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RESUMO

O presente projeto visa a promover uma analiseiloegrafia ficcional de
Rogério Sganzerla do final da década de 1960. ffalse busca compreender como o
cineasta faz uso da metalinguagem e articula osesitos cinematograficos — em um
didlogo permanente com o cinema classico e de aadgucom a cultura pop, com o
radio, a televisdo, a propaganda e as historiasgeadrinhos — para produzir as

desconstrucdes ideoldgicas que tanto caracterimamabras.

Palavras-chavesMetalinguagem; Cinema; Cinema Marginal; Impresséi&Rdalidade;

Comunicacgao de Massa.



Vil

ABSTRACT

The project intends to make an analysis of Rogéganzerla’s fictional movies
on period between 1968 and 1969. Such analysigotrynderstand how this film
director uses the metalanguage and articulate @tegraphy elements — in a constant
dialog with the classic and vanguard cinema, whig pop culture, with the radio, the
television, the propaganda and comics — to prodheeideological deconstructions

that characterize his work.

Key-words: Metalanguage; Cinema; Cinema Marginal; ImpressibiReality; Mass

Communication.
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Introducao

O presente trabalho busca promover a analise dis pioneiros longas-
metragens do cineasta Rogério Sganzerla, conhecmoo um dos principais
representantes do chamado Cinema Marginal. Osfithoiss a serem analisados foram
produzidos no final da década de 1960, periododdesamento dos conflitos da luta
politica, ideoldgica, cultural e militar no Brasgao elesO Bandido da Luz Vermelha
(1968) eA Mulher de Todo$£1969).

Nossa andlise procurou investigara a utilizacastarde de inUmeros recursos
metalinguisticos dentro desses dois filmes e ifiggmido, a0 mesmo tempo, as maneiras
pelas quais outros “textos” séo incorporados (@idagolagem, parddia, pastiche etc.),
considerando o laborioso trabalho com a linguagerentatografica, e os principais
“alvos” de tais incorporacdes: o cinema classide @anguarda, a cultura pop, o radio, a
televisdo, a propaganda e as histérias em quadrinho

E na primeira metade da década de 60, marcadeepptaanca reformista de
uma parcela da sociedade brasileira, que nascamamo Cinema Novo. No entanto,
0 golpe de 1964 e o enrijecimento do governo milita final da década acabam por
colocar por terra grande parte da esperanca pigt@sle outrora. E € justamente de
dentro deste clima de tensdo e horror que emergaeose convencionou chamar
Cinema Marginal Com o fechamento politico do regime no final éaatla de 60, em
especial a partir da instauragéo do Al-5 (Ato husional no. 5), o ideal de utilizar o
cinema como porta-voz em prol de uma acéo polfias termos estabelecidos pelo
Cinema Novo passa a ser impraticavel na visdogiealcineastas.

O final da década de 60 é também marcado por ot®asia agitacdo cultural de
que sdo expressdes o movimento Tropicalista, anagée d€ Rei da Vela- por José
Celso Martinez Corréa, a partir do texto de OsvaeldAndrade — e o proprio Cinema
Marginal.

O desprendimento do Cinema Marginal com relac&@wrads de compromisso e
expectativas sociais parece ser o ponto de paptda a sua diferenciacdo com o
Cinema Novo. Enquanto este utiliza alegorias gdearni mensagens que visam a
transformacdes politicas na sociedade, as obrafidema Marginal partem da
verificacdo de um mundo cadtico e fazem uso dagréancia, do deboche, #dsch do

grotesco e da ironia para reforgcar essa impressao.



A vocacgdo para “deglutir”’, isenta de um juizo deowgara com os elementos
gue sao assimilados, caracteriza a estética mamgiaadistingue prioritariamente da
estética cinemanovista. E € justamente esta appdé® a antropofagia oswaldiana
que trard ao grupo marginal a possibilidade de prx@minimeras citacdes, colagens,
intertextualidades e incorporagbes sem que osa#oses passem por impostores. O
“programa” marginal, embora nunca tenha sido siateado pelo grupo em algum
tipo de manifesto, possui a coeréncia necessaraadza respaldo as experimentacdes
estéticas das quais a experiéncia metalinglistica dos principais pilares.

O recurso metalinguistico ndo era uma novidade garzadro cultural dos anos
60. No inicio do século XX, com a crise da figividbde, as artes plasticas dao o
primeiro passo para 0 que seria a aventura meiiddticea moderna. A partir das
vanguardas européias € possivel identificar exmatagcdes de linguagem que
caminham no sentido de incorporar o processo diupéwm na fatura da obra.

Em 1955, surge de dentro das paginadhiers du Cinénia a partir de um
artigo de Francois Truffaut, a “politica dos ausdrd=ste termo abarca um conjunto de
idéias e teorias que ndo apenas pleiteiam um cirenwal, como discutem novas
formas e estratégias narrativas e de linguagemmeaitugrafica. Estes jovens criticos
franceses posteriormente se tornariam diretoreg-egiagrupados em torno da chamada
Nouvelle VagueAs idéias da “politica de autor” e o exemplo Mauvelle Vague
influenciariam jovens cineastas de todo o mundodyindo no inicio dos anos 60 a
explosédo de Cinemas Novos.

Entre as experimentacdes de linguagem engendradasgpupo daNouvelle
Vaguedestaca-se o emprego da metalinguagem como ploagifieio capaz de romper
com a “impressdo de realidade” do cinémiBal recurso baseia-se na idéia de que,
desvelando os bastidores do cinema dentro do prdidme, o publico estaria
convencido a todo o momento de que aquele objetyuabassiste trata-se na verdade
de um espetaculo e ndo da realidade. Esta solagacatcapacidade de romper com a
catarsé a qual os espectadores estariam destinados quepdsitam suas emocoes e

expectativas nas personagens e na trama do filorap&hdo com a catarse, o publico

! Importante revista de cinema francesa fundadaanos 1950, tinha entre seus criticos e colaboradore
nomes como Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, &B#zin e outros.

2 Termo cunhado para designar a capacidade queesmaitem de reproduzir a realidade com bastante
realismo, valendo-se da imagem fotografica em mewmbm com profundidade e acompanhada de sons.
(METZ, 1972).

% Conceito que pode ser traduzido, muito simplifmaente, podescarga emocionallrataremos dele
ainda no primeiro capitulo deste trabalho.



estaria suficientemente distanciado da obra, geacbmpetir uma posicéo critica e
racional.

No Brasil, o Cinema Marginatlontém em suas producfes exemplos claros da
opcado pela metalinguagén© cineasta Rogério Sganzerla, um dos icones den@i
Marginal, possui em sua cinematografia uma dag$omtais ricas do cinema brasileiro
em se tratando da experimentacgéo estética da ngetagjem.

No entanto, para estudarmos o fendmeno da metaljyegu dentro do cinema é
necessario, antes de tudo, fazermos alguns impestapontamentos com relacdo a
teoria e a linguagem cinematogréfica de forma gl isso, o primeiro capitulo deste
trabalho apresenta alguns fundamentos teéricospadsaveis para a futura analise dos
filmes. A primeira metade do capitulo se detém esabrconceito dempressao de
realidade a problematica dalentificacaq a idéia aristotélica deatarsee o papel do
espectador. Em seguida, apresentaremos algumassndg@inema moderno, com base,
em grande parte, em material tedérico produzido pedprio Sganzerla. Discutiremos,
nesta segunda metade, o conceitocémera cinica de divisibilidade questbes de
tempo, o papel do ator, entre outras coisas.

O segundo capitulo se dedica a estudar o que é&alingaagem, a principio
respondendo a questdes gerais para, s6 depoisinexam peculiaridades do artificio
aplicado ao cinema. Portanto, na primeira metadeaitulo falaremos déuncgéo
metalingulisticatal como foi proposta por Roman Jakobson em iseu LLingtiistica e
Comunicacad e avancaremos esta discusséo, ainda mais geralbasenno livroA
Metalinguagery de Samira Chalhub. Em seguida, na metade finahgéulo, faremos
a distincdo entre as inimeras possibilidades deagfb do recurso metalinguistico e
levaremos a discusséo para dentro do universo aeiognafico.

O terceiro capitulo deste trabalho analisa o cdothistérico, social, politico e
cultural do final da década de 1960. E fundameraakr a tona as interseccdes entre o
cinema produzido por Sganzerla e as manifestacéssades plasticas, com Hélio
Oiticica e Lygia Clark, das artes cénicas, com ateOficina, e da musica, com o
Tropicalismo. E preciso marcar o contraponto eessa vanguarda “libertaria” e a

chamada “arte engajada”, defendida pelos centrggatkicdo cultural como o CPC, o

4 «A tendéncia dcCinema Marginalde se maravilhar com o proprio umbigo ou, em eupaavras, de se
voltar para as condiges mesmas da filmagem eopemando cotidiano de seus participantes faz com que
na narrativa de Audécia a intriga apareca como p@nfundo, em meio de uma caleidoscopica ficgao-
documental sobre o universo dos proprios cinedgRAMOS, 1987).

® JAKOBSON, R Lingiiistica e Comunica¢d®&&o Paulo: Cultrix, 1961.

® CHALHUB, S.A MetalinguagemSao Paulo, Atica, 1986.



Teatro de Arena e o Cinema Novo. No segundo topieste capitulo, falaremos
exatamente do vigor com que o cinema de Sganzam@a com o modelo proposto
pelo Cinema Novo e, principalmente, por GlauberHaoc

O capitulo final dedica-se ao objetivo central daquisa que é a analise efetiva
dos filmesO Bandido da Luz Vermelh@aA Mulher de TodasNosso projeto original
previa a analise de ainda dois outros filmes den&agta: Sem Essa aranh@l970) e
Copacabana, Mon Amou(1970). No entanto, ao longo do desenvolvimento da
pesquisa, constatou-se que estes ultimos constitwia par de filmes bastante diferente
dos dois primeiros e ficou evidente que, aindaspieeconheca neles 0 mesmo autor, o
par apresenta-se como material de analise paranowe pesquisa, talvez ndo mais
dedicada a questdes metalinguisticas.

A presente dissertacdo da continuidade a pesgasanivel de Iniciacao
Cientifica, desenvolvida por mim, sob orientacdo pilof. Dr. Marcelo Magalhaes
Bulhdes, ao longo do ano de 2005 e que teve camadiadora a Fundacao de Amparo
a Pesquisa do Estado de Séao Paulo (FAPESP).



PRIMEIRA PARTE:
Cinema e Linguagem

Por definicdo o cinema é ritmo e movimento, gestorginuidade.
Em tudo o que vemos, temos que considerar tréstaspa posicao
do olho que olha, a do objeto visto e a da luzilygumeina a realidade.
Assim, o cinema ndo tem a funcéo de preencheruratb na parede,
j& que a sua missao € bem maior — ser uma jartala sanundo.

Rogério Sganzerla

Nessa primeira parte serdo apresentados os funtizsnteoricos que dizem
respeito a linguagem cinematografica e que sexiisgansaveis para as futuras analises
dos filmes de Rogério Sganzerla.

Veremos essa primeira parte se dividir em trésdgs tOpicos que, por sua vez,
se dividem, muitas vezes, em subtopicos. Os ddimepos (identificados pelos
numeraisl e 2) tematizam, de maneira geral, amplas e importatiseEzissées que se
referem ao aparato e a linguagem cinematograficosse suas concernentes
probleméticas de recepcéo.

O primeiro tépico, em especial, retoma o clasdielbate em torno denpressao
de realidadeno cinema e as problematicas relacionadas a @ap ©s conceitos de
identificacdoe catarse

Para a discussdo em torno idgpressao de realidagdeescolhemos incorporar
especificamente algumas contribuicbes de um adedchristian Metz que perfaz a
sintese do debate anterior a ele e acrescenta gogages que nos serdo importantes.

A problematica dadentificacdo sera abordada por meio de observacbes e
apontamentos de tedricos do cinema como André B&xgar Mourin e o proprio
Christian Metz; e ndo se estendera para areas afimg a Psicologia e os Estudos da
Recepcéo. Isto porque, como veremos, a contribulgdautores supracitados, somada
ao entendimento do conceito aristotélico aiarse sera mais que suficiente para
fundamentar esta parte do trabalho e subsidiartasas analises.

O terceiro topico (identificado pelo numei@l caminha em direcdo bastante
diversa e se concentra na tarefa de embasar o éeito algumas nogdes de cinema
moderno. Nele, serdo apresentadas as principaiactedsticas da linguagem

cinematografica moderna — ou saajue faz o cinema moderno ser cinema moderno?



De uma problematica classica

Um dos problemas classicos da teoria cinematogr&ico daimpressao de
realidade experimentada pelo espectador diante do filme. fnderefere-se a
capacidade que determinados meios possuem — emr rmgnmaior medida — de
fazerem o seu publico tomar a representacao pelo Pertanto, a aplicacdo desse
conceito ndo € exclusiva ao filme, mas nele enaontseu ponto culminante, como
veremos agora.

Um dos mais famosos textos que abordam a questiartégo A respeito da
impressao de realidade no cinegmde Christian Metz, publicado primeiramente na
revistaCahiers du Cinéman® 166-167 (1965: 75-82), e depois em 1972 coante o
livro A Significagcdo no CinemaEm seu artigo, Metz desenvolve uma teoria
fenomenoldgica sobre impressao de realidagdaseada em aspectos psicoldgicos do
processo de fruicdo, bem como em elementos reésreat propria natureza do
dispositivo cinematografico.

Mais do que os romances e as pecas de teatro, donaggie a pintura e a
fotografia, o flme nos transmite, segundo Metzeasacédo de estarmos assistindo a
algo real. Ele adquire quase que de imediato uedililidade perante o publico como
nenhum outro meio de representacdo até hoje canseagas palavras de Cristian
Metz’, aimpressdo de realidad@esencadeia no espectador um processo ao mesmo
tempo perceptivo e afetivo dearticipacéo™.

Em relacdo ao desenho e a pintura figurativa, sabaque a fotografia possui
um maior grau danpressao de realidadeor sua qualidade em capturar formas e cores
da cena real com extrema fidelidade. Se tirassamus foto de um cachimbo e a
expuséssemos para o publico com os dizeres ad'iftdando é um cachimbo”, seria
ainda mais dificil de convencé-lo do que ao pubtiemte da pintura de René Magritte.
Isto porque cada meio “carrega em si uma maior enamqguantidade dedicios de
realidade °, e a fotografia possmnaior indicios de realidadque a pintura.

Dando seqliéncia ao seu artigo, Metz percorre uralisarcomparativa entre o

cinema e a fotografia com base em consideracoé®tiand Barthes, para referenciar

"METZ, C.A significagdo do cinem&ao Paulo: Perspectiva, 1972, p. 16.
8 grifo do autor.
°Ibid., p. 19, grifo do autor.



um meio em relac&o ao outro em termos espaco-taisp&re acordo com Barth8sa
fotografia concentra a nocao de um “ter-sido-aqua’medida em que nela “concretiza-
se uma conjuncéo ilégica do aqui e do outrora”. Pais que Se apresente uma
impressao de realidade se perceba um tom de evidéncia incontestavaltogrifia
pode apenas ser considerada um “vestigio do q@aitencente a uma “realidade contra
a qual estamos protegidos”. ‘ito-foi supera csou ed”. Para Barthes, a fotografia
tem um fraco “poder projetivo”, ao contrario doamma, onde o0 espectador apreende a
nocdo de um “ser-aqui” vivo.

Mas por qué? Por queirapresséao de realidadé tdo mais forte no filme do que
na fotografia? Sem duvida, a principal diferenctieens dois suportes énsovimento
presente no filme e ausente na fotografia. Magjpersera que o movimento € capaz de
emprestar tdo alto grau de realidade ao que és@amuegao?

Edgar Morin, em seu livrhke cinema ou I"homme imaginaireonstata que “a
conjuncao daealidadedo movimento e daparéncid? das formas motiva o sentimento
da vida concreta e a percepcdo da realidade odjefig formas emprestam seu
arcabouco objetivo ao movimento, e 0 movimento oldsisténcia as formas®. O
movimento confere maior grau de realidade ao quessé representando também
porque 0s acontecimentos do mundo objetivo sdo isioweas ndo sé por isso. O
movimento também devolve aos objetos de uma cendume e a “corporalidade” que
o fotograma imével lhes subtrai. Na fotografia,odtecemos as figuras representadas
por meio de atributos como forma, cor e volume.édtanto, o volume sO pode ser
percebido por meio de outros atributos. Se pararpas pensar, chegaremos
acertadamente a resposta “perspectiva, luz e sbmbranas ndo é sé. Porque, na
verdade, para percebermos o volume em sua comeletud assim podermos toma-lo
como real — precisamos do movimento. Pois s0 o menio possibilita aos objetos
seu descolamento do fundo, como figuras livresediossiporte.

