sdo excludentes. As dezenas de telas que nos

2" Disponivel em: http://tropicalia.com.br/leituras-complementares/cinema-fora-de-lei. Acesso em: 08/08/2017


http://tropicalia.com.br/leituras-complementares/cinema-fora-de-lei
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circundam tém discursos especificos sobre nosso conhecimento sobre as drogas. Seja no
jornalismo, nas redes sociais, no youtube, na televisdo aberta e fechada, no audiovisual por
demanda, no cinema, majoritariamente a droga € exposta e vendida como substancia
marginal, prejudicial e indesejavel. E mais uma faceta do que podemos chamar dispositivo
proibicionista que, como indica Foucault (2013a) responde a diversas urgéncias. A proibicdo
da maconha no Brasil, como ja foi demonstrado por historiadores e cientistas sociais
(BARROS e PERES, 2011; CARLINI, 2006; CARVALHO, 2014; SAAD, 2013), responde a
uma urgéncia especifica: criminalizar e conter os corpos e as mentes dos negros recéem
libertos da escravid&o.”®

A proibicdo no Brasil se insere num contexto internacional de criminalizagdo e
controle dessas substancias, favorecido por um pensamento racista. As primeiras conferéncias
internacionais de regulagdo de substancias ¢ tema do artigo “A emergéncia da politica
mundial de drogas: o Brasil ¢ as primeiras conferéncias internacionais do 6pio”, de Jonatas
Carvalho, publicado na revista Oficina do Historiador, em 2014. A Conferéncia do Opio de
Xangai (1909) é marco nesse periodo formativo do proibicionismo. Na segunda edi¢cdo, em
1912, a conferéncia acontece em Haia e as ideias sobre o tema sdo bastante conflitantes.
Segundo Carvalho, a Alemanha tinha laboratérios de 6pio e cocaina, enquanto a Inglaterra
queria discutir alguma regulamentacdo sobre essas substancias. O Japdo era acusado de
introduzir massivamente morfina e heroina no territorio chinés como parte de sua invasdo. A
Italia s6 participou do primeiro dia, pedindo a discussdo sobre a Cannabis®, recusada por
outros. Existia uma confusdo geral sobre o conceito de droga e os limites legais e culturais do
uso. O hiato provocado pela Primeira Guerra conteve o avanco do proibicionismo no cenério
mundial. Os Estados Unidos seguiram criando legislagGes internas sobre o assunto: a
Harrison Narcotics Tax Act condicionava o consumo de 6pio, morfina e cocaina apenas para

fins medicinais.

%8 Em sintese, sabe-se hoje que a maconha nao é nativa do Brasil, tendo sido para c4 trazida pelos escravos
africanos. Foi também incorporada pelos indios brasileiros, que passaram a cultiva-la. Pouco se cuidava entdo
desse uso, estando ele mais restrito as camadas socioecondémicas menos favorecidas, ndo chamando a atengéo
da classe dominante branca. Até o momento em que comegou a ser usada como remédio. “Ao que parece, as
cigarrilhas Grimault tiveram vida longa no Brasil, pois ainda em 1905 era publicada em nosso meio a
propaganda indicando-as para asthma, catarrhos, insomnia, roncadura, flatos”, diz o médico e especialista em
psicofarmacologia Elisaldo Carlini (2006). Mas essa “liberaliza¢do” ndo durou muito.

23 Cannabis é um género de angiospermas que inclui trés variedades diferentes: Cannabis sativa, Cannabis
indica e Cannabis ruderalis. Popularmente, maconha, beck, ganja. Ja foi chamada de pito de pango, diamba,
dirijo e fumo-de-negro. Existem outras variantes, normalmente hibridos criados em fungdo de necessidade
especifica.
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Com o fim da Primeira Guerra, os Estados Unidos voltam a querer liderar a politica
internacional sobre drogas. Em 1919, é criada a Lei Seca que se tornou um grande fracasso
nos Estados Unidos. Esses “avancos” levaram a uma nova conferéncia internacional, em
1924, da qual o Brasil pela primeira vez fez parte. Alguns autores como Carlini (2006)
afirmam que a inclusdo da Cannabis nesta conferéncia foi solicitada pelo representante
brasileiro, Dr. Pernambuco Filho. A ideia ainda é atribuida a delegacdo do Egito ou da
Inglaterra, como comenta Jonatas Carvalho (2014). Fato é que um acordo foi feito para
proibir a exportacdo de canhamo indiano que ndo fosse para fins cientificos ou medicinais,
sendo, entdo, de 1924 a primeira regulamentacdo internacional sobre a Cannabis. O Brasil
ainda participou, em 1936, da Convencdo de Genebra, mesmo ano em que foi criada a
Comissdo Nacional de Fiscalizacdo de Entorpecentes (CNFE), que indicou representantes
para tal reunido.

No Brasil, a proibicdo total do plantio, da cultura, da colheita e da exploracdo da
maconha em todo territério nacional ocorreu em 1938. No artigo “Proibi¢cdo da maconha no
Brasil e suas raizes historicas escravocratas”, publicado na Revista Periferia, em 2011, André
Barros e Marta Peres discutem a proibicdo da Cannabis evidenciando a marca racista que
séculos de regime escravocrata deixaram no imaginario social. Eles destacam que, ap6s o fim
da escraviddo, é notoria a implementacdo de uma politica positivista, fortemente influenciada
pelo pensamento de Cesare Lombroso (1835-1909), um criminologista italiano cujas teorias
buscavam relacionar tracos fisicos das pessoas a seus aspectos mentais e comportamentais. A
ideologia lombrosiana criminalizou os negros, sua religido, sua cultura e, obviamente, o
habito de fumar maconha. Era notavel o grande contingente populacional de negros e indios,
maior do que colonizadores brancos. Isso gerava medo nas elites, que buscavam reprimir e
dominar.

Foucault fala repetidamente sobre as novas formas de dominacdo, que passam do
poder punitivo para o do controle, da vigilancia. As novas formas de controle social vinham
impregnadas com ideologias de assepsia e higiene do corpo e do corpo social. Principios
basicos da Republica, essas medidas civilizatorias incluiam a segregacdo dos doentes, a
exclusdo dos delinquentes e a marginalizagdo dos pobres. Essas questdes foram incorporadas
no Brasil, sendo exemplos a Reforma de Pereira Passos, a Revolta da Vacina, e a perseguicdo
aos habitos culturais dos escravos. Assim como o0 uso da Cannabis, a capoeira também ja foi
crime. De 1890 a 1937 o capitulo XIII do cdédigo penal tratava dos “vadios e capoeiras”,
proibindo o jogo. O candomblé e a umbanda, se ndo criminalizados oficialmente, foram

macigamente perseguidos, assim como o samba. Até hoje, tradigdes religiosas afro-brasileiras
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sdo discriminadas. O “fumo d’Angola” acabou sendo subtraido da umbanda; os negros,
depois de libertos, foram substituidos por uma mao de obra imigrante branca, que além de
barata também era conveniente para a politica embranquecedora do Estado. Em 1934, durante
governo Getulio Vargas, cria-se a Delegacia de Tdxicos e Mistificacdes. Pelo nome é evidente
a criminalizacdo tanto da maconha quanto das praticas religiosas e culturais afro-brasileiras.

Podemos configurar, a partir do levantamento de uma série de leis, convengdes
internacionais, ideologias cientificas, reproducfes midiaticas, as caracteristicas proprias do
dispositivo como indica Foucault (2013a). Um dispositivo proibicionista essencialmente
criminalizador, como defende Jonas Lunardon (2015) na sua dissertacdo de Mestrado “‘Ei,
policia, maconha é uma delicia!’: o proibicionismo das drogas como uma politica de
criminalizacdo social”. 30

Na atualidade, o proibicionismo tem como principal consequéncia o controle, através
da criminalizacdo e do encarceramento em massa, de populacdes vulnerdveis (no Brasil,
notadamente homens jovens, negros, pobres e periféricos) através de forca policial e do
sistemo punitivo. Lunardon, por um lado, considera o proibicionismo um fracasso: no seu
suposto objetivo de diminuir oferta e demanda. Por outro lado, considera um sucesso, porque
permite intervencdes diversas sobre os corpos dos sujeitos, isto €, funciona bem como uma
estratégia de controle social. Quando se criminaliza a droga, é possivel criminalizar grupos
sociais inteiros, € particularmente de criminalizacdo da pobreza. A midia, “adotando a
retérica do medo e o discurso de enfrentamento bélico como a Unica solugdo possivel”
(LUNARDON, 2015, p. 28), contribui enormemente para a manutencao dessa realidade.

N&o cabe aqui esgotar as possibilidades dos conceitos de dispositivo, mas abordar
sucintamente os principais paradigmas que nos guiam na analise dos filmes. E possivel pensar
0 cinema, enquanto media, como parte do dispositivo proibicionista ou das taticas de
resisténcia ao mesmo. Ao utilizar termos tdo complexos e multiplos como dispositivo,
acontecimento, transgressdo e hegemonia, € preciso trazer alguns aspectos de como eles

foram trabalhados anteriormente. Os filmes analisados sdo, num sé tempo, taticas de

% Jonas indica que a criminalizagdo da maconha no Brasil acontece ja antes da legitimag#o internacional, ja em
1921, com um decreto federal que, apesar de ndo citar nominalmente a Cannabis, serviu para reprimi-la.
Analisando imagens publicitarias e decretos do comeco da proibicdo da maconha e a partir da leitura do
historiador Henrique Carneiro, especialista em Histdria da Alimentagéo, das Bebidas e das Drogas, Lunardon
indica que “ao contrario do que se v€ hoje, o usuario era punido, na pratica, muito mais severamente do que o
comerciante ou o produtor. Uma demonstragdo de que o foco da criminalizacéo era voltado ao habito social do
uso” (LUNARDON, 2015, p. 9). Sobre a midia no inicio do século XX, Lunaron destaca, através de exemplos
de propagandas estatais e midiaticas, a demonizagdo do negro, a prote¢do a juventude, a utilizacdo do discurso
cientifico e o tom de fanatismo.
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resisténcia (a um discurso hegemonico), acontecimentos que deflagram experiéncias, obras de

arte e produto cultural.
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2 DISCURSOS, HEGEMONIAS E ANALISES SOBRE A QUESTAO DAS DROGAS

Identifica-se uma busca pela verdade, uma “vontade de verdade”, como diz Michel
Foucault (2006), que caracteriza a sociedade ocidental a partir do século XV. Essa verdade
passa necessariamente sobre a instancia discursiva. Sobre a operacgdo dos discursos, Foucault
(2006) destaca trés interdigdes principais: a exclusdo de certos discursos, ou o “tabu do
objeto”; a interdicdo ou “ritual da circunstancia” (qualquer um ndo pode falar de qualquer
coisa em qualquer circunstancia); e o direito privilegiado de quem fala. O tema das drogas
esbarra nessas trés operacdes, sendo a Ultima, o direito privilegiado de quem fala, a mais
significativa. 1sso porque € a partir dos julgamentos morais de quem consegue falar que se
instaura a légica antiproibicionista, amparada por instancias juridicas, midiaticas, médicas,
morais, escolares, militares, etc.

Nessa busca pela verdade, € preciso perceber a disparidade entre o senso comum sobre
drogas e as verdades institucionais: a substancia que mais causa a morte de brasileiros é o
alcool (SENAD, 2009). Produto ndo so legalizado, mas que tem seu consumo amplamente
incentivado pela publicidade. Um mercado milionario.** No ano de 2007, 4.3 6bitos a cada
100 mil habitantes no Brasil foram relacionados ao uso de drogas, onde o alcool também é
listado. A bebida € associada a 90% destas mortes ou 3.9 dbitos a cada 100 mil habitantes.

Por outro lado, o trafico de psicoativos® corresponde ao crime que mais priva pessoas
de liberdade no Brasil. Dos 607 mil presos, 27% esta detido por trafico, 21% por roubo e 14%
por homicidio.*®* A violéncia da droga ndo estd majoritariamente nos seus efeitos sobre o
corpo do usuério, mas sim no corpo social, gracas a ilegalidade e as consequéncias provindas
desta politica estatal.

Midias & Drogas: o perfil do usuério na imprensa Brasileira® ¢ uma coletanea de

artigos e analise de reportagens organizada pela Agéncia de Noticias dos Direitos da Infancia,

3! Reportagem: Mais rico do Brasil, dono da Ambev ganha R$ 3,86 mi por hora em um ano. Disponivel em:
https://economia.uol.com.br/noticias/redacao/2015/09/01/mais-rico-do-brasil-dono-da-ambev-ganha-r-386-mi-
por-hora-em-um-ano.htm. Acesso em 11/08/2017.

%2 psicoativos ou psicotropicos sdo substancias que agem principalmente no sistema nervoso central.
% Levantamento Nacional De Informag6es Penitenciérias (INFOPEN). Disponivel em <
http://www.justica.gov.br/noticias/mj-divulgara-novo-relatorio-do-infopen-nesta-terca-feira/relatorio-depen-

versao-web.pdf>. Acesso em 08/08/2017

% O material jornalistico da pesquisa foi veiculado entre 1° de agosto de 2002 e 31 de julho de 2003. Foram
analisados artigos, colunas, matérias e editoriais publicados por 52 jornais e quatro revistas, publicac6es


https://economia.uol.com.br/noticias/redacao/2015/09/01/mais-rico-do-brasil-dono-da-ambev-ganha-r-386-mi-por-hora-em-um-ano.htm.%20Acesso%20em%2011/08/2017
https://economia.uol.com.br/noticias/redacao/2015/09/01/mais-rico-do-brasil-dono-da-ambev-ganha-r-386-mi-por-hora-em-um-ano.htm.%20Acesso%20em%2011/08/2017
http://www.justica.gov.br/noticias/mj-divulgara-novo-relatorio-do-infopen-nesta-terca-feira/relatorio-depen-versao-web.pdf
http://www.justica.gov.br/noticias/mj-divulgara-novo-relatorio-do-infopen-nesta-terca-feira/relatorio-depen-versao-web.pdf
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vinculada ao Programa Nacional de DST/AIDS do Ministério da Saude. A pesquisa funciona
como um manual para os jornalistas abordarem o tema e tem como uma das principais
questdes a desestigmatizacdo do usuario.

Na amostra analisada, 32.3% das reportagens tinham como tema violéncia praticada
por usudrios, 25.2% problemas de satde do usuério, 9.0% violéncia sofrida por usuérios. Uso
por conta do prazer e questdes terapéuticas ocupam 1% da amostra. Alivio fisico/psiquico,
0.3%; Discriminacao/preconceito, 0.3%; Reforco dos lagos sociais, 0.3%.

Segundo o livro, a cobertura jornalistica analisada é fortemente centrada em casos
particulares, em detrimento de reflexdes mais gerais: 33.8% das reportagens que tratam sobre
drogas estdo repercutindo histdrias individuais. Dentre essas, apenas 4.2% retratam este
usuario como sujeito de direitos. J& o comportamento da grande midia em relacdo as fontes
volta a refletir o pequeno grau de aprofundamento e discussdo em relagdo ao tema. A
principal fonte identificAvel das reportagens da amostra (9.1%) é o executivo estadual, ou
seja, a policia. No que foi considerado midia jovem, a principal fonte sdo os pacientes e
usuarios (24.7%), o que mostra uma abordagem diferente, mais contextualizada (ANDI, 2004,
p. 64).

A conclusao do relatorio é que “as matérias factuais, em geral, possuem uma Vvisao
policialesca e sdo as que mais ignoram a multicausalidade da questéo, depositando de maneira
simplista, no ‘uso de drogas’, toda a responsabilidade pela violéncia” (ANDI, 2004, p. 26).
Esse livro € importante na medida em que se propde a pautar deslocamentos: da cobertura do
uso de drogas das paginas policiais, da abordagem sensacionalista e vinculada a violéncia.

Midia e Violéncia — tendéncias na cobertura de criminalidade e seguranca no Brasil
(2007) chega a conclusdo parecida sobre a cobertura da midia brasileira nesse segmento ser
pouco contextualizada. Midia e Violéncia é uma publicacdo do Centro de Estudos de
Seguranca e Cidadania (CESeC) da Universidade Candido Mendes. Ela € fruto de trés anos de
pesquisa de duas pesquisadoras da instituicdo: Silvia Ramos, cientista social, e Anabela Paiva,
jornalista. Analisando diariamente o tema da violéncia nos jornais, Midia e Violéncia coloca
dois questionamentos principais: como o0s jornais cobrem violéncia, seguranga publica, crime

e policia? Como é possivel melhorar essa cobertura?

nacionais. Destes, 48 jornais e trés revistas publicaram ao menos um texto sobre o tema drogas. Além disso,
foram pesquisados 24 suplementos de jornais e quatro revistas voltadas para o publico adolescente — 19 desses
suplementos e duas revistas publicaram algo pertinente a abrangéncia da tematica das drogas. Para a grande
midia foi definida uma amostra de matérias segundo a metodologia do Més Composto, resultando em 595
textos jornalisticos. No caso da Midia Jovem, o universo pesquisado foi todo o veiculado ao longo do ano, com
o resultado de 85 matérias publicadas sobre a tematica em foco. No total, 680 textos jornalisticos foram
analisados.
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O livro foi feito através de entrevista com profissionais da seguranca publica,
jornalistas e anélise de reportagens. Um dos capitulos do livro é dedicado aos estereotipos das
favelas e periferias. Segundo a publicacdo, boa parte dos profissionais da midia reconhece que
os seus veiculos “tém grande responsabilidade na caracterizagdo dos territorios populares
como espagos exclusivos da violéncia. Ao mesmo tempo, admite que a populagdo dessas
comunidades raramente conta com a cobertura de assuntos ndo relacionados ao tréfico de
drogas e a criminalidade” (PAIVA e RAMOS, 2007, p. 77).

A questdo das drogas ndo tem um lugar de destaque no livro, mas permeia-o por
completo, visto que o trafico de drogas e associado a violéncia e as periferias pela midia.
Nesse contexto, uma das considera¢des para os jornalistas é:

apesar da forte relacdo que acaba tendo com a violéncia urbana, a venda de drogas,
em si mesma, ndo é uma préatica violenta. Freqlientemente jornalistas empregam o
termo “traficante” como sinénimo de criminoso violento, mas, na realidade, ha

muitos jovens e adultos presos pelo delito de traficar drogas que ndo cometeram
violéncia” (RAMOS, 2007, p. 154).

Desde a publicacdo dessas analises sobre a midia (de 2005 e 2007), varios avancos a

respeito do tema podem ser destacados.*®

A Marcha da Maconha foi juridicamente
reconhecida como um movimento legitimo em 2008 pelo Supremo Tribunal Federal. O uso
do canabidiol e/ou tetrahidrocanabidiol (THC), principios ativos da maconha, foi
regulamentado pela Anvisa, em 2016. Desde 2014,% esta protocolado no Supremo Tribunal
Federal o Recurso Extraordindrio 635.659, que reflete o debate acirrado sobre a
constitucionalidade do art. 28 da Lei 11.343/2006, conhecida como Lei de Drogas. O artigo
28 versa sobre a diferenciacdo entre traficante e usuério. A iniciativa de tal recurso é de varios
coletivos e instituicbes que atuam no campo problematico das drogas, como Conectas, Sou da
Paz, Instituto Terra, Trabalho e Cidadania e Pastoral Carceraria (CAMPOS e VALENTE,
2011/2012). No artigo “O julgamento do recurso extraordinario 635.659: pelo fim da guerra
as drogas” (2011/2012), Marcelo Campos e Rodrigo Valente defendem que o objetivo da Lei

de Drogas de 2006 ndo foi cumprido, por isso ela precisa ser revisada.

% O Talking Drugs (em portugués, “falando sobre drogas™) é uma plataforma online que publica noticias e
analises sobre politica de drogas, reducéo de danos e questdes relacionadas. Em dezembro de 2017, publicou
um mapa-mundi interativo sobre os avancos e retrocessos da politica de drogas no ano de 2017. O Brasil foi
destaque negativo pela redugdo de verbas (e ameacas de fechamento) do programa de reducéo de danos Bragos
Abertos, da prefeitura de S&o Paulo, que provém moradia, alimentagéo e cuidado para usuarios de drogas nas
cenas de uso conhecidas como “cracolandia”. Mapa interativo e reportagens disponiveis em:
http://www.talkingdrugs.org/global-drug-policy-developments-of-2017. Acesso em 10/01/2018.

% Consulte 0 encaminhamento do processo no site do STF. Disponivel em:
<http://www.stf.jus.br/portal/jurisprudenciarepercussao/verAndamentoProcesso.asp?incidente=4034145&num
eroProcesso=635659&classeProcesso=RE&numeroTema=506 >. Acesso em 16/08/2017.


http://www.talkingdrugs.org/global-drug-policy-developments-of-2017.%20Acesso%20em%2010/01/2018
http://www.stf.jus.br/portal/jurisprudenciarepercussao/verAndamentoProcesso.asp?incidente=4034145&numeroProcesso=635659&classeProcesso=RE&numeroTema=506
http://www.stf.jus.br/portal/jurisprudenciarepercussao/verAndamentoProcesso.asp?incidente=4034145&numeroProcesso=635659&classeProcesso=RE&numeroTema=506
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E preciso anotar, todavia, que tal fracasso concerne apenas ao discurso entoado
de “atengdo e a reinsergdo social de usuarios e dependentes de drogas”. Na
pratica, subjaz politica de criminalizacdo da pobreza que, escorada nha
denominada “Guerra as Drogas”, estigmatiza e alija as pessoas mais vulneraveis
do acesso aos servicos publicos mais basicos (CAMPOS e VALENTE,
2011/2012, s/p).

Os autores elencam as principais razdes:*’ 1) A distincéo entre usudrio e traficante é
extremamente fragil, gerando ampla margem de discricionariedade a autoridade policial
responsavel pela abordagem; 2) a maioria dos casos que envolve porte de entorpecentes
deriva de prisdo em flagrante, isto é, ndo h4 um trabalho de investigagdo por parte da policia
para combater os esquemas de trafico de drogas; 3) h4& um perfil bem nitido de pessoas
selecionadas nesses casos: jovens, pobres, negros e pardos e, em regra, primarios; 4) a maior
parte das pessoas detidas por envolvimento com entorpecentes estava sozinha na hora do
flagrante; 5) sdo infimos os casos em que a pessoa presa por envolvimento com entorpecentes
portava arma; 6) na maior parte dos casos, a pessoa acusada portava pequena quantidade de
entorpecentes; 7) em regra, a Unica testemunha do caso € o policial (ou policiais) que efetivou
a prisdo, cuja palavra é supervalorizada pelo Judicidrio por possuir fé publica; 8) desde a
promulgacdo da Lei 11.343/2006, o comércio e 0 consumo de entorpecentes e o nimero de
pessoas presas por trafico tém aumentado (CAMPOS e VALENTE, 2011/2012).

Trés dos onze ministros do Supremo votaram em 2015 a favor da descriminalizagdo do
uso e porte da maconha (Gilmar Mendes, Edson Fachin e Luis Roberto Barroso). Em marco
de 2017, o ministro Teori Zavascki morreu enquanto analisava o recurso. O novo ministro a
cuidar do caso foi indicado pelo presidente em exercicio Michel Temer, Alexandre de
Morais.*®

A lenta mudanca de paradigma e legislacdo sobre drogas € fruto de uma discussao
especialmente do campo da saude articulado politicamente, culturalmente e midiaticamente,
que indica certas substancias, especialmente a maconha, como terapia para diversas doencas.
Um filme que teve bastante impacto nesse processo foi 0 documentério llegal (2014)*, de

%7 Razdes apoiadas em trés relatorios: Trafico de drogas e Constituicdo (Série Pensando o Direito — n. 1/2009 —
Secretaria de Assuntos Juridicos do Ministério da Justica (SAL), Faculdade Nacional de Direito da UFRJ e
Faculdade de Direito da UNB; Impacto da assisténcia juridica a presos provisérios: um experimento da cidade
do Rio de Janeiro (Associacéo pela Reforma Prisional, CESEC/UCAM e Open Society Institute, 2011); Prisdo
provisoria e Lei de Drogas: um estudo sobre os flagrantes de trafico de drogas na cidade de Sdo Paulo (Nucleo
de Estudos da Violéncia — USP e Open Society Institute, 2011).

%8 Reportagem: Disponivel em: https://www.cartacapital.com.br/sociedade/a-descriminalizacao-das-drogas-nas-
maos-de-alexandre-de-moraes>. Acesso em: 16/08/2017.

% Juntamente com o documentario llegal, foi lancada a Repense, uma campanha de comunicagéo criada para
incentivar o debate e a reflexdo sobre o uso medicinal de maconha no Brasil. Mais informagdes em:
http://www.campanharepense.org/campanha/


https://www.cartacapital.com.br/sociedade/a-descriminalizacao-das-drogas-nas-maos-de-alexandre-de-moraes
https://www.cartacapital.com.br/sociedade/a-descriminalizacao-das-drogas-nas-maos-de-alexandre-de-moraes
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Raphael Erichsen e Tarso Araujo. Esse € o primeiro filme produzido pela Revista
Superinteressante, que desde seus primordios vem pautando o tema das drogas. O longa conta
a saga de trés familias em busca de tratamento para seus filhos, que sofrem de doencas
complexas, cujo extrato da Cannabis € o Unico remédio que traz melhoras efetivas.

O artigo “Fumaga do Bom Direito: demandas pelo acesso legal a maconha no Rio de
Janeiro” (2017) foi publicado na primeira edi¢ao da Platd, revista da Plataforma Brasileira de
Politica sobre Drogas, e traz a historia de familias cariocas que lutam pela legalizacéo e
regulamentacdo dos insumos ilegais que seus filhos precisam para terem melhor qualidade de
vida. O artigo ¢ fruto da pesquisa “Os pacientes de maconha medicinal, a lei e a medicina:
produzindo dados para o debate em torno do Canabidiol”, uma etnografia coordenada pelo
antropélogo Marcos Verissimo. A articulacdo desses grupos de mées e pais vem sendo
essencial para pautar a legalizacdo e descriminalizacdo das drogas e essas familias vém
contando com o apoio tanto de cultivadores que doam o extrato da maconha para o tratamento
dos doentes quanto de associagdes que militam pela legalizagdo. Por outro lado, a entrada
dessas familias num ativismo juridico e politico é essencial para mobilizar e sensibilizar o
judiciario, a opinido publica, a midia e as pessoas em geral sobre a necessidade de pensar tais
substancias sem a ideia de que todos os seus usos sdo malignos. O documentério llegal foi
importante na articulagdo das (ainda timidas) mudancas que o legislativo efetuou.

O documentario ndo € apenas informativo, mas representa uma das agdes de
mobilizacdo nacional de pais e familiares de criancas portadoras de doencas raras
para a mudanca da lei. Apds essa ampla mobilizacdo, em janeiro de 2015, o Brasil
retira 0 CBD — um dos componentes presentes na planta cannabis — da lista de
substancias proibidas no pais (POLICARPO; VERISSIMO e FIGUEIREDO, 2007,
p. 17).

No que se refere ao cinema, além dos ja mencionados Cidade de Deus e Tropa de Elite | e
I1, alguns outros longas-metragens a partir da Retomada (1995-2015) destacam-se ao abordar
o0 tema das drogas. Se por um lado em varios deles a droga tem presenca constante, ela muitas
vezes ndo é o assunto principal, mas parte naturalizada de filmes que retratam a violéncia
urbana, as periferias e a relacao “policia-bandido”, justamente pelo proibicionismo instituido
socialmente e pela meta de realismo das produgdes brasileiras comerciais contemporaneas.

Na ficcdo, podemos destacar alguns filmes que fazem conexdes drogas-periferia, drogas-
crime, drogas-violéncias, drogas-loucura: Bicho de Sete Cabecas (2000), de Lais Bodanzky;
O Homem do Ano (2003), de José Henrique Fonseca; Cidade dos Homens* (2007), de Paulo

*0 Cidade dos Homens é o filme homonimo da série de TV produzida pela O2 Filmes e pela Rede Globo, sendo
exibida durante quatro temporadas, entre 2002 e 2005 e depois em formato de minissérie em 2017.
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Morelli; Meu nome nado é Johnny (2008), de Mauro Lima; Era Uma Vez... (2008), de Breno
Silveira; Verdnica (2009), de Mauricio Farias; 400 contra 1 - Uma Histéria do Crime
Organizado (2010), de Caco Souza; Alemao (2014), de José Eduardo Belmonte; Carandiru
(2003), de Héctor Babenco, que em 1981 dirigiu Pixote — a lei do mais fraco; Faroeste
Caboclo (2013), de René Sampaio; e Ultima Parada 174 (2008), de Bruno Barreto, que
ficcionaliza a histdria de Sandro Barbosa do Nascimento, que sequestrou um énibus na Zona
Sul em 2000, episdédio que teve ampla cobertura ao vivo pela midia e culminou em Sandro
assassinado. Sandro foi um sobrevivente da Chacina da Candelaria em 1993 e teve sua
historia retratada em documentario no Onibus 174 (2002), dirigido por José Padilha. No
cinema documentario, podemos destacar: Cortina de Fumaca (2010), de Rodrigo Mac Niven;
Falcdo, meninos do tréafico (2006); Dancando com o diabo (2009), de Jon Blair e Tom
Phillips, uma producéo europeia na periferia brasileira; e Curumin (2016), de Marcos Prado-

A maioria desses filmes, exceto Bicho de Sete Cabegas, concentra-se na relacdo drogas-
criminalidade. Um documentario importante desse movimento anti-proibicionista, &
Quebrando o Tabu (2011), de Fernando Grostein Andrade e Cosmo Feilding-Mellen.
Legalize Jah, (2018) dirigido por Johnny Ara(jo e Gustavo Bonafé*’.

2.1 A marginalidade no centro ao longo da histdria do cinema brasileiro

Os primeiros filmes exibidos no Brasil se dd&o num contexto de grande crescimento da
cidade do Rio de Janeiro, na passagem do século XIX para o XX. Crescimento esse tanto de
importancia politica, nacional e internacional, quanto populacional: de 275 mil habitantes em
1872, no comeco do século XX ja éramos mais de 500 mil (MOURA, 2011).

