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Formas cinematograficas de tensao socioespacial:
o filme O tnvasor, de Beto Brant

Cinematographic forms of socio-spatial tension: the film O invasor, by Beto Brant

Guilherme Muniz Safadi*

RESUMO: O filme O znvasor (2001), de Beto Brant, ao colocar em cena personagens e espagos
socialmente distintos em uma narrativa sobre crime, envolvendo figuragdes de “centro” e “perife-
ria” urbanos na tematizacao de relagdes sociais e violéncia, traz singularidades que instigam a in-
vestigacao dos entrecruzamentos entre obra, formas cinematograficas e aspectos de seu tempo.
Em consonancia com aportes sobre as interfaces entre cinema e historia (Baecque, 2008; Lagny,
2009, Morettin, 2011), este artigo busca atentar para as escolhas formais envolvidas na construgao
de sentidos, considerando o “especifico filmico” para sustentar a leitura histérica do filme. Sus-
tenta-se a existéncia no filme de um esfor¢o para construir e dar forma especifica a tensoes e rela-
¢des socloespaciais, remetendo-nos ao contexto de intensas disputas de sentido em torno das rela-
¢oes centro-periferia. Em seus diversos elementos, do roteiro a mise-en-scéne, atravessado por rela-
¢oes dialégicas com o hip hop, o filme constréi uma abordagem relacional e tensa de divisoes
socials e territoriais urbanas, informada por processos de desestabilizacao de referéncias socioes-
paciais.

Palavras-chave: Cinema brasileiro, violéncia, relagdo centro-periferia.

ABSTRACT: The film O invasor (2001), by Beto Brant, brings singularities that instigate the investi-
gation of the intersections between work, cinematographic forms and aspects of his time. It does
that by putting socially distinct characters and spaces on camera in a narrative about crime, and
involving representations of urban “center” and “periphery” to thematize social relations and vio-
lence. In line with contributions on the interfaces between cinema and history (Baecque, 2008;
Lagny, 2009, Morettin, 2011), this article pays attention to the formal choices involved in the cons-
truction of meanings, considering the “filmic specific” to support the historical reading of the film.
There is an effort in the film to build and to give shape to specific tensions and socio-spatial rela-
tions, taking us back to the context of intense disputes of meaning around center-periphery rela-
tions. In its various elements, from the script to the mise-en-scéne, crossed by dialogical relations
with hip hop, the film builds a relational and tense approach to urban social and territorial divisions,
informed by processes of destabilization of socio-spatial references.

Keywords: Brazilian cinema, violence, center-periphery relationship

Introducao

O filme O znvasor (2001), de Beto Brant, ao colocar em cena personagens e espagos social-
mente distintos em uma narrativa sobre crime, envolvendo figuragoes de “centro” e “periferia”
urbanos na tematizagao de relagdes sociais e violéncia, traz, do roteiro as formas cinematograficas,
singularidades instigantes para a investigacao dos entrecruzamentos entre a obra e aspectos de seu
tempo. A consideragao das especificidades com que esses eixos tematicos sao tratados nos remete
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as disputas simbolicas intensificadas que atravessavam e extrapolavam o campo cinematografico e
que fornecem referéncias e informam olhares sobre a cidade de Sao Paulo. Sem que possa ser
compreendida como simples expressio de determinadas formas de representagao precedentes, a
mise-en-scene de Brant é entendida aqui como uma construcgao tecida dialogicamente, podendo se
afastar ou se aproximar de diferentes imagens de centro, periferia e crime. Nesse movimento, cons-
tréi e da forma cinematografica especifica a divisoes, relagdes e tensoes do mundo social.

Terceiro longa de Brant e terceira parceria de roteiro com o escritor Mar¢al Aquino, O
invasor refor¢ca uma tendéncia do diretor e do cinema brasileiro do periodo em abordar temas atra-
vessados pela violéncia: em Os matadores (1997), era a violéncia protagonizada por jagunc¢os a servi-
¢os de um fazendeiro contrabandista, em uma regidao de fronteira com o Paraguai; em Agio entre
amigos (1998), a violéncia do Estado durante a ditadura civil-militar que ecoando no presente em
feridas abertas era tematizada a partir da busca de quatro antigos companheiros por seu antigo
torturador. Diferentemente da maior parte dos filmes brasileiros que a partir do final dos anos
1990 se viram atraidos pela tematica da chamada ““violéncia urbana”, O invasor se afasta das abor-
dagens concentradas na criminalidade violenta a partir de espacos de pobreza, para acompanhar a
iniciativa criminosa a partir do meio empresarial na cidade de Sao Paulo, envolvendo também um
matador de origem periférica. Nele dois sdcios de uma construtora, empresarios em ascensao, Ivan
(Marco Ricca) e Gilberto (Alexandre Borges) contratam Anisio (Paulo Miklos), para executar um
terceiro e majoritario socio, Estevao, e assim se verem livres para decidir os destinos da empresa.
Para isso, deslocam-se até um bar da periferia para encontra-lo, numa sequéncia inicial construida
sobre a tensao entre os dois empresarios ¢ o matador, que apos o acerto dos pontos do negdbcio,
sO aparecera em tela apds os corpos (do socio e de sua esposa) serem encontrados. Ao fazé-lo,
abrira a crise maior no acordo estabelecido: ao invés de receber o pagamento e desaparecer, como
rege o codigo de tal servico, Anisio passa a frequentar o espaco da construtora, conhece e passa a
namorar a filha (e herdeira) das vitimas, quer ser s6cio dos empresarios. Isso levara Ivan, o prota-
gonista do filme e menos determinado entre eles, a0 desespero e a paranoia persecutoria. Esses
elementos, por sua vez, acirrara o conflito com Gilberto, de quem passa a desconfiar temendo por
sua propria vida. No desenrolar do enredo, enquanto o mundo de Ivan se desintegra, com o casa-
mento em crise, pensando em fugir, perdendo-se em meio a0 medo e ao desespero, Anisio vai se
tornando parte do universo burgués, até se estabelecer na residéncia da herdeira.

Na estruturagao da trama, as relagoes entre o matador e os corruptores, a circulacio da
camera e dos personagens em seus respectivos espagos, a maneira Como se separam e se associam,
sobretudo a forma como os empresarios do “centro” reagem a presen¢a do matador da “periferia”
sao focalizados com procedimentos formais bastante especificos que merecem ser considerados de
perto como condi¢ao para uma reflexao sobre os entrecruzamentos entre filme e historia. O argu-
mento desenvolvido é que estamos diante de uma is-en-scene especifica, atravessada por tensoes
sociais e disputas de representaciao sobre o espago urbano, que constituem condi¢cdes em relacio
as quais ela se singulariza.

Essas disputas, por sua vez, remetem as categorias de “centro” e “periferia”, que nao estao
sendo tomadas aqui ontologicamente, mas como um quadro de referéncias que informa as préprias
construgoes cinematograficas do filme, como categorias presentes no contexto e particularmente
determinantes nas elaboragoes filmicas das relagdes socioespaciais na cidade e no crime. Tratam-
se de referéncias que, entretanto, sio intensamente disputas nos anos 1990, em um contexto de
profundas transformacdes urbanas, que alteravam justamente os padroes de ocupagiao urbanos que
eram descritos em termos de “centro” e “periferia” (cf. Caldeira, 2000). Imagens muito diversas
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estavam sendo elaboradas, em diferentes espacos. Uma novidade importante era a entrada em cena
de um movimento hip hop insurgente e que tem sua expressao mais forte através dos rappers que
entao se autoafirmavam enquanto “porta vozes da periferia” (Oliveira, 2016). Estes merecem des-
taque particular, pois O znvasor traz marcas do hip hop em diferentes dimensoes, entre as quais, a
trilha sonora, com cinco composi¢oes do rapper Sabotage e uma do grupo Pavilhdo 9, a presenca
do Sabotage em cena, interpretando a si mesmo, € a estruturagao de parte de uma sequéncia na
linguagem de um videoclipe de rap. Além disso, Sabotage reescreveu todos os dialogos de Anisio,
orientou seu gestual e expressivo, bem como sugeriu alteragdes no roteiro do filme. Todos esses
elementos apontam para a necessidade de uma articulagao entre a analise filmica e as tensdes soci-
oespaciais e os conflitos simbdlicos que lhe fornecem referéncias.