Portanto, o movimento do filme acarreta um indieeahlidade suplementar —
ja que no mundo objetivo, como dissemos, 0s eves@osndveis — mas também, para

além disso, confere maior volume e relevo aos objetpresentados.

YBARTHES, Roland (1964). “Retérica da Imagem'@ommunicationsn® 4, p. 40 a 51.
! grifos de Roland Barthes.

12 grifos de Edgar Mourin.

¥ MOURIN, E.apudMETZ, op. cit, p. 20.



Ha ainda aqui uma questédo a se considerar conéicetax; movimento dentro do
cinema. Sendo a fotografiaveé'stigiode um espetaculo passadti” seria possivel
imaginarmos que 0 cinema — a sucessao de 24 féegrpor segundo — fosse
compreendido de maneira semelhante, ou seja, comiwia ou rastro de um
movimento pertencente ao passado. Porém, issoccoateae — como constata Metz —

I 1 e ele assim o percebe,

, pois “0 espectador percebe sempre 0 moviment@ ebna
porque “0 movimento € ‘imaterial’, ele se ofereceisia, nunca ao tato. Por isso nao

pode aceitar dois graus de realidade fenomenologiverdadeira’ e a copia”.

(...) como o movimento nunca é material, mas sewiptal, reproduzir-lhe a
visdo é reproduzir-lhe a realidade; em verdade wimmento ndo pode ser
“reproduzido”, s6 pode ser re-produzido, por umgusela producdo, que
pertence — para quem olha — a mesma ordem de adaligue a primeira.
N&o se trata apenas, portanto, de constatar qime ¢ mais “vivo”, mais

“animado” que a fotografia, nem mesmo que os objetdio mais

corporalizados; vai além disso: no cinema, a ingiesde realidade é
também a realidade da impresséo, a presenca reab\dmento.

No que diz respeito aos indices de realidade, pdes nos questionar, entao,
se o teatro ndo possuiria um nivel idgressao de realidadmaior ainda que o do
filme, por possuir mais indicios de realidade qate dlltimo. Afinal, no teatro ndo
assistimos a criaturas fantasmagoricas tecidaszle sombra como no cinema, mas a
atores, objetos e espacos reais. No entanto, seghedz, € “por ser o teatro
excessivamente real que as ficcbes teatrais daagpena leve impressao de realidade”
1. Sobre essa questdo, Metz recorre, ainda, a Ligo ate Henri Wallon intitulado

L"acte perceptif et le cinémgue diz:

O espetaculo teatral ndo consegue ser uma repauagiincente da vida
porque o proprio espetaculo faz parte da vida, mago muito visivel; ha os
intervalos, o ritual social, o espaco real do pakcpresenca do ator; o peso
disso tudo é demais para que a ficcdo desenvopgtiapeca seja percebida
como real; a cenografia, por exemplo, ndo tem ioefe criar um universo
diegético, ndo passa de uma convencéo dentro goigraundo red.

Podemos dizer, portanto, que o filme situa-se emfi@ografia e o teatro e que
representa uma espécie de ponto “ideal”’, a pagtiomde ampressao de realidade

aguém ou além dele, sé tende a diminuir. Com ®®m;luimos que o filme é o meio de

“BAZIN, A. apudMETZ, C.,Ibid., p. 21.
*METZ, C.,Idem

*METZ, C.,Ibid., p. 23.

" WALLON, H. apudMETZ, C.,Idem



representacdo com maior grauichpressao de realidade, conseqientemente, € 0 que
tem maiores chances de causar no espectador siedtdgico da identificacéo.

1.1.  Sobre o ato psicologico da identificagdod

A linguagem cinematografica possui alguns recurgos permitem que as
relacbes entre o filme e o imaginario social sdivefm. E possivel, por exemplo,
reconhecer uma identificacdo entre a vida dos pagems e a nossa vida, ou uma
oposicao entre os valores de alguns personagensi@ssos valores: “Na identificacéo,
0 sujeito, em vez de se projetar no mundo, absorye:) A identificacdo com outrem
pode vir a acabar na ‘posse’ do sujeito pela pgs@stranha de um animal, de um
feiticeiro ou de um deu$®

Graeme Turnéf afirma que nés, espectadores, nos identificamosadilme a
ponto de enxergarmos a n0s mesmos na tela. Para #eatureza do ato de ir a uma
sala de projecao € tal que o proprio aparato dentannos convida a identificacéo. (...)
Quando é recebida como perspectiva de visdo nune& d& imagens projetadas, a
camera torna-se um substituto dos dthoSegundo ele, mesmo que a camera mostre
uma série de imagens do ponto de vista da persondgdilme, ela geralmente toma a
perspectiva da autoridade narradora, que identifisacomo sendo o do publico, ou
seja, o de nés mesmos.

André Bazin também argumenta no sentido de ideatifuma espécie de
vocacgao vicaria do cinema, quando fala em “satsfapr procuracdo”. Comparando
teatro e cinema, ele diz que neste

a mulher, mesmo nua, pode ser abordada pelo pareeipressamente

desejada e realmente acariciada, pois diferentemeat teatro — lugar
concreto de uma representacdo fundada na consciénta oposicdo —, 0

'8 Na verdade, existem diversas correntes que seatadi estudar o fenémeno identificagdo— com
abordagens, metodologias e nomenclaturas difereAtgsiestdo é abordada, inclusive, fora da grande
area da Comunicacdo como, por exemplo, por detadas areas da Psicologia. J&, dentro da
Comunicacao, os Estudos da Recepcao €, de certrmam corrente que mais se dedica ao tema e que
pode oferecer subsidios apropriados aos que sesatgem em aprofundar-se no assunto. Deixo aqui
também a indicagdo de leituRascinio e Distanciacao filmica - Teoria Semi6titAVRADOR. Para
nés, é suficiente a breve explanacao deste tépiamnatinuando na linha de raciocinio dos tedricos do
cinema (Metz; Morin; Bazin; etc.) —, e 0 conceitoodtarse explanado no préximo tépico (1.2.).

¥ MORIN, E.apudXAVIER, I. (org.) A Experiéncia do Cinem#&io de Janeiro: Graal/ Embrafilme, 1983.

Y TURNER, G.Cinema como Pratica Socigbdo Paulo: Summus, 1997.

IMETZ, C.A significacdo no cinem&ao Paulo: Perspectiva, 1972.
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cinema desenrola-se num espaco imagindrio que diem@aparticipacao e a
identificacdo. Conquistando a mulher, o ator misfsat por procuracdo. Sua
seducdo, sua audacia ndo entram em concorrénci@asomeus desejos, mas
os realizarft.

Quando estamos diante de um filme, nGs nos ideatifos com os personagens
em Varios pontos da narrativa, uma consequéncieeheos a tela do cinema como se
fosse uma extensdo de nossas vidas reais. Istogorgliscurso filmico possui uma
espécie de credibilidade que se estabelece de @atbedom o0 espectador e que é

facilmente conservada — quando nao intensificadaotengo da projecéo.

(...) (o cinema) encontra o meio de se dirigir atgeno tom da evidéncia,
como que usando o convincente “E assim”, alcangadificuldade um tipo
de enunciado que o linglista qualificaria de plemate afirmativo e que,
além do mais, consegue ser levado a sério. Ha udo filonico da presenca,
0 qual é amplamente crivel. Este “ar de realidadste dominio tdo direto
sobre a percepcdo tém o poder de deslocar multjd®éd

E importante fazer um paréntese aqui para esclageeeeste “ar de realidade”
em nada se confunde com qualquer espécie de realldmcinema, mesmo histérias
fantasticas se contaminam com esse “ar de realidadscapam do dominio do delirio
para o da constatacdo de um fato. O cinema atualin@al e torna as fabulas mais
insélitas aceitaveis. Este esclarecimento é negegs#a ndo confundirmos o conceito
de impressao de realidade— e todas as suas causas e consequéncias (ieclusiv
problematica dadentificacdd — com escolas, tendéncias ou propostas “redlistas

Respaldando-se em observacdes de Jean?fitietz constata que nenhuma
das explicacbes a respeito do “estado filmico” ffopnose, mimetismo ou outros
processos puramente passivosé suficiente para determinar o processo de projeca
participacdo do espectador. Tais explicacbes apsatésfazem uma condicdo onde a
“participacéo nao € impossivel”. O estado hipnotioeespectador passivo diante de um

filme é pré-condicdo para que se efetive o procegsaentificacdQ mas ndo se
confunde com ele. Nas palavras de Metz,

(...) o espectador é “desligado” do mundo reale@ade; mas ele ainda tem
de se ligar a uma outra coisa, cumprir Uinansferéncia” de realidadé®:

22BAZIN, A. apudXAVIER, I. (org), op. cit, p. 140.

% METZ, C.,op. cit, p. 16.

2 MITRY, J. Esthétique et psychologie du ciner&ations Universitaries, 1963, vol. |, pp. 182921
“METZ, C.,op. cit, p. 25.

' MITRY, J. apud METZ, C.l[dem
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esta implica uma atividade afetiva, perceptivateléttiva, cujo impulso s6
pode ser dado por um espetaculo parecido com auddarred’.

E estamos de voltaidpressao de realidadéMeio mais perfeito do imaginério

7

humano jamais criado, o cinema € a coisa-sem-vids parecida com a vida que
existe™®,

A impressao de realidade o ato psicolégico daentificacdoséo, portanto, os
dois lados de uma mesma moeda, mas que, no ertantais uma vez aqui —, ndo se
confundem, apenas correlacionam-se em um procesBoalimentativo: “Uma
reproducdo bastante convincente desencadeia notaspefendmenos de participacao
— participacdo ao mesmo tempo afetiva e perceptivque contribuem para conferir

realidade & copid”®.

1.2. Sobre o dramatismo aristotélico e o conceito de catarse

Pode-se definir comadramatismo aristotélicotodo o dramatismo que se
enquadre na definicdo de tragédia contiddPaética® de Aristételes. Ou, como quer
Bertold Brecht, podemos ampliar o seu significadoaptoda composi¢cdo dramatica
gue, mesmo nao se utilizando dos principios ptescrnia obra, alcance 0os mesmos

resultados descritos pelo filésofo:

(...) A nosso ver, o mais interessante do ponteista social € o final que
Aristételes atribui a tragédia:catarse a depuracdo do espectador de todo o
medo e compaixao, através de atos que provocam medmpaixdo. Essa
depuracéo se da por obra de um ato psiquico martplar: aidentificacéo
emotiva do espectador com as personagens do demmado pelos atores.
Dizemos que um dramatismo é aristotélico quanddyzr@sta identificacao,
utiIizsalou ndo as regras ministradas por Aristétgbara conseguir esse
efeito™.

Aristoteles descreve a tragédia como imitacdo da agdo completa e elevada,
em uma linguagem que possui ritmo, harmonia e calfiona que suas partes se

constituem de passagens em versos recitados eleantanela atuam os personagens

2" METZ, C.,Idem.

* NAZARIO, L. As Sombras MéveiBelo Horizonte: UFMG, 1999, p.93.

2 METZ, C.,op. cit, p. 19.

%0 ARISTOTELES.Arte PoéticaE-book. Rocket, 2001.

31 BRECHT, B.Estudos sobre Teatr&io de Janeiro: Nova Fronteira, 1977, tomo I2f.1
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diretamente (através do trabalho dos atores), a&endo relato indireto. Por isso é

chamada — tanto quanto a comédia — de drama.

A tragédia é a imitacdo de uma acdo importante repkgia, de certa
extensdo; deve ser composta num estilo tornadodé@geh pelo emprego
separado de cada uma de suas formas; na tragé&didpa& apresentada, nao
com a ajuda de uma narrativa, mas por atores

O filésofo grego diferencia a tragédia da coméedssencialmente, dizendo que
esta “se propde a imitar os homens, representamgieces; a outra os torna melhores
do que s&o na realidad@”

A tragédia, segundo Aristoteles, € composta depsgies, classificadas por ele
da seguinte maneira: a fabula, os caracteres,caglo, o pensamento, 0 espetaculo
apresentado e o canto (melopéia). Esta ultima,tékeles define como “a forca
expressiva musical”’, enquanto a elocucdo é defirddanas como “composicao
métrica” dos versos. O “espetaculo apresentado” &eser o préprio jogo cénico; o
trabalho dos atores: “é pela acdo que as persosggeduzem a imitacdo”. As outras
trés partes sdo definidas assim por Aristoteles:

A imitacdo de uma acéo é o mito (fabula); chamailla combinacdo dos
atos; chamo carater (ou costumes) o que nos perqutificar as
personagens que agem; enfim, 0 pensamento é tugigeonas palavras
pronunciadas expde o0 que quer que seja ou expritassantenci

Para Aristételes, a esséncia da tragédia € a fapois a acdo ndo se destina a
imitar os caracteres; mas através da acgdo, oste@asao representados. Conclui-se

dai que “sem ac¢do ndo ha tragédia, mas poderé tnagédia sem os caracteres”.

A parte mais importante € a da organizacao doss,fgiois a tragédia é
imitacdo, ndo de homens, mas de acbes, da vidaeldtadade e da
infelicidade (pois a infelicidade resulta tambémadi&idade), sendo o fim
gue se pretende alcancar o resultado de uma cartaira de agir, e ndo de
uma forma de ser. Os caracteres permitem qualificeamem, mas é da acéo
que depende sua infelicidade ou feliciddde

E, em seguida,

Se o0 autor alinhar uma série de reflexdes morasmm com sumo cuidado
na orientacdo do estilo e do pensamento, nem ponéalizara a obra que é

%2 Arte Poética. Cap VI.
% bid., Cap II.

*bid., Cap. VI.

% bid., Cap. VI.
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propria da tragédia. Muito melhor seria a tragédise, embora pobre
naqueles aspectos, contivesse, no entanto, umi falum conjunto de fatos
bem ligados.

No entanto, para nés — assim como para Brecht —weongais interessa é o
final que Aristoteles atribui a tragédiacatarse Na Poética Aristételes afirma que a
tragédia tem a funcdo ultima de provocar, por nfde compaixdo e do terror”, a
expurgacao ou purificacdo dos sentimentos do emp@ctEste €, pois, 0 conceito de
catarse “suscitando a compaixao e o terror, a tragédiaper efeito obter a purgacao
dessas emocdes”. Ndovo Dicionario Eletrénico Aurélfl, a palavra catarse significa
“purgacao; purificacdo; limpeza”. Ou ainda, segunidamas Gutiérrez Aléa: “(...)
catarse equivale a depuracao, descarga, tal coembifidacdo nos conduz a idéia de

alienacdo, de entrega. Ou sejascargaemocional através de ureatregaafetiva™’.

2. A proposito de Brecht e do efeito de distanciamento

Em oposicdo as idéias de Aristételes, o dramataigmao Bertold Brecht
elaborou, no inicio do século XX, o sd@eatro Epico sistematizado em sua obra
Estudos sobre Teatrala qual nos utilizamos, prioritariamente, paraed®olver este
topico.

Brecht era radicalmente critico em relacdo a fodpateatro classico que,
baseado na catarse, privilegia a emocao em detionderrazdo. Para ele, esta forma de
teatro serve exclusivamente as classes dominaes instrumento de manipulacdo e
de dominacdo. Em contraponto a dramaturgia ilusiando teatro classico, Brecht
desenvolveu um método para que o espectador putkesger-se distanciado da obra e,
desta forma, desenvolver uma postura critica eatcdel ao que assiste. No entanto,
diferentemente do que muitos pensam, o método tmachndo combate as emocdes,
apenas investiga-as, pretendendo eleva-las a whd@\consciéncia.

Por meio da leitura de suas obras tedricas e diGanaé possivel perceber que
Brecht desenvolveu as técnicasadeito de distanciamentmmo solucdo estética capaz

de produzir consciéncia social adequada a transigitnda sociedade. O dramaturgo

*®Novo Dicionario Eletronico Aurélioverséo 5.0, 2004.
3" ALEA, T. Dialética do EspectadoiSao Paulo: Summus, 1984, p. 57, grifos do autor.
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alemao sistematizouefeito de distanciamenfmara um fim didatico-politico. E por este
motivo que suas idéias e o seu método sao tao fampes para a nossa pesquisa.