A primeira sala de cinema do Brasil ndo foi exclusiva para a exibicdo de filmes, e
comportava uma diversificada oferta do mercado de entretenimento que se consolidava. O
Saldo de Novidades de Paris, localizado na Rua do Ouvidor, foi inaugurado em 1897
(SOUZA, 2007). Seus proprietarios eram Pascoal Segreto, migrante italiano que ficou
conhecido como “Ministro das Diversdes” (MARTINS, 2004) e José Roberto Cunha Salles,
notdrio explorador dos jogos de azar como o jogo do bicho (SOUZA, 2007). Além de

autdbmatos, dispositivos opticos, e diversos aparelhos cientificos que eram o entretenimento da

*1 Até 0 momento da finalizacao desta dissertacéo ainda ndo tinha sido langado no circuito. O filme contaré a
histdria da banda Planet Hemp.


https://www.google.com.br/search?sa=X&q=Fernando+Grostein+Andrade&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3yDAyNympUoKwLdLMU7K0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJfhEAj5nw5TIAAAA&ved=0ahUKEwiQ-bfWk6bXAhVGxpAKHffDBBoQmxMIuwEoATAV
https://www.google.com.br/search?sa=X&q=Cosmo+Feilding-Mellen&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3yDAyNympUgKz8zKys82ztMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAMDtzVUyAAAA&ved=0ahUKEwiQ-bfWk6bXAhVGxpAKHffDBBoQmxMIvAEoAjAV
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classe alta na época, estava um cinematografo. As “vistas”, como eram chamados 0s
pequenos filmes da época, eram compradas no exterior e trazidas para o Brasil.

Irmao mais novo de Pascoal, Afonso € o responsavel por viajar e trazer as novidades.
Em 1898, compra um lote de filmes, com os seguintes titulos: O combate das esquadras
americana e espanhola nas Filipinas, O duelo e morte do deputado Cavaloti, A rainha das
fadas, o Diabo em trabalho, o Carnaval em Veneza, o Desespero de um carvoeiro em
Londres (MOURA, 2011). Pelos titulos € possivel perceber o interesse nas noticias e
acontecimentos politicos importantes, mas também na vida cotidiana do povo. Em 1898,
Afonso traz para o Brasil ndo s6 filmes, mas um equipamento cinematografico e pelicula. As
imagens que faz de dentro de um barco, na Baia de Guanabara, sdo consideradas a primeira
filmagem no pais (SOUZA, 2007) e o dia de sua realizacdo, 19 de junho, é a data instituida
como o dia do cinema brasileiro.

A partir do fornecimento de energia elétrica de forma regular no comeco do século
XX, o cinema se espalha pela cidade. Em 1907, sdo mais de 20 cinematdgrafos fixos, sem
contar as exibicGes ambulantes. As salas concentrando-se a maior parte na area da recém-
inaugurada Avenida Central (SOUZA, 2007), principal obra da série de reformas promovidas
pelo governo de Pereira Passos. Os exibidores traziam obras de ficcdo do exterior e
comegaram a aparecer 0s primeiros cinegrafistas, que filmavam especialmente em Sao Paulo
e Rio de Janeiro, documentando os acontecimentos da cidade. Destacam-se Julio Ferrez, os
irmé&os Paulino e Alberto Botelho e Antonio Leal.

Os primeiros filmes posados (ou seja, de ficcdo) sdo curtas-metragens sobre crimes,
repercutindo assassinatos ja explorados pela imprensa. O Crime da Mala,** de Alberto
Botelho, com produgdo de Francisco Serrador, e A Mala Sinistra,”® de Julio Ferrez e
produzido por Marc Ferrez, reproduzem o crime cometido por Miguel Traad, que estrangula
Elias Farhat, o esquarteja e despacha dentro de uma mala (GOMES, 1996). O Crime da Mala
(1908) de Botelho e Serrador, segundo informacdes do catadlogo da Cinemateca Brasileira,
apresenta cenas documentais do julgamento de Traad e de locais relacionados ao crime

(ocorrido nas imediacdes da Rua Boa Vista, em Sdo Paulo). Um documentario de 1908 que

20 Crime da Mala em Cinemateca Brasileira: http:/bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
00453&format=detailed.pft#1

*8 A Mala Sinistra em Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
00531&format=detailed.pft#1


http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000453&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000453&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000453&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000531&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000531&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000531&format=detailed.pft#1
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também levou o nome de O Crime da Mala,* produzido pela Empresa Cinematografica
Paulista, foi a primeira documentagédo audiovisual do crime.

Os Estranguladores, de 1908, foi filmado por Antonio Leal e dirigido por Francisco
Marzullo,* sendo considerado “o primeiro grande triunfo do cinema brasileiro, alcangando
mais de 800 exibigdes em apenas dois meses” (SOUZA, 2007, p. 24). Com cerca de meia
hora de duragdo, o filme é baseado no assassinato de dois adolescentes, os irmdos Paulinio e
Carluccio Fuoco, que, responsaveis por uma joalheria na Rua da Carioca, foram estrangulados
por uma quadrilha liderada por Eugénio Rocca (GOMES, 1996). A filmografia de Leal
resume as cronicas policiais do tempo: “a professorinha de Sdo Paulo que anavalhou o noivo
na terca-feira de carnaval ¢ evocada em ‘Noivado de Sangue’” (GOMES, 1996, p. 28) e “um
assassinato que ficou famoso nos circulos mundanos do Rio inspirou Um Drama na Tijuca”
(Idem).

Como afirma o historiador e critico do cinema Paulo Emilio Sales Gomes, em
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1996), o cinema brasileiro ndo se especializou s6
em enredos de crime. Melodramas tradicionais, dramas historicos, filmes patridticos,
religiosos, comeédias satiricas e temas carnavalescos também foram produzidos no que o
historiador chama de “primeira época”, que vai de 1896 a 1912 (GOMES, 1996). A primeira
comédia feita no Brasil chama-se Nhd Anastéacio chegou de viagem (1908), filmada por Marc
Ferraz (SOUZA, 2007), “concorrente ao titulo de primeira fita brasileira de ficgao” (GOMES,
1996, p. 25). Narra as peripécias de um matuto que vai passear no Rio de Janeiro e enamora-
se por uma cantora. Sua vida se complica com a chegada da esposa na cidade. Depois de
persegui¢do cOmica, tem a reconciliagdo geral e o “final feliz”. O curta-metragem de quinze
minutos foi lancado pouco antes de Os Estranguladores (1908) (GOMES, 1996). Antbnio
Leal e Jos¢ Labanca, que estavam a frente da “Photo Cinematographia Brasileira”,
dominaram a produgdo nacional nessa “primeira época”, sendo vencidos pelos concorrentes
Cristbvdo Auler e Francisco Serrador, que apostaram nos filmes falados, combinando
cinematdgrafo e gramofone (GOMES, 1996).

Nao cabe aqui uma retrospectiva da marginalidade, do “baixo” e do popular na historia

do cinema brasileiro. Se essa analise for feita, possivelmente vai indicar o que Allon White e

* O Crime da Mala (ndo-ficcdo) em Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
00453&format=detailed.pft#1

** Os Estranguladores em Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=1D
=000475&format=detailed.pft


http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000453&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000453&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000453&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=000475&format=detailed.pft
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=000475&format=detailed.pft
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=000475&format=detailed.pft
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Peter Stallybrass argumentam: o marginalizado socialmente € central na cultura, e também na
cultura cinematogréfica. Na busca dos primeiros filmes brasileiros sobre drogas, foram
surgindo indicios de que o elemento transgressor € um tema recorrente no cinema brasileiro.
Os personagens sdo 0s criminosos, 0s assassinos, os caipiras. O territdrio explorado, as ruas e
0 ambiente urbano.

Gomes coloca 0 ano de 1912 como o comeco da crise dos filmes de enredo, tendo
como marco A Vida de Jodo Candido, censurado pela Marinha de Guerra por retratar a vida
do cabo que liderou a Revolta da Chibata. Conhecido como Almirante Negro, Candido é um
dos simbolos de resisténcia negra por comandar o motim que exigia o fim da punicdo dos
marinheiros com acoite.

A “segunda época” do cinema brasileiro, segundo Paulo Emilio Gomes (1996),
localiza-se entre 1912 e 1922. Os destaques dos primeiros anos tentam retomar a formula bem
sucedida de Os Estranguladores: O caso dos caixotes (1912), O crime da Paula Matos (1913)
e O Crime dos Banhados (1914). Os dois primeiros foram produzidos pelos irmaos Botelho
no Rio de Janeiro e o Gltimo pelo ator portugués Francisco Santos, aposentado, morador de
Pelotas, no Rio Grande do Sul. A partir de 1915, varias obras literarias foram adaptadas para o
cinema: Inocéncia (1915),* filmado por Anténio Campos, baseada no romance de Visconde
de Taunay; uma primeira versdo de O cacador de Esmeraldas, poema narrativo de Olavo
Bilac; O Garimpeiro (1920),*” que tem como base o romance de Bernardo Guimarées de
mesmo nome; O Guarani (constam diversas versdes na Cinemateca Brasileira), Iracema
(1919), Ubirajara (1919) e A Viuvinha (1914), baseados em obras de José de Alencar. A
participacdo do Brasil na | Guerra Mundial também resultou em alguns filmes nacionalistas,
como Patria Brasileira e O Grito do Ipiranga e Tiradentes (GOMES, 1996).

Durante a “terceira época”, entre 1923 e 1933, da-se a coexisténcia de filmes mudos e
falados. Focos de criacdo aparecem fora do eixo Rio-S8o Paulo, instaurando-se ciclos
regionais, iniciativa de artesdos ou jovens cinéfilos (GOMES, 1996). Com Favela dos Meus
amores (1935), de Humberto Mauro, “volta a0 nosso cinema 0s morros cariocas, ndo para
procurar celerados, mas para simplesmente contemplar com simpatia e lirismo, uma parcela
do povo” (GOMES, 1996, p. 72). Em 1930, surge a produtora Cinédia, derivada da revista

*® Inocéncia, em Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
01489&format=detailed.pft#1.

*" O Garimpeiro, em Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
01883&format=detailed.pft#1.


http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001489&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001489&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001489&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001883&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001883&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001883&format=detailed.pft#1
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Cinearte e da campanha a favor do cinema nacional. Labios sem beijos (1930) é o primeiro
filme da produtora, dirigido por Humberto Mauro. O classico Limite*® (1931), de Maério
Peixoto, “¢ até certo ponto vinculado a esse estudio de produgdao” (GOMES, 1996, p. 70).
Conta a histdria de trés pessoas presas num barco:*? uma ex-presidiaria, um vitvo que tem um
caso com uma mulher casada e uma esposa que fugiu de um relacionamento abusivo.

Deste periodo, Paulo Emilio Gomes destaca dois filmes: Ganga Bruta (1933), de
Humberto Mauro, sobre um homem que assassina sua esposa, € inocentado, muda-se para o
interior do Rio de Janeiro e estupra uma mulher que se interessa por ele;*® e A Voz do
Carnaval (1933), musical de Mauro e Adhemar Gonzaga, estrelando Carmen Miranda.
Segundo o autor, esse filme “anunciava agudamente uma das principais direcdes que tomaria
o filme brasileiro na sua luta pela sobrevivéncia num mercado invadido pelas fitas
importadas” (GOMES, 1996, p. 71). Intercalando cenas documentais e tomadas em estudio,
tal producdo marca o inicio do “ciclo carnavalesco” do cinema brasileiro, que culmina na
criagdo da produtora Atlantica (1941), precursora das chanchadas.

A “quarta época”, entre 1933 a 1949, comegou em torno das produgdes da Cinédia,
que firmou-se produzindo as comédias musicais “tanto na modalidade carnavalesca, quanto
nas outras, que ficaram conhecidas sob a denominacdo genérica de chanchadas” (GOMES,
1996, p. 73). Em 1941, é inaugurada a Atlantida Cinematografica, criada por Moacir Fenelon,
Alinor Azevedo e José Carlos Burle. Estreia com Moleque Tido (1943), dirigido por Burle e
estreado por Grande Otelo, “filme que deu o tom das primeiras produc¢des: procura de temas
brasileiros e relativo cuidado na feitura dos trabalhos” (GOMES, 1996, p. 74). Depois desse
primeiro momento, nos proximos quinze anos, predominara a chanchada, especialmente
depois da associagdo da produtora com a rede de exibicdo de Luiz Severiano Ribeiro
(GOMES, 1996).

Na “quinta época”, de 1950 a 1966, Sdo Paulo surge na cena cinematografica
brasileira. A Companhia Vera Cruz, assim como a Maristela e a Multifilmes sdo destaques da

cidade. Busca-se fazer “cinema industrial”, renegando a chanchada e buscando fazer filmes

8 Em 2015, foi eleito como o melhor filme brasileiro de todos os tempos pela Associacio Brasileira de Criticos
de Cinema (Abraccine). Disponivel em: https://abraccine.org/2015/11/27/abraccine-organiza-ranking-dos-100-
melhores-filmes-brasileiros/. Acesso em: 31/12/2017.

*9 Referéncia da sinopse retirada de Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
00063&format=detailed.pft#1.

%0 Referéncia da sinopse retirada de Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
01918&format=detailed.pft#1.


https://abraccine.org/2015/11/27/abraccine-organiza-ranking-dos-100-melhores-filmes-brasileiros/
https://abraccine.org/2015/11/27/abraccine-organiza-ranking-dos-100-melhores-filmes-brasileiros/
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000063&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000063&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=000063&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001918&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001918&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=001918&format=detailed.pft#1
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“de classe, em grande numero” (GOMES, 1996, p. 76). Segundo Paulo Emilio Gomes (1996),
0 ator Amacio Mazzaropi trouxe de volta a figura do caipira e foi a maior contribuicdo de Séo
Paulo a chanchada brasileira. Houve melhorias nos padrbes técnicos e artisticos e 0s
destaques da produtora foram: Caicara (1950), de Carlo Zampari; e O Cangaceiro (1953),
dirigido por Lima Barreto, realizador por técnicos estrangeiros e distribuido pela Columbia
Pictures. Esse filme ganhou vérios prémios, inclusive o de melhor filme de aventura e
mencdo honrosa pela musica, no Festival de Cannes e melhor filme no Festival de
Edimburgo.™

Nessa €poca, “ndo desapareceu o filme com inten¢ao artistica” (GOMES, 1996, p. 79).
Paulo Emilio Gomes (1996) cita Rio 40 Graus (1955) e Rio Zona Norte (1957), ambos de
Nelson Pereira dos Santos, como expoentes do cinema brasileiro com viés artistico — ou seja,
ndo-mercadoldgico ou de entretenimento. S8o representantes do que veio a se chamar
“Cinema de Autor” e precursores do Cinema Novo.

O cinema baiano, no comeco da década de 1960, apresenta os sucessos Bahia de todos
os Santos (1960), de Trigueirinho Neto e O Pagador de Promessas (1962), de Anselmo
Duarte. O primeiro se passa na cidade de Salvador: “durante o Estado Novo, o mulato Tonho
vive de pequenos furtos no porto e dos favores oferecidos por sua amante loira, a inglesa Miss
Collins” (Cinemateca Brasileira, s/d, s/p) °%. O segundo, conta a histéria de Zé do Burro, que
carrega uma cruz do sertdo nordestino até a Igreja de Santa Béarbara, em Salvador. Chegando
14, é impedido pelo Padre de entrar na Igreja, porque seu pedido foi feito em um terreiro, e 0
pedido concedido era a cura de seu burro doente, algo a principio indigno para o padre. Esse
filme ganhou a Palma de Ouro em Cannes.

Nenhum desses filmes ou de seus autores explodiu de forma tdo forte quanto
Barravento (1961), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1968), filmes
do baiano Glauber Rocha, o maior expoente do Cinema Novo, movimento que teve
representantes em varios lugares do Brasil, notadamente no Rio de Janeiro. Esta nesse hall,
Cinco Vezes Favela (1962)>%; os documentarios Arraial do Cabo (1959), de Paulo César

*! Referéncias retiradas de Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
02133&format=detailed.pft#1.

52 Bahia de todos 0s Santos em Cinemateca Brasileira: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
17101&format=detailed.pft#1.

53 uma compilagéo de cinco historias independentes da periferia, dirigidas por: Marcos Farias (Ep.1), Miguel
Borges (Ep.2), Carlos Diegues (Ep.3), Joaquim Pedro de Andrade (Ep.4) e Leon Hirszman (Ep.5).


http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=002133&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=002133&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=002133&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=017101&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=017101&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=017101&format=detailed.pft#1
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Sarraceni e Aruanda (1960), do paraibano Linduarte Noronha; O Pagador de Promessas, de
Anselmo Duarte, filme que ganhou a Palma de Ouro em Cannes em 1962; Os Fuzis (1963) de
Ruy Guerra; O Desafio (1965), de Paulo César Saraceni; O Bravo Guerreiro (1968), de
Gustavo Dahl; e Os Herdeiros (1969), de Carlos Diegues.

Os Cafajestes (1962), de Ruy Guerra, antecipa algumas caracteristicas que irdo ser
desenvolvidas pelo Cinema Marginal. A prépria ideia de cinema-cafajeste é defendida por
Ferndo Ramos (1987) quase como que uma caracteristica do cinema marginal, ou uma

vertente dos filmes que se aglutinaram sob o guarda-chuva de marginais.

Publicado inicialmente no folheto promocional do filme As Libertinas (1969) e
citado em alguns jornais da época como sendo o ‘manifesto do cinema cafajeste’ o
texto apresentagdo de ‘Ana’ (episddio dirigido por Jodo Callegaro no filme As
Libertinas), escrito pelo préprio Callegaro, nos apresenta o cinema cafajeste como o
‘cinema que aproveitou 50 anos de mau cinema americano’ e que ‘ndo se perde em
pesquisa estetizantes e elucubragdes intelectualizantes’, numa clara referéncia ao
Cinema Novo (RAMOS, 1987, p. 43).

E da “quarta época” possivelmente o primeiro filme narrativo brasileiro que coloca no
centro de sua narrativa algum tipo de vicio. O Ebrio (1946), dirigido por Gilda de Abreu,
conta a histéria de um jovem do interior que, ao perder o pai, perde também seu patriménio.>
Talentoso musico, sonha em ser médico. Na cidade grande, é auxiliado por um padre, que o
incentiva a seguir seus dotes artisticos. O jovem consegue tudo: sucesso como musico, cursar
medicina, casar. Porém, seus parentes, que ndo o auxiliaram quando seu pai morreu, voltam a
sua vida; e seu primo rouba sua mulher e suas jéias. Ele entdo troca de identidade com um
mendigo e passa a viver como um bébado errante.

Na “quinta época”, na qual prevaleceu o cinema de autor dos realizadores do Cinema
Novo e do Cinema Marginal (anos 1960-70), dois filmes tém como tema central a questdo das
drogas. Meteorango Kid — Heroi Intergalactico, que analiso no capitulo dois, é um deles. O
outro é O Ritual dos Sadicos (1969), de José Mojica Marins®, que apesar de ser

contemporaneo do Cinema Marginal e ter uma producdo a um s6 tempo precéria e criativa,

> Referéncias da sinopse retirada de Cinemateca Brasileira:  http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=0
05556&format=detailed.pft#1.

> Ritual dos Sadicos (1969) foi interditado pela censura, sendo liberado apenas em 1983 com novo titulo, O
Despertar da Besta.

% José Mojica confunde-se com sua persona Zé do Caix&o. A meia noite levarei Sua Alma foi lancado em 1964,
protagonizado pelo personagem Zé do Caixao, que reaparece para na sequéncia Esta Noite Encarnarei no Teu
cadaver (1967). Zé do Caixdo é um coveiro que procura uma mulher digna de dar a luz a seu filho. Em 2008,
grava Encarnacdo do Demdnio, filme que encerra a Trilogia Zé do Caixao. Nas décadas subsequentes, a obra
cinematografica de Mojica foi ofuscada pelo apelo popular de seu personagem.


http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=005556&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=005556&format=detailed.pft#1
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=005556&format=detailed.pft#1
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atuando inclusive no mesmo territorio dos marginais paulistanos (Boca do Lix0)>’, é visto
descolado do movimento, especialmente por sua origem popular e escolha conceitual, bem
como pela opcdo por uma estética de género, notadamente o terror.

O Ritual dos Sadicos retrata 0 uso de maconha, cocaina e LSD. A parte isso,
vale destacar que ¢ um filme essencialmente misogino. S&o diversas cenas de assédio e
estupro de mulheres, especialmente com homens drogados. O filme divide-se em trés
instancias: o uso de “toxicos” (vocabulario do filme) de diversos “viciados”, que agem de
forma atroz; o julgamento moral desses usos por “Doutores”, que discutem por que tais
pessoas agem com violéncia - a causa seria a natureza humana ou o efeito da droga?; a
escolha de quatro dos “viciados” escolhidos para participar de um experimento realizado pelo
Dr. Sérgio, psiquiatra que integra o nticleo dos “Doutores”.

As acbes dos personagens viciados incluem uma mulher injetando LSD®® em si
mesma, e sendo tocada por muitos homens que usam maconha. Repentinamente, aparece um
homem vestido com uma toga e segurando uma tdbua de mandamentos. Ele a estupra com seu
cajado até mata-la. Em outra cena, uma mée observa a filha fazendo sexo com o mordomo,
enquanto cheira cocaina e acaricia um burrico. Numa outra sequéncia, um dono de agéncia de
emprego usudrio de cocaina assedia uma mulher que busca trabalho e depois é voyer do
estupro dessa mesma mulher. Sdo varios casos que associam as drogas a violéncia e a
violéncia sexual contra mulheres. A fala de Z¢ do Caixao no final do filme é: “Dos primérdios
até o fim dos séculos, 0 homem é tudo. E o senhor da vida e a mulher é seu instrumento. E
escrava submissa perante o poderio dos homens e assim sera através dos milénios e assim sera
até o fim do tudo” (MARINS, 1969).

Na sequéncia final, Dr. Sérgio, interpretado por Sérgio Hingst, leva os quatro viciados

escolhidos para diferentes tipos de experiéncia estética-sensorial: a uma peca do Teatro

> A Boca do Lixo é uma regifo ndo-oficial do centro da cidade de S&o Paulo, localizada no bairro da Luz. Nos
anos 1920 e 1930, tornou-se um pélo cinematografico, quando empresas internacionais como a Paramount, a
Fox e a MGM se instalaram na regi&o. Entre o fim dos anos 1960 e 1980, a Boca do Lixo tornou-se um reduto
do cinema independente brasileiro. Muitos cineastas produziram no local. S&o exemplos: Carlos Reichenbach,
Luiz Castelini, José Mojica Marins, Alfredo Sternheim, Juan Bajon, Claudio Cunha, Julio Bressane, Rogério
Sganzerla e Walter Hugo Khouri. A regido também ficou conhecida por ser o local de producgdo das
pornochanchadas, a partir dos anos 1970.

% 0 uso injetavel de LSD ¢ bastante incomum. Albert Hoffman, que primeiro sintetizou a substancia diz que “o
LSD é fécil e completamente absorvido pelo trato gastrointestinal, sendo desnecessaria a injegdo”
(HOFFMAN, 1980, p. 18).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade_de_S%C3%A3o_Paulo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bairro_da_Luz
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Oficina,*® a uma balada libertina e ao cinema, para ver um filme do Zé do Caixo. Dessas trés
experiéncias, a que mais impactou os participantes foi assistir a um filme de Zé do Caixé&o.
Elegem entdo seu proprio vetor do experimento, e cada um deles tem um delirio (representado
pelo uso de cores, enquanto o resto do filme é em preto e branco) com a figura de Zé do
Caixdo. Os delirios incluem mais violéncia sexual e submisséo da mulher.

No desenlace, 0 médico psiquiatra que conduz o experimento desmente que usou

alguma droga ilicita, concluindo que foi tudo poder da sugestao:

O toxico nada mais é do que uma desculpa para a libertacdo do extinto de cada ser
humano. Se uma pessoa pratica um crime sob acéo do toxico, é porque a sua mente
ja era doentia e o instinto alcangava as raias do inconcebivel e este ser representa
perigo para a sociedade. a minha mensagem ndo é acabar com o toxico, mas
moderar o seu uso, fortalecer a vigilancia em torno dos que fazem o comercio, foi
isso que procurei ao fazer a experiéncia de auto sugestdo. Eles se julgaram sob o
efeito do toxico. A mente fez o resto. Me utilizei do personagem Zé do Caixao por
ser ele controvertido e discutido a ponto de causar polémicas e também porque a sua
forma de apresentar o terror se identifica com os problemas do subconsciente tanto
dos que admiram quanto os que combatem e por isso ele tem um maior poder de
sugestdo sobre as pessoas (MARINS, 1969)

A obra de José Mojica é interessante para pensar a transgressdo a partir do paradigma
das drogas porque, apesar do final ser uma redencéo, onde é explicitado que as drogas nao sao
culpadas pelas perversdes, durante todo o filme, elas s&o associadas aos comportamentos
violentos dos personagens. O roteiro combina imoralidade e patologia, apresentando
individuos violentos, mas ndo necessariamente descontrolados. Os personagens sdo
planejadores das agdes sadicas. Na fala final, porém, h4 um desvio do que havia sido
proposto, renegando a ideia de que a droga € responsavel pelos atos e ainda propondo
politicas de contencdo (em ultimo caso, de Reducdo de Danos visto que se discursa pela
“moderacdo do uso”), e ndo de abstinéncia, como acontece no caso da moral hegemonica. A
repressdo do trafico, por sua vez, caminha no direcionamento politico da época, e que
atualmente ensaia um perigoso retorno, a intervencdo militar. Indiscutivelmente Ritual dos
Sadicos é um filme transgressor por sua estética e tematica. Mas transgride em aspectos ndo
necessariamente ligados a criagdo de uma retdérica ndo-hegemonica sobre o uso de drogas.
Né&o transgride os discursos hegemdonicos sobre drogas, servindo, pelo contrario, para associar
mais uma vez as drogas a comportamentos negativos, maléficos, perversos e de desvios

sexuais.

%9 0 Teatro Oficina Uzyna Uzona, ou simplesmente Teatro Oficina, € uma companhia de teatro do Brasil,
localizado em S&o Paulo no bairro do Bixiga. E conhecida pelo carater transgressor de suas produgdes. Mais
em: http://teatroficina.com.br/uzyna-uzona/.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Companhia_de_teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bixiga
http://teatroficina.com.br/uzyna-uzona/
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Nos Estados Unidos, o tema das drogas no cinema foi objeto de um estudo da New
York Film Academy (NYFA) de Los Angeles, que resultou num excelente infografico® que
busca discutir como os filmes moldam nossa compreensdo das drogas e como o uso popular e
a legislacdo moldaram as representacdes filmicas. O grafico divide o cinema americano em
cinco periodos. A “era dos filmes mudos” (1900-1920), na qual s6 foram encontrados 17
filmes sobre o0 assunto, sendo que a forma de apresentacdo do tema era positiva ou coOmica. O
destagque deste momento historico € para o longa The Mistery of the leaping fish (1916), sobre
um detetive americano que usa cocaina para combater traficantes chineses. Esse filme é
simbdlico pela aceitacdo do uso de drogas e associagdo dos chineses com uso de opio.

Durante a “era do codigo de producio” (1930-1950),% que promovia censuras de
diversos tipos, o retrato das drogas se tornou quase que universalmente negativo nas telas,
gracas a uma combinacdo de leis federais e internacionais e de percepcdo da opinido
plblica.®? O estudo destaca Reefer Madness (1937), dirigido por Louis J. Gasnier, que pode
ser traduzido como “a loucura do baseado”, como icone dessa primeira onda anti-drogas no
cinema. Segundo o grafico, esse filme foi responsavel por disseminar varios equivocos sobre
a maconha. Apesar da censura do governo americano, € dessa época propagandas como a
“Hemp for Victory” (1942), filme publicitario do governo americano feito durante a Segunda
Guerra Mundial, explicando os usos da planta e incentivando os agricultores a planta-la, por
conta do potencial industrial de suas fibras, que servem para fazer roupas, cordas, etc.®> O
grafico da NYFA também destaca o filme The man with the golden arm (1955), estrelado por
Frank Sinatra, como um dos primeiros filmes a serem lancados sem a aprovacdo da censura,
retratando a luta de um musico de jazz que € usuario de heroina e demonstrando o
enfraquecimento da censura.

A era “os tempos estdo mudando” (1960-1970) é fruto especialmente da contracultura
e as drogas comecam a aparecer nos filmes com mais frequéncia e criatividade. Sdo 139

filmes catalogados. O filme colocado em evidéncia é Easy Rider (1969), road movie que,

% “High Cinema: Drugs in Film Infographic”. Disponivel em: https://www.nyfa.edu/student-resources/high-
cinema-drugs-film-infographic/. Acesso em: 15/01/2018.

%1 0 Codigo Hays (ou Motion Picture Production Code, traduzido como cédigo de producéo de filmes) foram
regras de censura adotadas no ano de 1930 nos Estados Unidos com o objetivo de subordinar as producgdes
teatrais e de cinema a certos padrdes morais. A campanha foi liderada pelo advogado presbiteriano William H.
Hays, que presidia a poderosa Motion Picture Association of America (MPAA). As vedagdes incluiam cenas
de uso de drogas, adultério, suicidio, sexo, homossexualidade (NAZARIO, 2007).

%2 Foram 28 filmes catalogados sobre o tema.

% Disponivel em: http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/1408/1506. Acesso em
14/01/2018.


https://www.nyfa.edu/student-resources/high-cinema-drugs-film-infographic/
https://www.nyfa.edu/student-resources/high-cinema-drugs-film-infographic/
http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/1408/1506
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segundo o gréfico, apresenta 0 uso de maconha e LSD sem julgamentos morais, além de
colocar como protagonistas motoqueiros ndmades, grupo que foi altamente marginalizado e
estigmatizado pela midia nesse periodo histérico. Hunter S. Thompson, jornalista que
acompanhou a gangue de motoqueiros Hell’s Angels,* afirma que o crescimento no niimero
de motoqueiros némades, assim como sua popularidade, sé aconteceu por conta do
sensacionalismo e da obsessdo da imprensa americana pelo “terrorismo dos motoqueiros
bandidos” (THOMPSON, 2010, p. 50). Nesse sentido, € interessante pensar que, enquanto a
imprensa disseminava uma concepg¢do criminalizadora dos motoqueiros, 0 cinema propunha
uma leitura alternativa ao modo de vida desses sujeitos que estavam a margem da sociedade.