Interrogando as formas cinematograficas

Através da consideragao das formas de representagdao cinematografica das divisdes sociais
presentes em O znvasor, busca-se abordar os atravessamentos do filme pelas disputas de represen-
tacdao de seu tempo, bem como a forma como se singulariza em relagiao a elas. Em consonancia
com os aportes sobre as interfaces entre cinema e histéria (Baecque, 2008; Lagny, 2009, Morettin,
2011), importa atentar para as escolhas formais envolvidas na construcao de sentidos, considerando
o “especifico filmico” como forma de sustentar a leitura historica do filme e como mediador para
se considerar aspectos de seu tempo com os quais estabelece contato. Assim, parte-se do filme sem
se restringir a0 campo cinematografico, buscando suas relagdes com a sociedade em que foi pro-
duzido.

No caso particular do filme a ser considerado, o destaque de algumas op¢oes formais nao
convencionais, sem que a obra saia de uma estrutura convencional, intrigam e estimulam interro-
gacOes. Em especial, algumas escolhas disruptivas sao mobilizadas em meio a representacao de
divisoes e relagdes sociais e sugerem uma busca especifica para lhes dar forma. Com nogao de
“forma cinematografica de histéria”, de Antoine de Baecque (2008) vem a inspiragao para a refle-
x40 sobre certa opera¢ao cinematografica, sobre a maneira como aspectos do tempo presente to-
mam forma no filme de Beto Brant, como o diretor e equipe trabalham cinematograficamente um
olhar singular sobre processos contemporaneos. Embora nao tratemos aqui de um filme histoérico,
nem de um “filme de histéria”, em que o passado coletivo retorna cinematograficamente no pre-
sente, os aportes da nogao de Baecque inspiram no sentido de pensarmos o entrecruzamento das
formas cinematograficas com processos historicos, sem que diluamos os filmes na histéria, acha-
tando-os no contexto, por assim dizer, nem nos restrinjamos a pensar os filmes em relagao apenas
ao repertorio de formas e matrizes do proprio cinema. Em seu trabalho, o autor buscou captar a
irrupgao da histéria nos filmes, pelas escolhas com que os cineastas tratam de “dar forma cinema-
tografica” a uma visao da historia, passada ou presente, sejam ou nao filmes de “representacao
histérica™, que envolvem processos que transcendem os contextos do cinema. “Trata-se, de certa
forma, de responder a questoes de historica com filmes, gragas a aspectos proprios do cinema, sem

1 Baecque trabalha com sete corpus de filmes nao restritos aos assim chamados de “representacao histo-
rica”. O corpus de filmes marcados pelo traumatismo de guerra e pelo impacto da visao dos campos de
exterminio ou ainda o corpus de filmes da Nouvelle Vague sao formados predominantemente por filmes
ambientados no presente. Mesmo nesses casos, porém, € a presenca de um passado que se faz sentir
nesse presente, pelo seja pelo retorno “foracluido” de imagens dificeis de digerir, como a dos sobreviventes
dos campos de exterminio, seja por uma experiéncia mais recente, que marca uma juventude em foco,
como a guerra da Argélia.
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para tanto dissolver nem a histéria nem os filmes em uma concepg¢ao puramente ilustrativa das
relagdes entre cinema e histéria” (BAECQUE, 2008, p. 31)°.

Determinadas formas cinematograficas podem, entdo, ser inquiridas como experiéncias
configuradas e colocadas em tela pelos realizadores de filmes. Ainda que nao se trate propriamente
de buscar uma visao da histéria através das formas de O znvasor, propde-se considerar certas esco-
lhas como parte da configuracao cinematografica de determinadas experiéncias do tempo presente,
como maneiras de inscricao de disputas e conflitos proprios do seu tempo, pelas quais o filme ¢é
atravessado por desafios de representacao e tensOes sociais diante das quais os realizadores estio
colocados. A interrogacdo aqui se coloca entao em relagiao aos vinculos entre a forma dada por
cineasta e equipe e desafios, conflitos, dilemas e tenses que estao colocadas em seu tempo.

Nesse sentido, a proposta também afasta um tratamento das elaboragdes filmicas apenas
como expressao, reproducao ou reflexo de algo que lhe é anterior e exterior. Ao “dar forma”, elas
singularizam, participam das disputas de representagdao que as atravessam, estruturando-as de modo
especifico. O filme pode ser compreendido, como mediador e ndo apensas como zntermedidario de
sentidos, conforme termos de Bruno Latour, pelos quais os primeiros ndo apenas transportam
significados ou for¢as sem transforma-los, como os segundos, mas “transformam, traduzem, dis-
torcem e modificam o significado ou os elementos que supostamente veiculam” (LATOUR, 2012,
p- 65). Nao se limitam a expressar aspectos da sociedade, mas elaboram e ddo forma cinematogra-
fica participando das préprias construgoes, elaborando divisGes, agrupamento e fronteiras entre
grupos, estabelecendo seus critérios para elas, sem que o fagam a partir do nada.

A abordagem se potencializa e adquire rigor ao termos em conta deslocamentos do filme —
ou de um conjunto deles — em relagao a outras construgdes audiovisuais. Nao convém esquecer o
que ja demonstrou Pierre Sorlin (1996), ao apontar que as construgdes de filmes engendram as de
outros filmes e que as formas de se trabalhar uma tema, como a Resisténcia, ou uma cinema, como
Londres, trazem muito frequentemente como referente construgoes ficcionais anteriores. No caso
de uma cidade como Sio Paulo, seus viadutos, tuneis ou o Bairro da Liberdade, sua noite com luzes
artificiais, tdo recorrentes nos filmes dos anos 1980, ndo deixariam de ecoar mais tarde, sem que
necessariamente da mesma maneira. Ao propor a leitura histérica de O invasor, a irrup¢ao cinema-
tografica do tempo presente mais se destaca quanto mais se tiver em conta seus deslocamentos em
relagao a outras formas de tratamento das divisoes sociais na cidade, do crime e da violéncia. Ao
considerar as rupturas ou os afastamentos através das continuidades — e vice e versa — é que pode-
mos aprofundar na busca pelos entrecruzamentos entre filme e a sociedade em que foi produzido

e entre as escolhas formais e a experiéncia histérica, o cinema e a histéria.

Construcao de divisoes sociais urbanas e da violéncia

Entre as leituras muito divergentes que O zzvasor suscitou entre os criticos no momento em
que foi lancado, ¢ possivel observar pelo menos um elemento recorrente: praticamente todos os
que escreveram sobre o filme usaram a dualidade “centro-periferia” em suas reflexdes, por vezes
trocando centro por alguma outra expressao, como burguesia ou classe média e alta, mas sempre
em oposi¢ao a periferia. Ainda que a tnica palavra com conotacao territorial usada na diegese, por

2 Traducao livre a partir do original: “Il s’agit en qualque sorte de répondre a des questions d’histoire avec
de films, grace aux figures propre au cinema, sans pour autant disoudre ni I'histoire ni les films dans une
conception purement illustrative des rapports entre cinema et histoire”.
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duas vezes, seja “morro” — “o paraiso do morro”, como Anisio se refere ao lugar aonde leva Marina
—, a categoria “periferia” foi incontornavel. Walter Salles (2002) escolheu titulo “Centro e Periferia
se encontram em O invasor”, para falar sobre o filme num texto onde as divisGes sao estruturantes:

De cara, é a estrutura social brasileira que fica de ponta-cabega: € a sujeira da rua que invade a
sala de reunido branca e "asseptizada”, a margem que conspurca os bairros nobres. Quando
Anfsio comeca a namorar Marina (Mariana Ximenes), a cunhada do homem assassinado, cen-
tro e periferia se misturam de forma indissolavel.