O efeito de distanciamento transforma a atitudewsatora do espectador,
baseada na identificacdo, numa atitude critichUma imagem distanciante
€ uma imagem feita de tal modo que se reconhedgetop porém que, ao
mesmo tempo, este tenha um jeito estr&hho

Em Estudos sobre Teatreencontramos sistematizados muitos dos principios
elaborados por Brecht para o seu teatro épico,ablaseio chamadceefeito de
distanciamentmu efeito VV Sua proposta comefeito de distanciamen®® provocar no
espectador um estranhamento para que as coisaspgudorca do habito, se lhe
afiguram como familiares — e, por isso, naturaim@aveis — passem a ser vistas com
outros olhos, com um olhar critico. éeito de distanciamentalmeja convencer o
espectador da necessidade de sua intervencéo liiadeaobjetiva, onde a estrutura
social € historicamente construida sendo, portgmassivel de transformacgdes pelo
sujeito historico.

Os recursos empregados por Brecht para alcandigtamciamento da obra com
0 publico sédo inumeros. Ele utilizava-se, por exemma ironia nas falas dos
personagens. Outro recurso que Brecht cita emesaugos € o0 recurso da parddia, que
€ uma espécie de inadequacdo entre forma e copnteardando coémica a narrativa
dramética. A combinacao entre o elemento coOmicdaliea@tico resulta, muitas vezes, no
grotesco, usado por Brecht para desfamiliarizasoe) isso, explicar seu conteddo e
orientar o espectador.

Outra técnica desenvolvida largamente em seu lestudos sobre Teatro
propde um distanciamento do ator em relacdo ampagem. Para Brecht, o ator ndo
deve colocar-se no lugar de seu personagem, maa toma posicao frente a ele.
Brecht propée que o ator mostre o personagem deafatistanciada, como que
narrando o seu papel e dialogando ndo s6 com seysanheiros de cena, mas também
com o publico, separando-se, por vezes, do persanagabandonando, desta forma, o
espaco e o tempo ficticios da acdo. Com isto, Braatejava causar um estranhamento
no espectador de forma que este ndo se envolvessgoaalmente com o enredo. Para
ele, o espectador individualizado deve deixar dstieyara dar lugar a uma platéia, o

coletivo sobrepondo-se ao individual. O emociortalige os seres individualmente,

* BRECHT, B.Pequeno Organunl963 § 42, apud DAVIS, PDicionario de teatro Sdo Paulo:
Perspectiva, 2001.
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criando uma massa de espectadores passivos qaetdyam entre si nem com a peca.
O estranhamento causado pefeito de distanciamentem a funcéo de trazer o publico

a reflexdo, mostrar para a platéia que aquilo aetmeassiste néao € rigido, petrificado e
expressdo de uma verdade absoluta, mas uma repEseda realidade que € mutavel
e na qual ela pode e deve intervir e transformderéntemente do teatro burgués, que
nos apresenta uma totalidade fechada, o teatroatdiB'é uma montagem que recusa a
unidade organica, é um produto descontinuo, akestjeito a modificacde¥”

Outro principio importante que Brecht propunhaapmainterpretacdo dos atores
no teatro épico era o d®ntade e contra-vontad8recht dizia que cada gesto de uma
personagem deveria conter o seu oposto, a fimwkrajue tal ato foi consequéncia
de uma decisdo. Isto, para mostrar novamente aigplgtie ndo existe uma verdade
dada e que tudo € fruto das escolhas tomadas palodduos e pelo coletivo,
enquanto sujeitos histéricos.

Ainda muitos outros recursos, no que diz respeituestdes técnico-estéticas,
foram desenvolvidos por Brecht para se alcangdeibo de distanciament® cenario
no teatro brechtiano deve ser antiilusionista, @ja,sestilizado e reduzido ao
indispensavel, indicando apenas 0 que caracterixdalmente o espaco. A
iluminacdo, geralmente com os refletores & mostexe ser clara e evitar cores,
efeitos e penumbras, a fim de ndo perturbar o#tastdidaticos da encenagéo.

Brecht usava, ainda, as vezes, um ator, no palc@a®latéia, para interromper
o desenvolvimento da peca e criar um momento dexéd dentro do espetaculo. Para
ilustrar tudo o que falamos neste topico e, mge@ficamente, este ultimo artificio
brechtiano, transcrevemos abaixo o inicio de unsapdggas de Brecht intituladze

nada, nada vird>

De nada, nada vira
(comédia)

(inicio da peca, can¢ao, coro)

OS ATORES CUMPRIMENTAM PUBLICAMENTE O PENSADOR
Os Atores carregam o Pensador, sentado em umareagera o palco e postam-se

diante dele.

% FREDERICO, CLuckéacs um classico do século XX. Sdo Paulo: Moderna718945.
“CBRECHT, B.Teatro Completovolume 12. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1995.
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OS ATORES — Héa muito tempo, pensador, vocé naoegpano teatro. Neste meio
tempo, trabalhamos e progredimos muito.

O PENSADOR — Se vocés progrediram o suficiente gpuas finalmente iniciar! O
que vao representar hoje?

OS ATORES — Hoje a noite iamos apresentar a pegaa“‘tdagédia americana”. Mas
como veio inesperadamente, pensador, representauema peca para Voce.

O PENSADOR — E bom saber que ¢ indiferente o ci®apresentar.

OS ATORES — Explique aos espectadores o0 se passaeagcima. Nao estamos
acostumados com o0 pensamento no teatro. E nésabamss fazer isso.

PRIMEIRO ATOR — Atores como nés existem muitos.

SEGUNDO ATOR — Nem tantos.

PRIMEIRO ATOR — Ainda assim, existem alguns, mabligd existe aos montes.
SEGUNDO ATOR — Nem sempre.

PRIMEIRO ATOR — As vezes. Mas raramente um pensador até aqui.

O PENSADOR — Vou pensar alto, se isso ndo atrapaitea proprio pensamento.
Entdo, o que querem representar?

OS ATORES — Vamos apresentar hoje a vida dos hoeretns os homens.

O PENSADOR — O que querem provar com isso?

OS ATORES — Na&o sabemos. O que vocé acha que pargprovao, se
apresentarmos a vida dos homens entre os homens?

O PENSADOR — De nada, nada vira.

OS ATORES — ???

O PENSADOR — Como o homem nao é nada, ele podegseér tudo.

Os atores vao para as suas mesas de maquiagem.

A FALA DO PENSADOR DIRIGIDA AOS ATORES

O PENSADOR — Tenho algumas indica¢fes a fazer.u&eigem que eu leve a sério
as suas agOes, ndo atuem com aquela empolgacambgerramos em pessoas que
acreditam dizer, através da emocao, quase tudo.

No desenvolvimento de suas a¢fes, ndo mostrem ioregdessivamente forte, para
que eu possa me dar o tempo de comparar suas @pdeas que guardo em minha
memoria e para que eu possa comparar as idéiagogée manifestam com aquelas

que eu conheco.
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Nao mostrem aquilo que o homem faz como se fosgteme. Nao o aproximem
demais de mim, prefiro que o tornem estranho, gaeacu possa conhecé-lo melhor.
Pois, acima de tudo, desejo assumir aquela atitseletado em cima da cadeira,

adequada a um pensador, ou seja, uma atitude da dasonhecimento.

PRIMEIRO ATOR — Sabemos o quanto lhe devemos. Quametimos para que

sente em nosso palco, é porque queremos melhoeputacao deste palco.

Como podemos ver, o inicio desta pequena peca rdehB praticamente
resume, metalinglisticamente, todos os princip@mtedtro épico.

2.1. O espectador contemplativo e o espectador ativo

Minha primeira pesquisa dentro da universidadaiioda no meu primeiro ano
da graduacédo e se ocupava justamente das idéBrectd, mais especificamente do seu
Teatro Epicoe o conceito deefeito de distanciamentdNaquela época, havia na
universidade um grupo de teatro, do qual eu fitep@ue se estruturava em torno das
idéias do Teatro do Oprimido que, por sua veztardém bastante influenciado pelos
conceitos proclamados por Brecht. Ao mesmo tempayés das disciplinas do meu
curso deRadio e TVda graduacéo, fui conhecendo melhor os filmes &Eléas do
cinema moderno e me interessei especificamente gakma daNouvelle Vague
francesa. Ndo demorou muito para eu relacionaruas @xperiéncias e, jA no ano
seguinte, apresentei para o meu orientador na éoquaposta de desenvolver uma
pesquisa correlacionando as idéias do dramatumgoacpratica dos cineastas franceses.
No entanto, fui alertado por ele a tomar grandelamo com a transposicdo dos
conceitos de um meio para o outro. Afinal, o tearo cinema sao dois meios de
expressao diversos, com caracteristicas propria®,cpor exemplo, as que ja falamos
quando tratdvamos da questio da impressdo deadsmlié verdade, concordei. Mas
estava convencido de que naquela questdo em especdorrelacao era possivel de ser
feita. Sai da sala do meu orientador e segui dpata a biblioteca, onde encontrei dois
livros sobre cinema que ja dedicavam algum capipala a questdo brechtiana. O

primeiro deles chama-gginema e ldeologia— escrito pelo professor francés Jean-
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Patrick Lebel e do qual ainda trataremos. O seguedorito pelo famoso cineasta
cubano Toméas Gutiérrez Aléa e intitulaD@lética do Espectadoré o livro no qual
nos baseamos para desenvolver este topico. Conttapms conceitos de espectador
contemplativo e de espectador ativo, pretendemasrantudo — ou quase tudo — do
que vimos até aqui.

No auge da sua carreira como cineasta, Tomas @zti&léa escreveu, em
1978, um artigo a respeito da confusdo em torngip se convencionou chamar de

cinema-espetaculo:

Uma interpretacdo superficial da tese de que &fudp cinema — e da arte
em geral — na nossa sociedade é a de proporciomarfruicdo estética’ e
ao mesmo tempo contribuir para ‘elevar o nivelusalt do povo’ levou
reiteradamente a promocao de férmulas aditivagjnais o contetido ‘social’
(o0 que se entende como o aspecto educativo, fomtloma consciéncia
revolucionaria e as vezes também a simples difesiauma palavra de
ordem) deve ser introduzido sob uma forma atraista,é, deve ser ornado,
temperado de tal maneira que seja agradavel adgyala consumidor. Algo
parecido a proporcionar uma espécie de alimentdddeo de facil digestao,
0 que evidentemente ndo passa de uma solucdo stamplie considera a
forma e o contetdo como dois ingredientes separages podem ser
misturados numa proporcdo correta de acordo com neceita ideal que
considera o espectador como um elemento passteond® pode conduzir a
outra coisa que ndo seja a burocratizacdo da adieidrtistica e nada tem a
ver com uma concepcao dialética do processo dgragi#o organica forma-
conteldo, no qual ambos os aspectos encontrangissafuvelmente unidos
e, a0 mesmo tempo que se contrapBem, se interaemagindendo ocorrer a
superac&o dos mesmos através da realizacéo degamrejtiproct’.

Em seu livroDialética do EspectadoiGutiérrez contrapde a teoria dfeito de
distanciamentdrechtiano aquela identificacdo emotiva com os@egens do drama
aristotélico para tentar apontar o caminho para CWWEMA anti-ideolégico. No
entanto, o cineasta — e, a partir de entdo, oceé+ cubano se preocupa, ao longo da
sua argumentacao, justamente com o que nos feadberou seja, ndo aplicar a teoria
do distanciamento de maneira mecéanica ao cinemey papedir equivocos e
deformac0bes, ou mesmo para que a contribuicdo ttaramao venha a se converter em
um dogma.

Vale colocar aqui que, assim como nés, o automeet® cinema “como meio
de comunicacdo de massa e meio de expressaocaftfishias maneiras de encarar o
cinema que de maneira alguma se anulam e que&emara nos orientar dentro do

esforco tedrico do cineasta cubano.

“L ALEA, T. Dialética do EspectadoiS&o Paulo: Summus, 1984, p. 15.



19

Gutiérrez comeca se questionando “até que pontearto tipo de espetaculo
pode contribuir para provocar uma tomada de consi@i@& uma atividade consequente
no espectador”. E também, “no que consiste essad@amie consciéncia e essa atividade
que deve ser gerada no espectador uma vez queedstede sé-Id. No entanto, para
responder a estas questbes no universo cinematogr&utiérrez precisa antes
encontrar o momento e as condigbes que levaram eno tpo de cinema a se
aproximar do espetaculo a ponto de se confundirelem

Para comecar, o autor afirma que, desde sua origeninema segue dois

caminhos paralelos: o documento e a ficgéo:

Desde o primeiro momento abriram-se dois caminlwal@os: de um lado
(o cinema) foi documento “veridico” de alguns aspeda realidade, e, por
outro, foi fascinacdo magica. Entre esses doisspéloo documento e a
ficgdo — tem-se movimentado o cineétha

Ao autor, e a n6s mesmos, interessa sem duviddagsias o percurso que vem
trilhando o cinema de ficcdo. Isto porque € nele gamos dar com o0 que estamos
chamando aqui de cinema-espetaculo. Toda a nossasdéo até agora teria uma
abordagem completamente diversa se a problemdticguestao fosse abordada dentro
do cinema de documento. Talvez, nem mesmo seigasse.

Convém-nos, portanto, explorar a via do cinema idgdd, pois € nela que
encontraremos a vicinal do cinema-espetaculo gesjedo inicio, consolida-se como
principal acesso das massas a este novo meio den@apao e expressao artistica que

é o cinema:

(...) o certo € que o cinema constituia uma atdedaumana que cumpria
melhor que outras uma necessidade elementar desd@iivesendo dirigido na

pratica fundamentalmente para este objetivo, onténéi amadurecendo a

linguagem e foram sendo descobertas novas podaithils de expressdo que
o valorizaram esteticamefite

Podemos ver hoje com clareza que o cinema nortei@ne, por meio de uma
induUstria cinematografica cada vez mais fortepfgue melhor desenvolveu-se por este
caminho, trazendo na esteira de suas experiénedsstriais importantes avangos
técnicos e estéticos para o meio. Porém, o cinawdupido em Hollywood criou e

“2bid., p. 22.
“3bid., p. 25.
“Ibid., p. 26.
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consolidou também esquemas formais (géneros) quaegamo tempo em que alcavam
0 cinema a um novo patamar expressivo, rapidampeotdorca da usura de sua prépria
industria, transformavam-se em estereotipos. Pat&i@z, o cinema de géneros € a
expressdo maxima de um cinema que pressupfe asnpsltvermelhas ocupadas por
espectadores passivos:

O cinema norte-americano, com seu sentido pragmatid 0 que mais
avancgou por este caminho. [...] Desde os primainms do século foi dando
origem a diferentes géneros (comédiagsterns filmes de gangsters
superprodugdes histdricas, melodramas, etc) quearapnte se converteram
em “classico”, ou seja, se consolidaram como madgionais e alcangaram
um alto nivel de desenvolvimento, ao mesmo tempo @me se
transformavam em estere6tipos vazios. Foram a ss@oemais eficaz de
uma cultura de massa produzida em funcdo de unugvdsr passivo, de
um espectador contemplativo e desgarrado, na mexiidgue a realidade
reclama do préprio uma acdo e ao mesmo tempo fhehaedas as
possibilidades de atuac¢do

O espectador passivo é definido pelo autor conuelacque ndo excede
o nivel da contemplacdo. Ele estd, pela identificag pela catarse, preso aquela
fascinacgéo filmica da qual falamos, enquanto oaager ativo seria aquele que, livre
do estado hipnotico, produziria a apreensao criticeealidade e, por conseguinte, seria
capaz de adotar uma postura pragmatica e assuemnarpente a responsabilidade

histérica e social que lhe compete: a transformadgaseu universo social.

Assim, quando falamos de espectador “contemplatieéérimo-nos aquele
gue ndo supera o nivel passivo-contemplativo; amqua espectador “ativo”
seria aquele que, tomando como ponto de partida amemto da
contemplacdo viva, gera um processo de compreearréiiza da realidade
(que inclui, claro o espetaculo), e, conseqientéamenma acdo pratica
transformadora.

Dito isto, Gutiérrez recorre as idéias brechtiapasa defender @feito de
distanciamentadentro do cinema, por entender que este recursodecapacidade de
romper com a catarse a qual os espectadores sst#gstinados quando depositam suas
emocOes e expectativas nas personagens e na toaflraed Rompendo com a catarse,
0 publico estaria suficientemente distanciado da,opara Ihe competir uma posicéo
critica e racional.

S 1dem.
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3. Nogoes de Cinema Moderno

“uma rosa € uma rosa € uma rosa...”