Na ressaca das liberdades dos anos 1960 e refletindo a Guerra as Drogas declarada por
Nixon nos anos 1970, surge a era do “apenas diga nao” (1980), onde as representagdes
tornam-se mais negativas. O grafico coloca como representante da retorica do periodo o filme
Scarface (1983), drama policial que reflete o crescimento do trafico de cocaina, assim como
reforca o “sonho americano” de que qualquer um pode virar um milionario. O final do filme,
uma carnificina bélica, é o climax do moralismo anti-drogas.

A era do “cinema moderno de drogas” (1990-2010) é o altimo periodo analisado, com
546 filmes sobre o tema encontrados. Com a administracéo de Clinton (1993-2001) e as novas
geracOes sinalizando uma nova permissividade quanto ao uso de drogas, os filmes retratando
0 tema se tornaram muito mais comuns e 0s pontos de vista diversos. Uma producdo bastante
emblematica deste periodo é Réquiem for a dream (2000), um drama psicoldgico que retrata o
vicio em anfetaminas e heroina. O filme mostra relacdes de uso, abuso de quatro diferentes
formas, seguindo quatro personagens que tem sua vida interligada por vinculos afetivos. O fio
condutor é o sonho de cada um dos personagens e como esses sonhos sao impedidos pela
realidade ou transformados em delirios danosos por meio de substancias ilicitas, como

anfetaminas, cocaina e etc...

2.2 Cinema Novo, Cinema Marginal e Cinema da Retomada: representacdes do

periférico

Tanto o Cinema Novo quanto o Cinema Marginal foram extremamente importantes e

ajudaram a moldar o imaginério da cultura audiovisual brasileira. Segundo Ivana Bentes, as

% Thompson publicou em 1967, livro-reportagem intitulado Hell’s Angels, que conta suas experiéncias com o
grupo, assim como argumenta pelo poder da midia hegemdnica em transforma-los em ameacas perigosas -
enguanto eles seriam somente marginais ao sistema.
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teméticas marginais tém um revival no cinema contemporaneo. Fazendo uma relagdo com o
manifesto “Eztetyka da Fome”, de Glauber Rocha (1965), Ivana Bentes (2007) cria a
expressdo “Cosmética da Fome” para se referir aos filmes que, passado o Cinema Novo,
continuam trabalhando com o territrio da pobreza, da marginalidade e da periferia, mas que
formulariam um cinema que Bentes categoriza como “internacional popular”, “globalizado”.
Em uma outra chave, identifica-se a exportacdo de imagens da pobreza e da violéncia
brasileira através do audiovisual, como o sucesso de Cidade de Deus (2002), Tropa de Elite
(2007) e Tropa de Elite 2 (2010) demonstram. E possivel perceber que as drogas sdo parte
essencial para esses trés filmes, que viraram icones do cinema brasileiro. Baseados numa
estética realista, diferentes drogas séo apresentadas dentro do contexto do comeércio ilicito,
como um problema social, correlacionados a violéncia, a corrupcdo, a imoralidade, ao trafico
armado, etc.
Para Bentes, em “Eztetyka da Fome”, Glauber Rocha explora uma questdo ético-
estética das mais importantes, que vale até hoje.
A questdo ética é: ‘como mostrar o sofrimento, como representar os territorios da
pobreza, dos deserdados, dos excluidos, sem cair no folclore, no paternalismo ou
num humanismo conformista e piegas? A questdo estética €: como criar um novo
modo de expressdo, compreensdo e representacdo dos fendmenos ligados aos
territérios da pobreza, do sertdo e da favela, dos seus personagens e dramas? Como
levar esteticamente, o espectador “compreender” e experimentar a radicalidade da

fome e dos efeitos da pobreza e da exclusdo, dentro ou fora da América Latina?
(BENTES, 2007, p. 244).

Nas décadas de 1950 e 1960, o Cinema Novo se destaca como possibilidades dessas
novas representacgoes, que se posiciona longe do humanismo ao mesmo tempo em que busca
referéncias diretamente da realidade. “A mais nobre manifestagdo cultural da fome ¢é a
violéncia” (ROCHA, s/d). “O compromisso do Cinema Industrial ¢ com a mentira e com a
exploracdo [...] O que fez do Cinema Novo um fenbmeno de importancia internacional foi
justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade” (Idem).

Apesar da reivindicagédo da verdade do discurso emitido especialmente sobre o povo e
os territérios populares, o Cinema Novo néo € realizado pelo sujeito marginalizado. Pergunta-
se sobre os limites dessa caracteristica, e as implicacdes em supostas éticas de representar
sujeitos e territorios periféricos. Alguns longas-metragens contemporaneos nos fazem refletir
acerca desse caminho: Com o Terceiro Olho na Terra da Profanacéo (2017), de Catu Rizo;
Branco Sai, Preto Fica (2014), de Adirley Queirds; Favela Gay, de Rodrigo Felha (2014); A
Vizinhanga do Tigre (2014), de Affonso Uchoa; O Som do Tempo (2016), de Arthur Moura,

entre outros. A ideia de “cinema de periferia” vem sendo amplamente discutida. A tese “O
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cinema da periferia: Narrativas do cotidiano, visibilidade e reconhecimento social”, de
Daniela Zanetti, desenvolve a ideia de periferia através do “lugar-conceito” que, segundo a
autora, “evita adentrar nas discussdes que tentam delimitar no plano do real quais sdo os
territérios que pertencem as periferias e quais pertencem a um suposto centro, uma vez que o
que nos interessa é a posicdo simbdlica no campo social que a idéia de periferia institui”
(ZANETTI, 2010, p.12). ®°

Sobre esse movimento de auto-representacdo, um dos filmes que se destaca € 5x
Favela — Agora por N6s Mesmos (2010). Em 1961, cinco jovens cineastas de classe media,
vindos do movimento estudantil, dirigiram o filme Cinco Vezes Favela: Carlos Diegues,
Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Marcos Farias e Miguel Borges. Unindo cinco
curtas-metragens, foram os responsaveis por um dos filmes fundamentais do Cinema Novo.
Quatro decadas depois, o projeto inspirou cinco diretores periféricos a retratarem suas
comunidades: Cacau Amaral, Cadu Barcelos, Luciana Bezerra, Luciano Vidigal, Manaira
Carneiro, Rodrigo Felha e Wagner Novais realizaram filmes de 20 minutos que foram
reunidos no longa-metragem 5x Favela — Agora por N6s Mesmos.

Para Bentes (2007), o Cinema Novo ndo estetiza a violéncia como o cinema de acao.
Tampouco se dd como o humanismo, numa “linguagem de lagrimas ¢ mudo sofrimento”
(ROCHA, 1965, s/p). Através da violéncia da fome, o Cinema Novo “instaura o transe e a
crise em todos os niveis” (BENTES, 2007, p. 244). O Cinema Marginal ¢ sucessor

cronoldgico e ideoldgico do Cinema Novo. Glauber Rocha, o “cardeal” maior do Cinema

% Aqui, vale uma breve consideragio acerca do Zona de Cinema, movimentagéo cultural que exibe filmes
brasileiros na periferia do Rio de Janeiro, mencionada no inicio desta dissertagdo. O | Festival Zona de Cinema
aconteceu em julho de 2017, em seis bairros da Zona Oeste da cidade do Rio de Janeiro. Durante os nove dias
de exibicéo, houve 397 curta-metragens inscritos. Dos dezoito selecionados, quinze tinham na equipe
moradores da Zona Oeste. Dos nove longas apresentados, cinco podem ser considerados produtos da periferia
ou produtos independentes, sendo eles: A Vizinhanca do Tigre, de Affonso Uchoa; Com o Terceiro Olho na
Terra da Profanacdo, de Catu Rizo; Deixa na Régua, de Emilio Domingos; O Som do Tempo; de Arthur
Moura; e Favela Gay, de Rodrigo Felha. Nenhum deles parte da estética da fome ou da violéncia como tema.
A partir desse projeto, a multiplicidade da arte pdde ser observada, demonstrando que a periferia vem sendo
cada vez mais protagonista dos discursos sobre si. Parte do trabalho do Zona de Cinema se deu na comunidade
Vila Alianca, localizada numa periferia heterogénea que é a Zona Oeste carioca, estando duplamente excluida:
além de estar afastada do centro, é segregada pela violéncia e problemas estruturais comuns as favelas
cariocas, basicamente gerados pela auséncia do poder publico nesses territérios — ou melhor, sua presenca
autoritaria. A oficina de audiovisual que mediei no Ponto de Cultura Caixa de Surpresa possibilitou auto-
representacdo e reconhecimento do préprio territdrio para sujeitos periféricos distintos, inclusive eu mesma.
Esse protagonismo é cada vez mais possivel no cinema, especialmente gracas ao barateamento dos
equipamentos de filmagem e a distribuicdo cineclubista e online. Se a questao estética ficou em segundo plano,
tanto pela precariedade técnica quanto pelo amadorismo dos envolvidos, o fazer-cinema em sua instancia de
coletividade foi 0 acontecimento mais relevante. A possibilidade de refletir e colocar em cena a prépria
realidade foi o que nos fez finalizar as gravagdes, apesar das dificuldades. E importante ressaltar as diversas
plataformas que disponibilizam filmes online de forma legal, seja através de assinatura mensal, como a Netflix,
ou gratuitamente, evidenciando o circuito independente: Vimeo, Libreflix.org, Videocamp, Afroflix,
Futuraplay, e o préprio Youtube. Esse circuito é oficial por ser uma distribuicdo autorizada pelos autores.
Ainda existe todo um circuito de distribuicao peer-to-peer que desafia as I6gicas juridicas do capitalismo.
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Novo considera o “Cinema Udigrudi” um “aborto” do Cinema Novo, movimento que serviu
como inspiragédo e consternagdo para os marginais. O Cinema Marginal deu continuidade ao
processo de instauracdo de crises no audiovisual brasileiro, de uma forma que os cineastas
cinemanovistas ndo previam nem aprovaram.

Depois que a Eztetyka da Fome “abandona propostas mais radicais de questionamento
da narrativa cinematogréafica e caminha em direcdo a conquista do mercado, através de
cinema de espetaculo” (RAMOS, 1987, p. 63), é o Cinema Marginal que leva a instauragdo da
crise adiante, enquanto possibilidades politicas e artisticas. Outros nomes sdo usados para
falar sobre esse cinema: Underground, Udigrudi, do lixo, da boca, de invencdo, Cinema
Novissimo, Po6s-Novo, Cinema Cafajeste (RAMOS, 1985), Cinema Atormentado
(OLIVEIRA, 2009) etc. O uso do termo Cinema Marginal ndo busca excluir outras
conceituacBes, mas se mostra relevante por servir em varios niveis a esta reflexdo, visto que o
objetivo é a andlise de um filme a partir do tema drogas, altamente marginalizado. Porém, no
Cinema Marginal, o conceito de crise, de marginalidade e de valores toma outra forma. Ha, na
verdade, inversdes de valores.

Para a compreensdo da significacdo de Cinema Marginal dentro do panorama do
cinema brasileiro, teremos sempre de ter sempre presente essa compreensao
pejorativa sobre o fato de estar a margem. Uma das principais caracteristicas deste

‘cinema’ esta exatamente no deslocamento ideologico desta carga pejorativa, que
passa a ser valorada de outras formas (RAMOS, 1987, p. 16).

A ideia de marginal é transgredida, transvalorada em poténcia positiva, de inquietacéo.
O marginal se empodera enquanto sujeito rebelde num contexto ditatorial. Esse
posicionamento, embora ndo pareca critico, especialmente a época, na realidade apresenta um
pensamento bastante lapidado por diversos realizadores, que radicalizam as imagens para
contestar, através de uma critica dos costumes. Em 1969, Meteorango Kid- heroi
intergalactico coloca em cena “uma politica de resisténcia contracultural onde as drogas S&o,
ao mesmo tempo, poténcia subjetivadora de novos territorios existenciais e também encontro
disruptivo a maneira de um niilismo ativo” (DIAS, 2013, p. 66).

Ferndo Ramos, no livro Cinema Marginal (1968-1973) — a representacdo em seu
limite (1987), comenta que uma das principais caracteristicas (a nivel ideologico) do Cinema
Marginal, que o afasta do Cinema Novo, ¢ a desobrigagdo perante uma “dimensao politica,
conforme sentida e cobrada na época, que se manifestaria na intervencdo concreta do filme na
‘realidade’ social através de um contato direto entre a obra e o publico/povo” (RAMOS, 1987,
p.19). A ideia de cinema como “instrumento revolucionario” (RAMOS, 1987, p.23) ¢

transgredida pelo Cinema Marginal. Ramos destaca o carater fragmentario do “movimento”,
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que ndo teve lideres ou manifestos, mas que apresenta uma unidade e uma organicidade por
conta do compartilhamento de estéticas, momento histérico e ideologias.

Para Ferndo Ramos ha um forte conflito no Cinema Novo que é a necessidade de
atingir o publico/povo, na mesma medida em que nega o valor mercantil da obra. Entende o
filme como expressdo da individualidade do autor, geralmente em contradicdo com a forma
classica de narrativa. “O posicionamento do grupo do Cinema Novo, cada vez mais a favor de
um cinema espetaculo ligado a esquemas industriais de producdo ndo sera realizado sem
profundas divergéncias internas e acusagdes de ‘adesdao ao inimigo’” (RAMOS, 1987, p. 26).
A radicalizagdo do Cinema Novo acontece paradigmaticamente, no aparecimento do Cinema
Marginal, que se desobriga ao didlogo com a massa e a representacao do povo.

A metafora da revolugdo ndo serve mais enguanto estética e a revolucdo social efetiva
parece cada vez mais longe a partir de 1968 e do endurecimento do regime ditatorial. Por
outro lado, a instancia de transgresséo, como vista em Hall (2003) e Foucault (2013b), parece
mais proxima da realizacdo marginal enquanto sua forma de se posicionar perante 0 mundo.
Apesar da falta de pretensdo de dialogo com o povo, de uma nocao representacdo no sentido
classico ou instauracdo de nova ordem social, o Cinema Marginal é acontecimento. Para
Ramos, mesmo com o desprendimento da efetiva distribui¢do dos filmes e a compreenséo do
publico, a referéncia constante dos cineastas marginais ao cinema de género americano,
especialmente através da colagem, permite uma aproximacdo do publico maior do que a do
Cinema Novo foi capaz de produzir (RAMOS, 1987). “O que os caracteriza mais
profundamente como ‘marginais’ ¢ exatamente a utilizagdo dessa linguagem num segundo
nivel, como curti¢do, enquanto referéncia, ndo tanto reflexiva, mas debochada, e contendo, de
qualquer forma, a dimensao metalingiiistica” (RAMOS, 1987, p. 69).

Cinema da Retomada é uma classificacdo bastante generalizante para se referir a
producdo que surge apds o fechamento da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), do
Ministério da Cultura e do Conselho Nacional de Cinema (Concine), pelo governo de
Fernando Collor, em 1990. A Retomada se d& com o impedimento do presidente em 1992 e
consolidacdo da Riofilme como distribuidora. A implementacdo do Prémio Resgate do
Cinema Brasileiro, instituido pela Presidéncia da Republica, com recursos da Embrafilme,
surge como possibilidade de se fazer cinema longa-metragem “de mercado” no Brasil. A
Revista Filme B de outubro de 2015 teve a edicdo dedicada a discussdo do tema, intitulando-

se Retomada 20 anos depois. A fim de organizar as informac0es, a publicagédo divide o ciclo
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da Retomada em trés fases que, acompanhando a linha editorial,

sdo estabelecidas pelo
contexto mercadolégico. Cidade de Deus (2002) e Tropa de Elite (2007) sdo considerados
expoentes desse novo ciclo de producgédo cinematografica no pais. A primeira fase do Cinema
da Retomada comeca em 1995 e vai até 2002, quando estreia Cidade de Deus. A segunda fase
comeca em 2003, quando a producdo nacional alcangou mais de 21% de participagdo de
mercado, e termina com o langamento de outro grande fendmeno de bilheteria, Tropa de Elite,
em 2007. E a terceira fase se da a partir da operacéo do Fundo Setorial do Audiovisual®’, em
2008.

Essa cronologia € apenas demonstrativa e, embora possamos estender até a
contemporaneidade a Retomada cinematografica no Brasil, alguns autores (NAGIB, 2012;
OLIVEIRA, 2014) encerram o periodo da retomada em Cidade de Deus (2002).

Em artigo para a Filme B, o jornalista, critico e gestor publico de cinema José Carlos
Avelar considera Carlota Joaquina, Princesa do Brazil, de Carla Camurati, e Terra
Estrangeira, de Walter Salles e Daniela Thomas, como marcos do renascimento do Cinema
Brasileiro, ambos de 1995. Se o primeiro conseguiu conquistar o grande publico, o segundo
foi um sopro de novidade tanto estética quanto politica. “Lado a lado, os dois filmes
confirmavam o que se comecara a observar desde a criacao, trés anos antes, da distribuidora
Riofilme: o aparecimento de uma nova geracao de diretores” (AVELAR, 2015, p. 9).

Avelar d& grande importancia a Riofilme, criada em julho de 1992. Somente ela
distribuiu filmes brasileiros em 1992, 1993 e 1994. Até o fim da década de 1990 foram pouco
mais de 100 filmes, o equivalente ao que o cinema brasileiro produzia a cada ano entre a
metade da década 1970 e a metade da década de 1980 (AVELAR, 2015). O autor alega que 0
Cinema da Retomada foi como “um conjunto de obras que promoveram uma redescoberta do
pais” (AVELAR, 2015, p. 12). Ainda, que foi um momento no qual “contar uma historia
entdo significava contar também como se contam historias no cinema. Ver um filme ensinava
a ver filmes de um modo geral” (Idem).

Além da dimensdo metalinguistica e ensaistica de certos realizadores do periodo,

como Walter Salles, Walter Lima Junior e Eduardo Coutinho, sdo destacados os filmes “que

% O slogan do Filme B é: “o maior portal sobre o mercado de cinema no Brasil”.

®”' 0 Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) é um fundo destinado ao desenvolvimento articulado de toda a cadeia
produtiva da atividade audiovisual no Brasil. Criado pela Lei n® 11.437, de 28 de dezembro de 2006, e
regulamentado pelo Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007. O FSA contempla atividades associadas aos
diversos segmentos da cadeia produtiva do setor — producdo, distribuicdo/comercializacéo, exibicéo, e infra-
estrutura de servigos — mediante a utilizacdo de diferentes instrumentos financeiros, tais como investimentos,
financiamentos, operacdes de apoio e de equalizacdo de encargos financeiros. Mais em:
https://fsa.ancine.gov.br/.


https://fsa.ancine.gov.br/
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contam histdrias realmente acontecidas ou narradas a maneira de um documentario” (Idem),
como Carandiru (2003), de Hector Babenco; Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles
e Katia Lund; e Tropa de Elite (2007), de José Padilha. Nao por coincidéncia, esses trés
filmes criam uma impressdo de realidade.®® Porém, propagam discursos bastante especificos.
Pensando o tema das drogas, eles alimentam a retdrica proibicionista. Embora pareca que 0s
filmes desvendam uma verdade ou que mostram “a coisa como ela realmente €, tais obras
precisam ser problematizadas justamente a partir desse paradigma de verdade. A respeito dos
filmes do periodo, Avelar escreve que:
Todos eles, como muitos outros ndo citados aqui, mas certamente vivos na memoria
do espectador, expressam uma vontade desenvolvida em comum no periodo da
Retomada: fazer cinema de modo a que o filme toque os olhos do espectador como a
cena entre 0 documentario e o surrealismo em que Sandro, a certa altura de Onibus
174, 2002, de José Padilha, bota a cabeca para fora da janela, na direcdo da camera,

e grita que aquilo ali ndo é filme de cinema ndo, é a realidade mesmo (AVELAR,
2015, p. 12).

Essa aparéncia de verdade no “realismo estetizado” (BENTES, 2007) marca o Brasil
recente e envolve tanto a producdo quanto a distribuicdo e o marketing em torno dos filmes.
Cidade de Deus e Tropa de Elite 1 foram baseados em livros de pessoas que estdo “dentro da
historia” ¢ amplamente divulgados como tal. A Elite da Tropa (2006), escrito por um
antropdlogo e dois ex-oficiais do BOPE (Luiz Eduardo Soares, André Batista e Rodrigo
Pimentel), é referéncia para o roteiro do filme Tropa de Elite. Cidade de Deus ¢ homonimo do
livro escrito por Paulo Lins, morador da favela que da titulo a obra. Ambos os filmes
tornaram-se icones do cinema brasileiro, representando a favela e o narcotrafico com estéticas
hiper-realistas. Tal estética, em Cidade de Deus, foi reforcada pela utilizacdo de elenco
formado por moradores de favelas e a utilizagdo de locages reais.

Carlos Alberto Mattos (2014) em artigo para a revista Filme Cultura escreve sobre o
apelo mercadoldgico dos favela movies, definido como um cinema de género tipicamente
brasileiro. “A designagdo em inglés ja indica o grau de internacionaliza¢do do género a partir
do sucesso de Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002)” (MATTOS, 2014).
Embora as favelas brasileiras tenham sido temas no cinema nacional ainda nos anos 1950 (Rio
40 graus de Nelson Pereira dos Santos € de 1955), é nos anos 2000 que o cinema brasileiro se
inspira no cinema de acdo americano para retratar a realidade social de guerra entre policiais e

bandidos — normalmente traficantes.

% “Sobre a impressdo de realidade no cinema” é o nome do artigo de Christian Metz, no qual o autor argumenta
que a materialidade é guia nas conceituacdes sobre o real. Porém, 0 movimento ndo é exatamente material, e
ainda assim € real. O cinema, imaterial e real, ndo seria representacdo, mas realidade enquanto movimento
(METZ, 1971).
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Para Lucia Nagib, a caracteristica mais notavel do cinema da Retomada foi o impeto
de se redescobrir o Brasil, “em especial o sertdo arido do nordeste, outrora arena politica
iconica do Cinema Novo” (NAGIB, 2012, p. 18). Referindo-se a Cidade de Deus e O Invasor
(1998), de Marcos Brent, Lacia Nagib reflete:

Considero que tais filmes marcam o fim da Retomada e sinalizam ao mesmo tempo
0 encerramento de um pico criativo no cinema brasileiro, apesar de a sensacdo de
boom persistir até hoje gracas a alta producéo de filmes, beirando os 100 titulos por
ano. O que se vé hoje, no entanto, € muito mais um fendmeno comercial que
criativo, em sintonia com o extraordindrio crescimento econémico brasileiro na
Gltima década e impulsionado pela crescente participacdo da Rede Globo e de

majors americanas na produgdo e distribuicdo de filmes no pais (NAGIB, 2012, p.
18).

Por outro lado, produgdes independentes, muitas vezes periféricas, persistem fora da

I6gica da indUstria cinematogréfica brasileira, ou como colocam certos autores (BERNADET,

2009; AUTRAN, 2004), um “pensamento industrial de cinema”. E o que Maria Carolina

Oliveira (2014) define como Novissimo Cinema Brasileiro. Amaranta César (2017) reforca a
ideia:

Se o cinema moderno brasileiro e o cinema da retomada foram marcados pela

problemética fabulacdo e figuracdo das minorias (pobres, negros, indios, mulheres e

periféricos) como alteridade, objetos do olhar e do discurso dos cineastas brancos e

de classe médial, o cinema brasileiro contemporaneo comemora a multiplicidade de
outros sujeitos histéricos a realizar e produzir filmes (CESAR, 2017, p. 102).

Segundo Nagib (2012), desde o Cinema Novo existe uma “curva utdpica” orientando a
visita dos cineastas da retomada ao sertdo, que tem seu climax em Central do Brasil (1998),
de Walter Salles, ganhador do Festival de Berlim deste ano. A partir desse filme as producdes
concentram-se na representagdo do sudeste e seus “bolsdes de criminalidade e pobreza”
(Idem). A importancia de Cidade de Deus e Tropa de Elite enquanto marcos no cinema
brasileiro contemporaneo estd tanto no seu aspecto de producdo industrial, de
internacionalizar o cinema brasileiro e de apelo com o publico quanto na discussdo tematica
que propde.

Tropa de Elite alavancou discussdes sobre os temas que propds retratar. Na midia e na
critica cinematogréafica, opinides divergentes polarizaram-se entre admiracdo ou repudio.
Seria Tropa de Elite um filme fascista ou de critica/denuncia social (NASSER, 2009)? Rafael
Nasser parte desta questdo em sua monografia e analisa criticas favoraveis e desfavoraveis ao
filme e chama atengdo para instancia da recepcdo. O filme foi um sucesso de publico e os
comentarios sobre a reacdo entusiasmada das pessoas as cenas de violéncia foram destaque

das criticas que Nasser analisa.
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A relacédo entre Tropa de Elite, sociedade, midia e as instancias de poder foi bastante
discutida (CANTARINO, 2012; OLIVEIRA, 2008; ROCHA e MARQUES, 2010;
MENEZES, 2013; NASSER, 2009). Se pensarmos essa relacdo a partir do contexto historico
que o filme foi lancado, sendo ou ndo o objetivo dos criadores, o filme legitima o
proibicionismo e a Guerra as Drogas. A compreensao da realidade diegética se da através de
um ponto de vista Unico, o do personagem Capitdo Nascimento (comandante do BOPE),
interpretado por Wagner Moura. O publico se identificou e o capitdo se transformou em certo
tipo de herdi perante boa parte dos espectadores. Sob efeito de grande stress pelo nascimento
do filho, e também sob o efeito de drogas psiquidtricas licitas, o Capitdo Nascimento age
dentro da logica militarista de exterminio do inimigo, os varejistas armados que vendem
drogas em territorios periféricos.

Tropa de Elite (2007) desencadeia uma discussdo global sobre a violéncia urbana,
justamente no ano em que o Rio de Janeiro foi escolhido para ser sede da Copa do Mundo de
2014. Em 2008, é instalada a primeira Unidades de Policia Pacificadora (UPP)®, no Morro
Santa Marta. Em 2009, o Rio é anunciado como a sede das Olimpiadas 2016. Neste mesmo
ano, mais quatro UPPs: Cidade de Deus, Jardim Batan, Babil6nia/Chapéu Mangueira e
Cantagalo/Pavéo-Pavédozinho. Em 2010, é langado Tropa de Elite 2: o inimigo agora é outro,
e instaladas mais oito UPPS. As UPPS se mostraram ineficientes no combate ao trafico, bem
como no policiamento comunitario e pacifico. Hoje, sdo 38 UPPS, em todas as regides da
cidade, sendo que a Ultima foi instalada em 2014. Perante ao caos que permanecia, € as
Olimpiadas se aproximando, novas formas de contencdo do trafico foram criadas como a
ocupacdo do exército na favela da Maré, entre 2014 e 2015. Segundo as autoridades, a area
estava sendo preparada para receber a 39 UPP,”® o que ndo aconteceu. Essa ocupacdo foi
analisada pela pesquisa “A ocupacdo da Maré pelo exército brasileiro: percepcdes dos
moradores sobre a ocupacdo das forgas armadas na Maré”, coordenada por Eliana Silva,
diretora da ONG Redes da Mare.

O carater internacional dessa franquia de filmes esta amplamente ligado com o carater
internacional da cidade do Rio de Janeiro e sua importancia cada vez maior a partir do
momento que é elencada para sediar eventos esportivos globais. Tropa de Elite causou um

frenesi sobre a violéncia urbana, ainda que os problemas sociais que aparecem nos filmes

% Site oficial das Unidades de Policia Pacificadoras. Disponivel em:
http://www.upprj.com/index.php/o_que_e_upp Acesso em: 10/10/2017

"0 Reportagem disponivel em: http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/04/forcas-armadas-assumem-
ocupacao-de-15-comunidades-da-mare-rio.html.


http://www.upprj.com/index.php/o_que_e_upp
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/04/forcas-armadas-assumem-ocupacao-de-15-comunidades-da-mare-rio.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/04/forcas-armadas-assumem-ocupacao-de-15-comunidades-da-mare-rio.html
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ocupem Varios outros espectros, como pobreza, habitagdo, corrupcdo, etc. Embora o0s
realizadores do filme tenham um posicionamento pré-legalizacdo das drogas’, o discurso de
Tropa foi usado para legitimar uma Seguranca Publica pautada na violéncia e na continuidade
da Guerra as Drogas. Ndo so o filme trouxe a tona a discussdo sobre a necessidade de uma
nova politica pablica voltada para a seguranga, como chegou em momento oportuno para que
0 governo do Rio de Janeiro militarizasse ainda mais a resolugdo de conflitos em territorios
periféricos. Popularizando o Batalhdo de Operacdes Especiais (Bope), deu forca a instituicéo,
que se entranhou ainda mais na gestdo publica. Em 2014, o Comandante do Bope Luis
Claudio Laviano assume coordenadoria das UPPs.”> Em 2016, Roberto S&, ex-bope, torna-se
secretario de seguranca plblica carioca,”® depois de nove anos de gestdo de José Maria
Beltrame, um dos idealizadores da UPP. Mais uma figura publica totalmente envolvida na
Guerra as Drogas se posiciona publicamente pela descriminalizacdo’™ embora boa parte de
seu trabalho enquanto gestor tenha ido pelo caminho oposto. Ainda, os escritores de Elite da
Tropa e os realizadores de Tropa de Elite foram questionados inimeras vezes sobre 0s
problemas de seguranca publica da cidade, como se pudessem apresentar solu¢bes mais
solidas que os especialistas e dirigentes publicos. Ao mesmo tempo, politicos e gestores eram

constantemente confrontados com o filme, enquanto prova do caos que a cidade vive.
2.3 Metodologias de andlise de filmes brasileiros ndo-hegemdonicos

Manuela Penafria, no artigo “Andlise de Filmes — conceitos e metodologia(s)” (2009)

da diretrizes de como analisar um filme. Numa diferenciagdo entre critica e analise, a autora

" As principais figuras envolvidas na producéo do filme j& se posicionaram publicamente de forma favorével a
legalizagdo das drogas, sendo eles, José Padilha (diretor), Marcos Prado (produtor) e Wagner Moura (ator
principal), como podemos verificar nas reportagens abaixo:

Reportagem. “Wagner Moura fala sobre seu papel em Narcos e defende legalizagdo das drogas”. Disponivel
em: <http://dc.clicrbs.com.br/sc/entretenimento/noticia/2015/08/wagner-moura-fala-sobre-seu-papel-em-
narcos-e-defende-legalizacao-das-drogas-4833386.html>. Acesso em 12/03/2018.