Marcelo Coelho (2002) trata a oposi¢ao entre periferia e burguesia: “O ‘invasor’ que se
infiltra no meio burgués e acaba por domina-lo vem, de fato, de um outro mundo, o da periferia
de Sao Paulo”. O outro mundo que vé até mesmo na interpretagao de Miklos, que considera es-
quizoide, em contraposicao a interpretacao realista de Alexandre Borges e Marco Ricca. Porém
nesse caso, o associa a um ET, nao a atuagao orientada por Sabotage e que se queria realista. Era-
lhe tdo estranha ao padrio de realismo, que o critico a trata como um elemento de fic¢ao cientifica.
José Geraldo Couto (2002), por sua vez, considerou que o “espectador da classe média”, grupo
com o qual se costuma identificar a maior parte do publico, “também se sente invadido pela peri-
feria”, assim como o protagonista do filme, com o qual teria mais coisas em comum. Cleber Edu-
ardo (2002, p. 20) ia além e, num rapido znsigh? que merecera desenvolvimento, considerava que “O
invasor ¢ um reflexo das tensoes das classes média e alta diante da explicita presenca da periferia
nas regioes centrais e com poder de consumo das grandes cidades”. Ja Mario Sérgio Conti (2002)
resumia assim a ideia geral por tras do roteiro: “O roteiro esta subordinado a uma ideia geral, de
longa tradi¢ao na arte brasileira: a da tensao entre centro e periferia, captada no cora¢ao do subde-
senvolvimento”.

Que O invasor trata sobre relagoes centro/periferia pode ser uma constatacio comum para
aqueles que o assistam em Sao Paulo ou em outras cidades em que como nela as duas palavras
relacionais tornaram-se corriqueiras em seu cotidiano. Mas numa pesquisa historica a partir de fil-
mes, as categorias precisam ser colocadas em perspectiva. Seu proprio uso como referéncia pode
estar relacionado a deslocamentos ou, mais particularmente, o intenso processo de “reavaliaciao
funcional™ de categorias socioespaciais naqueles anos, vinculadas a transformacoes urbanas.

E verdade que ha muito que filmes brasileiros constroem diferencas sociais na cidade, com
referéncias territoriais, em particular as favelas do Rio de Janeiro, onde o contraste entre favela e
orla da zona nos remeteria pelo menos a Rio 40° (Nelson Pereira dos Santos, 1955) e Assalto ao trem
pagador (Roberto Farias, 1962). Mesmo nao tendo a mesma recorréncia cinematografica da favela,
Sao Paulo teve, ao longo do século XX, seus representantes cinematograficos com recortes sociais
territoriais: o Bras ¢ moradia de trabalhadores, em O grande momento (Roberto Santos, 1959); a partir
de divisdes sociais construidas muito mais a partir do mundo do trabalho, favelas ou suburbios sao
representados como local de moradias de trabalhadores em Eles nio usam Black Tie (Leon Hirzmann,
1981) ou em O homen gue viron suco (Joao Batista de Andrade, 1982); ja o “arrabalde” ¢ um cenario
para as professoras primarias em Anjos do Arrabalde (Carlos Reichenback, 1988), onde ha dureza
e momentos de violéncia urbana, mas esta longe das representag¢oes de violéncia generalizada e
precariedade presentes em imagens dos anos 1990.

Quando se trata de “centro”, por sua vez, referéncia mais recorrente da cidade no cinema

3 Empresto aqui o termo de Marshal Sahlins (1990) para quem as categorias culturais sdo constantemente
reavaliadas na pratica, de formas variadas por diferentes agentes ou grupos.
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nao se refere a um marcador de diferengas sociais, como seria no quadro de referéncias “centro-
periferia”. Ele ¢é apenas aquele lugar mais movimentado, de intensa circulagdao de pedestres e auto-
moveis, o viaduto do Cha ou o edificio Banespa. Como em Asa Branga, um sonho brasileiro (Djalma
Limongi Batista, 1981) quando uma atendente responde a pergunta “onde fica o centro?”, feita
pelo protagonista imigrante, meio perdido na cidade grande, com a seguinte resposta: “Sao Paulo
¢ muito grande, tem muito centro”. Em Sao Paulo Sociedade Andnima (Luis Sérgio Person, 1965), ele
¢ o lugar privilegiado para a figuracio da multidao, da solidao em seu meio e do anonimato, dei-
xando referéncias para muitos filmes posteriores, como pontuaria tio bem o filme-ensaio de Jean-
Claude Bernardet, Sao Paulo, Sinfonia e cacofonia (1994). Mas nao é espago que se constitui como
delimitador de grupo social. Em O znvasor, por sua vez, esse “antigo centro”, como pontuou Ismail
Xavier, esta fora de pauta: “Ele ¢ apenas um ponto de passagem cortado por tuneis e viadutos,
rasgado pelas avenidas sem vida, um lugar pelo qual se passa de carro, se possivel em alta veloci-
dade, por cima ou por baixo, sem partilhar nada com ninguém” (XAVIER, 2000, p. 21)

O termo, todavia, pode receber acepgao para grupo social, marcado territorialmente. A
nog¢ao de um “centro”, nesse caso, ja nao se refere ao “centro urbano”, de intenso comércio e
servicos ou um centro geométrico. Assim como “periferia”, opera como uma categoria de recorte
social, figurado fortemente marcado pelo recorte territorial e zonal. O que vemos ocorrer em O
invasor e que constitui um deslocamento importante ¢ estar atravessado, do inicio ao fim, por pro-
cessos formais de relacionamento e espacializa¢ao das divisGes sociais, 0 que parece apontar tam-
bém para uma maneira especifica de operar com o quadro de referéncia “centro-periferia”. Os
marcadores das divisdes sociais centrados no mundo do trabalho, seja para os operarios de Eles nao
usam Black Tie, seja para os burgueses de Sao Paulo Sociedade Andnima, cedem lugar a divisGes muito
mais especializadas e informada por uma quadro de referéncias em termos de “centro” e “perife-
ria”, em que o lugar de onde se vem faz toda diferenca.

Longe de ser uma singularidade do filme, a énfase espacial na construgao de divisoes so-
ciais se fez recorrente no cinema dos anos 1990, através do retorno aos “sertdes” e as “favelas”,
em novas chaves, conforme ja muito se destacou sobre o periodo (Bentes, 2007; Caetano et al,
2005; Nagib, 2006). Afastando-se da tendéncia do cinema dos anos 1980, que tive na cidade de
Sao Paulo um polo de destaque mas em geral longe de “sertdes” e “favelas”, a década de 1990 teria
visto um retorno a representagao do universo desses “outros da classe média”, mas sem os mesmos
projetos politicos que animaram cineastas do passado. Num pais muito mais urbano, todavia, nao
eram apenas os projetos politicos dos cineastas (ou sua auséncia) que mudavam. Também mudaram
os sujeitos em cena, as tematicas a serem pautadas, os debates que informavam as representacoes
construidas em cena. No espago urbano, a escalada da violéncia se fez particularmente presente
nesse cinema articulada a construcdo de espagos sociais especificos de pobreza. Sao diferentes as
leituras que poderiam ser feita de sua tematizagdao pelos filmes do periodo: espagos de pobreza
onde a violéncia se desenvolve, com a possibilidade de transbordar para fora, mas vitimando, ao
fim, as proprias criancas da favela, como ja aparecia em Como nascenr os Anjos (Murilo Salles, 1996);
a favela, atingida por uma violéncia decorrente de conflitos internos e com policiais, com os mo-
radores no meio do fogo cruzado, como se vé em Noticias de uma guerra particular (Joao Moreira
Salles e Katia Lund, 1999) ou Osfen (Caca Diegues, 1999); a violéncia ampla que se desenvolve no
tempo e no espacgo, circunscrita a um territorio de pobreza, que surge representado com poucos
vinculos com o exterior, como em Cidade de Dens (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2001)