Gertrude Stein

Tratamos até aqui de algumas problematicas basicaque diz respeito a
relacdo filme-espectador. Alguns poderao dizeragee vimos falando até entdo néo
se restringe aos problemas da linguagem cineméittyrdecho tedrico desta nossa
primeira parte. Certamente que ndo. A problematiianpressao de realidagde suas
consequéncias, € uma questao tdo central na discdesobjeto filmico que nos parece
impossivel acomoda-la em algum topico especificiema e linguagenproblemas do
aparelho cinematogréaficocinema e ideologiacinema e recep¢&o Ela habita, sem
davida, a interseccdo formada por estes grandgsntos tematicos. No entanto, ndo se
conclui que, por conta disso, alocamos a questde bem entendemos, sem qualquer
critério. A verdade é que a problematicardpressao de realidadateressa mais a este
trabalho quando entendida, prioritariamente, demtos dominios da linguagem
cinematogréfica. E veremos isso, com clareza, enfiente.

Este introdutério serve para indicar que, a padqui, entraremos de fato na
discusséo da linguagem cinematografica, ja queltismos o Cinema Moderno ndo no
seu Viés histérico — que ndo nos interessa aqui,spo amplamente abordado e
universalmente disponibilizado —, mas no ambitocdastrucdo de sua linguagem,
confrontando-a, sempre que possivel, com os camtmeimema classico.

Por sorte, temos no cineasta Rogério Sganzerlauter @os filmes que séo
objeto de estudo deste trabalho — também um criticlifero e talentoso que produziu
inUmeros ensaios sobre o cinema moderno.

Abordar o Cinema Moderno através destes textoRaigerio — reunidos no
livio Por Um Cinema Sem Limit8s— parece-nos uma maneira coerente e econdmica,
no melhor sentido da palavra, de darmos prossegtina® nosso trabalho. Isto porque,
ao mesmo tempo em que estaremos tratando da lieiguagpreendida pelos cineastas
modernos de maneira geral, estaremos trilhandspecéicidades que interessavam ao

Nosso autor.

6 SGANZERLA, R.Por um cinema sem limiteRio de Janeiro: Azougue, 2001.
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a) A camera cinica

Tanto na arte quanto na ciéncia moderna, passelaegscricdo do exterior dos
objetos e seres para se chegar aos seus signdfic@dolhar — o olhar distanciado
como o de um fotégrafo ddathional Geografic— passou a ser o critério adotado para
a apreensao da realidade. Nao mais a subjetivitzgleomanticos, nem a sociologia —
ou a antropologia — de grande parte dos modernisias o olhar.

No romance moderno, por exemplo, as palavras est&rvico das imagens.
Objetivas e livres de simbolismos, essas imaggm&sentam um mundo exterior, que
existe por si s6. @ouveau romar— designacdo que se refere a renovacdo romanesca
ocorrida no panorama da literatura francesa dadééda50 —, ndo a toa, é também
referido pelo termcaécole du regardOs autores desta “escola” — da qual o francés
Alain Robbe-Grillet é expoente — recusam a Hist@igsicologia das motivacdes e a
significacao dos objetos.

Roland Barthé¥ cunhou também a expressdo “romance de superffzied
designar as obras doouveau-roman Para Barthes, este “novo romance”, de
caracteristicas anti-humanistas, traz de inéditecasa em representar sentidos para o
mundo, instituindo o “nada humano do objeto”.

Os romances de Robbe Grillet caracterizam-se pateram-se a superficie dos
objetos e seres, o que resulta, como temos ditosuparvalorizacdo do olhar. A
polémica causada pelos seus romances obrigou Ratibet- a dissertar sobre suas
teorias no livroPor Um Novo RomanceéNele, o autor afirma: “Ora o mundo nédo é
significante nem absurdo. Existe, muito simplesweifit

No fundo, sua escrita também reproduz um certadelsamento brechtiano”,
no sentido em que o mundo apresentado de manaswiutdimente objetiva representa o
“caracter inabitual do mundo que nos rod&la”

As proposi¢des do autor sdo antitradicionalistas eoadunam com as idéias de
uma poética da obra aberta tal como Umberto Ecorzebe emObra Aberta’.
Segundo Eco, a “experiéncia direta” defendida poblie Grillet assemelha-se a
estética televisiva, caracterizada pela transmidg@&ba de acontecimentos. Sganzerla,
no capitulo em que fala dionema e sua davidaecorre a uma frase de Albert Camus

“"BARTHES, R.Ensaios CriticosEdicdes 70: Lisboa, 1977.
“8 ROBBE-GRILLET, A.Por um Novo Romanc®ublicacdes Europa América: Lisboa, 1965.
49
Idem.
¥ ECO, U.Obra aberta.Sdo Paulo: Perspectiva, 1971.
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para se referir a essgpirito do tempd'nossa época é mais da reportagem que de obras
de arte®.

E, no capitulo em que trata propriamentecémera cinica Sganzerla inicia o
seu texto referindo-se textualmentenmaiveau romarm a questao do olhar como baliza
da arte e da ciéncia moderna para, a partir dsdutii estes mesmos pressupostos no

cinema moderno.

Verifica-se, tanto no cinema como no romance copteémeo, uma
acentuada preocupacao pela visao, pelo olhar, domma de captacdo da
realidade. O mesmo acontece com a fenomenologiciéneaia moderna; e o
grupo de escritores do nouveau-roman foi chamaddédele du regard”
devido a importancia da visdo em seus romance$o T@romance moderno
como na fenomenologia parte-se da descricao dafiipes da aparéncia
dos objetos a fim de se encontrar o significadordesmo¥’.

E, em seguida: “ja € um chavéao dizer que o cingma arte da imagem’, mas
nao é por isso que a frase deixa de ser verdadgira.arte, melhor que o cinema,
consegue captar os objetos em sua aparéncia, dgplndundamentalmente da
visd0?*®3,

A camera cinicaé a cAmera que nio dramatiza a acdo. E a cameragjstra
as cenas com ar de indiferenca, evitando dar gemlgofase, a fim de registra-las
através apenas da visdo: de um olhar cinico. Oests, consegue tdo sé captar “o
estado bruto dos seres e objetos”. Na definicdardprio Sganzerla, “a cAmera cinica é
a camera que deixou de participar do movimento étian distanciou-se dele; olha-o
indiferentemente, olha-o apen#s”

A camera cinicaenta capturar “a aparéncia pura dos seres ehje®s’ e, para
tanto, renuncia a "qualquer referéncia ao falsotémts a sugestdo ilusoria do
inexistente 'coracdo romantico’ dos objetos"

Sganzerla acrescenta, citando Godard, que a gart&mera cinicd'os seres e
0S objetos ja ndo sdo situados psicologicament®, meralmente, e ainda menos
sociologicamenteé®: estariam restritos, exclusivamente, ao planoalidt reforca essa
visdo quando acrescenta outra caracteristica dara&iica que € o esvaziamento do

heroismo das personagens:

*1 Albert Camus citado por SGANZERLA, Rp. cit, p. 29.

*2SGANZERLA, R.,lbid., p. 35.

%3 |dem.

> bid., p. 37.

%5 Alain Robbe-Grillet, em entrevista a J.G. Merquintado por SGANZERLA, Rlpid., p. 36.
*% Jean-Luc Godard citado por SGANZERLA, Rlem
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a camara realiza, entdo, um trabalho dificil: cag@mento do heroismo das
personagens. Sao esvaziadas de qualquer intebgé&tecimoral, de psicologia,
de sociologia, de utilitarismo, de dependéncia sjmago e ao tempo. O que
subsiste é a pura visdo délas

Sganzerla exemplifica essa “reintegracdo dos semes objetos na dimensao
ocular” com o titulo de um célebre filme de Goddtana mulher é uma mulher". Esse
exemplo é notoério para demonstrar a recusa deiadjées como, por exemplo, "a
mulher fatal", "a mulher é misteriosa'etc. Acamera cinicarecusa, portanto, atribuir
predicados — sejam eles quais forem — aos serdgetos; sua funcdo é apenas
registrar o encadeamento de episddios visuais.

Em determinado momento do capitulo, Sganzerlaci&sso conceito da
distanciagédo brechtianatal como o vimos anteriormente, com 0 conceitc@®era

cinica chegando mesmo a definir este em relacédo aquele:

para melhor possibilidade da viséo pura dos objetedmera afasta-se deles
e observa-os de longe, procurando nao altera-lossimA como na
distanciacdo brechtiana, este recuo imp8e uma tetifgrenca em relacao
aos seres e objetos enfocados: é a camerainica

E, logo em seguida: “com essa distanciacdo, rorapa-selacdo dramatica
camara-personagem; obtém-se a visdo desdramatipadseres e dos objetos, e nessa
passagem reintroduzem-se eles em si mesmos”.

Concluindo com o exemplo abaixo:

normalmente, em uma cena dramédtica, o usaldse-upfunciona como

descricao psicoldgica da personagem; a cameraadiihitaria esta cena de
longe, geralmente em plano médio, a fim de capéar a psicologia da
personagem, mas um acontecimento visual.

A céamera cinicaé um recurso da linguagem cinematografica modeua
encontra maior reverberacdo nas obras de cineestas Howard Hawks, Samuel
Fuller e Jean-Luc Godard. N&o se pode falar emm@n@oderno como um todo coeso;
nem no que se refere a tematica, nem no que se r@fénguagem. Nem todos os
cineastas modernos utilizaram-se do recurscat@era cinicaMuitos — como Fellini

e Bergman, por exemplo — caminharam exatament@mids oposto, COmo veremos

> bid., p. 38.
%8 Exemplos do préprio Rogério.
*bid., p. 36.
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adiante. Interessa para nés, no entanto, dizerogumeasta Rogério Sganzerla —
engquanto realizador dos filmes aqui analisadoslia-ge claramente aqueles primeiros,

que tém a estética damera cinicacomo pressuposto para um “cinema livre”.

b) Divisibilidade

Enquanto o cinema classico se propde indivisivelsem conjunto, o cinema
moderno apropria-se do recurso diaisibilidade — amplamente exercido pela arte

contemporanea de forma geral — para autonomiza wadde seus elementos:

se o filme classico pretende ser um todo indivisévé@reversivel, o filme
moderno, pelo contrario, baseia-se nas noc¢des wsibiidade da arte
contemporanea. A atual estrutura cinematografica fréggmentéria,
incompleta, barroca - fundamentando-se na indepené& autonomia de
seus element6%

O filme moderno é um quebra-cabeca onde cadaépeacebida isoladamente
sem dificuldades; seja porque o desenho impresscaéda uma delas ndo se acerta (o
que pressupde que estdo ali misturados quebraasalegiferentes temas), seja porque
nelas o contorno é de tal forma grosseiro que @ssipel ndo perceber os encaixes. Ou
seja, o filme moderno pode ser entendido como @idewe diferentes estilos montados
de forma livre e sem a pretensdo de suavizar osemim® de transicdo entre um e

outro:

a integracdo de estilos diferentes num sé filmeme a um antigo conceito
do estilo irreversivel e totalitario. Um filme made, de certa maneira, pode
ser uma reunido de curtas metragens diferentese Ilmontagem de
momentos de euforia e momentos de depressdo numma fgue vai do
timido ao revolucionarfd.

Essa mistura de diferentes estilos autoriza Sgknaequalificar de barroca a
estrutura cinematografica moderna. A mixagem de@dn a sobreposicéo de estilos e
a coabitacao de linguagens diversas sdo, de nmi#asiras, caracteristicas barrocas.

Se no cinema classico a linguagem esta a servicond®do — que se propde
ideal e absoluto —, no cinema moderno a linguagdrandona essa condigc&o

% bid., p. 63.
®\bid., p. 64.
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subterranea; quer ser ela mesma protagonistarde.fllma das formas de consegui-lo
é unindo forgas, agrupar diferentes linguagenss Baio choque entre suas diferencas
que se produz o reconhecimento. E o reconhecimgatiinguagem € sempre um
estranhamento para o espectador.

O cinema moderno rejeita o desenvolvimento légieo nérrativa classica,
pautada pelo ordenamento de elementos combinadgmndentes, integrados e
condicionados pelo final.

O filme moderno é um filme “de arestas”. Cada umauhs partes esta la para
ser divisada. Godard, mais uma vez, é exemplo ooty que estamos dizendO.
Desprezoé um filme composto de 15 seqiéncias que integramtodo, mas que
também sédo autbnomas. O 38wver a Vida mais um exemplo, € dividido em outras 12
sequéncias, separadas por letreiros que trazentexdm branco sobre fundo preto, a
sintese do que se verad na sequéncia seguinte. Utsaeaos letreiros marca, pois,

nitidamente, a divisdo entre cada uma das partes.

c) Questdes de tempo

Com relacdo ao tempo, sdo caracteristicas do cimeoderno: a recusa do
flashback; o tempo morto, o olhar insistente; aad@io concreta; a fragmentacao/
unilinearidade; e a repeticao.

O cinema moderno recusa os artificios do mondloggrior e o flashback
decorativo®. Em coeréncia com a estética da camera cinidgéme moderno trata as
cenas como quadros independentes que refletemsenpee O tempo ndo deve ser
simbolizado. A linguagem do cinema moderno renurciqualquer manipulacdo do
tempo que o torne visivel ou elogliente. “No maxirsentimos a acdo do tempo
(interior) que se manifesta no espaco (exteriog maitacdes sofridas pelos seres e

objetos e suas relacdés”

Antonioni, Godard, Hawks recusam ftashback monodlogo interior ou
camera subjetiva, qualquer recurso literario deiffeh¢do cronoldgica. (...).
Exploram a duracdo das cenas (0 cinema é uma arte mais temporal do
gue espacial embora envolva as duas coisas ao mesmpo)

®2bid., p. 32.
%3 |dem.
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funcionalizando os instantes restantes apds gésfpsrtantes, aqueles em
que aparentemente ndo acontece nada: os tempasraaiY.

O tempo mortp momento onde a camera parece registrar acontetisme
desimportantes, corrobora para a desdramatizagdgualito a camera apreende o
tempo “excedente” a acao principal, a relacdo draméica em suspenso e 0
espectador é levado a olhar para aquilo que a edim&stentemente mostra.t€mpo
mortorecondiciona o olhar do espectador para o muntwiex Fa-lo voltar a enxergar
o mundo objetivo, desdramatizado:

a desdramatizacdo — ou distanciamento critico —rifgig visdo do objeto
destituido de dramatismo anedético, moral, parpsitologia ou sociologia
do passado. Olhando insistentemente, a cAmerantpoténea reflete sobre a
cor, largura e espessura de paredes, personagass,mpondo a presenca
fisica do mundo, o "tempo morto" esfria a emocadmaiesca, evita o
acidental anedético, promove o essencial regisirprésenca do homem no
mundo, destituido de relagéo dramé&fica

Outro conceito utilizado por Sganzerla para dataaas questdes temporais

dentro dos filmes modernos é odigacao concretaassim definido por ele:

a duragdo concreta se caracteriza pela singul@ridadeversibilidade — é o
tempo da Histdria, portanto da verdade e do doctéarienao contrario do
tempo mitico de um Resnais ou Fellini que é umaliziecéo ou facilidade
definida pela igualdade teérica de suas partesadipee reversibilidad®.

A duracdo concretad quase um “tempo sem tempo”, na medida em que nao
particulariza diegeticamente nenhum tempo especiicsempre o tempo presente da
personagem. A camera seguindo o homem. O tempo@mue@parece, nao simboliza,
nao representa, ndo dramatiza. Ao contrario dar@nelassico, onde a acdo dramatica
prevalece, manifesta no “jogo de campo/ contracamepsm tempo mitico™.

De maneira geral, essa forma de encarar o tempute tanresultados onde a
duracao diegética do entrecho coincide com o tetieparojecdo, como no proeminente
exemplo do filmd~estim Diabdlico de Alfred Hitchcock.