Reportagem. “Socio de José Padilha defende a descriminalizagdo das drogas, fala de juventude e de sexo no
cinema”. Disponivel em: <http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2012-05-03/chega-de-caretice-pede-
marcos-prado-diretor-de-paraisos-artifici.html>. Acesso em 12/03/2018.

Reportagem. “Padilha defende legalizacdo das drogas e critica policia”. Disponivel em:<
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1202200818.htm>. Acesso em 12/03/2018.

"2 Reportagem disponivel em: http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2014-12-03/comandante-do-bope-
assume-coordenadoria-das-upps.html.

" Reportagem disponivel em: http://odia.ig.com.br/rio-de-janeiro/2016-10-12/roberto-sa-de-caveira-do-bope-a-
secretario-de-seguranca.html.

" Reportagem disponivel em: https://revistatrip.uol.com.br/trip/jose-beltrame-fala-de-trafico-seguranca-e-
descriminacao-de-drogas.


http://dc.clicrbs.com.br/sc/entretenimento/noticia/2015/08/wagner-moura-fala-sobre-seu-papel-em-narcos-e-defende-legalizacao-das-drogas-4833386.html%3e.%20Acesso%20em%2012/03/2018
http://dc.clicrbs.com.br/sc/entretenimento/noticia/2015/08/wagner-moura-fala-sobre-seu-papel-em-narcos-e-defende-legalizacao-das-drogas-4833386.html%3e.%20Acesso%20em%2012/03/2018
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2012-05-03/chega-de-caretice-pede-marcos-prado-diretor-de-paraisos-artifici.html
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2012-05-03/chega-de-caretice-pede-marcos-prado-diretor-de-paraisos-artifici.html
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1202200818.htm
http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2014-12-03/comandante-do-bope-assume-coordenadoria-das-upps.html
http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2014-12-03/comandante-do-bope-assume-coordenadoria-das-upps.html
http://odia.ig.com.br/rio-de-janeiro/2016-10-12/roberto-sa-de-caveira-do-bope-a-secretario-de-seguranca.html
http://odia.ig.com.br/rio-de-janeiro/2016-10-12/roberto-sa-de-caveira-do-bope-a-secretario-de-seguranca.html
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considera que a “analise deve dar suporte a critica”, o que muitas vezes ndo acontece em
criticas cinematograficas especializadas, que buscam criar juizo de valor, ao em vez de
interpretar o discurso. Para a autora, o papel da analise ¢ decompor o filme, descrevendo-o
para, em seguida, estabelecer novas relacGes entre os elementos separados, (re)construindo o
sentido (PENAFRIA, 2009).

Através da leitura de quatro autores (Ricciotto Canudo, Louis Delluc, Serguei
Eisenstein e Susan Sontage) Penafria comenta algumas premissas para uma boa analise
filmica:

1) a importancia do olhar particular lan¢ado sobre os filmes desde que 0 mesmo tenha
por detrds uma atividade de suporte sélido — a anélise — e que essa atividade seja 0 ponto de
partida para a criacdo de conceitos que possam substituir a adjetivacao (Idem). Nesse sentido,
a analise dos filmes aqui selecionados tem suporte em certas nocGes ja desenvolvidas, sendo
que as principais nogdes dilatadas em fung¢do do grande tema “drogas e cinema” sdo:
dispositivo, hegemonia e transgress&o.

2) delimitacdo de objetivos claros ao se iniciar a analise. No caso deste trabalho, o
objetivo é pensar sobre até que ponto os filmes escolhidos sdo transgressores de um discurso
hegemonico sobre drogas e até que ponto fortalecem o dispositivo proibicionista, instituido
juridica, cultural e socialmente.

3) a analise precisa ser detalhada,, tendo em conta os objetivos estabelecidos (Idem).
No caso deste trabalho, o detalhamento maior sera perante as cenas que representam o uso de
drogas, a partir de andlise dos contextos e da estética de representacdo dos estados alterados
de consciéncia.

Outro texto fundamental para a construgdao dessa andlise foi o artigo “A poética do
cinema e a questdo do método na andlise filmica” de Wilson Gomes, doutor em filosofia,
professor de teoria de comunicacdo da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e fundador do
Laboratdrio de Andlise Filmica da UFBA. A partir da leitura de Poética, do filsofo grego
Aristoteles, Gomes propde uma anélise na qual a obra precisa ser pensada em funcdo das
estratégias de criagdo do artista. Poética € considerado o texto base para a teoria literaria
(argumentacdo cientifica ou filosofica da interpretacdo literaria). A teoria literaria, por sua
vez, influencia a teoria do cinema visto que seus paradigmas ja estavam consolidados no final
no século XIX quando surge o cinema. Ainda assim, Poética influencia mais fortemente os
formalistas russos, na primeira metade do século XX. “O cinema, a época em processo de
consolidacdo como forma legitima de arte, constituiu para os formalistas, instigante objeto

para estender as ideias ‘cientificas’ j4 desenvolvidas em seu trabalho com a literatura”
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(STAM, 2003, p. 63). Poética de Aristételes divide-se em trés partes. A primeira € uma
introducdo onde a mimese (representacdo) aparece como conceito fundamental. As outras
duas partes discorrem sobre os “géneros” epopeia e tragédia (ARISTOTELES, 2008).

O conceito de representacdo, além de amplo, tem sido usado desde a antiguidade até
hoje. A ideia cléssica de representagdo faz referéncia a auséncia da coisa representada
(MONTEIRO, 2010) relacionando-se ao distanciamento da verdade como propGe Aristoteles
com sua hipotese de as imagens miméticas estdo duplamente afastadas da realidade, ja que
imitam o mundo sensivel, que é uma imitacdo do Mundo das Ideias. O conceito continua a ser
desenvolvido na filosofia e no século XVIII, com Immanuel Kant e Arthur Schopenhauer, que
ampliam a representacdo colocando o sujeito no centro da discussdo. Representacdo pode ser
vista como resultado da acdo mental, as formas necessariamente condicionadas que
compreendemos o mundo (Idem).

Para Stuart Hall, existem sistemas de representacdo. Um primeiro sistema seria o de
processamento mental da linguagem. A criacdo de sentido depende dos conceitos e imagens
qgue formam o pensamento individual e nos capacitam a referenciar o que esta fora da nossa
mente. Trata-se de diferentes formas de organizar conceitos, estabelecer semelhancas e
diferencas. O autor destaca que as interpretagdes do mundo podem ser dadas de maneira
completamente distintas, a depender do individuo. Esse sistema esta intrinsicamente ligado a
outro sistema, o da linguagem. Hall destaca que a linguagem é formada por uma dimenséo
simbdlica que permite a correspondéncia dos diversos mapas conceituais (primeiro sistema)
bem como do conjunto de signos (segundo sistema). Por fim, Hall diz que a representacédo € o
processo que une conceitos, signos e linguagem e o divide em reflexivo, intencional e
construcionista. O primeiro tem a ver com a ideia de mimese; o segundo e o terceiro com a
abordagem que Gomes apresenta na analise poética de filmes. Para Hall, a dimensao
intencional da representacdo quer dizer que 0s sujeitos sdo capazes de usar a linguagem para
comunicar o que desejam ou 0 que é importante para eles. A instancia da construgdo é
relacional e foca no carater social da linguagem. Os sentidos sdo construidos (Idem).

Voltando a Wilson Gomes e sua analise poética, considera-se que o filme é entendido
como “um conjunto de dispositivos e estratégias destinados a produgao de efeitos sobre o seu
espectador” (GOMES, 2004, p. 94).

Criacdo é estratégia, estratégia de producdo de efeito, estratégias de agenciamento e
de organizacdo dos elementos da composicdo voltados para a previsdo e a
solicitagdo de determinados efeitos (especificos de cada género). Os efeitos que se

realizam na apreciacdo, sdo previstos na criagao (poiesis), na poesia da obra. No seio
de tais descobertas, ganha forma um programa de estudos que se ocuparia, entdo,
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com os efeitos da composicdo e da relacdo entre tais efeitos realizados e as
estratégias presentes em tal composi¢do (GOMES, 2004, p. 95).

Gomes propde trés caminhos para decompor a obra, em funcdo de quais tipos de
efeitos sdo possiveis. Analisar o nivel sensorial, o nivel semiotico e no nivel sentimental das
imagens e dos sons. O filme tem uma composicdo estética (GOMES, 2004), na qual é
possivel produzir sensacdo diversas impressdes, como de rugosidade, de primeiro e segundo
plano, de que algo esta num lugar muito alto, etc. O filme também tem uma composicao
comunicacional (GOMES, 2004), cujo efeito ¢ criar sentido, significado. “Se no primeiro tipo
de composicdo, a obra produz uma sensacao especifica, nesse segundo modo, a obra diz
alguma coisa ou, pelo menos, faz pensar algo” (GOMES, 2004, p. 100). Por ultimo, o filme
apresenta uma composicdo poética (GOMES, 2004), em que elementos sdo encadeados
buscando gerar um sentimento, efeitos emocionais ou animicos. Essas composi¢des
funcionam de forma justaposta e todas contribuem para 0 que se tem como experiéncia
filmica. Além de buscar analisar os filmes enquanto experiéncia singular e subjetiva, busquei,
no caminho indicado por Gomes, analisar as estratégias estéticas, comunicacionais e poéticas
de cada obra. Assim como a andlise filmica proposta por Gomes tem um carater
hermenéutico, a introducdo buscou explicitar como o discurso da analise esta sendo

construido, por quem e por que razdes.
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3 METEORANGO KID: O USO DE DROGAS ENQUANTO ENFRENTAMENTO
POLITICO

Meteorango Kid — O Herdi Intergalactico (1969) é um filme marginal baiano dirigido
por André Luiz Oliveira, que, na época, tinha apenas 21 anos. Sua producdo € intimista,
precéria, feita de forma colaborativa, entre amigos, o que caracteriza, como um todo, 0
método de producdo do Cinema Marginal. O trabalho com os atores aposta na improvisacao e
a narrativa foi definida por André Luiz como “barbara” (FERREIRA, 2000). O nome do filme
¢ referéncia a musica de Tuzé de Abreu, chamada “Meteorango Kid” que diz: “Meteorango,
heroi intergalactico/Ser metalico no bolo espacial/Comemorando mil anos luz de
aventuras/Meteorango pelo espaco sideral/De aventuras pelo espaco sideral”. A cangdo,
assim como o filme, referencia o papel quase alienigena do jovem durante a ditadura. As
referéncias ao espaco, aos OVNIS (objetos voadores ndo identificados), as abducdes e aos
seres extraterrestres sdo marcos do Cinema Marginal.

Para o pesquisador Tadeu Chiarelli, através da montagem do filme busca-se
representar o estado alterado de consciéncia proporcionado pela maconha.” Meteorango Kid
faz referéncias as historias em quadrinhos americanas e ironiza a luta organizada universitaria,
assim como a classe média e o Brasil como nacdo. Quase tudo € alvo da ironia e da raiva do
protagonista Lula (Meteorango), interpretado por Anténio Luiz Martins, o Lula, que empresta
0 apelido ao personagem e passa a ser conhecido pelo nome artistico de Lula Martins. No
livro Cinema de Invencao (2000), de Jairo Ferreira, o capitulo sobre Meteorango se chama
Transgressao Incendiaria.

O filme dialoga fortemente com a juventude: apresenta como protagonista um anti-
heroi oriundo da classe meédia, universitario e maconheiro no dia de seu aniversario: Lula
“Bomcabelo”. As referéncias aos cabelos compridos sdo inimeras. Na segunda cena, Lula
estd num chafariz dentro de um jardim de inverno isolado por paredes de vidro, numa
performance teatral onde ele é o ator principal. Ele veste uma tdnica colorida, que é retirada
por duas mulheres vestidas com tlnicas brancas, que ddo banho nele e lavam seu cabelo.
Logo depois, enquanto ele estd no 6nibus, e assedia uma jovem mulher, outras duas fazem
comentarios sobre sua postura indecente e seu cabelo “estranho”. Mais a frente, Lula entra em

uma farmécia e compra um xampu. Durante o filme, a giria “careca” ¢ usada de forma

" programa Contraplano. Episédio Drogas. Sesc TV. Exibido em 04/07/2014.
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pejorativa. Uma das cenas mais emblematicas é o uso de maconha por Lula, Caveira (Manoel
Costa Junior) e Zé Veneno®, em um apartamento. Depois de fumar maconha, descontrolar-se,
brincar com o futuro de Zé Veneno e matar Caveira, Lula senta ao lado do amigo e lava seu
cabelo.”’

O Cinema Marginal, como j& mencionado anteriormente, tem relacGes fortes com o
Cinema Novo. O primeiro longa-metragem realizado na Bahia, Redengéo, data de 1958 e foi
dirigido por Roberto Pires, artesdo do cinema e precursor em um periodo importante do
cinema brasileiro, o Ciclo Baiano de Cinema (1959-1963). Esse Ciclo, através de diretores
como Glauber Rocha, deu fermento ao movimento do Cinema Novo. A Bahia teve grande
relevancia nos anos 1960, num contexto nacional e internacional de cultura, ou melhor, de
contra-cultura. Além de ser berco de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania e Gal
Costa, da Tropicalia, também foi inspiracdo e cendrio para Glauber Rocha, talvez o primeiro
grande expoente da direcdo brasileira. Em 1968, o “Ano do Verdo do Amor”, André Luiz
Oliveira tinha 20 anos. Segundo ele, a ideia de Meteorango surge depois de ele ganhar, com o
curta-metragem Doce Amargo, o prémio de melhor documentario do Festival Jornal do Brasil
Mesbla.

[...] em fazer mais um curta-metragem — até cheguei a escrever o Pensava roteiro e
comegar a pré-producdo, desta vez com uma camera 35mm. Acontece que nesse
final de ano veio uma onda de mudangas na conjuntura internacional e nacional,
culminando com o Al-5. Foi quando tive a minha iniciacdo nas substancias
alucindgenas e o inicio de uma ruptura com as estruturas familiares, sociais,
politicas, culturais que na época chamavamos de “caretas”. Foi na onda desse “verdo
alucinado” de 1968/69 que escrevi o roteiro de O Mais cruel dos dias que depois

veio se chamar Meteorango Kid, O Herdi Intergalético. O filme foi a conseqliéncia
desse momento turbulento que vivia (OLIVEIRA, 2009, s/p).

Segundo André Luiz, a maior referéncia para a escrita do roteiro de Meteorango Kid
foi a 0 movimento da Tropicalia; especialmente os artistas Gilberto Gil e Caetano Veloso, que
aparecem na trilha sonora de Metereorango Kid com “Objeto Nao identificado” (Gil) e
“Empty Boat” (Veloso). A trilha original foi criada por Moraes Moreira e Luiz Galvao,
musicos que ainda ndo haviam se reunido para formar os Novos Baianos.

Em Meteorango, figuras proprias desse imaginério da ficcdo marginal aparecem:

“Vampiro, Batman, disco voadores, batalha naval, assassinato da familia” (RAMOS, 1987, p.

"% N3o foi possivel identificar quem representa Zé Veneno. No filme, os atores séo referenciados, mas no se
explicita quem é cada personagem. Caveira, por sua vez, interpretado por Manoel da Costa, reaparece como
personagem principal em Caveira My Friend (1970), de Alvaro Guimar&es.

" André Luiz Oliveira dedica o filme ao seu cabelo (FERREIRA, 2000). O cabelo comprido, nos anos 1960, era
uma caracteristica dos jovens hippies, e referéncia embutida no corpo de contestacéo ao sistema.
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111). “HQ, imprensa sensacionalista, Batman, Tarzan, filme B de pirata, filme pornd, teatro
de periferia, em suma, diversos elementos relacionados as expressées menos nobres da cultura
de massa estdo triturados e integrados a narrativa” (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL,
2017, s/p). A representacao do popular toma outros rumos, que ndo os propostos pelo Cinema
Novo, aproximando-se da cultura de massa e afastando-se das tradi¢Ges, do folclore e do
nacionalismo.

A cena em que Lula transforma-se em Batmé&e exemplifica essa intermedia¢do com os
quadrinhos, com o cinema de género e com a cultura americana. O filme Tarzan e as Bananas
de Ouro, no qual Lula aparece como o her6i também entra nesse hall de referéncias.

A ideia de Cinema de Autor se dissolve parcialmente, nesse contexto. Se no Cinema
Novo, o autor é central, no Cinema Marginal a ideia de autor dissolve-se na producéo
coletiva, na auto-reflexio e auto-representacdo que se da nessa producdo intimista’®. A
relacdo entre “engajados” e “desbundados” se d4, no cinema, a partir do confronto entre essas
duas formas de producéo e concepg¢éo do filme.

Ainda assim, o Cinema Marginal ¢ considerado “vanguarda artistica” ou “cinema de
autor”, em oposi¢do a “género cinematografico”. Ricardo Zani, autor do artigo “Cinema e
narrativas: uma incursdo em suas caracteristicas classicas e modernas” (2009), escreve que o
cinema narrativo classico ¢ caracterizado por “um roteiro padrao e industrial, com doses bem-
estabelecidas em suas situacdes de tensdo e relaxamento. A intencdo do cinema classico é
envolver o espectador e fazé-lo acreditar que a estoria contada ¢é ‘real’” (ZANI, 2009, p. 132).
Enquanto essa forma de fazer cinema, conhecida como classica, se estabelece enquanto
Cinema de Género (terror, policial, comédia, etc), o Cinema Moderno pode ser chamado
também cinema de escolas ou cinema de autor, porque incorpora projetos estéticos-politicos e
rompe com o classico na falta de obrigatoriedade com relacdo a legibilidade da narrativa ou
da progressdo dramatica (ZANI, 2009). Cinema Classico e moderno estdo localizados numa
linha histdrica, onde o cinema classico tem como precursor os primeiros filmes narrativos de
D.W. Griffith, cujas iniciativas se consolidam em formulas da inddstria Hollywoodiana a
partir de 1930. Ja o cinema moderno tem seus maiores exemplos nos anos 1960, sendo esta a
década de maior experimentalismo e surgimento de diversas vanguardas, inclusive em
territorios colonizados, como o Brasil.

E no rastro deste Gltimo que surge o Cinema Marginal. Perante o endurecimento do

Regime Militar, a incapacidade da arte de intervir na realidade parece sobrepor-se. O ano de

78 Como disse Glauber Rocha, a figura do autor “¢ o maior responséavel pela verdade: sua estética é uma ética,
sua mise-em-scene é uma politica” (ROCHA, apud RAMOS, 1987, p. 18).
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1968 marca instauracdo do Al-5, o &pice da Contracultura e o lancamento de O Bandido da
Luz Vermelha, de Rogeério Sganzerla, marco na inauguragdo do Cinema Marginal. A Margem
(1967), de Ozualdo Candeias, como o proprio titulo anuncia, € considerado precursor desses
novos discursos, mas ainda ambiguo, com fortes caracteristicas cinemanovistas. A frase
“Quando a gente ndo pode fazer nada a gente avacalha e esculhamba”, pronunciada em O
Bandido dé& a dimensdo das transformacdes ideoldgicas no cinema autoral da época, assim
como também pode ser pensado como uma das chaves guias para compreender os filmes
colocados sob a chancela de Marginal.

O Cinema Marginal, em seu direcionamento politico-estético polariza as dimensdes de
“um mundo ficcional que alterna entre a ‘curticdo’ e o ‘horror’, mas tendo sempre como
referéncia a propria classe média, os proprios produtores dos filmes, seus terrores, suas
angustias e seus prazeres” (RAMOS, 1987, p. 31). As duas instancias explodem com
violéncia na tela. Violéncia esta que, como vimos, Glauber Rocha considera estética
cinemanovista, mas que €é exacerbada no Cinema Marginal, que vai mostrar corpos
dilacerados, torturas, abusos, comportamentos imorais e “imagens abjetas” (RAMOS, 1987)
como sangue, lixo, vémitos, baba, contorces.

Meteorango Kid é um filme que estd muito mais préximo da Curticdo do que do
Horror. Lula é um jovem que instaura certo terror ao seu redor, mas as imagens abjetas ndo
sdo muitas, nem tdo fortes quanto, por exemplo, a cena de tortura de Matou a familia e foi ao
Cinema (1969), de Julio Bressane. Podemos destacar enquanto imagens abjetas a primeira e a
ultima sequéncia de Meteorango, quando Lula simula uma crucificacdo, com sangue no rosto,
expressando agonia. Ele grita, mas ndo ouvimos sua voz, nem vemos ferimentos pelo corpo.
A trilha sonora, na primeira sequéncia, € uma musica metalica e incomoda e, na Ultima, Empty
Boat, de Caetano Veloso.

Por outro lado, durante todo o enredo o tema da curticdo é retomado. O filme termina
com a frase “Procurado vivo ou morto” seguida de “Curti adoidado™.

O personagem Lula sonha com o cinema, mas também °‘viaja’ com 0s amigos
através da experimentacdo com a maconha. Essa experiéncia se da em um cenério

politico conturbado em que o ‘curti adoidado’ ¢ a afirmagdo de desafio existencial
de uma geracédo (DIAS, 2013, p. 76).

A curticdo confunde-se com a insensatez. Curtir ndo é exatamente ser feliz, e o termo
estd marcado por acentos de exagero, deboche, avacalho. “A loucura emerge como modo
intenso de experimentar que ndo pode ser codificado e interpretado por l6gicas dominantes e

preestabelecidas” (DIAS, 2013, p. 65). Retomando Foucault (2013b), a relagdo transgressora
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de Meteorango Kid revela paradigmas de uma época. “Na transgressdo, ndo ha triunfo,
Porque ela, justamente, ndo é a violéncia em um mundo partilhado (em um mundo ético) nem
triunfa sobre limites que ela apaga (em um mundo dialético ou revolucionario)”
(FOUCAULT, 2013b, p. 33).

Existem vérias instancias de transgressdo em Meteorango Kid. O filme questiona uma
normatizagdo, uma normalidade e uma conjuracao de poderes que sdo evidentes na sociedade
brasileira da época. Ele é arte contestadora que se utiliza do desbunde, do choque, da
provocacao, do grotesco para colocar em pauta diversas questdes: militancia estudantil, uso de
drogas, alienacdo, familia burguesa e até mesmo o proprio cinema.

Ferndo Ramos (1987) relaciona o avacalho a carnavalizacdo, enquanto inversdo da
ordem social, nos moldes propostos por Mikael Bakhtin em seu estudo sobre o carnaval e
festas populares na Idade Média. O popular, diz Bakhtin (1993), esta ligado a parte de baixo
do tronco. Algo visceral, da terra, que nos lembra que somos homens, animais, mortais.
Nesse sentido, é interessante voltar a pensar essa nova representacdo da marginalidade
proposta pelo Cinema Marginal em funcdo das nocdes de cultura popular, cultura de massa e
cultura de elite/burguesa.

Dentro de uma visdo marxista, o popular € aquele que ndo tem controle sobre os
modos de producdo, o operario em oposi¢cdo ao dono da fabrica. Numa economia global que
se torna cada vez mais terciaria, onde 0s servicos e 0 comércio se sobrepem como atividade,
a ideia do proletario-operario se modifica. Jesus Martin-Barbero (2013) vé a cultura de massa
como uma evolucdo da cultura popular. “Nem povo nem classes: a sociedade de massas” € o
titulo do capitulo do livro Dos Meios as Mediac6es (2013), onde Barbero traz essa discussao.
O autor propde uma nova leitura do popular, que seria a um s6 tempo fruto e impulsionadora
do capitalismo industrial. Para Barbero, a ideia de massa esta vinculada também aos meios de
comunicacdo que funcionam como uma forma de coesdo social, especialmente o radio, a
televisdo e, mais recentemente, a internet. A cultura popular também é entendida como uma
contraposicdo ao moderno. A modernidade vem se instaurando por varias frentes: a ciéncia
sobrepondo-se a outras formas de saber, a indUstria tomando o lugar de formas antigas de
producdo, a tecnologia criando novas formas de mediacéo...

Uma leitura do popular que converge bastante com o Cinema Marginal é a
interpretacdo de Bakthin feita pelo historiador inglés Peter Burke (2010). Burke aponta que
Bakhtin, em sua analise sobre o carnaval pela oposicao a cultura oficial (e ndo simplesmente a
elite), “quase redefinir o popular como o rebelde que existe em todos nos e ndo a propriedade

de algum grupo social” (BURKE, 1989, p. 17). Essa perspectiva se aproxima da representacao
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do “popular” do Cinema Marginal, que combate os padrdes estabelecidos por uma classe
especifica que detém o poder.

A representagcdo do “povo” enquanto necessariamente “o outro” do Cinema Novo ¢
substituida no Cinema Marginal pela autorrepresentacdo da classe média que se autoquestiona
em sua cafonice e alienacdo. Nesse sentido, segundo Ferndo Ramos:

O Cinema Marginal nos mostra, na virada da década, uma classe média
completamente desvinculada da idéia de Brasil enquanto um todo social, no qual
caberia uma interferéncia politica com vistas a transforma-lo. Neste momento ela
estd voltada para si e contempla seu umbigo, impressionada com a beleza e
profundidade deste. A curticdo é realmente a palavra de ordem: ela legitima e
justifica a acdo dos personagens, anteriormente relacionada com uma interferéncia
na sociedade em beneficio dos ‘menos favorecidos’. Este retorno sobre si mesmo,
realizado pelos cineastas marginais, descobre na vivéncia cotidiana do autor, de seus
amigos, no inter-relacionamento da equipe de filmagem, fonte inesgotavel de
matéria para inspiracdo. O abismo profundo a que essa opgdo pelo préprio ‘eu’
impele alguns cineastas faz parte desse voltar-se sobre si para ir, sem antigas
barreiras morais, até as Ultimas consequéncias. Na gaveta mais funda, ndo raro

encontrarmos a imagem do dilaceramento e da abjecdo que o corpo 'odara’ conseguia
enganar (RAMOS, 1987, p. 112).

Meteorango comeca com Lula acordando; seu dia transcorre naturalmente, com o
personagem flanando pela cidade, e se encerra no episodio de sua festa de aniversario.
Enquanto seus parentes cantam parabéns, ele assiste as palmas entediado, sentado em uma
poltrona que parece um pequeno trono.

A maconha aparece sendo usada por Lula, no filme, em dois momentos. Primeiro,
durante uma relacdo de sociabilidade, num ato de partilha entre amigos, em que verdades
ideolodgicas e sensiveis sdo reveladas; o outro momento é logo depois de uma provocacdo a
sua familia.

Nesta primeira cena, Lula fuma maconha num apartamento praticamente sem mobilia,
com dois amigos, Caveira ¢ Z¢é Veneno, onde a “viagem” dos trés revela bastante sobre o
contexto politico da época assim como também condensa boa parte das caracteristicas
estéticas e ideoldgicas do Cinema Marginal. Caveira senta num colchdo que esta disposto no
chéo, ao lado de Lula, tira a camisa e enrola um cigarro de maconha. Comeca a tocar a
musica Assim falou Zaratustra, composta em 1896 por Richard Strauss, inspirada no tratado
filoséfico de mesmo nome, escrito por Friedrich Nietzsche. Essa musica se tornou quase
como um “classico” da cultura cinematogréafica, por ser a mesma utilizada na antologica cena
da descoberta da ferramenta pelos primeiros homens na abertura do filme 2001, Uma
Odisseia no Espaco (1968), de Stanley Kubrick. Na cena classica, um dos primeiros homens

entende que o 0sso pode ser uma arma — ou simplesmente, 0 homem primata “entende”. Em
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Meteorango, a musica indica o carater politico, filosofico e ritualistico dado ao uso. E um
momento de descoberta, de revelacdo. A maconha se mostra como uma substancia que pode
revelar uma verdade desconhecida e transformadora.

“Esse fumo parece que é do bom”, diz Caveira e repousa o corpo ¢ a cabega na parede,
fecha os olhos, como se esperando a magica acontecer. As verdades comegcam a ser reveladas.
Zé Veneno puxa o fumo e provoca: “Lula, vocé ndo presta”. “Também acho, p6”, devolve
Caveira, rindo. “Ninguém presta, bicho. S6 Duda, que era bi e se apagou”, completa Lula e
todos tém uma crise de riso. O didlogo seguido de risos ap0s constatacdo da morte do colega
demonstra o niilismo dessa juventude que nédo faz questdo de ser, nem seguir um modelo.
Pelo contrario, buscam chocar a sociedade. Porém, ndo necessariamente chocam. Sujeitos da
classe média, suas loucuras e afrontas parecem ser relevadas ou imperceptiveis numa
sociedade doente. Duda, que era bi e prestava, possivelmente ndo teria 0 mesmo tratamento.
Mais a frente discutiremos a questdo da sexualidade a partir da historia de Duda. O caréater
subversivo do filme se da em indmeras instancias. Ndo ha de fato tema principal, e sim a
transgressao por varias frentes.