Nesses filmes, entretanto, a espacializacao social, articulando pobreza e violéncia, parece
ser informada pelas referéncias de espagos cindidos. Com variagbes relevantes de énfase, que a
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generalizacdo ndo pode captar aqui, temos o que esta de fora desses espacos, as relagdes que man-
tém com eles, a forma como o crime flui, inclusive, quando muito, permanecem enquanto sujeitos
ocultos, quase sempre fora de campo®. O quadro de referéncia, nestes casos, estd mais proximo da

ideia de uma “cidade partida™

, em que o a figuracdo do espaco elabora fronteiras mais rigidas na
construcao das divisdes do mundo social, mas em que as relagoes, tensdes e associagdes entre 0s
diferentes grupos encontram-se fora de foco ou totalmente ausentes.

E também nesse sentido que O invasor acaba por se destacar, ao especializar e contrastar
espagos sociais distintos mas relacionados por uma dinamica violenta. Assim, longe de simples-
mente dissolver ou apagar fronteiras, trabalha elabora¢des cinematograficas em que a fratura e a
tensao sociais territorializadas ganha maior evidéncia nao pela dissociagao, mas pela relagao. O
quadro de referéncia centro-perifiera parece fazer toda a diferenca, tanto em relagao as formas
contemporaneas, que se destacou em cenarios cariocas, quanto em relagio a momentos anteriores
de representacao de relagoes entre diferentes classes sociais.

Para avangar, consideremos os procedimentos filmicos para a construcao da narrativa e a

maneira como nela sao estabelecidas as divisdes sociais.

Diferencas, tensoes e relacoes socioespaciais em O invasor

Antes da primeira imagem, enquanto os créditos se exibem na tela escura, a banda sonora
antecipada ja funde os barulhos da rua e do bar, numa vincula¢ao com o espago exterior que nao
veremos nas partes mais abastadas da cidade. E o espaco onde Ivan e Gilberto vio se encontrar
com Anisio, um bar frequentado por este. A cena ¢ constituida por um plano-sequéncia no qual se
desenrola a negociagao entre eles. Trata-se também de um plano de ponto de vista, um plano-
sequéncia subjetivo, portanto, com a cimera no lugar de Anisio que, assim, inicia o filme 2 espreita’.
O plano se inicia entdo com camera/Anisio olhando para a rua através das grades de um bar, que
¢ bem enquadrada antes do foco ser direcionado para o carro de luxo que chega e de onde descem
Ivan e Gilberto. Com pequenas tremidas, nervosos movimentos e zoom, os dois personagens sao
mantidos em quadro. Os atores elaboram suas expressoes de inseguranca e temot, denotando o
completo desconforto com que adentram no recinto. Ao contrario de Anisio que espreita, senhor
da cena, esta claro que eles ndo tém familiaridade alguma com o espaco. Quando Ivan e Giba
dirigem seu olhar para a cimera’, é permitido ao espectador confirmar o que ja poderia ter

4 Em especial, quando se trata de pensar a agéncia criminoso. Assim, se em Noticias... n6s escutamos refe-
réncias ao negbcio bilionario dos armamentos, cujo lugar nao € dos traficantes da favela, nao existe figu-
racoes dessas agentes. Que imagem se deu afinal a esse personagem oculto tdo mencionado, que mora
fora da favela, manipula o atacado e lucra com as drogas e as armas que circulam no varejo da favela?
“Cidade partida” que € o titulo de livro de grande circulagao do jornalista Zuenir Ventura (1995), marcado
por um quadro de referéncias similar, em que duas cidades quase nao se comunicam, onde o dualismo
civilizacao X barbarie acaba por informar a leitura.
O Plano de Ponto de Vista (PPV) ou plano subjetivo é convencionalmente usado no cinema com o enqua-
dramento de um objeto subsequente ou anterior ao plano do olhar de um personagem para a diregao do
objeto entdo enquadrado. Aqui, porém, o PPV é utilizado de maneira a manter oculto o sujeito do ponto de
vista, numa forma que costuma evocar uma ameagca externa ao quadro, com algum lastro no cinema, como
a fera-titulo de Tubarao, de Spilberg, ou agentes do suspense em filmes de terror diversos. Tudo depende,
entretanto, da forma como ele € utilizado na sequéncia e na cena considerada, a dimensao de tensao e
de olhar ameacador exterior ao foco tem relacao com o0s demais procedimentos de significacao. Sobre
diferentes usos do PPV, ver BRANIGAN, 2005.
7 0 olhar para a cdmera envolve também quebra da diegese, ao se direcionar para o espectador, algo inter-
ditado pelas regras mais classicas do cinema (Aumont, et al, 2012)

o

(0]
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suspeitado pelos movimentos anteriores: que ele esta vendo através dos olhos de outro persona-
gem, que permanece visualmente oculto. Além da tensao, um efeito particular desse ocultamento,
parece ser a instituicao de uma relagao de alteridade em relagao ao que sera enfocado (o “centro”
de Ivan e Gilberto), envolvendo o espectador nessa relagao.

O primeiro registro, portanto, vem demarcando uma diferenca, a presenca de uns no es-
pa¢o de outro, que mais a frente sera invertida no filme. Essa relagao na diferenca mediada por
espagos sociais contrastantes sera reiterada ao longo do filme nas mais diversas situagoes, com
diferentes recursos.

O dialogo se soma aos movimentos de camera nervosos, ao expressivo dos atores e ao
interlocutor oculto na instauracao da cisao nesse plano inicial ao lado da relaciao — tensao e associ-
acao — socioespacial. Ao ser abordado com inseguranca por Gilberto (“vocé é o Anisio ?”), o ma-
tador responde com hostilidade e intimidagao: “Por qué, meu? Do que que se trata?”. Nesse tom
segue todo o dialogo inicial, como mesmo apods receber o “trampo” (um envelope com parte do
pagamento) das maos Gilberto, enquanto Ivan permanece tenso e calado: “E af? E o cara ai? Nao
fala nada? O que que é? E cana, é ganso? Qual que é?”. Tvan, que mesmo com a indagacio continua
mudo, mantém praticamente a mesma expressiao por toda a sequéncia, com o rosto em contragao
muscular permanente.

Por for¢a de convengao, com o olhar a espreita, o matador pode ser colocado na condi¢ao
extetior a0 que estid em foco no quadro. Enquanto isso, o olhar para a camera/Anisio por parte
dos dois bacanas também interpela o espectador, envolvendo-o nas transacoes a que assiste. Essa
exterioridade ¢ reforcada em diferentes momentos, como em uma sugestao de novo plano-subje-
tivo, quando da expectativa da execu¢io, em que a camera acompanha, por tras dos carros de um
estacionamento escuro, o andar da vitima; ou mesmo através do momento de “invasao”, quando
Anisio entra na sede da construtora, em PPV.

Configura-se, nessa abertura, um jogo de relagoes, diferencas, associa¢oes e interpelacdes,
que retornam ou se desenvolvem ao longo da narrativa. Assim, a0 mesmo tempo, se instalam duas
linhas de relagdo entre os personagens: uma associagao, através da relacio de negocios entre o
matador e os empresarios, e uma divisao e tensio socioespacial entre eles. Por sua vez, nao deixa
de interpelar o espectador através da escolha formal, que também sera reforcada ao longo do filme
através de uma estética que buscara caminhos irruptivos.