Muito provavelmente por influéncia da técnica doeuntal € que o filme

moderno tende &arracdo unilinear “concentrando-se no personagem durante um

®bid., p. 47.
% bid., p. 48.
% bid., p. 32.
7 |dem.
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determinado momento de sua existériiaoutros casos, porémpnarracdo unilinear
apela &ragmentacdo temporagdara melhor se concentrar sobre a personagem, IOMO
classico modern€&idaddo Kane de Orson Welles, onde depoimentos contraditorios
desenham a personalidade e a vida do personagsmn tit

“O filme aberto, contemporaneo, relativo ndo fatdepara eternizar-se; € um
objeto incompleto, mével e provisorf8” A narrativa moderna ndo se constréi em um
crescente, como a maneira classica. Ndo ha massad dramatica contelos para
impor um ritmo ascendente aos conflitos. Nao haati Nao ha fim. O tempo € livre e
homogéneo, sem gargalos dramaticos. O uscepleticio— de falas, de gestos, de
angulos, etc. — dissipa a idéia de progressao,ansasensacao de um vagar perene:

a construcao atual diverge daquela convencionaldause porque a intriga

se desenvolvia em "crescendo”. Em Yoshida, Godsudawa ou Resnais,
ndo ha aquele desenvolvimento progressivo: o0 teépsolto. Usam a

repeticdo constante, que ndo evolui e € um etamao, eéetornar, continuar

em circulo vicioso. Com este processo 0 her6i pst&0 numa sucessao
circular, vale dizer, encarcerado no teffipo

d) O papel do ator

Sganzerla afirma que todmise-en-scenenoderna fundamenta-se no ator. Mas
nao no ator que quer falsear e simular emocdesrehtd® uma perfeita representacao.
O ator do cinema moderno € a presenca do homertediancamera. Nas palavras do
autor, “se os atores sdo sofriveignme-en-scenenoderna ndo vive da beleza ou da
qualidade dos atores (em re-presentar, isto édaks simular), mas simplesmente da
presenca do homem (diante da cAmera) no méhdo”

O papel do ator dentro do cinema moderno segumessno principios dos
demais elementos estéticos modernos, pautadosigetavidade. O filme moderno néo
pretende explicar e definir o interior do persomag®essa forma, “diante do herdi
fechado o maximo que se pode fazer é olh&:lo”

No cinema tradicional, onde impera a dramaturliasica, as personagens estao

acima dos atores, no sentido de que para ele ssgermais as personagens e suas

%8 bid., p. 33.
% bid., p. 51.
Obid., p. 43.
" bid., p. 50.
2\bid., p. 60.
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relacdes aneddticas (narrativo-dramaticas) do quesenca fisica do ator. Na classica
dramaturgia, o ator deve reduzir a0 maximo suaeprgscorporea como homem, como
individuo, para dar lugar e voz a sua personag&mpbrque, nesse tipo de dramatismo
as personagens “tém muito o que dizer”: seu passais objetivos, seus medos e
receios, suas impressfes de mundo, enfim, seusasirado cinema moderno néo.

Como vimos, nos filmes modernos o herdi (personagefachado. Ele ndo estabelece
complexas relacdes psicologicas e afetivas coma®ytersonagens ou com o mundo.
Ele simplesmente o habita e nele age. Neste serfiganzerla da o exemplo do

personagem Michel, décossadponde as causas de seu suicidio ndo sdo dadaasape
os efeitos. Ou seja, nos filmes modernos ndo rnesessa saber “tudo ou quase tudo”
sobre as personagens. Nao nos € dado o percurgbetomie seus dramas. E ai abre-se
espaco para a presenca fisica do ator, para osgsstss e acOes fundamentais —
desdramatizados. Citando o diretor John Cassav8gmnzerla resume este nosso

paragrafo dizendo:

John Cassavetes diferenciou o cinema moderno enemei tradicional
dizendo que "aquele emana dos personagens enquestéoe 0s personagens
provém do enredo”. A matéria-prima do filme modeéh®m ator. Dai a
predominancia atual ddose-up de cenas longas e dialogo abundante, além
do interesse pelos gestos fundamentais: andaaresfale possivel anfar

Esse tipo entendimento com relacdo ao papel dadatdro do filme nos remete
as técnicas de distanciacdo elaboradas por Brachtqs seus proprios atores. O ator
dos filmes modernos deve transparecer para a cauareonsciéncia ator. A camera do
cinema moderno quer capturar ndo o “homem reprasgeht(personagem), mas o
“homem representando” (ator). Tal postura impl@aiém numa maior liberdade do
ator e do diretor que podem, no momento das filmagecriar aspectos da personagem

nao previstos anteriormente:

her6i: 0 homem representado e homens representanuista dialética entre
o artificial (personagem) e o real (ator) que secessa a moderna ficcao.
Com autonomia para criar, corrigir, montar um peagem durante o ato da
filmagen .

3 bid., p. 61.
" 1dem.
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3.1. O espectador do cinema moderno

Como temos visto, o cinema moderno desenvolveu séna de recursos de
linguagem: a posicao da camera, a mistura de gérefeanqueza temporal, o papel do
ator, etc. Tais artificios estéticos possuem unemé&wia interna, filosofica até, que se
traduz em grande complexidade para uma analise sgue@roponha totalitaria e
definitiva. Com certeza, tal revolugcdo no interda linguagem cinematografica néo
pode mirar a apenas um objetivo. Seria por demaipl&rio e leviano dizer que o
florescimento de todos 0s recursos estéticos den@anmoderno possuem tal ou qual
propésito. Porém, por outro lado, ndo podemos pgemaexcesso de cautela e deixar de
afirmar que um desses objetivos — com certeza el@stimais proeminentes — € o de
um espectador consciente; consciente de sua condkcéspectador.

Pleitear um espectador consciente de sua condigge do autor (cineasta) sua
total consciéncia de autor: “A ‘mensagem’ é es$aarso espectador, conseqientemente
0 ator e o autor, no seu lugar, consciente de G@igio™”.

O cineasta moderno néo é mais o Deus de um mudgoig. Articulando uma
linguagem que se quer explicita — ou seja, umauliggm que quer ser ela mesma
consciente; metalinguagem! —, o cineasta moderrszcedelo Olimpo, abandona o
ponto de vista ideal, onisciente, privilegiado, beto de mundo, para organizar, o
mais criativamente possivel, as informac¢des do muiygetivo, tal qual um reporter o

faria:

dramatizando ou adjetivando, o diretor do passadoupava destruir toda
resisténcia do espectador diante do mundo onitiecagresentava. Impunha
uma relacdo hipnética através do enfeite e dafitalsBio da realidade,
porque n&o lhe interessava a realidade, mas a imdgeealidad8.

A consciéncia do ator é o nexo da consciénciangadgem que, por sua vez, €
reflexo da consciéncia do autor. O papel do atemavimos, é o de corporalizar a
presenca do homem no mundo. Ele deve ser consclerdaa condicdo de ator e, por
isso, ndo se confunde com sua personagem. A pgasonado fala através do ator; o
ator fala da sua personagem. Como diz Sganzemaa ‘das formas mais eficazes de

distanciamento € aquela realizada no ator, pelprior@tor, através da consciéncia do

Sbid., p. 71.
®bid., p. 55.
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ator de que ndo esta "vivendo" nenhum drama, nmplesmente trabalhando num

filme”’’. E, ainda,

nota-se que o distanciamento ndo é s6 o problemautar, mas dos
personagens, que afirmam sua liberdade atravésiderso de representacéo
teatral, exprimindo a consciéncia do trabalho, de gstao participando de
um filme e nada mais: eis um distanciamento dettrdistanciament8.

E por isso que Sganzerla afirma, logo no comecseddivro, que “o fim uUltimo
do cineasta contemporaneo nao € o cinema, maseotadpr que — junto com o ator
— constitui tese e antitese do cinema modérno”

O espectador do cinema moderno é livre para irelebre a obra da qual
desfruta. Ele ndo € mais obrigado a tomar as iddegasim filme como verdades
absolutas, ja que, agora, as idéias se apresertam @©eéias, e ndo mais como
verdades. O publico que assiste a um filme modemmoconsciéncia de que o filme é
s6 um filme e, por conseguinte, tem consciéncigueele proprio possui papel ativo
enquanto espectador, atribuindo valor e importaacesta ou aquela idéia, rejeitando
outras, concordando ou discordando dos juizos thy,ga que agora existe um autor.
Ao espectador do cinema moderno foi dado o didgtduvidar quanto a tudo ao que a
tela Ine depara e, por fim, de concluir por si pi@p

hoje o espectador ndo é iludido pela tela: passépoaa da fascinagéo e do
deslumbramento alienante. De certa maneira, eledmnsciéncia de sua
situacao - de que é um espectador, nada mais (I@Ba@uliano”, "Viver a
Vida"). O publico ndo precisa aceitar em blocolmdi e as idéias contidas: é
preciso dar-lhe liberdade para que possa pensand@u@r por si mesmo.
Desde "Cidaddo Kane", o espectador € um homem lbaja para refletir
estes fendmenos sociais (Visconti, Rosi), seja pasarvar o mecanismo da
tragédia (Welles, Losey), ou simplesmente para&deixlivre (Godard).
Além da verdade do autor, na relatividade do cinemaerno impde-se a
verdade do espectadbdr

O recurso ao distanciamento critico — que pagssaédm, além de tudo do que
ja falamos, pelo uso insistente da metalinguag@emocveremos no capitulo seguinte
— situa o espectador do cinema moderno no lugasgectador. O cinema moderno,

com seus planos longos, seus tempos mortos, séu kestroco e contraditorio, suas

7 bid., p. 30.
8bid., p. 72.
1bid., p. 28.
®bid., p. 31.



32

referéncias, citacfes, colagens e etc., desconteaespectador que até entdo esteve ali

para viver outra vida que ndo a sua:

a moderna mise-en-scéne institui o recuo criticmcyrando situar o
espectador no seu devido lugar, resguardando Iseialdide para aceitar ou
recusar as idéias do autor (pois na arte relaivisiguém é... perfeito, nem
h& lugar para o arbitrio moral-psicolégico-sociaddgou para a ditadura da
iluséo disfarcada de real). Através de cenas longesturando estilos e
recursos teatrais, os diretores lembram ao espectpgt ele ndo passa de
espectador de um sonho verdadeiro (somente) a&tagipor segunéb

O cinema moderno nédo simplesmente diz, ele dizdigjecomo se dissesse ao
espectador: eu estou |lhe dizendo isto, 0 que nf2 @iz o espectador escolhe nao
participar desse dialogo, ou ele é obrigado a dijgara si mesmo, € claro) alguma
coisa. Quieto ele ndo pode ficar. Nao ha ninguéra faar por ele. Ele esta 6rfao de
verdades. E claro que estar sempre apto para farmmia opinido pode n&o parecer, e
nao €, uma condicdo que se possa chamar de ceefoittas esse é, quase sempre, um

revés da liberdade.

3.2. Os filmes modernos

a) A propoésito de Welles e o s@itizen Kane

Qualguer um que conheca um pouco a trajetoria @gioSganzerla sabe que
ele sempre teve fascinio pela figura e pela obr&@men Welles. Noves fora todas as
citacdes e elogios ao cineasta americano em sii@ase entrevistas, Sganzerla dirigiu
quatro filmes em homenagem a Welles: dois documesta— A Linguagem de Orson
Welles(1993) eTudo € Brasi(1997) — e duas ficcbes Nem Tudo € Verdad@986)

e 0 seu Ultimo longa-metragem intitula@dSigno do Caof003).

Assim como Rogério e o s@andidg Welles estreou na diregdo com um longa-
metragem tdo apurado e revolucionario em termobndeagem que nenhuma obra
subsequente conseguiu superar o estardalhaco paivpela debutant€itizen Kane2
a “obra maxima do cinema moderno”, “um marco”, “dimisor de aguas” etc. Nao é

preciso reproduzir os inUmeros adjetivos atribuatm&ilme pela critica internacional ao

8 bid., p. 55.
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longo de quase sete décadas. Interessa abordaasaqaiacteristicas de linguagem que
fazem dele, segundo Francois Truffaut, o "filme ¢gsume todos e antecipa todos os
outros".

Welles abre as perspectivas do cinema moddesbando definitivamente o
periodo mudo do cinema e do classico sonoro queygita de 1935, segundo alguns
criticos, alcancou seu apogeu. Em 1941, tizen Kane Welles condensa e leva ao
extremo as experimentacdes iniciadas aqui e alajgoms cineastas, além, € claro, de
engendrar experiéncias proprias que iriam marcéumtasas geracdes dentro e fora dos

Estados Unidos:

o criador de "Citizen Kane" muito influenciou a ggfio norte-americana de
apos-guerra (Losey, Nicholas Ray, Ray Enright, gfulPreminger, Stanley
Kubrick), a "nouvelle vague" francesa e todas dssuda década de sessenta
em diante, inclusive e sobretudo o novo cinema mrsiB— todo um cinema
baseado na recusa da montagem classica, no ansocem longa (0 que
supde a liberagdo de ator, personagem, dialogo,icepisamera e
microfonef?.

A cena long® e a profundidade de campo s&o dois recursos amEn{aor
Sganzerla, recorrendo ao celébre critico André rBague marcam profundamente a
transformacdo dentro da linguagem cinematografizgporimeiro porque, como diz
Rogério, libera o ator, os diadlogos, a camera, @afone etc. Na medida em que vocé
tem cenas mais longas o controle sobre a cenavidavelmente menor. A rigidez do
cinema classico perde espaco para improvisacfestdoss e de toda a equipe de
técnicos. Mesmo com improvisacdes pequenas (aouaaestamos longe de um
radicalismo como o d8em Essa Aranfao clima da cena fica mais solto, mais realista.

JA o segundo recurso, a profundidade de campopdudr uma “nova

perspectiva”’, um novo olhar sobre a imagem cinegnafica:

a novadecoupagenfcenariza¢do ou roteiro, forma de apresentar ditmn
segundo o grande critico André Bazin, é estabedepior Orson Welles
através de dois recursos fundamentais (em suas wr@ws sindnimos de
duracéo concreta): a cena longa e a profundidadam@o (instituindo uma
nova perspectiva.

Em um artigo para &uplemento LiterariddO Estado de S. Paulale 28 de

agosto de 1965, Sganzerla escreve que Welles diumraim novo tratamento do

8 bid., p. 56.
8 Sganzerla usa o termo “cena longa” muito provaeale como equivalente de “plano longo”.
84

Idem.
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personagem”: o "herdéi fechado". Enquanto o hedssito “requisitava a sua ilustracao
frente a platéia, sendo-nos generosamente ofestaaés de analises clinicas, lavagens
cerebrais, dissecacfes psicoldgicas ou intimistas™heréi fechado’, ao contrério,
“distancia-se de nés até tornar-se um nucleo igiaali’. E € exatamente isto 0 que se
passa com o personagem-titulo@iézen Kane A “ilustracdo” que Welles produz do
personagem € antes um mosaico de pecas que nacaseae e que sequer sabemos se
sao verdadeiras.

Para Sganzerla, uma das poucas maneiras de aprespottanto, esse
personagem €, na verdade, aniquilando-o. Destroidberéi, “a camera busca
depoimentos, remexe e fiscaliza o passado”. O h&erdado ao publico através de
depoimentos de ‘terceiros’. Esse ‘olhar do outr@ago ao cinema moderno. Atraves
dele elimina-se todo o psicologismo dos personadgeteroi € rebatido em um jogo de
espelhos para longe de si, atravépessoague relata — que nao é ele, é o outro — e
através datempo N&o se trata dé&u soy mas doEle eraou Ele foi Tal recurso
dessacraliza o discurso, exatamente como o quarema moderno. Ainda dentro do

artigo de 1965, Sganzerla diz:

Kane é apreendido em fragmentos independentesatiaeés de flashbacks,
isto €, no passado, e neste processo o0 tempo assymdancia capital; o
heréi é rompido no tempo. Esta dialética repetesseinimeras obras do
cinema moderno.

No seu jogo de “fornecer multiplos pontos de vésthre uma mesma incégnita”,
a fita de Welles institui “uma técnica cinematogr@fda reportagem”. Para Sganzerla,
nao a toa “o fio condutor da histéria seja um jbstel’ — “a fita parece, de fato, uma
imensa reportagem sobre uma grande personalidade”.

Outro fator que evidencia a modernidadeGiézen Kaneé a sua proximidade
com a linguagem e o universo do teatro. Welles\agit@u a sua carreira anterior, na
Broadway e arredores, para proporcionar novas tépeEas sonoras” ao cinema de
sua época. Juntando ainda a sua carreira no radfarresa pelo episodio em que
causoutrison nos ouvintes numa adaptacéao radiofonica do #&xBuerra dos Mundos
de George Orwell —, Welles conseguiu levar o "estddionovela” para algumas
sequéncias de sdlitizen Kane Segundo Rogério, “esquematicamente, pode-seirdefin

esta fita como uma hibrida juncéo entre reportagéeatro... a servico do cinema”.
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No entanto, Sganzerla observa que, apesar de ‘wadmeasta (Welles) ndo se
desligara completamente do cinema classico da &pbdlafinal de seu artigo, Rogério
reconhece que a visao ideal e absoluta do cinefisaicb divide espaco, na fita, com a

visao relativista e inacabada do cinema moderno:

Ao mesmo tempo que a fita oferece uma viséo relaticondicionada do

universo (a impossibilidade de conhecer Kane, asta¢des do nosso

mundo), pretende, no desenlace, oferecer uma ids@h absurda — préopria

de um Deus ou de um psicanalista... (nos momentogue revela o segredo
da palavra). Idéntica ruptura observa-se na repi&g®o fisica da mise-en-
scene diante do real; em alguns momentos a caoeabzb-se numa altura

sObria, junto ao décor (especialmente nas entradasputros ela projeta-se
de alturas inimaginaveis, talvez dos "céus da RKI®stacando os momentos
em que o diretor pretende penetrar diretamente, x@dmera, em segredos
indevassaveis (...)