Com o fim da sinfonia, chega também o fim das risadas. Os amigos se encaram Sérios.
“Eu é que t6 perdido mesmo”, diz Zé Veneno. Lula responde: “Melhor, porra. Quem esta
perdido, ta perdido mesmo. N&o tem nada a perder. E quem ndo t4, esta sempre com medo de
se perder, e quem ta com medo de se perder ta por fora paca!”. Z¢ continua com sua visdo
negativa do contexto, dizendo que a “essa merda vai explodir qualquer dia desses. E todo
mundo vai ficar que nem papel picado, caindo da janela em dia de passeata pacifica”.
Caveira responde: “Essa merda s6 vai explodir quando a gente terminar com todo o fumo do
planeta, ai pode explodir a vontade!”. A visdao de Zé Veneno contrasta com a de Lula e
Caveira, que ridicularizam suas preocupacfes materialistas. Zé Veneno foi cassado pela
ditadura. “Dez anos sem estudar, dez anos de maconha, dez anos marginal”. Lula e Caveira
riem de forma obsessiva da situagdo dificil do amigo. Nada a fazer. “A Unica coisa que da
vontade de fazer é cagar. Cagar”, diz Zé Veneno.

Veneno é uma figura contraditoria que irrita os amigos mais radicais, especialmente
pela sua preocupacdo com o futuro, com a vida em si. Quando ele diz “s6 eu sei o trabalho
que deu para chegar até aqui”, parece se referir a algum tipo de luta organizada em relagéo a
configurac¢do politica. Ele demonstra melancolia, ao contrario dos outros dois. “Trabalho?
Que lance estranho esse cara falar uma hora dessa em trabalho. Sai dessa. Corta esse papo

diante do divino mato”. A maconha se sobrepde como realidade desejada e possivel. Ja a
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ditadura é plenamente ignorada enquanto realidade. “Vocé ndo presta mesmo”, diz Z¢é
Veneno. Caveira responde que é por isso que ainda esta vivo.

Na sequéncia, surge a cena emblematica na qual a maconha aparece pela segunda vez:
Lula estd na mesa de jantar com o pai e a mée, quando uma amiga da mae chega e senta-se
com eles. A amiga conta sobre sua viagem a Europa. A sala meticulosamente arrumada, as
pessoas muito bem vestidas, a mesa posta com um jogo de bule e xicaras brancas. A amiga
diz que na Europa ¢ tudo “muito bonito, muito maravilhoso, mas como a nossa terrinha, nao
ha nada no mundo”. A total ignorancia da classe média perante a situagdo politica da época,
ou seu efetivo apoio a manutengdo do status quo da ditadura, parece gerar em Lula um tédio
profundo. Calmamente ele tira um cigarro de maconha do bolso da camisa, cheira como se
fosse um charuto e oferece aos presentes: “aceitam uma macoinha?”. A amiga desmaia em
sua cadeira, o pai o chama de moleque e delinquente, toma a forca o cigarro da méo de Lula e
o destroi. A mae grita histérica correndo pela casa: “agua, agua!”, para socorrer a amiga. Lula
corre para o quarto e na frente do espelho, repetindo as palavras magicas “na capital do
mundo tudo barra limpa” trés vezes, transforma-se em no super-heréi “Batmée”. Ele volta a
sala, agora mascarado e com uma capa preta e enforca o pai, enquanto a trilha sonora da série
de TV Batman (1966-1968) toca.

De volta ao colchdo velho no apartamento sem mobilia, a frase d’O Bandido da Luz
Vermelha ¢ referenciada. “O Bandido da Luz Vermelha ja disse: quando a gente ndo pode
fazer nada a gente avacalha”. Zé Veneno continua sendo ridicularizado em suas questdes
existenciais. Quando se diz preocupado com o futuro, Caveira e Lula brincam de repetir a
palavra “Futurinho” e procurar pela casa como se procura a um cachorro perdido. Eles acham
uma bola de papel, que representa o futuro de Zé Veneno. Brincam de jogar um para o outro,
enquanto Zé, desesperado, tenta alcancar a bola de papel. Eles colocam fogo na bola de papel
e impedem Zé Veneno de sair do apartamento. Lula saca uma arma e tenta obrigar Z¢é a atirar
em alguém. Lula aponta a arma para Caveira, para Veneno e finalmente para o espectador, em
direcdo a camera, quebrando a quarta parede. “Vocés querem entender, mas nao tem nada
para entender. Matar ou ndo matar é tudo a mesma coisa”. Ele aponta a arma para Caveira ¢
Veneno e acaba disparando varias vezes contra Caveira, enquanto Veneno sai correndo.
Depois, ele lava o cabelo do morto, e termina de fumar os restos do baseado. E importante
ressaltar que ndo ha qualquer intengao “realista” na cena. A intengdo de Lula é matar, mas nao
matar dd no mesmo. Pra que sangue, pra que realismo? A morte ja esta instaurada em muitos

niveis.
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Essas duas cenas sdo bons exemplos das caracteristicas que Ferndo Ramos aponta
como proprias do Cinema Marginal.
[...] consumo de drogas; sexualidade livre e fora dos padrdes institucionais; desprezo
pelos valores tradicionais tais como a familia, a carreira profissional; a exaltacdo do
ndo-trabalho e da preguica; a aparéncia suja e descuidada desprezando valores de
comportamentos cotidianos (a forma de andar, de se vestir, etc); abandono do
universo de realizacdo burgués para uma vida alternativa em lugares isolados (o

famoso pé-na-estrada); reivindicacOes relativas a grupos marginais, tais como
negros, homossexuais, indios, mulheres, etc (RAMOS, 1987, p. 40).

Dessas caracteristicas, a Unica que Meteorango ndo apresenta € o pé-na-estrada, apesar
de Lula se deixar levar pelos encontros da metrépole. As drogas aparecem tanto no texto
filmico quanto como referéncia estética de montagem. A representagdo de grupos
marginalizados acontece através do atravessamento da histéria de Duda, embora ndo haja
elaboracdo de reivindicacdo de direitos no discurso. O momento que discute a
bissexualidade/homossexualidade é marcado, como no filme todo de forma geral, por mais
avacalho. A preguica e o tédio sdo tracos na personalidade de Lula, que vaga sem rumo pela
cidade, descuidado, com cabelos longos, atacando todos ao redor.

Sobre a estética marginal, Ramos (1987) destaca trés caracteristicas: a imagem abjeta,
a fragmentacdo da narrativa e a instancia do ludico. Ja comentamos sobre a aproximacéo de
Meteorango da curticdo e a contencdo na apresentacdo de imagens abjetas. Mas encontramos
no filme berros inesperados e incessantes, corpos descontrolados, frequentemente em
situacOes limite. O alongamento dos planos comporta a atuacao-improvisacao dos atores. Em
comparacao a outros filmes marginais, Meteorango tem um encadeamento que “faz sentido”,
embora as interpretacGes sejam multiplas. Boa parte das cenas poderia ser considerada delirio
de Lula por conta do uso de maconha. A fragmentacdo da narrativa é complementada por um
efeito polifébnico emprestado a montagem, que impde pulos e desconexdes sem, contudo,
impedir a compreensdo de um todo mais ou menos estruturado. Diferentemente de outros
filmes marginais nos quais a fragmentagdo sugere uma anti-narrativa, neste filme estamos
diante de uma histdéria compreensivel: um dia na vida de Lula, o dia de seu aniversario.

Sobre a questdo ludica, Ramos diz que o universo ficcional do Cinema Marginal
mantém uma relagdo ludica com o proprio cinema.

Significativo deste aspecto € o completo abandono, dentro do Cinema Marginal, do
filme documentario. A ficcao igualmente se distancia de qualquer parametro realista
e caminha, através de processos de estilizacdo diversos, para o universo do género,

onde as atitudes dos personagens sdo exageradas, deformadas, caricatas (RAMOS,
1987, p. 127).
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Metalinguistico, o Cinema Marginal se apropria da narrativa cléssica do cinema de
género americano através da citacdo e da degluticdo. Diretores como Samuel Fuller, Alfred
Hitchcock, Orson Welles e Nicholas Ray (RAMOS, 1987) sdo referéncias para 0 marginal.
Alguns exemplos: Bang-Bang tem forte relacdo com o filme policial; O Bandido da Luz

3

Vermelha ¢ definido por Rogério Sganzerla como “um far west sobre o terceiro mundo”
(SGANZERLA apud RAMOS, 1987, p. 130). Lula-Meteorango encarna Bat-mae e Tarzan.

O Cinema Marginal apresenta as imagens-tempo, conceito elaborado por Gilles
Deleuze (2008) quando refere-se ao cinema moderno enquanto criador de obras fragmentadas,
com planos autdbnomos que criam “situagdes Optico-sonoras puras”. Esse regime da imagem
diferencia-se da imagem-movimento, dos filmes narrativos classicos. O Cinema Marginal
aproxima-se tanto do Cinema Moderno e do Cinema de Autor, como do Cinema de Género,
dialeticamente.

Euro Prédes de Azevédo Junior (2014), na dissertagdo “Os herdis a margem: um
estudo sobre a poética dos anti-herdis em Meteorango kid — herdéi intergalactico e Superoutro”
trabalha a figura do anti-her6i e destrincha o conceito de imagens-sonho de Deleuze. No
Cinema de Género essas imagens costumam aparecer em formas de flashback. Ja no Cinema
Moderno, assim como acontece em Meteorango, cria-se uma fusdo entre sonho, memoria e
realidade, criando uma indiscernibilidade entre esses campos. Enquanto “pouco reage no
mundo real do filme, Lula realiza iniimeras a¢des no seu imaginario” (AZEVEDO Jr., 2014,
p. 80).

Em filmes narrativos classicos, as cenas de sonho, flashback e devaneios costumam
ser indicadas por alteracdo na estética do filme. Em Meteorango, fica indiscernivel a fronteira
entre sonho e realidade, estabilidade esta que “entra em contradicdo com o absurdo dos
contetdos dos sonhos, que se inclinam para o nonsense, o surrealismo, o magico” (Idem).
Azevedo Junior propde o conceito de imagem-inacdo para a falta de acéo e flanancia de Lula-
Meteorango, categoria descrita por Claudio da Costa no livro Cinema Brasileiro —
dissimetria, oscilacdo e simulacro (2000). Nesse sentido, a inagéo se da tanto na precariedade
de reagdo ao mundo real do personagem, que varia entre o desinteressado, largado e lunético
quanto na falta de “evolug@o” ou transformacao do personagem. Lula ¢ 0 mesmo do comego
ao fim do filme, quebrando um dos paradigmas do cinema classico que é a jornada do heréi’®,

que se transforma ao superar os obstaculos que lhe aparecem pela frente.

" O conceito da Jornada do Heréi (também chamado de monomito) foi desenvolvido por Joseph Campbell, no
livro O herdi de mil faces (1949). O trabalho é resultado de uma pesquisa de mitos, lendas e fabulas, assim
como histdrias modernas e filmes. Campbell observa que as narrativas dessas histérias giram em torno das
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Meteorango ¢ provavelmente o primeiro filme brasileiro no qual se “aperta” um
“baseado”. Mostra-se irbnico com a classe burguesa, a qual Lula pertence, e é nesse cinismo
que esta sua forca. Meteorango Kid propde a instancia da “viagem”, do sonho, no cinema. “E
um jogo do imaginario, joga com os simbolos, com as projecfes do anti-her6i” (FERREIRA,
2000, p 161).

Analisando a instancia do prazer no Cinema Novo, que aparece de forma um tanto
moralista (fazendo contraponto ao mundo do trabalho e da consciéncia politica, a luxuria é a
representacdo do prazer), Ramos especifica o prazer no Cinema Marginal com uma forte
influéncia do movimento contracultural ou hippie da época, onde

o Cinema Marginal elabora esse prazer como algo a ser vivenciado e que se legitima
em relacdo a propria sensacdo 0 que proporciona aos individuos sua prépria
singularidade. [...] O centramento das aten¢Ges do sujeito em torno do seu préprio

corpo (do préprio umbigo), de forma a deixa-lo ‘odara’, constitui a medida da
abertura permitida ao prazer (RAMOS, 1987, p. 34).

Essa curticdo, diz o autor, vai de encontro tanto a moral burguesa quanto ao quadro
ideologico do Cinema Novo, criando representacdes de prazer através de certos temas tabus,
como “drogas, sexo livre, ndo-trabalho, falta de objetivo valido na a¢do” (RAMOS, 1987, p.
35). Os personagens do cinema marginal caminham sem destino, e as situa¢des elaboram uma
espécie de presente sem sentido. Por outro lado, Lula intervém de forma escandalosa,
frenética, intranquila perante essas situacGes ao seu redor. Parece que todo momento é uma
possibilidade de “causar”, “curtir”. Numa dessas flanancias, Lula encontra caminhando pela
rua uma reporter e diz a ela que ja viu discos voadores. Juntos, eles vdo até uma aldeia de
pescadores para entrevistar os moradores locais sobre o aparecimento dos OVNIs.

A sexualidade aparece em Meteorango preponderantemente de forma perturbadora,
marcando a loucura de Lula, que sera reencontrado num sanatério, no filme sequéncia da

histéria de Meteorango Kid, chamada Louco Por Cinema (1994).® No comeco de

conquistas e dificuldades de um herdi em alcancar seu objetivo. O autor, entdo, cria um modelo da
transformacgdo do homem comum em herdi, desmembrando as histdrias em varias etapas que viraram
referéncia para criacéo de narrativas ficcionais.

8 André Luiz Oliveira teve a ideia de fazer Louco por Cinema ap6s ser abordado pela policia em frente a uma
lanchonete da zona sul do Rio de Janeiro, em 1973, e ser preso com maconha e, posteriormente, internado na
Enfermaria judiciaria da Penitenciéria Lemos de Brito (DIAS, 2013). Em 1994, André Luiz Oliveira conclui
outro longa metragem com 0 mesmo personagem de Meteorango: Louco Por Cinema. Vinte anos depois, agora
ja com cabelos brancos, Lula esta internado em um hospicio e consegue, através de uma rebelido, reunir sua
antiga equipe de cinema para realizar um filme. Diferente de Meteorango Kid, na sua estratégia discursiva e
forma de apelo politico, Louco por Cinema expde um roteiro narrativo classico e apresenta idéias importantes
dentro do contexto da luta anti-manicomial brasileira, de uma forma um tanto pedagdgica, que é oposta a
proposta de Meteorango: “vocés querem entender, mas ndo tem nada para entender” (METEORANGO KID,
1969).
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Meteorango, Lula é acordado por uma empregada uniformizada, que abre as janelas do quarto
e o critica “acorda vagabundo. N&o vai para a faculdade ndo? N&o sei 0 que sera de vocé.
N&o quer nada na vida, nada...”. Numa cena de auto-empoderamento, Lula se olha no
espelho: “Lula, vocé é um pdo, meu amor”, diz de forma narcisista para si. Sai de casa ¢ pega
0 transporte publico. Em pé, no 6nibus parcialmente cheio, ele assedia uma jovem. Todos
percebem, mas ninguém o impede. Ele se posiciona atrés dela e esfrega o corpo na moca, que
se encolhe oprimida. Duas jovens, sentadas a uma distancia segura, comentam: “olha aquele
cara se esfregando na garota”; “que horror”; “nossa, esse cara € esquisito, né?”; “olha o
cabelo dele!”; Lula escuta e as encara. Enfia o dedo no nariz. “Olha, ele tirando meleca! Ele
esté olhando para ca”. Ele langa a meleca nelas, elas gritam, o 6nibus para e ele desce.

Outra cena perturbadora é o parto do disco voador. Numa sequéncia precedida por
uma cartela onde se 1€ “Nada”, Lula caminha por um corredor que poderia ser de um hospital.
A musica-poema Objeto Semi-identificado®™ de Gilberto Gil é guia principal numa polifonia
que compde o audio da cena. Lula entra numa sala com quatro homens fantasiados que se
posicionam ao redor de uma mulher seminua, deitada numa cama. Um dos homens belisca
seus seios. Outro faz o parto.

A Ultima sequéncia que marca o assunto sexualidade explica melhor a historia de
Duda, o bisexual que “se apagou”. Lula vai até o velorio do “amigo” e observa o morto ¢ a
familia. A mée se questiona em desespero “por que ele fez isso?”. Lula ndo esta desesperado.
Pelo contrario, a narracdo indica que ele aprova o suicidio de Duda. A voz off, mon6logo
outra vez polifénico, diz:

E desnecessério a gente berrar para todo mundo que é impossivel resistir a loucura. A
gente ndo deve. Porque eles simplesmente ndo ouvem. Porque simplesmente eles ndo
ouvem. A gente ndo esta louco. Eu vou sair daqui. Estou farto de tudo. (A morte é a
Unica liberdade, a Unica heranca deixada por deus...) Onde eles ndo possam me ver ou
me machucar. (Objeto Semi-identificado...) Ou tirar sangue do meu corpo. Eu ndo me
matei, Lu. Eu fui abatido. Simplesmente abatido em combate. A fragilidade e pobre
consciéncia determinaram a minha morte. E de minha parte, ndo importava tentar

sobreviver. S6 vocé, naquele dia. Eu nem sei se foi ontem, se foi hoje, ou a um ano
atras. Eu ja havia decidido. Naquele dia foi terrivel (transcri¢cdo nossa).

Entendemos que pelo menos uma das vozes € a de Duda. O dia horrivel se materializa
na tela: num restaurante com vista para a Baia, Duda, Lula e duas jovens estdo sentados
conversando. Duda conta uma fofoca. Lula se irrita, puxa Duda da mesa: “Levanta, bicha de

uma figa. Vem dancar comigo”. Lula faz Duda levantar-se violentamente, coloca brincos em

81 0 contelido da musica gira em torno de uma apropriagdo popular e cotidiana da palavra de Deus misturada
com um misticismo alienigena. Disponivel em:< http://tropicalia.com.br/olhar-colorico/discografia/objeto-
semi-identificado> Acesso em: 07/09/2017.


http://tropicalia.com.br/olhar-colorico/discografia/objeto-semi-identificado
http://tropicalia.com.br/olhar-colorico/discografia/objeto-semi-identificado
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suas orelhas, pinta seus labios enquanto Duda pede que ndo. Duda deixa 0 ambiente correndo.
De volta ao velorio, Lula observa a irma de Duda. Eles véo até a casa da avd de Duda, chamar
o rabecdo pelo telefone. A avo esté ajoelhada, rezando. Lula d& um susto nela, ela desmaia. A
irma e ele fazem sexo. Ele volta para o veldrio, debruca-se sobre o cadaver, joga cinzas de
cigarro na cara de Duda e diz: “papei sua irma; E agora o que vocé vai fazer? J4 tinha
pensado nisso? Ela é 6tima”. A tltima cena mostra como Duda morreu: afogado numa poga
de agua suja. Essa sequéncia é explicativa do Cinema Marginal enquanto ideologia, como
explora Ferndo Ramos: “os dilemas de consciéncia altruistas, tdo caracteristicos do Cinema
Novo, sdo substituidos no caso do Cinema Marginal, por um individualismo mesquinho, onde
personagens patinam em desespero na poga e se afogam na lama” (RAMOS, 1987, p. 81).

Na Sociologia, na Psiquiatria e no Direito, a transgressdo € desvio, patologia mental e
crime, respectivamente. Nesse sentido, analisando a conduta do personagem, Lula é louco e
criminoso, um outsider. Ele assedia mulheres no transporte publico; num descontrole
impulsionado pelo uso de maconha, mata seu amigo; desrespeita o cadaver do colega, que se
mata gracas a homofobia que Lula reproduz. Numa cena, homens mascarados se rednem em
volta de uma mulher que esta deitada em uma maca com a cabega coberta por um pano,
seminua. Eles beliscam seus seios e simulam um parto, no qual o filho é um disco voador. De
certa forma o filme cria relagdo de causa e efeito entre usar maconha e fazer barbaridades. E
uma relacdo de descontrole emocional e psiquico violento, presente em outros filmes (que
mostram o uso de diferentes drogas): Reefer Madness, (1969) Réquiem for a dream (2000) e
Trainspotting. Na producao brasileira, os filmes Meu Nome N&o é Johnny, e a novela O Clone
(2001-2002) séo destaques para a loucura e descontrole causado pela droga.

Na tese de doutorado “Experimentacdo e cuidado: um campo problematico das
drogas” (2013), o doutor em psicologia Rafael Dias analisa a obra de André Luiz,
comparando seus dois filmes Meteorango Kid e Louco por Cinema (1994), este ultimo que da
continuidade a trajetoria de Lula, 25 anos depois, internado num hospital psiquiatrico. A partir
do audiovisual, Dias elabora uma cartografia sobre o campo da Reducdo de Danos no Brasil
(que aparece como paradigma para pensar 0 uso de drogas mais a frente, a partir do filme

Paraisos Artificiais).
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4 PARAISOS ARTIFICIAIS: SENSACAO, CULTURA PSICODELICA E REDUCAO
DE DANOS

A partir de Meteorango Kid pudemos perceber uma dimensdo da droga enquanto
afronta social. O Cinema Marginal como um todo foi divergente do modelo comercial,
obediente aos parametros e tradicdes da narrativa classica. Em Paraisos Artificiais (2012) o
formato é narrativo classico, com uso de flashbacks. Esboga-se um potencial de mudanca do
paradigma proibicionista, pela criagdo de choques com o discurso hegemonico, que demoniza
e marginaliza o uso de drogas. Paraisos abre espaco para discursos bastante especificos, como
o uso ltdico, recreativo, psiconautico®® e de autoconhecimento de substancias psicoativas.

Uma das questdes interessantes do filme é que ele busca reproduzir o efeito de certas
substancias sobre a mente. Refleti sobre essa questdo a partir da analise de filmes em que
alucinagdes, delirios e “viagens” sdo representados. Como representar imagens que nao
correspondem a objetos materiais a0 mesmo tempo em que, muitas vezes, parte-se de uma
estética realista? Abordei essa questdo no artigo Drogas, Sensacédo e Cinema: o Filme como
Experiéncia Imersiva,® no qual analiso o filme Enter the Void (2009), dirigido por Gaspar
Noé, possivelmente um dos titulos mais bem sucedidos em apresentar os efeitos de uma
viagem psicodélica®.

Entre os brasileiros, destaca-se Paraisos Artificiais (2012), filme que retrata uma festa
rave®™ chamada Shangri-1a® na qual o consumo de drogas é apresentado como o elemento
central do evento. O filme comeca com a historia de Erika (Nathalia Dill), uma DJ de relativo

sucesso, e sua parceira Lara (Livia de Bueno). Depois de conhecerem Nando (Lucas Bianchi),

82 psiconauta é um termo criado pelo filésofo e romancista Ernest Jiinger. O autor é tido como o criador do
conceito, que apareceu pela primeira vez em Drogas, embriaguez e outros temas (1978). Seria o “astronauta da
mente”, aquele que viaja pela propria consciéncia, uma viagem de autoconhecimento.

8 Disponivel em: <http://portalintercom.org.br/anais/nacional2017/lista_area_DT4-Cl.htm > Acesso em:
25/09/2017.

8 Podemos destacar outros filmes que a viagem psicodélica aparece como forte determinante da linguagem:
Inauguration Of The Pleasure Dome (1966), de Kenneth Anger; Altered States (1980), de Ken Russel,
traduzido como Viagens Alucinantes; Medo e Delirio em Las Vegas (1998), de Terry Gillian; Blueberry
(2004), de Jan Kounen; Across the Universe (2007), de Julie Taymor; e Enter the Void (2009), de Gaspar Nog,
traduzido no Brasil como Viagem Alucinante.

8 Raves sdo festas ou festivais que podem durar uma noite ou varios dias, normalmente com apresentages de
musica eletronica. Popularizadas nos anos 80, junto com o crescimento desta cena musical, a expressado foi
cunhada nos anos 60. A palavra tem origem na palavra inglesa que pode ser traduzida como “delirio”.

8 Shangri-14, no livro de ficcdo Horizonte Perdido (1925), de James Hilton, é um lugar paradisfaco, situado nas
montanhas do Himalaia.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nathalia_Dill
https://pt.wikipedia.org/wiki/DJ
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADvia_de_Bueno
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e compartilharem um momento sexual intenso a trés, Lara morre devido a mistura de drogas
(GHB,®" cocaina e &lcool). A encenacdo de sua morte confunde-se com o instante do gozo.

Uma cena bastante delicada para um filme comercial %

embora ela se esconda por tras de uma
estética do belo e da instancia erética. Depois da morte da parceira, Erika se muda para
Amsterdd, onde reencontra Nando. L4, o resultado da noite em Shangri-la é revelado: um
filho. Antes de saber que é pai, Nando que acaba sendo preso por tréafico internacional na
volta para o Brasil.

Fazendo referéncia ao livro de Charles Baudelaire Paraisos Artificiais (1860),
referencia direta para o longa-metragem, o filme apresenta a droga (assim como o livro) em
perspectivas ambivalentes. Ambas as obras apontam a droga como um espelho das proprias
emocdes e sentimentos do usuario, possibilitando instantes que levariam as pessoas a um
crescimento pessoal e espiritual. Essa perspectiva, por ser escassa no Cinema Brasileiro
comercial, mostra-se importante num filme como Paraisos Artificiais, apesar da historia
continuar oferecendo seus pontos de virada através das tragédias classicas que envolvem as
drogas: morte prematura da jovem que abusa das substancias (Lara) e prisdo por conta do
trafico (Nando). Ao dar enfoque a artificialidade da busca pelo paraiso, tanto Baudelaire
quanto Marcos Prado (diretor e roteirista de Paraisos) fazem uma critica ao uso, levantando
questBes sobre salde e excesso.

E importante lembrar que Marcos Prado foi produtor dos filmes Tropa de Elite 1 e 2,
enquanto José Padilha, diretor destes, fez a producdo de Paraisos Artificiais. Os
entrelacamentos vao além: Luca Bianchi, que interpreta Nando, participou de Tropa de Elite
1. Nathalia Dill, que faz a protagonista Erika estreou no cinema em Tropa de Elite I. A ideia

que deu origem a Paraisos Artificiais surgiu de conversas entre Prado e o ator Bernardo Melo

8 0 GHB (4cido gama-hidroxibutirico), geralmente designado por “ecstasy liquido”, surgiu na década de 1990
nos locais de vida noturna de partes da Europa. Reportagem. “O GHB e seus precursores- Sai hoje um novo
estudo”. (Observatorio Europeu da Droga e da Toxicodependéncia, 2008). Disponivel em: <
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:JfEvzj80OST4J:www.emcdda.europa.eu/attachements.
cfm/att_ 50185 PT_GHBandGBL _Final...+&cd=6&hl=pt-BR&ct=cInk&gl=br > Acesso em: 20/09/2017.

8 paraisos Artificiais teve a 92 maior bilheteria brasileira de 2012, segundo o Anudrio Estatistico do Cinema
Brasileiro (2012), elaborado anualmente pelo Observatdrio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual, vinculado
a Ancine. Foram 3,9 bilhdes arrecadados nos cinemas, com 402,8 mil espectadores. Neste ano, Paraisos
Artificiais ficou atras de: Até que a morte nos separe (33,8 milhdes); E ai, comeu? (26 milhdes); Os Penetras
(22,3 milhdes); Gonzaga- de pai para filho (14,6 milhdes); De Pernas para o ar 2 (10,9 milhGes); As
Aventuras de Agamenon, o Reporter (9,33 milhdes); e Totalmente Inocentes (5,3 milhGes). Desses oito filmes
que mais arrecadaram somente Gonzaga e Paraisos ndo sdo comédias. Disponivel em: <
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/cinema/pdf/Anuario_2012.pdf> Acesso em: 21/09/2017.


http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:JfEvzj8OST4J:www.emcdda.europa.eu/attachements.cfm/att_50185_PT_GHBandGBL_Final...+&cd=6&hl=pt-BR&ct=clnk&gl=br
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:JfEvzj8OST4J:www.emcdda.europa.eu/attachements.cfm/att_50185_PT_GHBandGBL_Final...+&cd=6&hl=pt-BR&ct=clnk&gl=br
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/cinema/pdf/Anuario_2012.pdf
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Barreto, que no filme interpreta o melhor amigo de Nando, Patrick®. Outro filme dentro da
tematica das drogas, dirigido e produzido por Prado, € Curumin — 0 homem que queria voar
(2016). O longa-metragem conta a historia de Marco ‘Curumim’ Archer, o primeiro brasileiro
a ser condenado a pena de morte por trafico de drogas no mundo, depois de passar 11 anos em
uma pris&o na Indonésia.*°

Tanto Meteorango Kid quando Paraisos Artificiais, na sua construgdo dramatdrgica,
indicam julgamentos morais que reproduzem certos valores hegeménicos, ainda dentro de
contextos politicos diferentes (um durante o AI-5%* e o outro num periodo democrético): em
um temos uma crucificacdo do protagonista usuario e seu descontrole mental que gera
violéncia; no outro, a morte da antagonista, parceira lésbica, por conta de excesso do uso de
drogas, em prol do encontro heterossexual, da maternidade e do possivel final feliz nos
moldes novelescos, também a droga dentro do contexto de trafico ilegal atravessando duas
geracbes da familia de Nando. Ainda assim, sdo transgressores porque rompem com O
paradigma da droga enquanto discurso-sanitario ou juridico-moral representando usos outros:
o ludico, erotico, recreativo, psiconautico, espiritual.

A paisagem da rave em Paraisos revela a Nova Cultura Psicodélica (BEEDER e
MILLMAN, 1994) uma retomada do uso ludico, recreativo, psicondutico das drogas
psicodélicas, que se da a partir deste tipo de festa. Certos autores (NASCIMENTO, 2006; ST
JOHN, 2010) denominam esse fendmeno de Cultura Global do Trance Psicodélico.”

Apesar da experiéncia psicodélica ser diferente em seu sentido para cada pessoa €
possivel afirmar que esteticamente, ela tem muitos pontos em comum: intensidade das cores e
das luzes, impressao de distor¢céo e derretimento dos objetos, alucinoses na qual a fluidez das

formas e as perspectivas geomeétricas sao recorrentes. Diversos filmes buscam retratar viagens

% Reportagem. Dez curiosidades sobre Paraisos Artificiais, Disponivel em:
https://vejario.abril.com.br/cidades/paraisos-artificiais-filme/. Acesso em: 21/01/2018.

% Reportagem. ‘Curumim’, o filme, traga o retrato de um homem que traficava para ser aceito. Disponivel em:
http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,curumim-o-filme-traca-o-retrato-de-um-homem-que-traficava-
para-ser-aceito,10000086053 > Acesso em: 22/09/2017.