As marcagoes dialetais, as roupas, 0s movimentos corporais e expansivos em oposi¢io a
contengao corporal sio dignas de nota na constru¢ao dos contrastes sociais. Mas o que ocorre de
maneira singular em O znvasor, mais do que a presenca da tematizagao das diferengas sociais na tela,
sera a énfase espacial e relacional com que elas sao figuradas. Depois desse momento inicial, ela
seguira através do deslocamento da camera pela cidade, alterando formas distintas de filmar os
espagos, os personagens e as relagoes entre eles, mas também pela associagao e identificagio dos
criminosos de diferentes procedéncias com os mesmos propésitos — o acimulo de poder e riqueza.
Ao passo que colocar a camera ¢ os personagens para circular pelas ruas e recintos, percorrendo
espagos contrastantes, filmados de maneira distintas, acaba constituindo uma forma de enfatizar a
relagao através das fraturas sociais, de enfocar as divisdes socioespaciais urbanas nao a partir do
paradigma da “cidade-partida”, mas a partir de um olhar que relaciona esses espacos num mesmo
universo desigual. O esquema centro-periferia informa o quadro com destaque para o hifen, ainda
que, seja 0 “centro” e a maneira que lida com a “periferia” que estejam no foco.

Assim, apds a sequéncia inicial na periferia, as tomadas de dentro do carro de Ivan nos
conduzem pela Sao Paulo noturna, em imagens de penumbra, cortando as ruas da cidade, em
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dire¢do ao “centro” dos bairros abastados, cujo destino é uma casa de prostituicao luxuosa, para
onde Gilberto leva Ivan. A cidade, socialmente dividida em seu espaco, mas ligada por relagoes,
vai ganhando caracterizagao, fazendo da metrépole paulistana, mais uma vez no cinema, senao uma
personagem, algo mais do que um cenario de fundo. Como tio presente em filmes da década de
1980, passam seus tdneis, avenidas e viadutos atravessando a tela®. Mas diferentemente daqueles,
sao caminhos de um que levara personagens a percorrer diferentes partes da cidade, desiguais mas
conectadas. Embora o foco seja o lado mais abastado, com seus espagos, onde Ivan e Gilberto (e
a cAmera) estdo em casa’, a narrativa circula e quando ndo vai a periferia, esta se fara sentir no
centro. Se a primeira cena traz a ida dos empresarios, criminosos do “centro”, a “periferia”, o
movimento predominante durante a narrativa ¢ o oposto, assim como os espag¢os privilegiados pela
camera.

Apbs a sequéncia inicial, ¢ somente depois de transcorridos mais vinte minutos de filme
que se pode ver Anisio em cena. Eo tempo para que antes o espectador assista as caracterizagoes
das diferencas entre os dois socios, bem como do universo burgués, com o estabelecimento mesmo
do foco socioespacial: o locais que seus personagens circulam, seus apartamentos, seu trabalho, seu
proceder. Em sintese, enquanto Gilberto é apresentado como aquele mais ativo e determinado nos
planos e nos negocios, Ivan hesita e assim demonstra fraquezas, imperdoaveis para o comparsa,
que o qualifica como “bundao”, “cagiao” e “fraco” reiteradamente ao longo do filme. Juntamente
a exposi¢ao de seus pensamentos, essa reiteracao ajuda a definir a hierarquia de valores que assegura
0 acesso aos poderosos: nao existiria inocentes nesse mundo e o que os dois estao fazendo ¢é se
antecipar, antes que fagam com eles, tratar-se-ia da conduta que permite o sucesso, uma realidade
da qual nio se pode escapar. Finalmente, o acimulo das ilegalidades: Gilberto é socio do prostibulo,
Ivan, por sua vez, como ficamos sabemos por um flashback, é o responsavel por articular os nego-
cios ilicitos da empreiteira com Rangel, que trabalha para o governo, retirando assim qualquer pas-
sividade do personagem no plano.

Temos assim todo um quadro geral do funcionamento do “centro empresarial” antes
mesmo do surgimento de Anisio, portanto da presenca de um personagem da periferia, em cena:
o acimulo das ilegalidades, a hierarquia de valores que orienta sua dinamica e o e#hos dos negocios.
E um universo ja caracterizado por ilegalidades e mesmo agressividades que sera desequilibrado e
posto em crise pela invasao, que acaba operando como um dispositivo de revelagao do lado oculto
do centro, ao desorganizar as referéncias.

Com Anisio ndo existe o trabalho de caracterizacao na mesma intensidade. Nada saberemos
da moradia onde vivia, se tinha ou nao familia, quais outras atividades — ilicitas ou nao — ele prati-
cava. A unica coisa que sabemos, ¢ que ele fora recomendado por Norberto, socio de Gilberto no
prostibulo e que ao final do filme saberemos se tratar de um policial corrupto. Ele irrompe na
narrativa da mesma maneira como adentra a construtora e o escritorio de Ivan: sem se apresentar
na entrada.

O momento da invasao, por sua vez, ¢ narrado de maneira a enfatizar uma irrup¢ao, o fora
de lugar da presenca que se afirma, afrontosa e destemida. Ocorre ap6s imagens do funeral de
Estavido, acompanhadas pelo punk rock da banda Tolerancia Zero, que repete, de forma agressiva,

8 Quando a cidade se torna onipresente para uma nova geracao de cineastas, em que “A arquitetura mo-
numental da Avenida Paulista, os macigos de prédios revestem-se de magia, e também os elevados e os
tlneis, principalmente os tlneis que parecem exercer fascinio sobre as cameras” (BERNARDET, 1985, p.
83).

9 Conforme observou o critico Eduardo Valente (S/D)
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a sugestiva oracao-titulo “ninguém presta”. A musica continua a ser tocada e, através de uma série

de jump cuts’”

, planos de ponto de vista de Anisio sio montados desde a rua em frente a construtora,
passando pela recepgio, subindo as escadas e entrando no escritério de Ivan. Apds o dltimo corte,
seu corpo aparece pela primeira vez em quadro. Mais uma vez, planos subjetivos — convencional-
mente associados a ameaga externa no cinema — sao usados para representar Anisio, sendo agora
acompanhados por uma montagem e uma musica agressiva.

De forma oposta ao receio e a preocupagao que os “bacanas” apresentam na primeira se-
quéncia do filme, a entrada de Anisio ¢ a mais a vontade possivel. Apds a forma agressiva com que
se narra a invasao, a musica cessa, temos um corte para o corpo e a silhueta tranquila com que o
matador adentra o escritorio de Ivan com um “e ai, firmeza?”. Anisio se esparrama na cadeira, pede
um café, pega o cigarro, joga joias das vitimas sobre a mesa para o desespero de Ivan e Gilberto.
Gesticula expansivamente na descricao do assassinato. Em suma, mostra-se novamente mais a
vontade do que que os mandantes.

O desconforto e espanto em lidar com a presenca de Anisio, a partir daf, sera uma cons-
tante ascendente de desequilibrio que levara ao colapso de Ivan mais tarde. O matador também vai
aumentando seu espago e seu tempo em cena, enquanto passa a frequentar a construtora, conhece
e logo passa a namorar Marina, a herdeira das vitimas.