Independente, porém, dessa coabitacdo de visOpmideo, os elementos que
dao forma a fita de Welles fazem jus a afirmacadrdéfaut e preconizam, sem duvida,
todo o movimento do cinema moderno — fundado, mhaigue qualquer outra coisa, na
consciéncia da representac&itizen Kaneé o "flme que resume todos e antecipa
todos os outros"” porque:

estdo 14, na fita de 1941, todas as virtudes es/bd cinema contemporaneo:
0 excesso de didlogos, a camara subjetiva, a ficdifdo de pontos de vista,
flashbacksem cadeia, plano-seqiiéncia e plano-flash, montatgseontinua,
o ritmo variavel, mistura de estilos, corte sonabuso da lente grande-
angular, complexidade dos personagens, o protakiptheréi fechado”, a
confusdo da histéria, inmeros personagens anonivoaoff e os tempos
mortos, desdramatizagdo pelo humorirasellingse movimentos de camara
interminaveis, foto-fixa e presengca de anunciosilosos, displays out-
doors cartazes e efeitos tipogréaficos, cine-jornal isof@locumentario, o
filme dentro do filme com a reflexdo sobre o cingopae nos leva indagar:
"Citizen Kane": comeco e fim do cinema moderno?im,Simplesmente
porque, antes do neo-realismo e mais que todo eimeaterno, Welles sabe
que um filme é um filme e nada maf$...

b) A propdésito de Godard e o s¥ivre sa Vie

A consciéncia da representacdo, de certa mang@ase@ também — até por
isomorfismo com o quase-aforisma “um filme € umé&l — em um dos titulos da obra
de GodardUne femme est une femnda citamos este mesmo titulo quando tratdvamos

da questdo da camera cinica. Nao a toa. A objatieida expressao de consciéncia e a

bid., p. 56.
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simplicidade da fita — muito bem sintetizadas nmldi — sdo qualidades que
representam os principais avangos do cinema moderno

Em uma frase, o filme narra o “golpe” que a herdingerpretada pela atriz
Anna Karina) aplica no amante a fim de realizaua gontade de ter um filho. No
final da fita, o0 amante — ja ciente do golpe, porémsignado com o desejo de
maternidade de Anna Karina — declara: “Vous @éésme. Com que ela responde:
“Non, je suisune femnme Como quem diz: o lobo mau ndo é mau, o lobo éé&bo!
Desadjetivacdo pura. Bem ao estilo de Godard, gngpse recusou 0S ‘excessos’
literarios e os simbolismos que procuram, atrav&@gsicologismos e melodramas,
alcancar uma suposta esséncia dos objetos e BEergSodard, a consciéncia do autor,
do ator e, consequentemente, do espectador — calamds acima — alcanca

patamares nunca antes vistos no cinema:

mais do que ninguém, em Godard todos sdo livretor,aator (es) e
espectador(es). Valorizando a aparéncia das co@mape com a convencao
e a tradicdo do artista que procura a essénciawmonatravés de recursos
espurios de associagdo; simplesmente ndo trai obbmede as aparéncias a
aprisionismos estetizantes, obrigando-as (atraeésichbolos e actimulos
literarios) a dizer aquilo que nao podem dizer. blojeto nao diz isto nem
aquilo; diz-se a si préprio; el&%

Godard declarou certa vez que o "verdadeiro cineprasiste somente em
colocar coisas diante da camerdivre sa Vie seu quarto longa-metragem, talvez seja
dos seus filmes o que melhor consubstanciou essmaxa tela.

SumariamenteYivre sa Vieé o cliché — nao levado a sério, evidentemente —
da mulher que apela a prostituicdo para consegliresiver. Godard, no entanto,
desvia-se da armadilha que seria abordar tal chaévés de pontos de vista
psicolégicos, morais ou sociologicos. O mérito timd esta justamente na habilidade
do diretor francés em “colocar coisas diante daetamou seja, compor o filme no
plano da pura visibilidade.

Para tanto, Godard recorre a um arsenal de efaigdnuos”, tipicos do cinema
mudo: camera constantemente fixa, longa duracadoptioss, letreiros etc. A fita
compde-se de doze quadros, doze sequéncias cepasadas pelos letreiros que
resumem o0 que sera apresentado na sequéncia sedtnmtum estilo que lembra a
fotonovela, Godard subtrai passagens de tempoafnardramaticas) consideraveis

bid., p. 70.
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entre uma sequéncia e outra, a0 mesmo tempo emnglas, focaliza instantes do

cotidiano através de planos longos e ‘tempos mortos

De estrutura teatral, dividida em quadros, a nagaé estruturalmente
parcial; as sequéncias focalizam breves momentestittiano sem obedecer
uma continuidade narrativa. Entre uma e outra h#sideraveis periodos
temporais que o filme ndo abrange; a tragédia peroganas entrelinhHs

N&o séo oferecidos ao espectador os detalhesgilimade Nana (a heroina). O
publico desconhece as causas e 0s efeitos do gaedimtece. A |6gica dramatica sofre
cisBes propositais, a fim de que o espectador nsaeddentifique com a tragédia da
protagonista. Alias, todos os recursos dos quadésnios no paragrafo acima, e ainda o
humor de algumas passagens, impedem tal idenfificac

Para alcancar a absoluta auséncia de sentido des seobjetos e evitar a
ingeréncia da psicologia, da moral, da sociolog@aedramaticidade, Godard deu ao
filme um tratamento econbmico, espartano. Desddéraera até a elaboracdo dos
personagens, prevalece um certo despojamento: esmemos de camera foram
reduzidos ao essencial, o aparelho se limita acitagsénte necessario; 0s
engquadramentos mais abertos economizam as panagarhi& abundancia de planos
fixos, longos e estaticos; desconhecemos o passati® os projetos das personagens.
Ha, pois, “um extremo depuramento estilistico, aciséde aparatos dramaticos; a acao
é perfeitamente integrada na dimensé&o ocular, revsibilidade®.

Por outro lado, o recurso frequente amsse-ups ao ‘escurecimento’, aos
siléncios, ao resumo da acdo antes de cada segupelds letreiros etc. remete
claramente a estética do cinema mudo.

Na verdadeVivre sa Vie— tal qual oBandidq como veremos adiante — é um
claro exemplo da tendéncia do cinema moderno emirreu“cozinhar” diferentes
estilos e géneros cinematograficos ja existentesnela, soma-los com experiéncias
estéticas de outros campos artisticdsre sa Vievive dessa interacdo de estilos: a
comédia, o musical americana, o cinema mudo, ordentario, fotonovelas. E, ainda,
das inumeras citagBes: ao filme de Dreyer (Joarscly trechos de Poe, romances-
folhetins, piadas e drama italiano.

8 bid., p. 104.
8 bid., p. 106.
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O coroamento da desdramatizacao\éure sa Viese da no final do filme, com
0 assassinato da heroina, flmado em um plano-se@ide quase trés minutos, com a
camera distanciada dos personagens. Sequer adagtetagonista € dramatizada!

Jean-Luc Godard talvez seja o cineasta — mesmodquemmparado com 0s
seus colegas daouvelle vague francesa que melhor consubstanciou em seus filmes
a variedade de recursos estéticos apontados napftulc como pertencentes a
gramatica do cinema moderno: a camera cinica, iailillidade, a desdramatizacéo, o
distanciamento critico, a fusao entre ficcdo e dwmmitario, o tempo morto, a mixagem

de géneros etc., além, é claro, da consciéncimgiaalgem: a metalinguagem.
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SEGUNDA PARTE:

Cinema e Metalinguagem

UMA PINTURA COMOVENTE. A BANDA DESENHADA. —' UMA PINTURA COM UMA PRANCHA | E SE EU FIZESSE UM "CARTOON"
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1. O que é metalinguagem?

Metalinguagem € a propriedade que tem a lingualdersse para si mesma. Ou,
segundo dNovo Dicionario Eletrdnico Aurélf, é a linguagem utilizada para descrever

outra linguagem:

metalinguagem. [De met(a} + linguagem] S. f. 1. E. Ling. A linguagem
utilizada para descrever outra linguagem ou qualgiseema de significacao:
todo discurso acerca de uma lingua, como as d@éisidos dicionarios, as
regras gramaticais, etc. ExChover é um verbo defectivgCf. funcéo
metalinglisticq

Chover é um verbo defecti® um exemplo de metalinguagem dentro da
linguagem escrita. Temos uma frase da lingua peessy escrita tais quais as regras
gramaticais desta lingua, e, no seu significadmose a exposicdo de uma regra
gramatical dessa mesma lingua. E divertido percalfancdo metalingiiistica, dentro
desse exemplo, ao observarmos, por exemplo, qataraverbo €, dentro da oracéo,

um substantivo.

Chover é um eno defectivo

verbo verbo artigo s\#vgivo adjetivo

8 Novo Dicionério Eletrénico AurélioOp. cit.
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Perceba que a oracéo desvela o seu modo de céastNigla, as estruturas da
linguagem escrita (verbo, artigo, substantivo, tadjee etc...) se articulam para gerar o
significado que disserta sobre a propria estrutdoacaso, esse significado da conta da

palavraChover dizendo-lhe que é um verbo, e ainda, um verbectieb.

No exemplo apontado, a funcdo metalinglistica tesaracteristica de expor o
que freqientemente esta velado. E interessantavabsgue essa qualidade, quase
sempre, vem acompanhada de um segundo predicaddidatismo. Falaremos
demoradamente desta caracteristica mais a frente.

Conforme nos diz Samira Chalhub, “para transmignsagens, o fundamental &
gue haja uma fonte e um destino, distintos no teenpo espaco. A fonte é geradora da
mensagem e o destino é o fim para o qual a menssgelinige®. Este é um principio
basico da linglistica moderna. Sem uma fonte edoulsn destino, ndo existe processo
comunicacional. Simplesmente porque ndao ha QUEMtdjoou PARA ONDE
(destino) se produzir a mensagem.

O modelo elucidado por Buhler para as funcdes rpuéigem contava com a
primeira pessoa, emissorou remetentecom a segunda, @estinatariq e acrescentava
uma “terceira”, alguém ou algo do que se fala, @ sprefere Quando predominantes
dentro do processo comunicacional cada um desggedadetermina uma funcdo da
linguagem, no caso, as func@sotiva conativae referencial respectivamente.

No entanto, o famoso modelo de Roman Jackosoncactess outros fatores.
Para ele, a comunicacéo verbal pressupbe necessateaa interacdo de seis "fatores

inalienaveis”, que podem ser assim esquematicamepresentados:

CONTEXTO

EMISSOR... MENSAGEM... DESTINATARIO
CONTATO
CcODIGO

% CHALHUB, S.A MetalinguagemSao Paulo, Atica, 1986, p. 11.
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Quando o fator CODIGO ¢ predominante dentro do ges@ comunicacional
Jakobson diz que estamos diantduigdo metalingliistica.

Podemos dizer, portanto, que “a funcdo metalinigdishode ser percebida
quando, numa mensagem, é o fator cédigo que seefaente®. Ou seja, quando
aquilo do que se falé, na verdade, o proprio cédigo utilizado pserdalar

a funcdo metalingliistica, em sintese, centralizasecddigo: é codigo
"falando" sobre o cddigo: fagamos um trabalho switisto, uma operagéo
tradutora: é linguagem "falando" de linguagem, é&sioal "dizendo" sobre

musica, € literatura sobre literatura, é palavrpalavra, é teatro "fazendo"
teatrd®,

No caso da literatura brasileira, por exemplopdigo € a lingua portuguesa. Por
isso, sempre que o texto de um poeta ou de umdwosaasileiro se referir a propria
lingua portuguesa, estaremos diante de um textalinggiistico. Vejamos este exemplo
dado por Chalhub:

quando Jodo Cabral diz que "flor € a palavra flacnvida-nos a

sensibilizarmo-nos primeiramente com a realidagiedido signo — e com
toda a variagdo textual que essa "idéia" de fleeleu, percorrendo as
tradicionais metaforas que se criaram a seu respeit

Quando lemos este verso de Jodo Cabral de Melo, l[de contrario do que
normalmente fazemos, que é associar a palavra FiddRa idéia geral que temos de
uma flor, somos levados a enxergar a crueza dagaGei FLOR € a palavra FLOR,

formada pelas letras F, L, O e R. Como no esquéaia@

FLOR # idéia de flor

(que causa também uma profusédo de relacdes: imdgem
flores, campo, rosas, buqué, margaridas, girassgehas,
tango, romance, perfumes etc.)

FLOR= FLOR
(palavra flor; de 4 letras; substantivo feminino.)et

Enquanto adéia de flor pode se relacionar, através de analogmmgampo

semantico, com outras idéias — que podem ser dascoomo a de pétalas, rosas,

1 JAKOBSON, R Lingiiistica e Comunica¢d®&ao Paulo: Cultrix, 1961, p. 118-32.
%2 CHALHUB, S.,op. cit, p. 27.

% bid., p. 32.

*“bid., p. 21.
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margaridas etc. ou abstratas como romance, porpaem, apalavra FLOR € vizinha
dapalavra FLUOR. As duas palavras nada tém de comum seraamgitte, mas o tém
visual e sonoramente — que é exatamente o queaarpat, quandalestituida de

sentido, conforme, por exemplo, a primeira acepcéo dmdéio Aurélid™

1. Unidade minima com som e significado que pode hd@aziconstituir
enunciado; forma livre.

Ou podemos colocéa-la, conforme a sua segunda acepcéicionario, ao lado

da palavra CAIXA, que também é wsubstantivo feminino

2. Unidade pertencente a uma das grandes classestigesyaomo, p.
ex., substantivo, verbo, adjetivo, advérbio, alidém as diferentes
realizacdes (marcas flexionais) que ela possa eqas lexema.

Enquanto a idéia de flor se relaciona com diveid@ss onde os significantes
sdo absolutamente estranhos (FLORBELHA # ROMANCE), a palavra FLOR se
arrola numa lista de significantes analogos, pastranhos no significado.

Perceba-se que no meu esforco em diferendi@d&ia de flordapalavra FLOR
tenho me utilizado de capitulares para esta ultista.porque quero deixar marcada a
grafia da palavra. Preciso destaca-la de algum mpois a tendéncia do leitor é de
relacionar a grafia “flor” com seu respectivo sfg@do. Como nesse caso, eu,
remetente, ndo quero que vocé, destinatario, @ee@mrseu repertorio de sentidos para
atribuir significado a “flor”, preciso criar certoido na nossa comunicacédo para que a
palavra FLOR seja-lhe apenas a palavra FLOR. Est® poderia ser qualquer forma
de destaque (cores, aspas etc.). Escolhi as @pduporque este recurso ajuda a
ressaltar a grafia da palavra.