1.0 Ato Institucional n° 5, Al-5, baixado em 13 de dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e
Silva, sendo considerado a decisdo que mais endureceu a ditadura militar brasileira (1964-1985). Estabeleceu a
censura prévia na cultura; fechou o Congresso Nacional; suspendeu autoridades municipais e estaduais, sendo
nomeados interventores indicados pelo presidente; suspendeu habeas corpus por crimes de motivacao politica;
tornou ilegal reunides politicas ndo autorizadas pela policia, entre outras decisGes.

% Trance significa transe e denomina um estilo de musica eletrdnica que estimula o estado de transe (estado
alterado de consciéncia). Hoje o trance enquanto estilo musical tem diversas subdivisdes, como full on,
progressive, high-tech, etc (NASCIMENTO, 2006).


https://vejario.abril.com.br/cidades/paraisos-artificiais-filme/
http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,curumim-o-filme-traca-o-retrato-de-um-homem-que-traficava-para-ser-aceito,10000086053
http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,curumim-o-filme-traca-o-retrato-de-um-homem-que-traficava-para-ser-aceito,10000086053
https://pt.wikipedia.org/wiki/Habeas_corpus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADcia
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psicodeélicas e Estados Alterados de Consciéncia (EAC), também conhecido como Estados
ndo Ordinarios de Consciéncia (Enocs)®.

A viagem psicodélica tem o potencial de alterar todos os sentidos (visdo, tato, audicéo,
paladar e olfato), assim como as percepcGes da realidade. A “onda” visual é bastante
interessante e talvez possamos falar que existe certa mistificacao sobre ela. A visdo difusa de
luzes, cores, chamas e formas coloridas em mutagdo séo por vezes ansiadas por aqueles que
usam psicodélicos. O filme, como uma complexa sincronia entre o0 audio e o visual, foi
explorado especialmente quanto a imagem nessa traducdo das sensacdes psicodélicas. Essa
outra dimensdo da consciéncia e da imagem vem sendo relatada por autores de varios campos.
No cinema, é interessante pensar a partir do paradigma de representacéo realista, perante uma
realidade n3o material. E possivel perceber, em Paraisos Artificiais, uma busca por retratar de
forma fiel a experiéncia psicodélica, utilizando-se de técnicas de fotografia, montagem e
efeitos digitais.

O critico André Bazin escreveu em 1950, no artigo O Mito do Cinema Total, sobre a
forma como os textos em torno de uma nogéo de cinema total eram abundantes e delirantes.
“Neles, os inventores ndo evocam nada menos que o cinema integral, que da ilusdo completa
da vida e do qual ainda hoje estamos longe”. (BAZIN, 1985, p. 30). O Mito Guia da inven¢ao
do cinema € a realizacdo daquele que domina confusamente todas as técnicas de reproducao
mecanica da realidade que aparecem no século X1X, da fotografia ao fondgrafo. E o mito do
realismo integral, de uma recria¢cdo do mundo a sua imagem, uma imagem sobre a qual nao
pesaria a hipoteca da liberdade de interpretacdo do artista, nem a irreversibilidade do tempo.

Se em sua origem o cinema ndo teve todos os atributos do cinema total de
amanhd foi, portanto, a contragosto, e unicamente, porque suas fadas

madrinhas eram tecnicamente impotentes para dota-lo de tais atributos,
embora fosse o0 que desejassem (BAZIN, 1985, p. 50)

Entre os fragmentos e cenas do cotidiano dos irmdos Lumiére e 0 modelo de cinema
narrativo classico — consolidado, as tecnologias se desenvolveram alinhadas com a légica da

verossimilhanga. Comegamos o século XX com um cinema colorido e sonoro. Outras

% O termo Estados Alterados de Consciéncia (EAC) foi cunhado pelo farmacologista alemao Ludwig Lewin,
primeiro a publicar um estudo sobre o peiote (cacto com efeitos psicoativos) que foi classificado
primeiramente em sua homenagem: Anhalonium lewinii (DOBLIN, 2002). No seu trabalho intitulado
Phantastica, Lewin ele conta a historia e efeitos da planta sagrada (HOFFMAN, 1980). A ideia de EAC
popularizou-se através do psicologo Charles Tart, que lancou o livro Estados Alterados de Consciéncia em
1969. Outra denominacao desse estado perceptivo foi criada pelo antropdlogo Carlos Castafieda em funcéo de
estudos e experiéncias com o peiote. No livro A Erva do Diabo (1980), denomina de “Estados de Realidade
nao Comum” as vivéncias que teve sob o efeito do peiote, fazendo uma pesquisa antropologia com os indios
laques, recusando-se a chamar de alucinacdes essas as outras realidades que experimentou (CASTANEDAS,
1980).
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novidades seguem o fluxo: montagem se alinham a narratividade; experimentos sensoriais em
salas escuras; a libertacdo do cinema deste espaco tradicional pela videoarte e o chamado
Cinema Expandido; os videogames; e, finalmente os simulacros e simulacbes que se
incorporam ao cotidiano do sujeito contemporaneo através de telas onipresentes.

Tecnologias que surgem depois do cinematdgrafo parecem continuar na marcha pela
busca pela captacdo e pela sensacdo de real. Hoje temos experiéncias cinematogréficas em
alta definicdo, com som digital perfeitamente sincronizado a histéria, e reproducdes em 3D
em escala global. Experiéncias com cinema 4D acontecem desde os anos 1970 e véo se
popularizando,no sentido de que comegam a surgir mais pontos de exibicdo, embora sejam
cobrados valores nada populares. Em Sdo Paulo, um cinema com a tecnologia 4DX tem mais
de 20 efeitos (como luzes, agua, vento, aromas e fumaca) e assentos que se movimentam para
simular quedas, trepidacdes e aceleragéo.®

Ainda assim, o potencial de ilusdo do cinema ndo est4 necessariamente ligado a
trepidagdes de cadeiras ou a interatividade. Uma das instancias do jogo no caso do cinema; é
0 espectador acreditar, com maior ou menor intensidade, por um instante ou algumas horas,
que aquela imagem a sua frente é real. Ou melhor, ele esquecer (propor a esquecer-se) que a
imagem esté de fato na sua frente e imergir nela. O espectador, durante uma sessdo de cinema,
se captado pela histdria, ndo sente mais a poltrona, a sala escura, o chdo. Ele tem uma
experiéncia emocional e mental que segue a proposta do filme. A viagem psicodélica que
Paraisos propde se calca no narrativo, na identificacdo com o personagem e no sensorial,
apostando na vibracgdo das cores, na confluéncia da trilha sonora e no erotismo.

Paraisos abre espaco para uma discussao que pode ser destacada em seu carater nao-
hegemonico: o ambito do autoconhecimento e do crescimento pessoal durante o uso de
drogas, explorando a ideia de uso psiconautico. O termo psiconauta foi criado pelo filésofo e
romancista Ernest Jiinger, nos anos 1970. No texto “Psiconautas” (JUNGER, 2011) ele
relembra suas experiéncias com Albert Hofmann e o Acido Lisérgico (LSD), que foram
relatadas no livro Visita a Godenholm (1952). “Psiconauta” vem sendo usada como sindnimo
daquele altera propositalmente a experiéncia da consciéncia em busca de conhecimento,
reflexdo e experimentacGes com os sentidos. Surge na ressaca das experimentacdes cientificas

com psicodélicos sintéticos.

% “Saiba como funciona a sala de cinema 4DX, com efeitos como vento e 4gua”, Folha de Sdo Paulo. Disponivel
em: < http://guia.folha.uol.com.br/cinema/2016/02/1743303-saiba-como-funciona-a-sala- decinema-4dx-com-
efeitos-como-vento-e-agua.shtml> Acesso em: 29/01/2017
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Uma das obras que ajudou a popularizar essa discussdo foi As Portas da Percepcao
(2002), de Aldous Huxley, publicada originalmente em 1954. O psiquiatra Humphry Osmond
é uma peca chave na relacdo de Aldous Huxley com o peiote. A convite de Osmand, Huxley
experimenta pela primeira vez a mescalina, experiéncia que resulta no ensaio As Portas da
Percepcdo. Humphry criou o termo psicodélico que etimologicamente significa fazer
manifestar a mente. A primeira vez que ele foi usado foi justamente em uma carta para
Huxley (DOBLIN, 2000). Psicodélico™ é mais uma das muitas classificacbes dessas
substancias que alteram o estado de consciéncia. Existe toda uma taxologia das drogas, que
sdo criadas muitas vezes com base em critérios subjetivos.

Em Paraisos, a terminologia entedgenos € a escolhida para se referir as drogas
representadas. Essa escolha pode nos mostrar uma busca por disseminar certo conhecimento
quase que obscurecido sobre formas de usar drogas. Seguindo a definicdo de Kenneth Tupper
que distingue entedgeno de psicodélico: “entedgeno quando me refiro a substancia usada
como um instrumento espiritual e sacramental, e psicodélico quando me refiro a inUmeros
propositos durante ou seguindo a assim chamada era psicodélica dos anos 60” (TUPPER,
2012, p. 2). Nesse sentido, € clara a associacdo que Paraisos cria entre drogas e uma nova
espiritualidade.

E nos anos 1960 que o ato de alterar a consciéncia com drogas se desliga da
religiosidade, dos rituais de iniciacao e se globaliza, fazendo parte das pautas e dos programas
da midia e, como um todo, permeia a cultura, na literatura, na moda e na musica. Se por um
lado o jovem e a contracultura tém de fato um viés anarquico, anti-bélico e libertario, também
encontra ressonancia no mercado como um segmento promissor. Juventude, midia e mercado
estabelecem mecanismos de retroalimentagdo (CARVALHO, 2002).

As pesquisas com psicodélicos comecam ainda no século XIX, com auto-
experimentos sendo realizados por cientistas de todo 0 mundo. A histdria desses cientistas foi
resgatada pelo doutor em politicas publicas por Harvard Richard Doblin, na tese “Regulation
of the Medical Use of Psychedelics and Marijuana” (2000). A sintetizacdo do LSD por Albert
Hoffman e sua progressiva popularizacdo dentro dos estudos cientificos faz com que, até os

anos 1950, surjam, em diversos paises, pesquisas sobre LSD e outros psicodélicos nao-

% Usualmente as drogas sdo divididas entre legais e ilegais, do ponto de vista juridico-moral, ou conforme sua
acdo no cérebro, do ponto de vista cientifico. As drogas podem ser depressoras (alcool), estimulantes (cocaina,
café, anfetamina) ou perturbadoras (Cannabis, LSD, DMT) do Sistema Nervoso Central. Os psicodélicos
compartilham caracteristicas em relagdo a farmacologia humana: 1) as modificagdes nos processos de
pensamento, percep¢do e humor predominam sobre outras alteracdes; 2) a capacidade intelectual e a memoria
sdo minimamente afetadas; 3) estupor, narcose ou estimulacéo excessiva ndo sdo os efeitos predominantes; 4)
os efeitos colaterais autondmicos sdéo moderados; 5) a tendéncia a dependéncia é minima (GARRIDO e
SABINO, 2009; DOBLIN, 2000).



87

sintéticos, como a psilocibina e a mescalina®. Até 1950 foram mais de 500 artigos publicados
sO sobre LSD (DOBLIN, 2000, p. 27). Em meados da década de 1960, os psicodélicos
escaparam da pesquisa médica dos laboratorios e estavam sendo usados por um nimero cada
vez maior de jovens, causando uma discordia publica substancial (DOBLIN, 2000). Nao por
acaso esse Uso esta associado a toda uma movimentagdo contra-cultural, que tem na sua figura
mais elementar e paradigmatica o hippie. E a partir do Controlled Substances Act de 1970 que
os psicodélicos sdo banidos dos Estados Unidos. Em 1971, o presidente Richard Nixon
declarou a politica de “Guerra as Drogas”, que segue até¢ hoje como politica estatal em boa
parte do planeta, inclusive no Brasil. Apesar da ilegalidade em boa parte do mundo, os
psicodélicos (especialmente os sintéticos, a saber MDMA e LSD) ressurgem gragas as raves,
nos anos 1980 e 1990. O periodo entre 1989 e ¢ caracterizado por Doblin como “era de
cautelosa aceitacao” (DOBLIN, 2000, p.70), referindo-se especificamente a retomada dos
estudos cientificos sobre o tema, com especial interesse no MDMA em psicoterapia. Essa
retomada cientifica casa com os diversos usos sobre o guarda chuva do recreacional. O uso de
drogas é uma das caracteristicas dessa nova cultura psicodélica, que tem como expoentes
festivais como o que é retratado em Paraisos Artificiais.”’

Usar psicodélicos € uma forma de modular a prépria consciéncia, mas a experiéncia
depende ndo sé do fator farmacoldgico da droga, como propfe o paradigma da triade drug-
set-setting (LEARY e METZNER e ALPERT, 1992; ZINBERG, 1984). O set diz respeito as

caracteristicas de quem ingere a substancia (fisioldgicas, psicoldgicas, emocionais, etc.) e o

% Nos Estados Unidos, até o século XIX, ndo houve nenhum tipo especifico de regulagdo, a ndo ser “Os
Principios da Etica Médica”, adotado em 1847 pela Associagio Americana de Médicos (DOBLIN, 2000).
Doblin destaca os marcos regulatérios que dificultam a pesquisa com psicodélicos: o primeiro foi a criagdo da
Foods and Drugs Administration (FDA), em 1906. O Harrison Narcotic Act, de 1914, impde licencas, taxas e
controle estatal para pesquisas com opiacios. Na década de 1940, a0 mesmo tempo em que 0 uso recreativo foi
criminalizado, as preocupagdes da Seguranga Nacional em func¢do da Segunda Guerra Mundial “catalisaram
um aumento de pesquisa financiada pelo governo americano sobre 0s possiveis usos de psicodélicos e maconha
como agentes incapacitantes ndo-letais, lavagem cerebral e interrogatorio” (DOBLIN, 2000, p. 19). Os
horrores dos experimentos nazistas (inclusive com psicodélicos) foram expostos ao mundo durante os
julgamentos de Nuremberg, entre 1945 e 1946. Em 1947 é proposto pelos juizes do Tribunal, o primeiro
cédigo de ética de pesquisa com humanos, no qual é instituido o voluntariado obrigatorio, entre outras
premissas (DOBLIN, 2000, p. 21).

%7 «Se fossemos olhar esse mundo psicodélico atual de forma fragmentada, através da anélise de suas estruturas
isoladas, os ingredientes do bolo chamado rave psicodélica seriam: musica eletrénica, danca (expressdo
corporal), malabarismo, artes circenses, rituais, fogueiras, chai shops: lanchonete com chas e guloseimas,
atividades e vivéncias: yoga, tai chi, meditacdo grupal, ambulatorio de Reiki, massagem, oficinas de artes
plasticas; espago para as criangas brincarem, fazerem arte e descansarem; conferéncias para a troca de idéias,
feiras de troca, educacdo ambiental, programa de reducdo de danos, Calendario Maia (13 luas), pontos de
vendas de roupas psicodélicas, indianas, cristais, colares; praca de alimentacdo com produtos dos mais
variados, desde churrasco a comida natural (lembrando que é um espaco que agrega 0s mais diferentes grupos).
E também h& muita decoracéo, arte e beleza para a contemplagio de todos” (NASCIMENTO, sem data, p. 12).
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setting se refere ao contexto (ambiente fisico, mas também politico, cultural, juridico, etc.) no
momento em que a droga é ingerida.

Estudos recentes e referéncias classicas associam temas como crescimento espiritual,
autoconhecimento, transcendéncia, potencializagdo de insights, toque no préprio mundo
interior e intensificacdo da criatividade como intencdes no uso de substancias psicoativas®.
De certo modo, a ampliagcdo do termo recreacional/recreativo e sua consolidagdo como algo
positivo reduz a tendéncia de classificar os usos sem supervisdo como prejudiciais. Certos
autores usam a expressdo “uso social de drogas” (DOMINGUEZ, 1994; MUCINO, 1996).
Penso que os usos da nova cultura psicodélica, especialmente nas raves, estdo sob a chancela
do recreativo, como é o caso em Paraisos Artificiais. Esses eventos proporcionam settings
propicios para estados de transe de carater metafisico, religiosos ou inter-religiosos.

No artigo “Paraisos artificiais: alteridades e praticas urbana”, Danilo Pinheiro e Jean
Anjos marcam a relacdo ritualista entre 0s mistérios corpéreos e a comunhdo dos corpos que

aparece no filme.

Os rituais religiosos englobam condutas diversas, seja no exterminio de um para
expurgagdo dos pecados (sacrificio), nos circulos e procissdes (idolatria e
politeismo), nos rituais de procriacdo e perpetuagdo da espécie (orgias), nas visdes
entorpecidas de entidades apreendidas por um imaginario coletivo (uso de drogas),
na punicdo autoinfligida por desacato aos principios normativos (autoflagelacéo) ou
no carater bélico em defesa de um grupo (guerra), e enfim, sempre prevalece o
substrato do 'nés'. Portanto a religiosidade ndo necessariamente se espelha em
idolos, templos, escrituras, doutrinas ou antrozoomorfismo. Dentre a mais saliente
crise de loucura, o mais acintoso bacanal ou a letargia alucinégena, o sagrado
encontra o seu denominador-comum no ‘estar junto'. Consequentemente, o profano
ndo se revela na morte, no mistério, na loucura ou no sexo, e sim na desagregacéo,
sendo a imagem mais préxima do caos absoluto, quando se findam os vinculos, as
interdependéncias, os principios de solidariedade organica (ANJOS e PINHEIRO,
2014, p. 46)

Para Giorgio Agamben (2007), inversamente, o sagrado ndo € o que une, mas o que foi

separado. “Sagradas ou religiosas, eram as coisas que de algum modo pertenciam aos deuses.

% A Associago Psicodélica, durante uma de suas atuagdes em 2016, fez pesquisa de opinido com 35 pessoas
que participaram de um festival de musica eletrénica — ou de cultura alternativa, ou de acordo com os
organizadores “um lugar de cultura, colaboragdo, equilibrio mental e corporal, sustentabilidade ¢ musica
eletronica”. Além das perguntas fechadas com uso de uma escala tipo Likert que buscavam identificar os
habitos de uso de psicodélicos, também fizemos cinco perguntas abertas sobre a relacdo do usuario com
psicodélicos.

A Ultima questdo do instrumento de pesquisa é talvez a mais relevante. Interrogou o usuério a respeito dos seus

EEINT3

motivos de consumir substancias que alteram a consciéncia. “Autoconhecimento”, “encontro consigo mesmo”,

EEINT3 LEINT3 G 99 e

“experiéncia intima”, “esclarecimento”, “mudanga de ponto de vista”, “novidades na mente”, “ir além do
padrao”, “aprendizado”, “expansdo da mente”, “novas experiéncias”, “estados de transe” foram algumas
expressdes usadas para caracterizar essa busca. Tais modalidades de uso extrapolam em muitos aspectos a
divisdo usual entre usos terapéuticos, religiosos e recreativos. Historicamente, estes eventos criam settings com
estimulos visuais e sonoros que contribuem para estados de transe. Nesse contexto de uso ndo supervisionado,
o0 acolhimento da APB baseia-se na informalidade e na proximidade. Na conex&o, pensando a partir das nossas

perspectivas enquanto usuarios que cuidam. Ou seja, uma perspectiva psiconautica do cuidado.
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Como tais, elas eram subtraidas ao livre uso e comércio dos homens [...] Profano, livre dos
nomes sagrados, ¢ o que ¢ restituido ao uso comum dos homens” (AGAMBEN, 2007, p. 65).
Nesse sentido, profanar perde seu carater negativo, de caos, de desagregacdo, numa
movimentacao parecida do conceito de transgressao trabalhado por Focault (2013b). As idéias
de profanacdo e sagrado parecem se confundir em Paraisos, especialmente por conta da
nudez e do erdtico. O prazer e os desejos sdo sagrados ou profanos, afinal? Essas questdes
surgem a partir do filme especialmente pela exposi¢cdo das duras consequéncias provindas dos
acontecimentos na rave Shangri-la. Os jovens sdo punidos, de diferentes formas, por seus
excessos, ou suas buscas artificiais da perfeicdo e de usufruto do belo.

Agamben (2007) destaca a importancia de diferenciar profanacdo de secularizacéo,
discussdo que faz sentido para pensar no carater inovador que tem Paraisos. “A secularizagdo
politica de conceitos teoldgicos (a transcendéncia de Deus como paradigma do poder
soberano) limita-se & transmutar a monarquia celeste em monarquia terrena” (AGAMBEN,
2007, p. 68). E possivel perceber que Paraisos ndo confunde secularizagio com profanagéo.
Existe, talvez uma cooptacdo capitalistica da espiritualidade e do prazer, visto a seletividade
desse tipo de festa rave, assim como 0 acesso a certos discursos e praticas sobre drogas, ainda
restritos a certos grupos sociais. E o prazer e a espiritualidade que o dinheiro podem
proporcionar.

Agora sdo importadas a filosofia budista do Oriente, as drogas sintéticas do
Ocidente, as entidades mitoldgicas, as tecnologias virtuais e as sociabilidades
sinérgicas. Uma controversa espiritualidade paga guiada pela farmacodindmica dos
neurotransmissores. A mesma DJ, que viaja para uma praia reclusa a sediar uma
festa rave, é apresentada ao peyote, uma droga alucindgena extraida da flor do cacto,
e também as metanfetaminas, ndo havendo portanto bandeira politica para drogas

naturais e tampouco exclusividade aos acidos e estimulantes sintéticos (ANJOS e
PINHEIRO, 2014, p. 48)

Anjos e Pinheiro (2014) consideram que, historicamente, a relacdo dos jovens com as
drogas vem sido moralizada, intermediada por lideres mais velhos, sejam espirituais, médicos
ou militares. Para os autores, “um dos grandes ineditismos nos séculos XXI foi trazer a cena o
jovem como ator social e a droga como grandeza diretamente proporcional” (ANJOS e
PINHEIRO, 2014, p.46). A relacdo entre heterotomia — sujei¢do a vontades de outrem — e
autonomia mostra-se importante. Os desejos e vontades individuais versus a obediéncia as
regras sociais sdo tensionados quando o prazer estd em jogo. No filme, é como se existisse
uma moral que busca, além da disciplinarizacdo dos corpos, uma seculariza¢do da vida. A
festa acaba, a vida se impdem com dramas inesperados, impactantes, reais. Como se a rave

fosse um sonho, erotico, belo e mistico, que sera interrompido por uma realidade mais fria — a
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segunda etapa da histéria, que se passa em Amsterdd e no Rio de Janeiro, apresentam uma
fotografia mais sobria, azulada, em contraste com os tons avermelhados e amarelados da rave.

A relacdo entre individuo e comunidade é desdobrada por Anjos e Pinheiro (2014),
que observam que, na rave Shangri-la, apesar da multiddo, ndo ha um uso comunitario ou
ritualistico das drogas sendo retratado. Existe um setting que convida o individuo a mergulhar
em si, numa “indu¢@o bioquimica e solitaria do prazer” (ANJOS e PINHEIRO, 2014, p.47).
Esse prazer individualista pode tanto retomar uma autonomia e liberdade do uso lddico,
erdtico e hedonista das drogas quanto apontar para a cooptacdo capitalista dos sentidos e
desejos.

Em contraposicdo & heterotomia moralista que criminaliza as drogas, esta a autonomia
no uso de substancais e o direito a alteracdo da prépria consciente. Criando linhas de fuga a
I6gica proibicionista e da clinica que prega a abstinéncia, a Reducdo de Danos (RD) propde
que é possivel ter um uso responsavel e autbnomo de drogas. Em caso de pessoas que nao
desejam ou ndo conseguem deixar de usar, a RD é uma estratégia de cuidado, que ndo parte
da necessidade de abstinéncia para que haja cuidado/tratamento. A RD também € uma politica
publica de cuidado, que existe como alternativa a abstinéncia. No caso do trabalho em raves,
a maior preocupagdo € o uso abusivo, a mistura e a adulteracdo de psicodélicos. Das
substancias vendidas no mercado ilicito, ndo se sabe exatamente a composi¢do, 0 que torna
seu uso potencialmente mais perigoso (RODRIGUES e BESERRA, 2015). E o mercado
emergente das novas substancias psicoativas (NSP). As NSP sdo desenvolvidas com o
objetivo de mimetizar o efeito das substancias tornadas ilicitas, com fins de escapar a
proibicdo. O objetivo principal dos drug designers, pessoas que desenvolvem tais substancias,
é conseguir comercializar as NSP sem que estas sejam identificadas pelas autoridades como
sdo as que ja foram sistematizadas pelo proibicionismo. Nesse sentido, a tecnologia de
testagem de substancias como estratégia de RD € bastante relevante porque visa dar algum
controle ao usudrio sobre qual substancia ele esta prestes a consumir. Ademais, ndo se devem
ignorar 0s riscos inerentes ao consumo de quaisquer substancias psicotropicas.

Paraisos Artificiais € um filme que apresenta justamente o contexto de uso que a
Associacdo Psicodélica trabalha, tanto por apresentar o universo das raves quanto por
representar a cultura psicodélica. O trabalho de Reducdo de Danos através de testagem de
substancias chega a aparecer no filme. Na segunda sequéncia de Paraisos Artificiais, pessoas
dentro de um clube levam amostras de drogas para uma equipe que testa substancias em tubos

de ensaio. O trabalho de coletivos que seguem nessa linha de ac&o foi tema do documentario
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What’s in my baggie (2014),%° dirigido por Tyge Christiansen, que pode ser traduzido como
“O que ha no meu saquinho?”. O filme acompanha, durante dois meses, cinco amigos que
fazem uma viagem de carro por festivais da Europa, numa busca por expor a falta de
regulamentacdo das drogas e as inumeras adulteragdes provenientes do proibicionismo.
Utilizando de reagentes colorimétricos, 0os amigos testam amostras de varias substancias e
também entrevistam usuérios, policiais, médicos, organizadores de festivais e distribuidores
de drogas. O documentario revela os grandes problemas dos psicodélicos sintéticos: a
adulteracdo quimica e a substituicdo de substancias.

Paraisos Artificiais ¢ um filme que bebe do cinema de género, podendo ser chamado
de um drama romantico. No artigo “Um estudo cartografico-estético-discursivo do cinema
brasileiro contemporaneo”, Fabiana Maiorino destaca Paraisos como um filme ousado em sua
estética: “cinema de uma estética baseada em linguagens dos mass media, em especial a
estética publicitaria, com o uso de efeitos especiais e da imagem videografica” (MAIORINO,
2014, p. 17). Através de uma narrativa com flashbacks, o filme mostra trés momentos da vida
dos trés jovens: Erika, Lara e Nando, e explora a historia de amor entre eles. Esses trés
momentos sdo: O fim do casal Lara-Erika e o primeiro momento do casal Lara-Nando, na
rave Shangri-la, que € separado abruptamente pela morte de Lara; o reencontro em Amsterda
de Nando e Erika e a prisdo de Nando; e o momento quando Nando é liberto.

O filme comega quando Nando sai da prisdo. Em casa, tem que lidar com os dramas
familiares personificados na mae depressiva e no irmdo mais novo “rebelde”. Aos poucos,
entendemos por que Nando foi preso. Os flashbacks comecam dos momentos mais recentes
em direcdo aos mais antigos. O segundo encontro de Erika e Nando é em Amsterdi. O
primeiro encontro do casal acontece anos antes numa rave. Erika estd bem consciente desse
encontro, porque foi quando sua parceira morreu e ela engravidou de Nando. Porém, Nando
ndo se recorda. A droga permeia o filme de varias formas. Analisando a partir da sequéncia
elaborada na montagem, na primeira cena temos a mae de Nando fumando um cigarro de
tabaco ao espera-lo do lado de fora do presidio. Ao chegar em casa, Nando reconhece um
frasco de antidepressivo na antiga-nova casa. Entra no quarto do irmdo, que nao esta, e
mexendo nas coisas do cacgula encontra um saco com comprimidos de Ecstasy. A cena
seguinte ¢ em Amsterdd, quando Nando entra na balada em que Erika é dj e aparecem
pessoas testando substancias com reagentes colorimeétricos. Nessa mesma balada, Patrick

(Bernardo Melo Barreto), amigo de Nando, divide um Ecstasy com uma desconhecida no

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=dYzmZ11U4zY . Acesso em: 21/01/2018.


http://www.imdb.com/name/nm6222399?ref_=tt_ov_dr
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banheiro, na cena que introduz o tema da sexualidade no filme. Sdo quatro sequéncias de
nudez feminina. Aos 15 minutos de filme, chegamos a quarta sequéncia com a presenca de
drogas: a viagem de peiote de Lara e Erika.

O filme tem varias sequéncias de uso de drogas; além da viagem do peiote,
analisaremos na cena de uso do GHB durante o0 sexo a trés. Até propriamente a ingestdo do
psicodélico nas falésias, existe toda uma introdugdo ao tipo de uso que serd abordado. E
através do hippie-guru Mark que os ensinamentos sobre os psicodélicos sdo repassados
durante o filme. Figura arquetipica, seu papel é importante na trama, especialmente no que diz
respeito aos discursos sobre drogas que ele apresenta.

Em Experimentacéo e Cuidado (2013), Rafael Dias resgata artigos de Luiz Carlos
Maciel, que tinha uma coluna chamada Underground no O Pasquim, nos anos 1960.

Maciel era o representante do underground entre os jornalistas do periddico que
seguiam a linha tradicional do engajamento na esquerda nacional e popular. O

componente contracultural chamava atenc¢do no jornal que tinha uma forte postura
de oposicao criativa e bem-humorada a ditadura civil-militar. (DIAS, 2013, p. 104)

Em uma de suas colunas, em 1971, Maciel aponta para a importancia da comunicagéo
oral dentro do movimento contracultura. Se nos Estados Unidos ja havia uma imprensa
underground atuante, no Brasil havia “uma caréncia absoluta de informagao sobre o setor”.
(MACIEL In DIAS, 2013, p. 107). As informacgdes da contracultura chegavam através de
discos e das conversas, “criando uma necessidade de gurus, que professores que ensinam
falando” (Idem).