A partir de entdo, a presenca da relagdo “centro” e “periferia”, bem como a instabilidade
de suas referéncias, com a tensao da alteridade, torna-se uma constante que condicionada o con-
junto das sequéncias. Assim, Anisio, ao visitar a mansao em que vive Marina termina por leva-la
em um passeio a sua quebrada, momento em que cruzam a cidade ao som de Na Zona Sul, do
Sabotage, com uma montagem sobre travellings do automével que perfaz um videoclipe de rap,
enquanto a letra evoca o “cotidiano dificil” da periferia sul e também contrastes sociais dos bairros
ticos e pobres vistos no dia a dia da cidade'": “Zona sul, conheco um povo todo inibido/ tanta
promessa e entrolacio, acaba nisso/ De Vila Olimpia 2 Rocinha, Conde, Fundio/ olha 14, se liga ai,
la esta, é o Canao”

A forma como a camera ¢é situada, sugerindo planos subjetivos de Marina, surfando pela
superficie do videoclipe, destaca a condi¢ao externa do olhar. Depois, quando estio em um bar e
Anfsio sai, é no olhar estrangeiro de Marina que a camera fica. Ha, portanto, um explicita distancia
assumida pela camera em relagao a sua caracterizagao do espago periférico. Isso também se ex-
pressa num cuidado ainda para que Anisio nao seja tratado como um tipo ideal da periferia, pois
ele ¢é recebido como quem ¢ originario da quebrada mas tem estado sumido de la. Anisio, afinal,
apresenta-se como um personagem inicialmente marcado por certo nomadismo e vai ganhando
dimensao na medida em que vai se estabelecendo nos espacos centrais. O proprio instancia narra-
tiva, assim, vai sendo envolvido no tensionamento da alteridade construida.

A esse respeito, interessa notar que no andamento do filme, ocorre uma inversao nas tra-
jetorias de Ivan e Anisio. Enquanto o mundo burgués do primeiro se desintegra, o segundo vai se
estabelecendo nele e, ao fazé-lo, vai ganhando também espacgo e tempo em cena. Nos primeiros
momentos, seu casamento ja dava sinais de desgaste, mas Ivan ainda aparecia em seu apartamento,
deitado em sua cama ou assistindo TV no sofa, o que para de ocorrer. Em uma de suas idas a
boates, conhece Claudia, com quem inicia uma relagao. Enquanto sua desconfianga em relagao a

10 Cortes bruscos realizados numa mesma tomada que a divide em diferentes planos. Acelera a narragao
em ordem cronolégica, com os cortes entre um plano e outro introduzindo elipses temporais.

11 Enquanto Vila Olimpia se refere a um dos mais luxuosos bairros de Sao Paulo, Rocinha, Conde, Fundao e
Canao - este Ultimo onde vivia Sabotage - remetem comunidades pobres.
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Gilberto cresce, aumenta suas andancas pela cidade, entra em paranoia, adquire uma arma, passa a
planejar uma fuga com a amante. Por seu turno, Anfsio, apds um passeio com Marina na sua que-
brada, passa a frequentar seus espagos abastados, bares até se estabelecer em sua casa, mudar as
vestimentas, assumir a vida burguesa.

Ao caminhar para o desfecho da narrativa, a forma de modulagao da montagem, contra-
pondo as trajetorias dos dois personagens, aceleradamente, assinala irrevogavelmente o colapso das
referéncias e a instabilidade do “centro” de Ivan. Este acaba de descobrir que Claudia era na ver-
dade Fernanda, uma garota de programa que Gilberto mandara para espiona-lo, ao invadir seu
apartamento. Em outro ponto da cidade, Anisio e Marina estdo em um bar de luxo, territério da
mogca. Nova alternancia para Ivan irado tocando no prédio de Gilberto atras dele, sem sucesso.
Numa sequéncia distendida, Anfsio e Marina saem do bar, tomam ecstasy, entram em uma boate,
dancam entorpecidos ao som de tecno, trocam beijos a trés no banheiro. Corte para Ivan, que entra
desnorteado no bordel de Gilberto a sua caga, causando tumulto, até que ¢ expulso. Logo a alter-
nancia de sequéncias da lugar a uma montagem paralela entre planos Ivan conduzindo o carro
alucinadamente ou subjetivos, com a visio embagada, e planos de uma rela¢do sexual entre Anisio,
Marina e uma amiga. Na trilha, outro som pesado do Tolerancia Zero que grita: “as vezes nao se
pode fugir do azar”.

A montagem paralela, um dos primeiros recursos cinematograficos desenvolvidos para nar-
rar perseguicoes, mantendo a suspensio, ¢ mobilizada aqui sem que, no entanto, saibamos o que
se esta perseguindo quem. A alternancia entre Ivan e Anisio ndo tem desfecho com uma conver-
géncia das agoes e entre espagos. A juncao s6 pode ocorrer por meio da associacao de ideias, no
caso dos percursos opostos, entre desespero e prazer. Temos a troca de lugares entre centro e
periferia, a relagdo inversa entre ambos, em que um esta circulando no lugar do outro, em condigdes
do outro, quase que ligados por sinais opostos. O corte seco, que encerra a musica, ocorre com
um salto para a chegada de Gilberto ao apartamento de Marina, onde vai se encontrar com Anisio,
que veste roupao de linho e bebe uisque importado, ja senhor de casa. Seu rosto vai assumindo o
primeirissimo plano no dialogo. Em outro canto da cidade, temos ainda Ivan com sua visio emba-
cada, errando, dirige o automével até que bate no que levard ao desfecho.

Mais uma vez, o que dara base para as opgdes formais sera o sentido relacional, que nio é
a cidade partida, ndo é a presenga de margens apartadas, nem mesmo apenas a desigualdade. E
cisdo espago-social marcada por relagoes, tensdes e disputas que ganha formas proprias. E refor-
¢ado nessa sequéncia chave em que bate em um carro bem mais simples e que nao vé sugere choque
de classe e raca. Dele, descem dois homens negros, interpretados pelos rappers Sandriao e Davi do
Gueto, do grupo RZO. Apds uma discussao por conta da batida, saca a arma e aponta para os dois,
em mais um momento de alusao a violéncia, que aqui se exerce do centro contra a periferia. Em
seguida, com o carro inutilizado, um longo travelling acompanha Ivan perdido, caminhando no
meio da rua noturna e deserta, ladeada por casas periféricas, enquanto o rap metal do pavilhao 9
confronta sua condi¢ao: “Boom, a bomba vai explodir/ Ninguém vai te acudir/ Sociedade destro6i
a sua vida/ Capitalismo por aqui suicida”.

Sem a quem recorrer, temeroso por sua vida, Ivan termina por se entregar a policia, abre
todo o jogo. Mas quem colhe depoimento é gente de Norberto, delegado, sécio de Gilberto no
prostibulo, o mesmo que havia indicado Anfsio para fazer o servico. Fecha-se o circuito das ilega-
lidades generalizadas, da qual nao conseguiu escapar e o filme vai se encerrar com o protagonista
na mao daqueles que delatou. Mas nio sei antes, através de um plano/contra-plano final, ser con-
frontado pelo olhar ameagador de Anisio, pela manha, em seu roupao de linho, em frente a casa
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de Marina, onde Norberto o conduzira.

Transformacoes urbanas, desestabilizacao das referéncias e dispu-
tas de representacao

Ao se buscar rastrear as categorias relacionais de “centro” e “periferia” para se abordar o
territorio urbano, logo nos deparamos com a intensifica¢ao do seu uso nos anos precedentes, bem
como com o caracter “quente” de disputas que as envolvem, frequentemente articulada a tematica
da violéncia. Mobilizada por sociélogos e urbanistas para pensar a cidade desde os anos 1970, a
grade “centro-periferia” apresentou leituras diversas ao longo dos anos, indo além academia e che-
gando a imprensa e a0s movimentos sociais nas décadas seguintes (cf. Tanaka, 2006). Mas ja entdo
trazia um aspecto de particular importancia aqui: é que “periferia”, entendida em oposicao de sen-
tido ao “centro”, mas a ele articulada, diferia de no¢des como “marginalidade”, pois era compre-
endida como parte constituinte da sociedade e de sua dinamica, com relagoes sistémicas com o
“centro” e nao como um setor que estaria a sua margem. Periferia e centro sio relacionais e a
defini¢ado de um espacgo traz carga semantica para o outro.