Arnaldo Antunes obtém o mesmo efeito metalinglostjue Jodo Cabral — soO
que no caminho contrario — quando diz que “os natiesshichos n&do s&o os bichds”
Em vez de dizer que macaco é a palavra MACACO (ctemoJodo Cabral com a
flor’), ele diz que a palavra MACACO n&o é o bicliacaco. E 0 mesmo propdsito, s6
que a partir da negacao. Vejamos, porém, a enrascadjue se mete o poeta ao tentar,

agora de forma afirmativa, dizer ‘quem séo os kstho

% Novo Dicionério Eletrénico AurélioOp. cit.
% ANTUNES, A.Tudos S&o Paulo: lluminuras, 1990.
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Os bichos séao:
macaco gato peixe cavalo vaca elefante baleiatggfin

Tudo bem dizer que “o0 nome dos bichos ndo saacbedy. Causa 0 mesmo, ou
até menos, espanto do que quando Joao Cabral@iZlgué a palavra flor”. O contra-
senso esta no poeta — que acaba de questionarigp adna verdade, s6 possui 0
proprio codigo (ou seja, a palavra) para se exaressquerer em seguida dizer o que
“os bichos sdo”. Evidentemente, a ironia de tatntd € o0 que constitui a ‘graca’ do
poema. O poeta ironiza o seu proprio oficio e, paela, todo o0 processo
comunicacional. Afinal, a inica maneira de dizgue “os bichos sdo” — que nao sao
palavras, desenhos, fotografias ou qualquer oatrad de representacédo — € levando o
leitor a um zoologico. Feito isso, o leitor ja ré@yia mais leitor e 0 poeta ja ndo seria
mais poeta; seria o fim de qualquer processo caraaiinal. Vemos, assim, que riscos
corre 0 emissor que questiona o0 seu proprio co@priamente, no mais das vezes, o
poeta (ou emissor) faz uso de tal recurso, valesedde seu dominio sobre o codigo,
com o objetivo de desautomatizar o repertorio dimrl§ou destinatario), tendo por

finalidade dltima suscitar um efeito poético:

a mensagem poética, aquela que é cuidadosa e auesoente codificada
pela emissdo, introduz elementos ruidosos no caoah, 0 pressuposto de
que a recepgdo tenha um repertério desautomatizpgo o incline
sensivelmente ao mesmo cuidado e a mesma consciéaalecodificacéo,
na leitura do objeto artistit

No entanto, em casos extremos, ou por falta derdorou por um radicalismo
excessivo, 0 emissor chega mesmo a truncar o @@cesnunicacional e a desmerecer
a sua funcdo de emissor. Quanto ao ultimo caswp4ek a algumas experiéncias
“desvairadas” da arte moderna que chegam mesnregoapa morte desta ou daquela
forma de representacéao.

Vejamos outro exemplo. A palavra LIXO e a palavrdXO possuem
significantes (grafias e sonoridades) muito préxmaocsignificados, a principio, muito
distantes. Porém, no famigerado poema concretigdeafabaixo, o poeta concretista
Haroldo de Campos recorre a semelhanca graficaldisssignificantes para produzir
um significado amplo, de contraste. Trabalhandagaifecante LUXO como pixels

7 |dem.
% CHALHUB, S.,op. cit, p. 17.
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(gigantes) para dar forma ao significante LIXO, aeta fez uso da metalinguagem

(chamando a atencéo para o codigo) para produzranitica de carater ludico:

R} LHES  ANEe NG AUES YRS LNES
5 D LUED  LUXO LA B

L P L,

i wpw
HHED LTED LEED LU LTED LN 19D
LED LUXD LUNAED LY A
1D i Mekhatel BT W,
.....
LHES RS Kl LN LEND
NS LHES  1YKe LHES LUXn LUND TYXD LYES
2 L LUND 1YED LYE
SEDLEED  LYND LUXS  AEEe LUES LENS LU
EE[WAN § WL EEf A | g
SIS S L XIS b M50t ] LR ANEQ SRS LYER

O trabalho com a grafia dos significantes ndo péraai. Podemos perceber que
a palavra LUXO é desenhada com uma fonte serifeglajscada, que remete a
ostentacdo, enquanto a sua disposicdo na pagirsra@on palavra LIXO com o
desenho das letras bem simples, como a da tronéARIAL .

As observacbes que fizemos até aqui ndo sao objefloisivo da teoria da
comunicacdo. Trata-se, em verdade, de um dialogmsa entre diversas areas do
saber. O j& citado livrdinglistica e Comunica¢dale Roman Jakobson, opera um
estudo detalhado dessas relacdes, forjando uma aamapépcdo do aspecto
comunicacional. As contribuicdes interdisciplinarde Jakobson — as relacdes
dialéticas entre som e sentido, a funcdo poéteastudos sobre metafora e metonimia,
0S pontos de vista diacronico/sincronico etc. — edemteressar a quem quiser
aprofundar-se na interseccdo formada pelos campogedatia da comunicagdo, da
linglistica e da semidtica.

Para ndo complexificar a questdo mais do que aldevindo perdermos o foco
do nosso trabalho, continuaremos fazendo apenaigargamentos necessarios para que

o leitor persiga junto conosco 0s argumentos quad® ao esclarecimento do termo

metalinguagem
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Samira Chalhub nos diz que, na mensagem de fungdalinglistica, “a
emissao organiza 0s signos para expornuodo de constru¢do, seu aspecto sensivel,
material, significante®.

Saussure define o signo como uma unidade de sigddie significante, sendo o
significado o conceito e o0 significante a imagemiséica/sonora do conceito.
Significado e significante possuem, portanto, uorgdsa relagéo entre si. No exemplo
dado por Samira Chalhub, “dizeel6égio simultaneiza, na mensagem do falante, o
objeto reldgio, qualquer que seja a sua forma quaati, € ndo o objeto 6culos, por

exemplo®®.

O arbitrdrio do signo (a imagem acustica/sonoea relogio nao
compartilha qualquer semelhanca com o objettbgio) “coloca-se na relacdo
convencional com o referente, em situacdo extraigtiga™®. No entanto, o emissor-
poeta, quando seleciona o0 seu material para cosygmmmensagem estética, “o faz
combinando os signos nas suas formas de equival@rae nao existe a possibilidade
do gratuito, arbitrario, excessivg®

No poema ‘Reldgio’, de Oswald de Andrade, a palasi@gio nem aparece. No
entanto, 0 poema como um todo procura, no ritmorgode um movimento de ir e vir,

uma semelhanca com o obje&ddgio — o péndulo, 0s ponteiros:

As coisas sao
As coisas vém
As coisas vao
As coisas

Vao e vém
Nao em vao
As horas

Vao e vém
Nao em vao

A composicdo sonora do poema imita uma caractaistd objetorelogio: a
circularidade, o eterno retorno, o ir-e-vir. Ta¢ied € obtido por meio da repeticdo de

palavras, versos inteiros e sonoridades (rimasjler@das no espago de uma

determinada maneira:

- 0S quatro primeiros versos repetem a expressamiaas’;

- a rima por adi¢ao no 3°. verso, resgatando asptoneiros {do + vém = vao);

% bid., p. 19, grifo da autora.
19 1dem.
11 1dem.
192 1dem.
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- 0 4°. e 0 5°. versos repetem, de maneira cordiseertida, o sentido dos dois
versos anteriorea\§ coisas vém + As coisas vao = As coisas V&o e vém);
- 0S trés versos finais repetem os trés versoseaio, mudando apenas a palavra

coisaspela palavrdnoras

A repeticdo, no entanto, por si s6 ndo determmaitmo de ir-e-vir. Por isso, o
poeta dispds as palavras e rimas em alternancs&anui, para percebermos isso,

acompanharmos a palawao a partir do 3° verso:

As coisas sdo
As coisas VEém
As coisas vao
As coisas

Vao e vém
N&o em vao
As horas

Vao e vém
N&o em vao

A disposicao da palavngdo ao longo do poema captura o movimento pendular

que satisfaz a idéia de umldgio. Segundo Chalhub, esse pequeno poema de Oswald

engendra uma “metalinguagem da mensagem poétimaretlexiva™®®

que “no dizer sobre o relégio, algo desse objefaz@o texto***

" na medida em

Insistimos no argumento de que a relacdo ‘naorarlat existente entre o
poema ‘Reldgio’ e o proprio objeteldgio se da a partir de uma analogia sonora e
ritmica, tdo somente para diferencia-laadalogia grafico-visualmenina dos olhos dos

poetas concretos — como veremos mais adiante.

2. A crise da figuratividade e as vanguardas européias

No quadro cultural dos anos de 1960/70, o recumsialinglistico ndo era uma
novidade. No inicio do século XX, com a crise igaratividade, as artes plasticas dao
O primeiro passo para 0 gque seria a aventura meiaética moderna. A partir das
vanguardas européias € possivel identificar exmatacdes de linguagem que

caminham no sentido de incorporar o processo diupém na fatura da obra.

193pid., p. 39.
104 1 dem.
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No entanto, isso ndo quer dizer que o0 recurso alimggtagem seja um
fendbmeno surgido na modernidade. Ela apenas sesifita com a arte moderna,
qualitativamente, é verdade. Isto porque grandeefmda arte de fins do século XIX e
inicio do século XX coloca em pauta para si mesnggestao da linguagem. A arte
moderna néo se propde a discursar sobre a metadjagy nao é ela o seelog mas a
linguagem. Contudo, sendo ela prépria — a arte rgukigem, o saldo obtido no final
do processo €, consequentemente, um produto nigiesiito.

O advento da fotografia e a sua consequente pagagao ao longo do século
XIX é o principal responsavel pela chamatlige da figuratividadegue transformou o
cenario das artes visuais ainda no final desse meénulo. O encargo pelos retratos da
fidalguia e da emergente burguesia industrial dagiméos dos pintores e ficou como
encargo da fotografia. Tudo o que se quisessesemia fielmente, tendo por objeto o
mundo natural exterior, poderia ser representaiiaanntdo-se desse novo processo. Ja
nao fazia parte da competéncia do pintor reprodpzra e simplesmente, as formas
existentes na natureza, o que lhe era, antes, quasa totalidade de suas atribuicdes,
executando-as uns com maior génio, outros com menor

Sao exatamente nesses momentos de crise queta pétia para refletir sobre o
seu papel e o papel de sua obra. No momento e questa produz refletindo sobre
sua obra, ele esta executando um procedimentoinggitstico.

E verdade, portanto, que a metalinguagem se tarnmodos principais alicerces
da arte moderna. Nenhum pesquisador que estudeggeaidas diversas manifestacdes
artisticas do século XX, e queira ser levado aspnde deixar de abordar, mesmo que
em diferentes escalas de importancia, a questéeetdinguagem.

Iremos encontrar este mesmo tipo de pesquisa ook te tomar o proprio
codigo como objeto de seu discurso em muitas n&agées artisticas do inicio do
século XX, que sera retomado no bindbmio 50/60. @imento construtivista dos anos
1920, liderado pelo poeta e intelectual russo M@dMaiakovski, vai influenciar o
movimento concretista brasileiro da metade do ségué, por sua vez, influenciara os

compositores tropicalistas e os autores margiragedada de 60.
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3. A metalinguagem no cinema

A arte do século passado, como dissemos, tem up@ssionante capacidade
de auto-reflexdo. Com o cinema, arte que nasce jgmh o século XX, o que se viu
nao foi diferente. Ou seja, o cinema ja nasce crperéncias, nao raras, de auto-
reflexdo.

A metalinguagem aparece no cinema como estratégiaawto-referéncia
através, basicamente, de duas formas: os filmes sgueeferem ao universo
cinematografico através da tematica e os filmes @uelicitam o discurso
cinematografico propriamente dito. Neste ultimoogas recurso da metalinguagem €
parte integrante e indissociavel dama'® do filme.

Ana Lucia Andrade, em seu livr® filme dentro do film&® ilustra este
argumento com dois filmes da década de 19TBe Countryman and the
Cinematographde Robert W. Paul €hose Awful Hatsde D. W. Griffith. O primeiro
flme se passa em uma sala de cinema ondecammtryman”’, estupefato com a
novidade do cinematografo, esbocga reacdes de acomoas imagens do filme que
aparece na tela grande. O filme faz aluséo as pameeacoes dos espectadores diante
de uma projecao cinematografica. De acordo comlAmga Andrade, neste exemplo,
“o filme dentro do filme& essencial para o desenrolar da trama”, poispor&anterage
diretamente com as imagens do ‘segundo’ filme. €a, nds, espectadores dhe
Countryman and the Cinematograg@ssistimos a dois filmes simultaneamente: o filme
ao qual o caipira assiste e, obviamente, o progdie Countryman and the
Cinematograph.

O outro filme do qual falamos se passa também mm sala de cinema, mas
desta vez é a platéia a protagonista da trama. llicplassiste ao filmeAt the
Crossroads of Lifede Wallace McCuttcheon, contudo, ndo é este fijme esta no
centro da acdo. O que chama a nossa atencdo sawlleses que chegam com seus
grandes chapéus atrapalhando a visdo do restcatiaapé provocando confusdes. Ou

seja, a trama d&hose Awful Hatgossui, efetivamente, como elemento central uma

105 ysaremos sempre o terrirama para designar astruturado enredo (anélogo ao primeiro sentido da
palavra é que o da constru¢do de um tecido a plartantrelagamento de fios). E utilizaremos a palav
enredono seu sentido mais corrente que é tabela

1% ANDRADE, A.L. O Filme dentro do Filmea metalinguagem no cinema. Belo Horizonte: UFMG,
1997.

1970 equivalente a homem do campo ou da roca; cagereanejo.
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platéia, mas ndo necessariamente uma ‘platéiangenai. A trama poderia muito bem
desenrolar-se com quase qualquer tipo de platérapca platéia de um teatro, por
exemplo. E claro que a opcdo de Griffith pela §itatde cinema’ ndo é arbitraria —
pode ser uma homenagem ou outra intencdo qualquenas-devemos admitir que o
‘cinema’ ai ndo passa de um motivo acessorio aatr&@onforme nos diz Ana Lucia
Andrade,At the Crossroads of Lifen&do interfere diretamente na acao, servindo apena
como referéncia para o espectadoildese Awful Hats

Retornaremos a essa diferenciacao entre dois dpasetalinguagem no topico
seguinte, onde pretendemos aprofundar a quest@€qdo nosso maior interesse.
Porém, a introducdo do tema torna-se imperativdaaieste topico pelos motivos que
se apresentam a seguir.

O livro de Ana Lucia Andrade é importante — e mesminico a abordar com
exclusividade a questdo da metalinguagem no cinBlmeentanto, a abordagem feita
pela autora, apesar de conter relevantes contdiésiigara o esclarecimento da questao,
tende a cinefilia e ao deslumbramento. A tese jpahclo livro s é possivel dentro de
tal tendéncia, visto que ndo podemos deixa-la deeper como parcial, como se

olhasse para apenas um lado da moeda. Dizer que

a metalinguagem como elemento criativo 'libertaéspectador passivo,

através da ilusdo de participagdo estabelecidap@ctador acompanha uma
suposta ‘construc¢éo’ do filme que se utiliza destarso e a participacdo se
dé& através da decodificagéo do disctifso

e, de fato, uma reducéo. E ndo se trata aqui defrasefora do contexto, ja que a tese
de que a metalinguagem cria “uma situacdo de pEofelentificacdo para com o
espectador” é clara e repetidamente defendidaram Ido livro.

A metalinguagem € sim capaz de produzir um efd#@rojecao/identificacdo
ainda maior do que o ja causado pela impressadecal@ade. Mas s6 um tipo de
metalinguagem é capaz de produzir tal resultadoa dratalinguagem que énaenos
metalinguagem de todas. Uma metalinguagem que eedade nem metalinguagem é
preferimos denominé-la deetacinema, tdo somente, se por metacinema entendermos
o cinema que fala do cinem@o nivel dodiscursoe nao ao nivel déinguagen
Sabemos que a questao é polémica, mas é princip@mm torno dessa polémica, que
consideramos essencial para o nosso trabalho, eqgdesenrola todo o restante deste

capitulo.

198 hid., p. 141.
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E verdade que a maioria dos filmes analisadosapgtaa se encaixa exatamente
nessa categoria de “metalinguagem”, dando assimapaig@nte sustentacéo para a tese
do livro.

Um dos filmes abordados por Ana Lucia Andrade, ggamplo, € dQuando
Paris alucina(1964), de Richard Quine. As personagens delsse &stdo escrevendo
o roteiro para um segundo filme, cham&dgarota que roubou a Torre Eifféhs cenas
deste segundo filme vao sendo mostradas para ndmesmo tempo em que as
personagens dQuando Paris alucinaas escreve. Ou seja, enquanto na diegese de
Quando Paris alucina histéria dA garota que roubou a Torre Eiffelsta ainda em
fase de roteirizacdo, para nés, espectadoresa @stq pronta, em som e imagem. No
entanto, a histéria do primeiro filme ndo se ragiia escrever a historia do segundo. O
filme de Quine é uma tipicaomédia romanticala época, na qual os protagonistas
Richard Benson (William Holden) — roteirista fampsoreguicoso e perdulério
contratado para escrever o tal roteiro — e a soeetsgia Gabrielle Simpson (Audrey
Hepburn) se apaixonam. Existem, portanto, duaériast sendo que a primeicantém
a segunda; ja a segunddo conténmenhuma outra histéria além da sua propria: meta-
histéria, meta-narrativa, meta-cinema.