No filme, Mark, o guru, é a figura que da a Erika o pedaco de peiote que desencadeia
Ra sua “viagem”. Eles estdo sentados, no Onibus, a caminho do festival e comecam a
conversar de forma empatica. As falas do “profeta” Mark sobre o uso dos psicodélicos sdo
bastante alinhadas aos discursos que permeiam a Nova (e a velha) Cultura Psicodélica. Sobre
o peiote: “Pode ser uma viagem intensa e profunda em busca do autoconhecimento. Vocé
quer, menina? E isso que vocé esta procurando?”

Mark continua: “essa é uma planta entedgena, sagrada. Essa viagem psicodelica é
transcender a consciéncia, entrar em comunhdo com o divino. Mas 0, todo o cuidado é
pouco. Sabedoria demais enjoa e esta cientificamente comprovado que autoconhecimento em
excesso da vontade de vomitar”. E entrega para Erika o peiote. Mark carrega, a0 mesmo
tempo, um conhecimento e uma ética sobre o uso de drogas.

Lara e Erika ingerem o peiote. A sequéncia comega com Lara e Erika no topo de uma

montanha, observando a paisagem e uma aguia que as sobrevoa, ao som da musica Day
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Dream, do grupo alemdo Ash Ra Tempel. O rock psicodélico da banda introduz o “sonho
diurno” de Erika, que é caracterizado pelo efeito de cAmera lenta e pelas cores vibrantes. A
alucinacdo com animais selvagens (aguia, bufalos e camaledo) representa a relacdo entre o
homem e a natureza, a sensacdo de integracdo que os psicodélicos proporcionam. Erika brinca
com a areia proveniente do desgaste das rochas. Tanto ela quanto Lara rolam pelas pedras,
tocando as montanhas como se sentissem um prazer intenso. Ficam nuas numa busca por
potencializar essa relacdo com o mundo. Erika se aproxima de uma manada de bufalos que
surge, tentando toca-los. Ela se ajoelha no chdo, como se os adorasse. Engatinha de quatro até
eles, como se os imitasse. Lara mergulha nua no oceano e levanta a mao para o céu varias
vezes. Em certo momento os bufalos aterrorizam Erika, que comega a chorar. Lara retorna as
falésias para resgatar a parceira. Ela diz “volta” para Erika, e pergunta o que aconteceu. Erika
diz que néo sabe.

A viagem psicodélica se caracteriza tanto pela alteracdo dos sentidos (tato, visao,
audicdo, olfato e paladar) quanto das emocoOes, percepgdes e fluxos de pensamentos. As
formas do mundo real podem ser alteradas (derretimento, alongamento, mudanca de
perspectiva) como podem surgir imagens ou figuras que ndo estdo ao redor, efetivamente
alucinacBes. Nesse sentido, as alucinacbes de Erika sdo trés animais que tém significados
bastante especificos dentro da simbologia xaméanica. O xamanismo € mais um elemento que
permeia a cultura psicodélica. No contexto urbano, ¢ chamado de “neo-xamanismo” ou “neo-
esoterismo”, fendmeno que ja foi considerado uma “religido pds-moderna”, como indica o
antrop6logo José Guilherme Magnani (2005) no artigo Xamads na Cidade. “Mais
concretamente pode-se remontar o inicio da divulgacdo de préticas xamanicas fora das
comunidades tradicionais aos tempos da contracultura nos Estados Unidos e seu contexto de
busca de estados ndo ordinarios de consciéncia” (MAGNANI, 2005, p. 221). Em seu artigo
Magnani ressalta o carater ndo hierarquico, descentralizado e de bricolagem dessas praticas,
que usam elementos de varias tradicOes e filosofias, especialmente de tradi¢des indigenas. A
simbologia dos animais € bastante complexa e maultipla. A partir de pesquisa no site
Xamanismo Ancestral*® fundado por Akaié Sramana, um xama brasileiro, temos uma lista
dos animais sagrados e um resumo sobre cada um deles.

Segundo o site, a aguia € um bom augurio. Representa a protecdo, a sabedoria, a
espiritualidade. No momento em que a 4guia aparece, Erika e Lara estdo juntas, observando

do topo da montanha, a natureza e a paisagem. Elas estdo protegidas e estdo numa posicao

199 pisponivel em: http://www.xamanismoancestral.com.br/artigos/animais_sagrados.html . Acesso em:
27/09/2017.
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privilegiada de poder e observagdo. Quando a aguia vai embora, os bufalos entram em cena.
Ainda, segundo o site, os bufalos sdo bem diferentes dos touros. O touro esta ligado a forca
fisica. O bdfalo representa ndo s6 os limites fisicos, mas a reveréncia e contato com seus
ancestrais. Ele também simboliza a forca feminina, ligada & Mae-Terra. N&o por acaso Erika
ajoelha-se perante os bufalos, fazendo reveréncia a eles, seminua. J& o Lagarto € um animal
muito timido, suas licdes falam de soliddo, de alienagdo e de auto-imagem negativa. Erika se
aproxima do camaledo lentamente, e quando ela chega bem perto ele sai correndo. Nesse
momento a manada de bufalos comeca a se mover rapidamente e Lara corre desesperada entre
as pedras. O lagarto parece ativar a parte negativa da viagem, que comega bela e termina com
medo.

Num outro momento de encontro entre Mark e Erika, ela fala sobre a viagem nas
falésias, de como sentiu medo. Medo que nunca havia sentido antes nem que soubera que
tinha. Mark-guru-xama responde “seus anjos e demonios estdo dentro de vocé. As drogas sao
incapazes de criar uma realidade alheia a vocé. Elas simplesmente potencializam o que ja
existe. As pessoas tiram das drogas o que elas querem. A grande questdo €: sera que elas
guerem o que é melhor para elas?”

Esses momentos de reflexdo ética, moral e de consciéncia permeiam o filme
especialmente nessa figura que significa de forma positiva o uso. Rave é um termo que acolhe
tanto as festas de uma noite em clubs quanto festivais de varios dias ao ar livre. A mise-en-
scene criada em Paraisos, no festival do nordeste, retoma a cultura, ideologias e paradigmas
da contracultura dos anos 1960 especialmente através do figurino, da presenca do hippie-guru
Mark e de seus ensinamentos pautados na experiéncia psicodélica.

A outra cena de uso de drogas que se destaca € a que Lara morre. A sequéncia comeca
com Erika e Lara colorindo o rosto uma da outra com tinta neon, que tem a caracteristica de
ser fluorescente. A sequéncia se da numa tenda escura do festival. Boa parte da publicidade
do filme foi feita em cima da estética neon. Assim como em outros filmes, o neon € usado
para representar a experiéncia psicodélica por conta da luminosidade e intensidade das cores
serem justamente caracteristicas desencadeadas pelo uso de psicodélicos. As mulheres pintam
seus rostos como num ritual de embelezamento e acasalamento, retomando 0 neo-xamanismo
proposto no filme. Lara coloca gotas de GHB na boca de Erika e Nando. Eles iniciam um
beijo triplo que tem como trilha sonora uma mdsica eletrnica que vai aumentando a
intensidade e o ritmo. Supercloses dos rostos pintados e das bocas que se beijam. Até o
momento em que Lara se afasta do beijo e temos sua visao subjetiva: uma imagem borrada

com luzes indefinidas. Lara sai da tenda e cai no chdo. Erika e Nando mal percebem que ela
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saiu da tenda e continuam o ritual sexual. Lara é carregada por um desconhecido até uma
ambuléncia. Enquanto o ato sexual continua, Lara estd numa maca, sendo atendida pelos
médicos, que injetam atropina para tentar ressuscita-la, sem sucesso. Lara morre enquanto sua
parceira goza. A camera sobe lenta pelo seu rosto e para num superclose em seus olhos, que
tém as pupilas ultra-dilatadas. Uma lagrima escorre. L& fora, a festa continua com milhares de
pessoas dancando. Pela manha, uma das tendas pega fogo e Erika chora sozinha, na praia.
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5 A VIZINHANCA DO TIGRE: OLHAR PERIFERICO QUE DESMISTIFICA

A Vizinhanca do Tigre, lancado em 2014, foi um dos vencedores do Festival de
Tiradentes, do mesmo ano, sendo o filme escolhido pelo publico. As gravagdes aconteceram
entre fevereiro de 2009 e dezembro de 2013. O diretor Affonso Uchoa juntou-se a amigos de
adolescéncia do bairro Nacional, em Contagem, Minas Gerais, para realizar a producéo.
Junim, Eldo, Mauricio, Neguim e Adilson'®* formam o elenco que dé vida a personagens de
si, que exploram o mesmo territorio que os ndo-atores.

Como foi pontuado por César Guimaraes (2017), em artigo para a Revista Eco Pos, 0
trabalho com o elenco neste filme ¢ bastante complexo e eles ndo sdo jovens que “encenam
suas proprias vidas” (GUIMARAES, 2017, p. 19). Para Guimaraes (2017), as cenas partem da
criacdo de micro-acontecimentos sensiveis que substituem os encadeamentos de causa e
efeito. Sdo cenas que se desenrolam em si mesmas, performances que exploram a brincadeira
em Varios niveis.

A multiplicidade e importancia do jogo (usado como sinénimo de brincadeira) é
explorada pelo filésofo Johan Huizinga, no livro Homo Ludens - o jogo como elemento da
cultura (1996). Considerando-o como uma atividade priméaria da vida, Huizinga defende que
0 jogo ¢ uma atividade significante. “No jogo existe alguma coisa ‘em jogo’ que transcende as
necessidades imediatas da vida e confere sentido a acdo” (HUINZINGA, 1996, p. 4). O jogo
vai além da realidade humana (é observavel no comportamento de outros animais) e cria uma
realidade autbnoma, diferente da realidade comum. Como caracteristicas fundamentais do
jogo, Huizinga (1996) comenta que o jogo € livre, ele é a prépria liberdade, € uma acédo
voluntéria; o jogo € evasdo da vida real; o jogo tem a capacidade de absorver os jogadores,
tornando-o seriedade; jogo € limite de tempo, comeca-se e em algum momento “acabou”; o
jogo é limitado pelo espaco; o0 jogo tem ritmo, harmonia e tenséo; o jogo é, também, ordem.
“Introduz na confusdo da vida e na imperfeicio do mundo, uma perfeicdo tempordria e
limitada, exige uma ordem suprema ¢ absoluta” (HUIZINGA, 1996, p. 13). Se ha
desobediéncia da regra, ha o pior dos jogadores, o que ndo sabe jogar, o “estraga-prazeres”.

A relagdo entre atores € bastante marcada pela ideia de jogo ou “didlogos corporais”

(BOAL, 2002), como classifica uma das maiores figuras do teatro contemporéaneo, fundador

191 Os atores tém 0 mesmo nome dos personagens.
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do Teatro do Oprimido, Augusto Boal. Em A Vizinhanca do Tigre, ndo € exagero dizer que
esse € o ponto fundamental do filme.
Criado conjuntamente pelos realizadores e protagonistas, A Vizinhanca do Tigre é
feito, em sua maior parte, de situagdes vividas dois a dois, alinhavadas com folga,
permeadas por poucas sequéncias nas quais 0s personagens surgem sozinhos (mas
assombrados por um fora-de-campo que os espreita, no qual eles s&o vigiados e
perseguidos). Sob esse ponto de vista, a cena é um lugar de protecdo, conquistado

pela performance dos atores, cujo sucesso depende sobretudo dos lagos ja existentes
entre eles (GUIMARAES, 2017, p.24).

Uma ténue linha narrativa coloca Junim como personagem principal, embora ele ndo
se encaixe nem na categoria de herdi, nem de anti-herdi. A progressao da sua historia é a que
mais fica clara: em liberdade condicional, ele se equilibra entre tentar manter-se num emprego
honesto, pagar suas dividas com o crime e viver, simplesmente, o cotidiano, suprir suas
necessidades basicas e vitais. Adiantando o enredo, ele deixa a cidade, no final, visto que esta
sendo perseguido por traficantes. O filme Arébia (2017) funciona como uma continuacéo da
imers&o que se deu em A Vizinhanca,'? e de certa forma, pode ser visto como uma sequéncia
do filme, num retrato mais amadurecido da vida do sujeito periférico, apresentando 0 mesmo
ator principal (Aristides de Souza) como Cristiano, que vive mudando de cidade, trabalhando
em fabricas insalubres. O foco passa do tempo livre da adolescéncia periférica, para o tempo
explorado na vida adulta. O filme é contado a partir das memorias deste trabalhador,
encontradas em um caderno numa fabrica.

Em A Vizinhanca, uso de drogas aparece incorporado a paisagem, parte da vida
cotidiana, tratado talvez como uma forma de sobreviver de Junim. Sobreviver, neste caso, tem
dois sentidos. Tanto o sustento real de Junim com a venda de drogas e a possibilidade de
pagar sua divida com o trafico, quanto sobreviver num cotidiano com poucas esperancas de
sucesso profissional, crescimento pessoal ou mudanca efetiva de realidade social. Fumar
maconha e cigarro é um habito entre esse grupo de amigos de Contagem. O uso da droga nao
se vincula ao uso de alcool, a festa, diversdo, ou entretenimento, muito diferente de Paraisos
Artificiais, onde podemos falar propriamente de um uso recreativo. Neste caso, cabe ainda
mais a discussdo sobre o “uso social”. Os personagens fumam num cotidiano de trabalho e
atividades domésticas. E um filme na favela, mas longe dos estereGtipos do favela movie.
Contrariamente ao que temos em Tropa de Elite, no qual o ponto de vista unico do filme € o
do protagonista, um policial. Em A Vizinhanga, parte-se do ponto de vista do traficante,

102 A vontade e necessidade de continuar a explorar este universo da marginalidade, da pobreza, foi expressa em
entrevista pelos diretores ao site Cinefestivais. Disponivel em: http://cinefestivais.com.br/affonso-uchoa-e-
joao-dumans-falam-sobre-o-filme-arabia/. Acesso em 15/01/2018.
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embora tal rotulo ndo se sobressaia perante a personalidade de Junim enquanto ele préprio.
No final do filme, dificilmente alguém dird que o filme é sobre a vida de um traficante. O
filme é sobre Junim e seus amigos, ou um retrato realista da vida de jovens da periferia.

Breno Benedykt (2015), em artigo para a revista Alegrar, conceitua, a partir do filme,
a ideia de devir-quebrada. Polarizando as cidades entre centro e periferia, 0 autor marca a
relacdo de poder que os sujeitos centrais exercem sobre os periféricos, j& que os primeiros
constroem a “lingua majoritaria”. Esse conflito foi apresentado por Uchoa, diz Benedykt,
através de um procedimento de desvio. Boa parte dos esteredtipos sobre juventude, periferia,
drogas e favela sdo rompidos.

O que espera-se dos personagens dentro de um cinema narrativo classico, também é
transgredido. A falta de causa e efeito entre as cenas e a inexisténcia da “jornada do hero6i”
mostram um filme que tem uma relacéo diferente com o tempo. Os personagens tem sonhos,
desejos, tentam chegar em algum outro lugar, mas ndo conseguem. Suas vidas parecem
estagnadas.

O filme comeca com a carta de Junim a Cesinha, amigo que foi preso, que esta no
“inferno”. Uma carta de carinho e forga, que ¢ lida de forma titubeante, marcada pela mise-
em-scene que permeia todo filme: a linha limite entre o que foi combinado, ensaiado e
marcado e o que se precipita na hora de gravar. A indiscernibilidade entre o documental e o
ficcional, marca o préprio jogo que é o da atuacdo. Junim termina a carta com o lema do
Primeiro Comando da Capital (PCC)'® “Paz, Justica e Liberdade”. Junim foi preso porque
tentou roubar um carro a méo armada.

Junim nao parece bandido. Ele ndo tem uma arma, passa os dias “zuando”, ¢ educado
e gentil com seus amigos, tem uma relacdo harmoniosa com a mae. Ele é filho, pedreiro,
amigo, sujeito com angustias e desejos. A violéncia é projetada como um escape, obliqua.
N&o ha cenas de agressdo, sangue, perseguicdo ou morte. A violéncia se mostra em uma
brincadeira de espada com espetos de churrasco entre Junim e Neguim, ou através dos
palavrdes incorporados na linguagem de todos, que se chamam de “cachorro”, “imbecil”,
“animal” boa parte do tempo. A violéncia estd nas tardes quebrando casas ja em ruinas,
brincando de policia e ladrdo. Este é um filme realizado quase que inteiramente por homens.
Tirando Eldo, nenhum desses jovens tem uma parceira, ou filhos. Guimaraes aponta um ethos

falocéntrico, no qual a violéncia obliqua e a competitividade no formato de brincadeira,

103 Facgao Criminosa de SP.
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especialmente entre Junim e Neguim, poderia ser uma tentativa de afirmar seus lugares

enquanto sujeitos.
Como as instancias de identificacdo a que acedem sdo sempre instaveis, eles acabam
sendo expulsos dos espagos comuns que Ihes permitem um minimo de sustentacdo
subjetiva (a casa, o trabalho, a escola), pois o lago social (feito a forga) é apertado
em demasia para a sua existéncia. Empurrados para zonas de exclusdo e de
invisibilidade, eles se desindentificam com os lugares aos quais deveriam se
conformar — que os obrigam a abandonar as diferencas que portam consigo para se
integrarem a ordenacéo das instituicGes — e imaginam outros modos de existéncia no
delicado equilibrio entre o cerco que o socius constréi em torno deles e as linhas de

fuga que tracam, como expressam 0s Vversos iniciais do rap “Eu queria mudar”, do
grupo “Pacificadores” (GUIMARAES, 2017, p. 27)

O cotidiano desses jovens esta permeado por mdsica, especialmente o rap e o rock. O
funk também é expresso em uma das cenas. A cena musical da periferia estad exposta. Nao em
sua totalidade, claro. Samba, pagode, caipira, sertanejo sdo alguns dos ritmos que ndo entram
em cena. Ndo porque ndo sejam parte da periferia, mas porque existe em evidéncia uma
cultura periférica marginal. Eldo, que ndo vive mais no bairro Nacional e é mais velho que
Mauricio, da de presente para o jovem um skate e diz que comprou com a imagem do rapper
Snoopy Dog porque ficou sabendo que Mauricio “agora gosta de rap”. Mauricio freglienta
shows de rock, ouve rap e danga o passinho em casa. Esses trés ritmos sdo apresentados como
expressdes que ndo se excluem. De certa forma séo os ritmos da periferia consciente que
expressa a revolta atraves da arte.

Apesar de se aproximar do cinema experimental enquanto apresenta diversas rupturas
com a narrativa, como os “retratos” e as cenas que se alongam até se cristalizarem em
performances dois-a-dois, além de romper com os paradigmas do roteiro classico, o filme tem
uma narrativa que se aproxima do Cinema de Estudio.

A Vizinhanca do Tigre mostra que a periferia esta ciente da luta de classes, € um
filme-expressdo para a revolta provinda da desigualdade socioeconémica. Uma das musicas
cantadas por Junim e Neguim mostra a metalinguagem: a arte referenciando a arte como
forma de luta politica. A trilha sonora do filme reflete bastante sobre as drogas, a narcocultura
e o0 papel do Estado e da midia, retratando esse cddigo de oposi¢do (HALL, 2003) no qual
opera a periferia “desviada”, decodifica as mensagens oficiais e desconstruindo tais discursos
até que eles parecam totalmente inveridicos, cinicos. As mdsicas aparecem algumas vezes
sendo cantadas pelos atores. Uma delas, que é cantada quase integralmente por Neguim e

Junim. Chama-se A Bactéria, do grupo paulista Fac¢ao Central.
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Fala pra vaca da sua filha cancelar o ecstasy,

ndo vai rodar a banca com meu som na festa rave.
O rap concebido em sampler de sangue,

ndo é trilha pra bisneto de dono da casa grande.
Tira 0 z6io do impala, engasga seu freestyle,
pula de manga larga, ndo no nosso low rider.
Toca preta, camisdo xadrez, calca larga,

é medalha de honra a 0 mérito da quebrada.
Nossa cultura ndo é moda da Yves Saint Laurent,
pra ta no cliente do taxi aéreo da TAM.
Enquanto visto no necrotério meu parente
costurado,

sua estdria triste foi a morte do peixe dourado.
Vocés tem faculdades, adestraram os robocops,
mais seu carro forte ndo compra meu hip hop.
Dou a vida pra cantar meu verso proibido,

nasci pro carimbo de insoltvel do DP de
homicidios.

No Deic o corno vai gritar, caralho, filho da puta,
eletrocutei suas bolas e a ideologia hdo muda.
Vim pra por no whisky a elefantiase, o leproso,
implorando com a receita a moeda do seu bolso.
O estudante que assina e da o documento do carro,
pro Denarc ndo forjar participagdo no trafico.
Sente a radiacdo FC, via onda sonora,

é a mais letal das armas bioldgicas.

[refrdo 2x]:

Né&o adianta blindar carro, por vigia na porta,

seu pior inimigo ataca via onda sonora.

Os decibéis da nossa dor vao estourar seu
timpanos,

vim pra por estricnina no seu whisky envelhecido.

()

A obra de arte funciona como uma ferramenta, dentro da logica de combate que
Foucault questiona. A cancdo acima diz que a musica “é¢ a mais letal das armas
bioldgicas™®. A arte ndo esta isolada do seu contexto social, do seu papel enquanto
interferéncia na realidade, sua poténcia acontecimento. Em ultima instancia, € possivel refletir
sobre a centralidade da cultura enquanto lugar no qual se operam transformac6es dos sujeitos,
por isso a arma ¢ bioldgica. “Os decibéis da nossa dor vao estourar seu timpanos”, numa
relacdo sujeito-sujeito, um que dispara e outro que € atingido. Para Junim e Neguim, a musica
é, ndo sO expressdo alheia de um sentimento genérico dos sujeitos periféricos marginalizados
contra seus opressores, mas lugar de (re)conhecimento, invencdo e reapropriagdo. Eles
interferem nas letras das musicas, seja para “zuarem” um com 0 outro, seja para expressar

sentimentos especificos.

104 O filme Branco sai preto fica (2014), de Adirley Queirds, apresenta essa mesma concepgao da arte, como
arma, assim como cria a mesma tensao entre documentario e ficgdo, ator e ndo-ator, periferia e centro. No
longa-metragem, Marquim e Sartana sdo amigos que estdo empenhados em produzir uma bomba sonora que
seré enviada de Ceilandia, periferia de Brasilia, para o Palacio do Planalto, sede do governo federal.
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A mdasica Eu queria mudar, do grupo Pacificadores é uma das que foram deturpadas
para inserir 0s sentimentos mais raivosos de Junim e Neguim. Essa musica da varias

referéncias imagéticas para o filme e, originalmente, é assim:

Eu queria mudar
Eu queria mudar
Eu queria mudar
Eu queria mudar

O meu mundo me ensinou ser assim

Eu fazer a correria e 0s canas vir atras de mim
Aprendi a ser esperto, aprendi a meter fita

No meio da malandragem solto fumaga

Cresci numa quebrada onde ndo pode dar mole
Onde amigo e confianca com certeza ndo ha
Pulei o muro da escola pra correr atras de pipa

Jogar conversa fora, biloca em fica

Matar gato de pedrada, rasgar o lixo do vizinho
E muita ocorréncia pra um s6 menininho

E divertido aprontar, fazer o que é proibido
Pedra no telhado, brincadeira de bandido
Espingarda de madeira, mocinho e bandido
Vida loka desde cedo atras dos inimigos

Mais folgado da rua tipo mais aloprado
Jeitinho de marrento, carinha de folgado
Odiava escola, classe ou centro de ensino

D& meu chumbinho, d& meu brinquedo de matar
menino

Muitas vezes minha mae me chamou de capeta
Eu sou do tipo de cara que ndo vive sem treta
De tanto de escutar o nome, por ele eu atendo
Na madruga é n6s na fita, puro veneno

(Refréo)

Passei a infancia no CAJE

Aprontei pra carai

Na fuga da lotérica a casa sempre cai

Se acostumar com as torturas é sempre dificil
Trabalho exige muito, roubar é meu vicio

Na minha casa ndo tem plasma nem LCD
Tem uma LAN ali moscando cheia de PC

Esse mundo me ensinou a roubar
Esse mundo me ensinou a matar
Esse mundo me ensinou a viver
De um jeito que ndo da pra mudar
Eu queria poder viver bem

Eu queria poder ser alguém

Mas o que se tem ndo se tem
Preto rico tem um entre cem

S6 sei fazer o errado

Eu aprendi ser assim

Quem vai por esse caminho logo encontra o fim
Pobre sem profissédo

Nada custa, custa um montao
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Fecharam as portas pra mim

Roubar é minha profissdo

Queria até ter um carro

Tunado estilo esporte

Para conseguir um daqueles sé sendo patrdo dos

fortes

Ou conseguir um canal na agéncia bancaria

Ou sequestrar um playboy filho de mée milionaria

Pensar honesto ndo da

Nunca deu nem nunca dara

Se quem governa o pais

Também aprendeu a roubar

Eu roubo a méo armada

Eles roubam no cad

Eles me chamam de bandid&o

E chamam ele de doutor

Neguim, ¢ Junim alteram a letra: “Eu queria decepar/eu queria esquartejar/pega a
guilhotina pro Fernandim/pGe a cabeca dele/e deixa ele cortadim”. “Eu queria mudar” ndo s6
expbe o que Juninho diz abertamente sobre sua prépria vida, como expde um passado (na
letra) que ¢ o presente de Mauricio e Neguim. “E divertido aprontar/Fazer o que é proibido/é
pedra telhado/brincadeira de bandido”. Essas brincadeiras permeiam o filme e faz pensar
sobre o trabalho de direcdo de atuacdo através de jogos entre 0s atores que esticam a cena ao
maximo, como sdo as cenas de Mauricio pintando o rosto com corretivo liquido e Junim e
Neguim cantando o mesmo refrdo dezenas de vezes: “Essa € a musica do Neguim... Essa é a
musica do Junim...”. Este tipo de “performance” se aproxima de uma estética do Cinema
Marginal, embora o elenco e os realizadores desse movimento voltem-se para seu préprio
universo da classe média e os atores tivessem em muitos casos formacao especifica, como € o
caso da musa do cinema marginal e principal atriz do movimento, Helena Ignez. Por outro
lado, o Cinema Marginal parece mais improvisado no que se refere a atuacdo do que A
Vizinhanca, que segundo Uchoa, tinha como processo fazer dezenas de vezes as mesmas
cenas.’®
O desejo em “Eu queria mudar” ¢ o mesmo de Junim e vem repleto de consciéncia

sobre a injustica social. E o discurso de quem esta sendo oprimido por um sistema no qual
parece néo ter vez, no qual se aprendeu a ser marginal. Diferentemente do Cinema Marginal e
do Cinema Novo, ndo existe aqui 0 desejo de ser marginal para que se afronte um sistema. O
sistema marginaliza e exclui, independente dos desejos do sujeito. Howard Becker (1961), ao
analisar os usuarios de maconha através da Sociologia do Desvio, usa 0 modelo seqiiencial da

“carreira profissional” para entender a logica do uso de substancias ilicitas que, de certa

105 Affonso Uchda fala sobre o processo de realizagéo do filme em entrevista Adriano Garret, do site
Cinefestivais. Disponivel em: http://cinefestivais.com.br/entrevista-com-affonso-uchoa-diretor-de-a-
vizinhanca-do-tigre/. Acesso em:14/01/2018.


http://cinefestivais.com.br/entrevista-com-affonso-uchoa-diretor-de-a-vizinhanca-do-tigre/
http://cinefestivais.com.br/entrevista-com-affonso-uchoa-diretor-de-a-vizinhanca-do-tigre/
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forma, marginalizam os usuérios de forma geral, embora em funcdo de classe social, raca,
género, etc, certos usuarios sejam mais marginalizados do que outros. No caso de Junim, ndo
s0 ele é usuario de maconha, mas periférico, ex-presidiario, favelado, negro

Em Outsiders (1961) Becker parte da indagacdo: o que faz alguém ser bem sucedido
ou ndo, dentro de uma mercadoldgica empresarial? Aplicando isso na “carreira” do sujeito
que desvia-se das normas da sociedade, ele pergunta-se: o que é ser bem sucedido enquanto
desviante? Qudo marginal se pode ser? “Um passo final na carreira de um desviante € o
ingresso num grupo desviante organizado” (BECKER, 2009, p. 47), conclui. Embora possa-se
supor que Junim possivelmente foi ou é filiado a uma facgédo, o PCC e que seria entdo o mais
marginal possivel, dentro da “carreira do desvio” ele esta tentando sair da logica “roubar ¢é
minha profissao”.

Becker diz que os individuos aprendem a participar de uma ““subcultura organizada”,
no caso de Junim, a “cultura marginal”, a fac¢do criminosa, assim como a atividade desviante
particular do uso de drogas. Se a até 0 momento da escrita do livro, anos 1960, a maioria dos
estudos sobre desvio e marginalidade estavam associados a criminologia, a psiquiatria e
psicologia, esses termos comecam a permear as ciéncias sociais com resquicios dessas
disciplinas, levando os sociélogos a tentarem descobrir porque certas pessoas levavam uma
vida desviante, violando normas e regras estabelecidas. Becker exemplifica como outsiders os
homossexuais, 0s usuarios de drogas e 0s criminosos na sociedade moderna. Numa critica a
patologizacdo, onde o desvio é visto como doenca mental, Becker cré que as metaforas
médicas nas ciéncias sociais sdo limitantes porque na pratica social € mais complexo
identificar o que de fato é disfuncional para o organismo social, do que o que é disfuncional
para o organismo humano (BECKER, 2009).

Uma das concepgdes importantes de Becker ¢ que o desvio “ndo ¢ uma qualidade do
ato que a pessoa comete, mas uma consequéncia da aplica¢do por outros de regras e sancdes a
um infrator. O desviante é alguém a quem esse rotulo foi aplicado com sucesso” (BECKER,
2009, P. 22). Ou seja, pode haver desviantes que, se ndo expostos, tem seus atos desviantes
tolerados. Ou individuos que, mesmo nao desviantes, sdo vistos como tais. O desvio depende
do olhar outro, ndo s6 do comportamento em si.