Marginal, seja em relagdo a lei ou em relagdo a sociedade, costuma trazer o sentido de apar-
tado. Essa ¢ uma distingdo nem um pouco efémera quando se tem em mente a historia das repre-
sentagdes cinematograficas no Brasil, em que uma tendéncia importante, chamada de Cinema Mar-
ginal, notabilizou-se justamente ao tratar de personagens vinculados as margens, embora nao derive
daf sua nominagio'?, poderia ilustrar esse ponto. A margens (Ozualdo Candeias, 1967), O anjo nascen
(Julio Bressane, 1969) O bandido da Luz 1 ermelha (Rogério Sgarzela, 1968) tratam de personagens
socialmente apartados, envolvidos ou nao em crimes. Maton a familia e foi ao Cinema (Jilio Bressane,
1969) da “familia tradicional”, mas como crime extraordinario, em dialogo com o fait divers jorna-
listico. Em comum, estes filmes abordam personagens que tragam trajetorias marginais em relagao
as rotinas e dinamicas sociais. Também nos anos 1980, em que um certo cinema se consagra a
metropole, trazendo narrativa de personagens que correm as margens da dinamicas do capital e do
trabalho, saindo pela noite paulistana, enquanto a sociedade dorme".

Nada mais distante do que ocorre com O znvasor, em que nem o personagem subalterno ¢é
marginal, nem a ilegalidade o é. O invasor Anisio esta em relagao dinamica com o centro do qual
quer fazer parte. O crime e a violéncia surgem como outros componentes de articulagdao entre os
dois espagos e em cuja dinamica a fun¢ao do central nao esta desarticulada a do periférico, mesmo
que sejam diferentes.

Agora, as proprias formas de pensar a ocupagao desigual da cidade estavam no centro de
preocupacao em diferentes espacos e os usos de “centro” e “periferia” eram mobilizados de forma
muito mais difusa do que na academia. Dois exemplos dissonantes do mesmo ano do filme podem
ajudar a situa-lo em relagao a sua temporalidade, onde opera de forma singular. Uma capa da Veja
de janeiro de 2001 (figura 1) ilustra um cerco do “centro” pela “periferia”: prédios abastados, colo-
ridos, iluminados e ladeados por um verde bem cuidado, sao cercados pelo cinza com que se retra-
tam barracos, casas apertadas, associadas a uma periferia violenta no texto que acompanha.

12 “Cinema Marginal” tem mais relagao com a proposta estética e de producao daquele cinema do que com
suas tematicas (Ramos, 1987)

13 Destacadamente no caso da chamada “triologia paulista da noite”, formada por Cidade Oculta (Chico
Botelho, 1986) Anjos da Noite (Wilson Barros, 1987) e A dama do Cine Xangai (Guilherme de Aimeida
Prado, 1987), em que, como observa Andreia Barbosa (2012, p. 109), como outsiders “personagens que
se escondem do dia/ordem para viver somente a noite/desordem como morcegos ou anjos”.
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b4 .
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0.CERCO DA
PERIFERI

s badrros de chasst médiz o thn seado espremides por
um ciaferae de pobreza ¢ criminialidade ot crsce sois vones
ks gee 2 regildo central das melrdpales bomdlelrs

[Figura 1. Revista Veja, 24 de Janeiro de 2001. Capa]

Em outro lugar, de forma muito diferente, ja haviam ganhado evidéncia em anos anteriores
as elaboragoes dos Racionais MC’s (e outros rappers) que afirmavam falar a partir da periferia e ser
sua voz. Num grande sucesso do grupo gravado no final do mesmo ano, Negro Drama*, o cerco
pode ser lido de outra maneira, quando os luxos e o fuzil sao valorizados pelo “senhor de engenho”
antes de chegarem na “favela”, que nao é sinobnimo de periferia, mas costuma, como “quebrada”

ou “morro”, ocupar um lugar intercambiavel nas letras:

Passageiro do Brasil, Sao Paulo, Agonia/ Que sobrevivem em meio as horas e covardia/ Peti-
ferias, vielas, corticos/ Vocé deve estar pensando o que vocé tem a ver com isso

()

Ei, senhor de engenho, eu sei bem quem vocé ¢/ Sozinho cé num guenta, sozinho cé num/
entra a pé/ Cé disse que era bom e as favela ouviu/ L também tem whisky, Red Bull, ténis
Nike e fuzil

Sio elaboragoes que apontam em dire¢oes antagonicas, contemporaneas ao filme, que nao
servem de influéncia direta, mas certamente nos fornecem indicios de questdes em pauta e da
importancia dos conflitos de representacdes em torno desses espagos que se faziam presentes na-
quele momento.

Importantes transformagdes socials e territoriais, assim como a difusao do medo do crime
e da violéncia, durante os anos 1980 e 1990, parecem constituir aspectos importantes do contexto

14 Racionais MCs. CD Nada como um dia apos o outro dia (Sdo Paulo, Cosa Nostra, 2002)
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de disputas em torno de centro-periferia. Essas transformacdes sao apontadas no estudo de Teresa
Pires do Rio Caldeira (2000) e se relacionam justamente com modificagdes em relagdo ao padrao
de segregacio espacial em Sao Paulo. O padrio centro-periferia propriamente dito teria se desen-
volvido entre os anos 1940 e os anos 1980. Ele se refere justamente as separagoes geograficas que
as categorias expressam em sua linguagem geométrica: areas centrais da cidade, com boa infraes-
trutura, habitadas pelas classes média e alta, enquanto as areas mais precarias afastadas do centro
por grandes distancias (periferias), abrigavam as populacées mais pobres. A partir da década de
1980, as transformacdes na cidade engendraram um novo padriao no qual diferentes grupos sociais
estao muitas vezes proximos fisicamente, mas sao separados por muros, tecnologias de seguranca,
espagos restritos, que a autora chama de “enclaves fortificados”. Ocorre que nao houve um aban-
dono no uso de “centro-periferia”. Se sua analogia geométrica (euclidiana) perdeu sua relevancia
(embora nio totalmente), as categorias nao apenas continuaram a ser mobilizadas em seu sentido
socioterritorial, como ganharam maior difusao e usos por atores diversos.

Os “enclaves fortificados” — prédio, condominios fechados, conjuntos de escritorios, shop-
ping centers — tornaram-se o aspecto mais marcante deste padrao de segregacao no espago urbano,
segundo Caldeira (2000). As imagens dos espagos centrais em tomadas feitas constantemente em
internas, ruas vazias proximas a condominios fechados, mesmo a solidio no meio da multidao do
protagonista, em filmes do passado no meio da rua, agora se transfere para dentro de boates, tudo
isso aproxima as formas de representacao do centro da nogao de “enclaves fortificados”, em opo-
sicdo aos espacos da periferia onde as externas ou a abertura para a rua ddo o tom. Por sua vez, o
movimento invasor de Anisio, inaugurado em sua entrada incisiva, indiferente as fronteiras, igno-
rando os muros e as barreiras erguidas pelo caminho, que na montagem ¢ realizado em agressivos
Jump cuts, rompe com as estratégias de contencgao erguidas a partir do centro.

A formagao desses enclaves caminha no sentido oposto a dilui¢ao de fronteiras e a hetero-
geneidade de espagos comuns. Assim, as transformagoes dos anos 1980 e 1990 teriam colocado
em maior evidéncia as diferencas sociais, que no passado a circulagiao reduzida e as distancias ha-
viam ajudado a ocultar, mas, a0 mesmo tempo, engendravam novas e ativas formas de segregacio,
mais explicitas. Sio Paulo pode apresentar entao uma dimensao pensada enquanto “cidade de mu-
ros”, em que os esforcos de segregacao socioespacial ocorrem nao apenas na construcao de bar-
reiras fisicas mas também simbdlicas, cujo exemplo pode ser bem explicitado pela capa e pela ma-
téria da revista Veja mencionada.

Nela, a imagem de capa é acompanhada ainda pela expressiva legenda: “os bairros de classe
média estao sendo espremidos por um cinturdo de pobreza e criminalidade que cresce seis vezes
mais que a regiao central das metropoles brasileiras” (VEJA, 2001). O sujeito escolhido para a
orag¢ao, em voz passiva, revela seu foco: os “bairros de classe média”, na “regido central”; que estao
sendo espremidos. No inicio do texto, o alarde que evidencia também o enderecamento do discurso
para quem faz parte da “regiao central”: “Atencao, se vocé acha que as metropoles brasileiras ja
sao lugares quase irrespiraveis, de tanto crime, bagunca no transito, horas perdidas e também feiura
arquitetonica, prepare-se para coisa muito pior, se nada for feito para reverter a situagao” (VEJA,
2001, p. 86). O discurso de circunscricao da periferia, com a figuragao do espaco periférico como
uma ameaca externa a civilizacao, presentes na revista de maior circulagdo daqueles anos, serve
para exemplificar aqui uma forma de narrativa bastante difusa, presente no dia a dia, que Caldera
chamou de “fala do crime”.

Mas ela nio expressava, entretanto, a unica voz que circulava. Nos anos precedentes um
insurgente movimento hip hop, expresso principalmente através do hip hop, abalava a cena cultural
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(Hershmann, 1999), aperando justamente uma articulagio nos parametros de narratividade da so-
bre a “condi¢ao periférica” (Bertelli, 2012), em nome da qual os rappers reivindicavam o direito de
falar. José Carlos Gomes da Silva (1998), em tese inaugural sobre o rap em Sao Paulo, ao analisar
a producao dos rappers durante o final dos anos 1980 e os anos 1990, identificou o destaque a
categoria de periferia no discurso rapper, a partir de 1993.

Sua presenca em cena contestava a construcao da periferia como negacao, apontava a res-
ponsabilidades de outros grupos sociais (o0 “senhor de engenho”), ao denunciar o racismo, a desi-
gualdade e a violéncia, e contribuiu para aquecer as disputas simbdlicas em torno de “centro” e”
periferia”. Em 1997, com o lancamento do disco Sobrevivendo no Inferno, os Racionais MC’s, com
notavel impacto cultural, as figuracoes da periferia assumiam centralidade incontornavel nas letras,
onde também se questionava a origem da violéncia:

Periferia ¢ tudo igual/ Todo mundo sente medo de sair de madrugada e tal/ ...F. complicado,
o vicio tem dois lados/ Depende disso ou daquilo, ou nio, ta tudo errado/ Eu nido vou ficar
do lado de ninguém porque:/ Quem vende a droga pra quem/ Vem pra ci de avido ou pelo

porto, cais/ Nio conheco pobre dono de Aeroporto, mais/ Fico triste por saber e ver/ Que

. T Al
quem morre no dia a dia é igual a eu e a voce"

Pode-se pensar aqui em um intenso processo de “reavaliacao funcional das categorias”
(Sahlins, 1990) para a apreensao desse espago social da cidade, em que grupos ou agentes, diferen-
temente posicionados, constroem sentidos diversos, diante de intensas transformagdes na ocupa-
¢ao do espago urbano, da experiéncia das desigualdades e da percepgao de aumento da violéncia.
Nessa reformulagao e disputa sobre categorias sociais urbanas, em que o espaco era um fator para
a demarcagao dos agrupamentos, os sentidos de centro, periferia, crime e violéncia estdo no centro
de conflitos simbdlicos. Por sua vez, ao assumir assim tomar para si um papel de veicular uma voz
periférica, os rappers interpelavam outros grupos sociais, suas mensagens, dialogicamente, ecoavam
também em elaboragdes fora da periferia, langando questoes e desafios mesmo para “cineastas de
classe média”, quando estes se colocam diante da representacao dos grupos sociais urbanos.

Assim, O 7nvasor, em diversas camadas, encontra-se atravessado por esses embates e inter-
pelagoes, construindo também seus proprios sentidos sobre centro e periferia, crime e violéncia.
As relagoes tensas de alteridade construidas em procedimentos formais diversos contribuem para
dar forma cinematografica a experiéncia de tensoes sociais e conflitos simbolicos relacionados as
figuracoes de centro e periferia.

A sequéncia que conta com a participacao do Sabotage ¢é particularmente expressiva da
maneira como o confronto e dissenso proposto no ambito do hip hop em relacao aos grupos
socialmente dominantes acabam por atravessar o filme, aportando sentidos. O rapper entra na sala
do escritério juntamente a Anisio, surpreendendo Gilberto e Ivan. Com blusa e Bandana pretas, o
unico negro em cena, o mais alto dos quatro, vai ganhando dimensao no quadro, trazendo maior
contraponto para o espago. Cumprimenta de forma agitada e expansiva os dois empresarios, man-
tendo a expressao séria, diante da perplexidade dos interlocutores. Apds Anisio comunicar que
estao ali para que a firma invista no seu disco, Sabotage, mantendo a dureza no olhar “manda o
som”, gesticulando e chegando olhar para a camera, que busca se movimentar junto a ele.

O primeiro verso soa quase como um comentario sobre a tensao da cena, o racismo, por

15 Racionais MC’s. Periferia é periferia (em qualquer lugar). CD Sobrevivendo no Inferno (Sao Paulo Cosa
Nostra, 1997).
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vezes oculto e outras explicito, que vivencia: “Nao sei qual que ¢/ se me vé, dao ré”. Na sequéncia,

os versos referem-se diretamente a violéncia contra a periferia:

Trinta caraa pé/ Do piolho vem descendo/ 14 na conde ferve/ pisque-clack enlouquece, breck,
s6 de arma pesada/ inferno em massa/ vem violentando a minha quebrada, basta/ Eu registrei,
eu vim cobrar, sangue bom/ Boa ideia: quem tem, ndo vai tirar a ninguém.

O improviso sobre a letra da musica Uw bom lugar'® acaba se encaixando numa nova signi-
ficagao dentro da sequéncia, em que ele esta ali para cobrar, arrancar conce¢oes dos bacanas, que,
como “tem”, nao vao “tirar a ninguém”. Ao final, consegue os “cinco conto” para financiar o disco.

O confronto com a cena, com o espectador e com o universo em que esta, através do olhar
compenetrado e mensagem presente na letra constituem um atravessamento do rap que contribui
para reforcar no filme o aspecto de confronto que dirige aos grupos dominantes ao trazer destaque
para a vinculagao destes a violéncia. A anticordialidade, como um aspecto desenvolvido pelo hip
hop e por ele aportado, em suas dentncias da violéncia contra a periferia e em ruptura com mitos
de democracia racial e harmonia social (cf. Sousa, 2013), funciona, no filme, para acrescentar mais
uma camada de sentido a tensao social que ganha expressiao em tela.

Nesse sentido, as representagoes de centro e periferia e suas articulagdes com o crime em
O invasor sio parte mesmo desse contexto de intensa “reavaliacao das categorias” de apreensao das
divisoes sociais da cidade. Suas opg¢oes estéticas, que enfatizam tensao e relagdes de alteridade no
espaco urbano, bem como a busca pelo dialogo com rap, através da trilha sonora, dio forma a
essas tensoes e conflitos simbolicos. Nada disso, porém, significa que o filme possa ser reduzido a
expressao de uma ou outra matriz discursiva. Ele ¢é por elas atravessado, organizando essa plurili-
dade de vozes sociais de maneira especifica.
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