O grupo social que detém o poder e condena certa atividade tem uma perspectiva
provavelmente diferente, se ndo contraria, daquele que comete o desvio. Sendo assim, o
normativo passa a ser outsider para os desviantes. E mais ou menos a decodificacio de Hall
(2003), na qual o sentido da mensagem é distorcido ou tem uma leitura ndo alinhada ou até

mesmo contraria ao sentido elaborado pelo emissor da mensagem. Nesse sentido, o0 outsider
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pode se organizar para que as regras que lhe sdo impostas, as quais ele ndo aceita e para cuja a
criacdo ndo contribuiu, sejam mudadas. Becker ndo chega a analisar ou comentar essa
possivel luta pela transformacdo das regras, parecendo assumir uma postura isenta, na qual a
estrutura ndo pode ser modificada, apesar de questionar e criticar as consequéncias sociais
dessas estruturas quanto a marginaliza¢ao de certos grupos. A questdo de Becker é: “qual a
sequéncia de eventos e experiéncias pela qual uma pessoa se torna capaz de levar adiante o
uso de maconha, apesar dos elaborados controles sociais que funcionam para evitar tal
comportamento?”'% (BECKER, 2009, p. 70)

Os relatos selecionados por Becker mostram usuarios oprimidos, pouco empoderados
sobre 0 seus habitos. Desde os anos 1960, algum progresso. E preciso pautar, cada vez mais,
que os usuarios de drogas estejam a frente da criacdo de politicas publicas sobre drogas (e que
as mulheres estejam a frente das politicas publicas sobre mulheres, que 0s negros estejam a
frente da politica pablica sobre negros e assim por diante...).

Esse protagonismo néo € tdo distante da realidade quanto pode parecer. A Junkiebond
(liga dos junkies) € um movimento social de usuarios de drogas que surge na Holanda, nos
anos 1980 (Coletivo D.A.R, 2016). Buscou estabelecer um dialogo com o poder publico sobre
quais eram as melhores medidas para lidar com o uso de drogas injetaveis, que crescia na
época, junto com casos de hepatite. A Junkiebond reivindicou e conseguiu 0 acesso a seringas
e agulhas. Essa luta dos usuarios comeca dentro da salde, onde a Reducdo de Danos (RD)
surge como paradigma alternativo a abstinéncia. Os usuarios, adictos ou nao, pela l6gica da
RD, sdo protagonistas no seu tratamento e nas suas praticas de uso. As lutas
antiproibicionistas, pautam-se em criticas e estudos que vdo do Direito, a Filosofia, passando
pela Salde, Historia, Geografia e Cultura: o direito humano ao éxtase'®’; o respeito ao

196 para responder essa questéo, ele entrevista 50 usuarios sobre a génese do uso de maconha, especialmente num
contexto “recreativo”. Conclui que existe um processo de tornar-se desviante e para isso é 1) preciso ter
contato com um grupo no qual a droga esta disponivel; 2) aprender a reconhecer os efeitos; 3) aprender a usar e
gostar de seus efeitos (BECKER, 2009). Sobre a barreira moral, Becker é timido em investigar a autonomia do
usuario perante seu uso. A demonizacao do usuario, a escraviddo pela droga e o vicio como instancias naturais
ao uso de maconha sdo descartados, numa escrita bastante transgressora de certas correntes académicas da
época. Porém, o “lado positivo” se resume a uma vaga ideia de recreacdo e relaxamento. O socidlogo ndo
aborda vérias outras formas de uso nas quais o autoconhecimento, a sociabilidade e o uso espiritual de
substancias psicoativas também esta inserido. Basicamente Becker conclui que o usuério substitui a visdo
hegemdnica (embora ndo use este termo) por racionalizagdes e justificativas anti-hegemonicas para dar
continuidade o uso de substancia tornada ilegal, imoral e patologizada.

197 \ale lembrar que, durante discussdo sobre mudanca da Lei de Drogas no Supremo Tribunal Federal em 2015,
o procurador da reptiblica Rodrigo Janot chegou ao ponto de afirmar que “néo existe direito constitucional ao
éxtase” no Brasil, durante a discussdo no Supremo sobre a descriminalizagdo da maconha. Reportagem.
Disponivel em: http://www.conjur.com.br/2015-ago-20/posse-droga-nao-criminalizada-votagilmar-mendes
Acesso em: 25/07/2016.
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principio da legalidade; a cessacdo do aprisionamento em massa; a importancia da Reducédo
de Danos; o viés racista da proibicéo no Brasil; o possivel mercado dessas substancias, etc.

Existe um pessimismo na fala de Junim, que ndo vé saida. Numa das cenas finais,
Mauricio fala que repetiu de ano e Junim diz que cometeu 0 mesmo erro. Que eles ndo tem
nada. Este filme € um retrato da juventude marginalizada de Contagem e neste sentido, ser um
filme marginal ganha outro sentido porque é uma aproximacgdo diferente que o Cinema
Marginal fez do que é ser desviante. O desvio, no Cinema Marginal, se da conscientemente,
uma afronta politica a modelos socioculturais que acabam encontrando respaldo juridico e
politico no Regime Militar. A transgressdo, em A Vizinhanca do Tigre, se da pela ousadia de
revelar o cotidiano de quem esta oprimido pelo sistema capitalista global, no qual a maior
opressao € a pobreza, a falta de recursos para as necessidades basicas da vida. Nesse sentido,
o filme retrata inventividade dentro de um dia-a-dia que varia entre 0S encontros
proporcionados pelo tédio.

O tédio do trabalhador sem ocupacdo ndo é o mesmo tédio da juventude marginal dos
anos 1960 e aponta para a especificidade da transgressdo e da marginalidade desses filmes. A
relacdo com o trabalho, em Meteorango Kid é a condicdo do jovem da classe média que
retrata. Lula quer trabalhar com cinema, vai até um produtor conhecer a empresa. O produtor
o recebe agradavelmente, elogiando a familia “fina” da qual Lula provém. O produtor soube
que Lula tem desejo de fazer cinema e o convida para uma conversa. Ele se oferece para
ajudar a carreira de Lula, que parece mais interessado em observar a secretaria. O produtor
revela que precisa de dinheiro e espera que a familia de Lula possa ajudar. O produtor tem
uma fala sobre o publico dos filmes de entretenimento, que na época eram a chanchada. “Eu
estou no ramo ha bastante tempo e sei 0 que o povo gosta. E um macete que VOCés jovens nio
entendem. O povo vai ao cinema para se distrair, ndo é isso? Entdo o que eu faco? Coloco
mulher nua, tiro como o diabo, porrada, muito peito, muita bunda e pronto, é assim que se
ganha dinheiro com cinema. Esse negdcio de fazer filme de arte todo complicado é pura
besteira...” Lula pega um cigarro, desinteressado. Uma musica sobre a Bahia, animada e
alegre, comeca a tocar enquanto a boca do produtor se mexe sem som. Lula mal escuta o que
ele fala.

Em A Vizinhanga do Tigre o trabalho aparece em sua importancia ja na primeira cena,
na leitura da carta de Junim para seu amigo Cesinha, que esta preso. Junim escreve que esta
“ralando para mudar a vida”, que esta trabalhando com construgao civil e com acabamento
de ceramica. Junim passa seus dias preocupado com dinheiro, as cenas sao ele trabalhando

para conseguir juntar dinheiro e pagar suas dividas com o crime ou ‘“de bobeira” com os
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amigos. O trabalho sdo afazeres domésticos, catar frutas para vender, preparacdo e venda de
drogas e trabalhar na construgdo civil. Os momentos de diversdo e relaxamento sdo
atravessados por preocupacdes. As brincadeiras parecem demasiadas e exageradas. Elas
ocupam um espaco na vida de Junim que ele ndo gostaria. Na cena de colheita das tangerinas,
depois de té-las em maos, Junim e Neguim sentam para comer algumas, fumar cigarro e ouvir
masica. Junim mostra-se preocupado em conseguir dinheiro e diz que gostaria de trabalhar
com o pai de Neguim, que tem um bar. Neguim insinua que Junim roubaria o pai.

O primeiro uso de droga ilicita representado € o uso de crack por Mauricio, 0 Menor.
A sequéncia comeca com ele no sofa de casa cantando uma mdsica religiosa que 1é de um
livrinho. Ele 1€, canta e ri ao mesmo tempo, executando a acdo sem seriedade. Ele comeca a
preparar um cachimbo de crack, vai para o banheiro da casa, acende e fuma. Observa
atentamente pelas janelas, parece parandico, com medo de ser observado. Acende um cigarro,
deita no sofé e fica absorto. Ndo pensa em nada ou reflete sobre sua existéncia?

Eldo chega na casa com uma prancha de skate, porque a mde de Mauricio tinha
pegado a dele e queimado. Talvez por motivos religiosos, o que explica a musica crista
cantada com ironia. Eles comecam a montar o skate e Eldo observa a pixacdo de Mauricio,
que diz “Mix”, seu codinome. Eldo diz que quando era mais jovem também pintava a rua,
com “garranchos”, seu codinome era Santinho. Ele diz que pixava “para passar o tempo”. O
pixo (pichagdo) é mais um elemento da cultura marginal abordado.

A segunda cena é de uso de maconha, feita por Adilson. Na noite posterior ao seu
casamento no cartério com Bruna, Adilson sai da cama, vai para o quintal e acende um
cigarro de maconha. A curta cena encerra o destino de Adilson e sua apari¢ao no filme. Ele é
agora esposo e futuro pai de familia, que tem toda uma responsabilidade pela frente. Terminar
de construir a casa, na qual Junim trabalha na obra, € mais uma delas. Pela frente, toda uma
vida de trabalhador com familia.

A terceira cena na qual drogas aparecem elas sdo papelotes de cocaina sendo
embalados por Junim e Neguim. Na sequéncia, Junim aparece com cocaina na casa de
Mauricio. E o produto que ele vai vender. Junim diz que quer fumar um baseado e comeca
uma conversa preocupada com Mauricio. Ele revela que a divida que tem com o tréfico é da
arma que ele usou para fazer o assalto que o levou para a prisdo. Os donos do revolver estdo
cobrando a divida, pressionando-o. Junim diz que ndo quer mais trabalhar com isso. Junim
estd preocupado com Mauricio, questiona o que ele vem feito, se passou de ano na escola.
Mauricio foi reprovado novamente. Junim diz para Mauricio que ele brinca demais, que ele

proprio ja repetiu muito de ano, que fazia a mesma coisa. Ele se compara a outros jovens da
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mesma idade, que tem carro, moto, uma condigdo de vida melhor. “Eu ndo sei 0 que eu vou
fazer. Eu tenho que pagar, né, Zé? N&o to querendo mexer com essas tretas mais ndo. Ta
ligado? Quero ficar de boa. (...) Os caras ai da minha idade de motinho, carrinho novo. O
que eu tenho? O que nos tem?” Mauricio balbucia “nada...”. Junim responde: “ESse ano eu
quero fazer diferente”. Eles acendem o cigarro de maconha e passam entre si, em siléncio.
Juninho permanece em cena, pensativo.

No 61° numero da Revista FilmeCultura, a discussdo tematica é a do género no
cinema. Uma das questdes suscitadas ¢ que nas prateleiras (anacronicas) das locadoras, o
cinema nacional ainda constitui uma espécie de género em si, enquanto os demais se aplicam
basicamente ao cinema anglo6filo. Levando em conta as novas formas de producdo e
distribuicdo, estamos mais livres para comecar a pensar o cinema brasileiro como tendo
géneros consolidados, como indica o critico de cinema Carlos Alberto Mattos, que elenca as
cristalizacGes de temas explorados no cinema brasileiro: até os anos 1920, os filmes criminais;
depois filmes falados e musicais nos anos 1940; caipiras e sertanejos nos anos 1950;
chanchada e pornochanchada, cangaco nos anos 1960 e 1970; mais tarde o terrir e o favela
movie também aparecem como géneros identificaveis; o cinema brasileiro, tanto no cinema de
género quanto no cinema “moderno”, de autor, tem uma tradi¢do da representagdo de temas
marginais.

O cinema contemporéaneo brasileiro, que se afasta da ideia de cinema da retomada
impbe desafios de enquadramento e producdo. Vizinhanca do Tigre é um filme que nédo
circulou em circuito comercial dos cinemas, mesmo tendo ganhado festivais fora e dentro do
Brasil. N&o se alinha a um cinema de género, mas também ndo faz parte de uma escola. E
uma transgressdo imagética de varias instancias, seja como insere as drogas na narrativa, seja
pelas escolhas estéticas e poéticas dos realizadores, e faz parte do chamado “novissimo
cinema brasileiro”, como denominado por Maria Carolina Oliveira (2014) em sua tese de
doutorado em sociologia na USP.

Numa recapitulacdo que passa pelo cinema novo, cinema marginal e o cinema da
retomada, a autora nos guia pelas diversas logicas produtivas do audiovisual brasileiro. A
partir dos anos 2000, Oliveira identifica um novo modo de produgdo de “coletivos” de
produtores que tem reconhecimento internacional e produzem um cinema de baixo
or¢amento. Citando a analise de criticos e pesquisadores, ela indica o “novissimo cinema
brasileiro” como um cinema feito por jovens realizadores, de baixo orgcamento, que circulam
em mostras nacionais e internacionais, numa distribuicdo independente. Para a autora, este

cinema se configura como independente, e este termo vem sendo usado especificamente para
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se referir a uma forma diferente de producdo (e distribuicdo) da que se apresenta como
hegemodnica (OLIVEIRA, 2014). Para Maria Carolina, se € dificil encontrar uma tendéncia
estética e tematica nas produgdes do “novissimo cinema”, ele toma forma a partir da
dimenséo social.

Erico Aratjo de Lima (2017), no artigo “Transbordar o cinema: anotagdes sobre
imagem, ficcdo e praticas moradoras”, destaca que a cena contemporinea do cinema
brasileiro gerou “complexas situacdes estético-politicas” (LIMA, 2017, p. 154), propondo
“imaginacdo e experimentacdo social, juntos ¢ indissociaveis” (ldem). Sdo filmes, como
Vizinhanga, que se propde a produzir um mundo ficcionalmente que se distancia dos canones
da histéria do cinema ao mesmo tempo em que se reconhece como um agente de lutas ja em
CUrso.

A imagem é um intervalo, uma zona na qual diferentes sujeitos histéricos passam a
intervir com invencéo, a0 mesmo tempo em que ela age nos territdrios e no presente
COmMO um corpo a mais: ao acontecer com uma comunidade, o cinema se articula —

colabora — com outras praticas moradoras, que o antecedem e o excedem (LIMA,
2017, p. 153).

E fato que existe uma emergéncia da producio audiovisual dos sujeitos historicamente
oprimidos, Amaranta César (2017) destaca a dificuldade de reconhecimento e valorizacdo até
mesmo perante os festivais de cinema independentes de certos filmes que chama de “filmes
militantes” ou “filmes acontecimento”. Nesse caso, conseguem difusdo através de circuitos
ainda mais restritos e especificos, como cineclubes e movimentos de ocupacao cultural. Esses
filmes, para a autora, estdo “inscritos nas urgéncias materiais da historia, que operam na
‘imediaticidade performativa’ com vistas a intervengdo e transformacdo social” (CESAR,
2017, p. 108), sendo “regidos por uma questdo material de justica e atuam no momento
mesmo de sua emergéncia em instancias de mobilizacdo sociopoliticas, contando com outros
meios (mais ageis) de difusdo de imagens, como a Internet e as redes sociais” (Idem). O
cinema mostra-se como mais um ponto num emaranhado de relacdes e acdes sociais, parte de
cotidianos discursivos e imagéticos que compdem vida politica, social e afetiva. De certa

forma, sua instancia de produto é ultrapassada pela instancia de processo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em face da teia de assuntos e perspectivas gque se criou a partir dos filmes, € possivel
tirar algumas conclusdes. Primeiramente, ficou claro o protagonismo masculino nos objetos
de andlise: filmes cujos personagens principais sdo homens, dirigido por homens. A principio,
a questdo de género ndo era central neste trabalho, mas a dificuldade em encontrar filmes
transgressores do discurso hegemdnico sobre drogas, dirigido por mulheres e com
protagonistas mulheres mostrou que € preciso investigar mais, possivelmente partindo da
critica feminista, que tampouco foi incluida enquanto bibliografia. O feminismo aparece na
minha vida fora da academia, de forma quase mundana. Em grupos do facebook, discussdes
acaloradas. Nas ruas, pragas, encontros académicos e sofas, encontros sensiveis, acolhedores,
com amigas e desconhecidas que aos poucos fui reconhecendo enquanto companheiras de
uma causa. Nao foi nem no ensino médio, nem na graduacdo. Esse termo s6 comecou a
realmente estar presente quando comecei 0 mestrado e paralelamente a me envolver com
movimentos sociais antiproibicionistas e de producdo cultural. Identificar-me feminista foi
tardio, mas vem gerando deslocamentos. O entendimento de fazer parte desse movimento
global e micro-politico pela equidade de género aconteceu concomitantemente a atuacdo em
coletivos mistos que ndo levantam essa agenda especifica. O feminismo me fortaleceu,
garantindo minha fala e a¢do dentro das estruturas horizontais que tentamos desenvolver nos
projetos que faco parte: Zona de Cinema, Associagdo Psicodélica do Brasil e Ponto de Cultura
Caixa de Surpresa. Reconhecer-me enquanto feminista me levou a um encontro dos mais
importantes: com as mulheres da Rede Nacional de Feministas Antiproibicionistas (Renfa),
coletivo do qual eu venho me aproximando através do ndcleo do Rio de Janeiro. As
discussOes teoricas e conceituais novamente tornam-se indissociavel da pratica, do cotidiano,
e ndo foi mais possivel pensar os objetos sem atentar especificamente para a questdo de
género.

Pensando por este viés, o filme Ralé (2015), dirigido pela atriz referéncia do Cinema
Marginal, Helena Ignez, € um bom exemplo tanto da tomada de poder feminino, ja que Ignez
transforma-se de objeto de inspiracdo do autor - musa - para comandar o processo de
producdo cinematografico. Assim como o Cinema Marginal, em Ralé, a diretora propde a
critica de costumes, a imagem abjeta e a fragmentacdo da narrativa. Apesar da influéncia do
movimento na obra, ndo podemos considerar que seja uma continuidade ou retomada, mas

sim um dialogo com o Cinema Marginal. A partir de uma andlise preliminar, é possivel fazer
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algumas consideragfes: o filme tem uma imagem de alta qualidade e uma preocupacao
técnica, deixando de lado a imagem suja, a cdmera na méo e a producdo intimista; ndo ha
improviso e as cenas ndo se esticam, estando dentro de um roteiro que parece rigorosamente
seguido; por outro lado, o carater metalinguistico e fragmentario persiste.

O nome do filme é referéncia ao espetaculo teatral Ralé, de Maksim Gérki, de 1901. A
peca se da num cortico, logo antes da Revolucdo Russa. Retrata os conflitos entre os
individuos pobres e marginalizados, explorados pelo senhorio e por um bardo. O filme aborda
a questdo do baixo, da plebe, do povo de uma forma peculiar. As referéncias sdo narrativas,
ludicas. N&o ha presenca do povo, do miseravel. Nem tentativa de documentar, nem tentativa
de representar. O elenco é exclusivamente caucasiano e apresenta a elite cultural do pais, com
atores como José Celso Martinez (referéncia do teatro contemporaneo, no ja citado Teatro
Oficina) e Ney Matogrosso.

A obra faz alusGes diversas aos indigenas, a miscigenacgdo brasileira, especialmente a
partir da ode ao ayahuasca. A Ayahuasca € um chéa feito com o cip6 Jagube (Banisteriopsis
caapi) e com das folhas da Chacrona (Psychotria viridis). No Brasil, vérias tradicdes
religiosas fazem uso do cha, entre elas o Santo Daime, a Barquinha e a Unido do Vegetal. O
principio ativo da bebida é a N,N-dimetiltriptamina, psicotrépico de uso proscrito pela
Portaria 344/98, ja citada, e considerado droga pela Lei 11.343/2006. Porém, seu uso religioso
foi reconhecido pelo Conselho Nacional de Politicas Sobre Drogas (Conad) na Resolugédo
4/2004 e ratificado pela Resolucdo 1/2010 (GARRIDO e SABINO, 2009). Nao héa
efetivamente consumo ou representacdo do uso de ayahuasca em cena, somente de maconha.
Ainda assim, os discursos sobre 0 ayahuasca séo de exaltacdo e sacralizacdo. Pela discusséo
ter surgido tardiamente, ndo ha tempo habil para uma analise deste filme neste momento, mas
é importante evidencia-lo enquanto um filme potencialmente transgressor, visto que as drogas
sdo vistas como positivas, libertadoras, socializantes e patrimoénio cultural. Embora fique
dificil de compreender através do enredo do filme, a sinopse esclarece o viés ritualistico do
encontro ao qual os personagens estdo indo: “ex-viciado em heroina, Bardo funda uma seita
ligada aos rituais com ayahuasca, o cha alucinégeno do Santo Daime. O filme explora uma
investigagdo sobre a alma brasileira e a individualidade sexual”.

A questdo feminista e de direitos dos homossexuais sdo centrais. Nesse sentido, pode-
se pensar que as mulheres e os gays sdo o foco enquanto “grupo marginal” ou marginalizado.
O encontro das pessoas conflui em fungdo do Bardo (Ney Matogrosso). Todas contam como o
conheceram e estdo indo ao seu encontro, ao seu casamento com o0 dancarino Marcelo

(Roberto Alencar). Bardo conta que nos anos 80 viajava pela Europa com o dinheiro da
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familia e foi pego com cocaina e preso. Comecou a estudar sobre ayahuasca. “Felizmente
nunca inventaram que o cha ¢ droga”, diz ele. Helena Ignez interpreta uma mulher que
trabalha levando o cha do norte do Brasil para outras partes do pais ¢ do mundo. “Eu sou
realmente uma hippie, eu acredito em Deus”, diz ela. “Descolonizar o imaginario. Projeto
politico ou utopia?”. Sonia Silk, personagem de Ignez em Copacabana Mounamour retorna a
este projeto metalinglistico que traz diversas referéncias a instdncia da producédo
cinematogréfica e artistica.

Séo diversos nucleos em Ralé. Entre eles, existe a grava¢do de um filme “A
exibicionista”. Varias mulheres viajam num trailer recitando poemas revoluciondrios,
penduradas pelos pés, em artefatos circenses. O filme “A Exibicionista” ¢ dirigido por
criancas, mais especificamente pelo menino Eugene Napoledo. “Filme conceitual, xamanico e
gay. Feminista e libertario. Pacifista, solar, obscuro e todos os trans”, diz a Exibicionista
(Simone Spoladore). Inclusive transgressor, poderiamos acrescentar.

A possivel ampliacdo do escopo de analise, buscando a inclusdo de filmes dirigidos
por mulheres, segue a ldgica da interseccionalidade. A Teoria Interseccional surge dentro da
Teoria Feminista, e € uma proposta que busca levar em conta as multiplas facetas da
identidade (HIRATA, 2014). Destaca a sobreposicdo de identidades sociais e sistemas
relacionados de dominacdo. Coloca em questdo como diferentes categorias tais como género,
raca, classe, orientacdo sexual, religido, idade e outros eixos de identidade interagem. Foi uma
preocupacio deste projeto fazer uma critica que levasse em conta a relacdo de classe. E
notavel que os outros pontos, como as questdes geracional, de género, raca e sexual, ficaram
em segundo plano. Sobre os filmes, ainda que exista uma preocupagdo em discutir a questdo
da classe e das hierarquias, ndo é possivel dizer que os filmes selecionados sdo producGes
populares, ainda que A Vizinhanca do Tigre se aproxime dessa proposta.

Nesta pesquisa, partimos da relacdo entre os filmes e as possiveis narrativas sobre a
realidade brasileira no que tange a politica de drogas. Através de um panorama do cinema
brasileiro, passando do Cinema Novo ao Cinema Marginal, Cinema da Retomada e Cinema
contemporaneo (ou Novissimo Cinema Brasileiro), buscamos estabelecer relacbes entre a
producdo, a narracdo, a distribuicdo e a realidade politica do pais.

Meteorango Kid nos permite vislumbrar a resisténcia politica durante a ditadura
militar nos anos 1960/70, que se da especialmente atraves da cultura, da transgressao a certos
padroes e paradigmas. As drogas aparecem nao como algo a ser eliminado, mas como uma
forma de estar no mundo, uma afronta a hegemonia politica, cultural e ideoldgica do periodo,

estabelecida especialmente pelos jovens.
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Paraisos Artificiais, por sua vez, corrobora a importancia da juventude nas questdes
politico-estéticas-corporais de nosso tempo. Assim como em Meteorango, a droga € vista por
um viés transgressor e se mostra um lugar entre o profano e o sagrado, mas centralmente, é
um caminho para o ladico, o prazer e 0 autoconhecimento. Comercializado, este filme se
mostra importante especialmente pela sua inser¢do em um circuito oficial.

Em a A Vizinhanca do Tigre se sobressai o lugar da periferia em criar discursos sobre
si propria, arrematando a questdo das drogas com uma naturalidade que se destaca no
panorama contemporaneo. A droga é parte da vida cotidiana, da tensdo entre trabalho e
diversdo, preocupagdo e relaxamento. Para além dos estereGtipos daqueles ligados ao
comércio de substancias ilicitas e dos efeitos devastadores das mesmas, existe uma clareza
sobre a relacdo entre a marginalizacdo social e econémica e o papel da droga — o sustento e o
lazer.

Dessa forma, muito interessa dar continuidade a discussdo sobre drogas no cinema,
através da analise e da efetiva producédo cultural periférica que vem se expandindo de forma
acelerada, especialmente no campo da arte e da comunicacdo. Sdo filmes, jornais
comunitarios, festivais de audiovisual e cultura, rodas de rap, slams de poesia marginal,
fotografias, agéncias de noticias, radios livres e/ou comunitarias, etc. que falam sobre a
periferia e sdo projetos realizados por moradores das periferias. Essa producdo é fortalecida
“pela expansdo dos projetos sociais de arte, cultura e comunicacdo voltados para jovens de
baixa renda e desenvolvidos por ONGs, fundagdes, associacdes, coletivos informais, etc”
(ZANETTI, 2010, p. 19). Para destacar alguns ja estabelecidos e com dimenséo internacional:
Escola Popular de Comunicacdo Critica (ESPOCC) e Imagens do Povo, vinculados ao
Observatorio de Favelas; o grupo de teatro Nds do Morro; Agéncia de Noticias das Favelas
(ANF). A partir dessa auto-representacdo, que vem acompanhada com uma preocupacao em
“garantir igualdade de acesso a bens culturais em geral” (ZANETTI, 2010, p. 15), € possivel
vislumbrar tempos menos hipdcritas e colonialistas quanto a representacdo da periferia e do
sujeito periférico na comunicacéo.

Esse tipo de producgéo pode transformar a compreensao sobre a periferia, assim como a
discussdo sobre drogas. O mais importante, neste momento, € evidenciar que o0
proibicionismo n&o diminui nem a oferta nem a demanda de drogas. O World Drug Report
2017'% ¢é a vigésima edigdo do relatério anual do Escritério das Nagdes Unidas sobre Drogas

e Crimes. O documento afirma que um quarto da populagdo mundial (250 milhdes de

198 Disponivel em inglés em: http://www.unodc.org/wdr2017/field/WDR_2017_presentation_lauch_version.pdf.
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pessoas) usa ou usou alguma droga em 2015. Dessas, 29.5 milhdes tem alguma desordem no
uso, com destaque para os opioides como as substancias que causam mais danos. Eles
configuram 70% dos efeitos negativos associados ao uso de drogas no mundo. Os problemas
associados ao uso da metanfetamina e das Novas Substancias Psicoativas (NSP) também
foram destaques. Os maiores danos sdo causados pela contaminagdo por Hepatite C e pela
Aids. E interessante o destaque para as NSP, visto que elas sdo consequéncias recentes do
proibicionismo e bons exemplos da criacdo de mercados paralelos de substancias que burlem
os controles estatais. O mercado paralelo da droga “separou a indastria farmacéutica, a
industria do tabaco, a indlstria do alcool, entre outras, da industria clandestina das drogas
proibidas, num mecanismo que resultou na hipertrofia do lucro no ramo das substancias
interditas” (CARNEIRO, 2002).

O uso de substancias psicoativas é diverso e ndo necessariamente maligno. Henrique
Carneiro, historiador ja referenciado nesta dissertacdo, especialista no tema, diz que as drogas
sdo, na verdade, necessidades humanas (CARNEIRO, 2002). “Sao parte indispensavel dos
ritos da sociabilidade, da cura, da devogdo, do consolo ¢ do prazer” (CARNEIRO, 2002, s/p).
Discutindo o conceito de necessidade e de desejo na obra de varios autores, Carneiro conclui
que o proibicionismo do século XX foca nos principais prazeres (&lcool e sexo) que
precisavam ser contidos para o aproveitamento maximo da forca de trabalho na expansdo do
capitalismo industrial. J& a proibicdo no século XXI, volta-se para outras drogas e tem como
efeitos aumentar a especulacdo financeira nesse ramo de alta rentabilidade.

E preciso compreender a droga enquanto necessidade humana, assim como perceber a
multiplicidade de substancias e de usos. Elas se insere em diferentes classes sociais, territorios
e contextos socioculturais, sendo portanto, necessaria uma abordagem multidisciplinar para
compreender a questdo. O uso de drogas precisa ser visto, discutido, desmarginalizado.
Trazido para o centro das discussdes porque € uma engrenagem chave no que é considerado o
maior problema das grandes cidades: a violéncia como consequéncia da desigualdade social.
Tratar as drogas somente como questdo juridica, médica e sanitaria € manter o status quo. A
cultura pode ser, e vem sendo, a grande articuladora e criadora de novos discursos e praticas

sobre as drogas, que se entranham pela politica, medicina, psiquiatria e midia.
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