E importante frisar que essa nossa tentativa thredciacdo ndo pretende
desmerecer ou ignorar o inteligente jogo de ret@a@ne citacbes que o roteiro de
Quando Paris alucinapromove com o universo cinematografico. Pelo coiaira
Quando, na tentativa de distinguir os diferentesstide metalinguagem, dizemos que o
filme de Quine se encaixa na categoria de meta@nasstamos reconhecendo e
salientando as qualidades do seu roteiro e dogpsepésitos. SQuando Paris alucina
quisesse fomentar uma reflexdo profunda sobregadigem cinematografica, o filme
teria sido um fracasso. No entanto, o que o filmerge consegue, € promover um
dialogo, principalmente através do chiste, com iwarsao do cinema. Nao de maneira
critica, mas também ndo de maneira acessoéria, g agqueferéncia ao repertério
cinematografico € indissociavel da trama do fil@euniverso do cinema €, portanto,
para o roteiro deQuando Paris alucinamaterial abundante para a comédia. As
saborosas parddias ao universo dos géneros holimmms — o western, o gangster
etc. — provam isso. Podemos dizer ainda, paralwomssa pequena analise, que tais
parédias possuem um humor comedido que, sem didacomo efeito o riso da
platéia. Ndo é o humor debochado, zombeteiro alod&mmo, por exemplo, o presente

nos filmes do ciclo marginal, assunto do nossoipréxcapitulo. E um humor dosado e
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‘responsavel’, haja vista que tais parédias ao arsiv do género ndao ‘maculam’ o
préprio filme — ele mesmo de género: o da coméatiz@ntica.

Assim, podemos concordar com Ana Lucia Andradafamar que, no caso de
Quando Paris alucinao fenbmeno da projecéo/identificacdo do espectpai@ com o
filme se intensifica, mais ou menos como na légiea'o que ndo mata, engorda”. Ou
seja, todo filme (e os exemplos sdo muitos) queefsgetematicamenteo cinema e
nado o questiona enquantmguagemtera sempre grandes chances de aumentar a
fascinacdo do espectador para consigo.

Outro exemplo de metacinema, mais recente, adaligela autora é o famogo
Rosa purpura do Cairq1985). Neste filme, de Wood Allen, vemos a protasta
realizar o feito ‘absurdo’ de entrar em um filmeaaés da tela, no momento da
projecdo. A “metalinguagem”, neste caso, € dedpticrada de maneira mais audaciosa
do que no exemplo anterior. Ndo sdo mais persosagé® escrevem e imaginam um
segundo filme que se materializa em imagem e sommzs. Aqui, mais um elemento
da cadeia cinematogréafica é incorporado a metaiggn: o espectador. Nao nos,
espectadores d& Rosa purpura do Cairanas a protagonista deste, que faz o papel de
espectadora na diegese. Na verdade, a metalinguagste caso, estd mesmo centrada
sobre ela, personagem-espectadora.

Segundo a autora, a protagonista é ‘premiada’ @gussibilidade ‘surrealista’
de entrar fisicamente em um filme que esta sendetpdo porque € uma espectadora
atenta — uma cinéfila. Este exemplo é, pois, o orghlara a tese da autora. Ele ilustra
metaforicamente o processo de projecao/identifcag® espectadores com o filme: o
espectador projeta-se no filme, quer participag.del

Estes dois exemplos mostram apenas que o liveugpir um caminho que €
parcial e tendencioso. E que, dentro deste camogargumentos da autora se valem.
O problema aparece quando a autora analisa exemmalisscomplexos, filmes que se
valem de outro tipo de metalinguagem.

Em 8 %,0 filme dentro do filmepertence a “categoria das obras de arte
desdobradas, refletidas em si mesifdsOra, ndo se trata mais do filme que fala de
outro filme, mas do filme desdobrado esnmesmoA distingdo é tdo cara para nos
quanto o é para o debate cinematogréfico e estdédorma geral. Tanto que, ja em

19 METZ, C.,op. cit, p. 217.
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1966, em um artigo para o peridiBevue d EsthétiqueChristian Metz'° dedica-se
integralmente a argumentar o sentido de tal dif@agéo.

No artigo, Metz afirma — no sentido que estamas sentando defender — que
nao basta falar didlme dentro do filme“8 %2, € o filme 8 ¥z sendo feito;fidtme dentro
do filmeé aqui o proprio filme”.

Em nenhum momento do artigo Metz cita o termetalinguagemmas o
conceito esta 3, ilustrado — nesse caso espedé@cuetalinguagem — pela expressao
“construcdo em abismo”, tomada da linguagem daciziéheraldicd™. Na heraldica,
fala-se em “construcdo em abismo” quando, no mtelte um brasdo, um segundo
brasdo reproduz fielmente o primeiro em menor tématkste tipo de experiéncia
visual ndo deve ser estranha a maioria de nos.n8ldasignersde embalagem de
produtos atestam essa experiéncia no nosso catidiampote de margarina que traga a
ilustracdo de uma personagem segurando 0 mesma@aob@argarina que, por sua vez,
deve trazer a mesma ilustracdo na qual a personaggura um pote de margarina e
assim por diante.

Em seguida, sustentado por estudos predecesshiez, ird dizer que,
diferentemente de outros diretores que também Higatdam da “construcdo em
abismo” em seus filmé¥, Fellini foi o primeiro que “construitpdo o seu filme e que
organizoutodosos elementos em funcéo desta estruttifaAdvertindo que os outros
s6 “parcialmente merecem esse nome”, pois nefidsme dentro do filmeparece como
“um processo marginal ou pitoresco”, como “mera@ti de roteirista” ou como “uma
construcdo fragmentaria”.

Com base nisso, Metz ira dizer que 8 % é, entém filme duas vezes
desdobradpe se for tido como construido em abismo é de dumda construcdo em

abismo que se tratd” E argumenta:

N&o temos apenas um filme sobre o cinema, masima $obre um
filme que, ele também, teria tratado do cinema; a@enas um filme sobre
um cineasta, mas um filme sobre um cineasta qleteefle proprio sobre
seu filme. Uma coisa é mostrar, num filme, um seguiilme cujo assunto

119 Republicado em METZ, Clbid., p.217-224.

1 Arte ou ciéncia dos brasoes.

112 Os filmes citados no artigo séia féte a Henriettele Jeanson e Duvivierp silence est d’ode René
Clair; eLa prisonde Ingmar Bergman.

13pid., p. 218, grifos do autor.

14bid., p. 219, grifo do autor.
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tem pouca ou nenhuma relagdo com o primeiro guiya é falar, num filme,
desse mesmo filnsendo feitd™.

Nesse momento, Metz faz uma consideracdo em eatadé-pé que para nés €
importante destacar para justificar nossos esfodgosiomenclatura (ainda que nao
tenhamos bibliografia suficiente para “dar nome bois” com relativa tranquilidade,

por isso, vale a intencdo primeira que € a dangi&ti dos conceitos). Observa o autor:

Podemos também considerar — é antes uma quest@zaleulario — que a
expressdo “construcdo em abisnsd’'se aplica a estas obras que definimos
como duas vezes desdobradas, e ndo ao conjuntmasios habituais em que
aparece um filme dentro do filme, um livro dentro ld/ro ou uma peca
dentro da peca. Um braséo ndo é considerado ema@lbislas as vezes que
reproduz um outro brasao, mas apenas quando aduego, sem considerar

o tamanho, é idéntico ao primefitd

E nesse sentido que falamos dDeando Paris alucinaA Rosa pUrpura do
Cairo e exemplos semelhantes se enquadram na categamatdcinema, pois o filme
representado dentro do primeiro filme tem poucaenhuma relacdo com este. Dessa
forma, somos obrigados a reconhecer que tais ersmmhda tém a ver com a
construcdo em abismo, tampouco com o conceito delinguagem entendido como a
mensagem quehama a atencado para o cédigmu na quab cédigo se faz refererité

De volta ao artigo de Metz, o que fica evidentpué em 8 Y2 dilme dentro do
filme se distancia do seu uso corrente inclusive nosn@uoores. O filme que o
protagonista de 8 %2 — o personagem de Guido, querdande com a figura de Fellini
— vai realizamuncanos é mostrado, nem mesmo em fragmentos. Deste fgqrara o
bem da verdade, ndo existe nenhum outro filme desdr diegese de 8 Y. Existem
apenas as contundentes intencdes da personagemdibeq@e pretende fazer um filme
exatamente como o filme que Fellini realiza: o p@p ¥%2. Um fragmento que fosse do
filme de Guido dentro da diegese do filme de Fedifetuaria uma distancia entre um e
outro. No entanto, ndo é isso que acontece. Nasrpal de Metz, “o filme de Fellini é
feito com tudo o que Guido teria gostado de coloceseu, e € por isso que este Ultimo
nunca nos € mostrado separadamente”. Esta €, pus,imposicdo do método de

“construcdo em abismo” levado as ultimas consedégén®ara Metz, é justamente

151dem grifo do autor.

161dem nota de rodapé no. 10, grifo do autor.

17 Mais uma vez, ndo queremos abolir o uso, quec@rrente e sistematico dentro da lingua, da palavra
metalinguagem para todos os casos em que apareitmendentro do filme, um livro dentro do livro
etc. Apenas faz-se necesséria a distingdo denste ttabalho. Examinaremos a questdo com ainda mais
cuidado e apreco no tépico seguinte, no qual pdetaos definir melhor as categorias metalingiisticas
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“porque ofilme dentro do filmewunca aparece separadamente no primeiro fiimelgue
pode a tal ponto coincidir com efé®

Acreditamos que o que foi dito até aqui é o sefit? para distinguir dois tipos
de metalinguagem. Ou seja, os exemplos aqui faloedemonstram claramente que a
aplicacdo do recurso metalinglistico pode ser bestiversa. No entanto, o assunto
nao esta esgotado. Faz-se necessario, ainda:

a. Definir com maior esforco tedrico e objetividade dpis tipos de
metalinguagem no cinema dos quais falamos até aqui;

b. Acrescentar ainda outras tantas variantes do r@coesalingtistico;

c. Definir, para o uso dentro deste trabalho, o quenéendera por cada uma

das nomenclaturas e conceitos a serem abordados.

4. Metalinguagens

Neste topico, nosso esforco sera o de esclaregee @ntendemos por cada um
dos diferentes tipos de metalinguagem e como €& saplicados no interior deste
trabalho, principalmente quando efetuarmos assesatos filmes propostos. Que fique
claro que ndo pretendemos esgotar a questdo quo® se pode notar, € bastante
complexa e denota um amplo conhecimento, inclusigediferentes areas. Nosso
esforco, portanto, deve ser entendido como maislemtre tantos que sao necessarios
nessa direcao.

Fizemos até aqui a distincdo entre o que chamamasalacinema e o que
estamos denominando de “construgédo em abismo”.nkmm, ainda falta uma terceira
categoria de metalinguagem a ser tratada.

Esta terceira categoria se da quando a mensagéraefente chama a atencao
para 0 codigo que estd a transmitir aquela mesmsagem. Ou seja, quando a
linguagem de determinado meio salta aos olhos ckpter, quando ela deixa de estar

velada pelo discurso.

1181bid., p. 221.



55

Lembremos a definicAo dada por Jakobson pafangdo metalinglistica“a
funcdo metalinglistica pode ser percebida quandmanmensagem, € o fator cédigo
que se faz referente®.

Vejamos, agora, caso a caso, sob o prisma defiaigde, as trés categorias. No
caso do metacinema, o que se faz referente nagedsagiamente o codigo do cinema, a
linguagem cinematografica, mas, as inumeras facdgas'instituicdo” Cinema: a
industria, as formas de producéo, a vida dos gtarsala de projecdes, o espectador etc.
Se analisarmos rapidamente, veremos que nada wissa ver com a linguagem
cinematogréafica propriamente dita. Pensemos, pamaliBcar, no caso de um escritor,
no caso de uma obra literaria. Falar sobre a cajueta escritor usa em suas obras, seu
caderno, o lugar onde se senta para escreveta®éto ou se é destro, nada disso dira
uma virgula sobre a linguagem escrita.

No metacinema, ainda que em alguns momentos patega codigo esteja
sendo tomado como referente, é de um cédigo “teaddl’ que se trata, um codigo que
passa como que desapercebido em meio ao discansmydigo “acessorio”, “objeto de
cena’. Por exemplo, se estou fazendo um filme sobreliretor de cinema qualquer, o
codigo do cinema devera ser “tematizado” de vezjaando e, ainda assim, iSSO nao
causard o menor espanto no espectadortd”, “e aguelecloseque eu pedi?”, “néo
temos grana prdomada aéred. No entanto, ndo causard nenhum espanto se
permanecer “tematizado”, sempre ao nivel da diegess se chegar a “contaminar” a
linguagem do filme primeiro, aquele que efetivareezgta sendo visto, ai entdo teremos
0 “choque”, e estaremos falando daquele tercggmde metalinguagem citado.

E por isso que, realmente, como afirma Ana LlciadrAde, este tipo de
metalinguagem € capaz de produzir um efeitqoagecao/identificacao Porque, no
fundo, a linguagem néo esta sendo desnudada, &ersodaquela instituicdo que esta

sendo enriguecido na medida em que é explorado.

119 JAKOBSON, Rop. cit, p. 118.
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Poderiamos representar o metacinema pela figuracaba

Metacinema: a linguagem do cinema néo € desdunada

No caso da “construcdo em abismo”, também naodeliga que se faz referente
necessariamente. A “construcdo em abismo”, na faaioilas vezes, € uma
metalinguagem ao nivel da narrativa, ou seja, uretamarrativa. Metanarrativa € o
nome dado a todo o discurso que se vira para shmasomo no caso deito e meio
Nesse sentido, o artificio da “construcdo em abistambém ndo € capaz de gerar
espanto no espectador, podendo, em certos casg®erao mais uma vez, para um
maior efeito derojecéo/identificacde— pensando no caso do proprio Fellini.

Por fim, o terceiro tipo de metalinguagem do qadrhos, que passaremos a
chamar de “metalinguagem de forma”. Sob o arcoedessiceito inserimos todo o
discurso que, de fato, incide sobre o codigo, fiaecbloca em evidéncia. E o momento
em que a linguagem abandona o0s subterrdneos despoocomunicacional para
encontrar a consciéncia cognitiva do “leitor”. Emm quando o personagem Neo

120 Quando o significante troca de

“enxerga” a matrix, no primeiro filme da séNgtrix
lugar com o significadg™.

Ha inUmeras maneiras de se produzir tal resultadmetalinguagem de forma”
acontesse, por exemplo, quando ocorre um “errcdpti@acdo da linguagem. No caso

do cinema, existem diversos artificios capazes rddyzir o mesmo tipo de efeito.

120 filme americano de 1999 realizado pelos irmaosyAmtarry Wachowski.

121 Muitos lingliistas usam a metafora de uma “moedhaiag faces) para explicar que significante e
significado sdo indissociaveis. Pensemos, denstadeetafora, no ato de girar essa moeda com aléace
significante para cima.
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Como exemplo, poderiamos citar os casos em quetamotha para a camera e
demonstra sua condicdo de ator. Ou quando o mamguipartencente a producao
daquele mesmo filme, e ndo de outro, vaza paraaldattela. Ranhuras e defeitos na
pelicula, descompasso entre som e imagem, descempatie estilos etc., tudo isso
chama a atencado do espectador para o cédigo, feadifyo o “protagonista” do filme.

Nesses casos, € em outros tantos, o que transpaséece& o filme-objeto
produzido, mas a engenharia da linguagem cinen@&togroperando sobre o filme,
como se pudéssemos “enxergar” atraves dele. Naderds exemplos que demos sao
agueles mais simples, capazes de serem “reconBé@do qualquer um que tenha o
minimo de conhecimento sobre o0 que é assistir filnm. Sim, porque € imperioso que
o leitor do “texto” metalinguistico identifique atidicio, por meio, obviamente, dos
seus conhecimentos sobre aquela linguagem.

Ndo é possivel citar todas as possibilidades décag@lo desse tipo de
metalinguagem no cinema, mas veremos algumas quimdodlise efetiva dos filmes
no ultimo capitulo.

Poderiamos representar, esquematicamente, a “ngetajem de forma” no

cinema pela figura abaixo:

“Metalinguagem de forma”: a linguagem do cinemasddinada

Nesse tipo de aplicagdo da metalinguagem no cinerspectador é distanciado
da obra, havendo um efeito contrario agdgecao/identificacdoNa medida em que o

espectador identifica o0 mecanismo da linguagemnuaegrafica atuando, o discurso
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perde certa forca. A impresséo de que ele carmega“‘verdade do mundo” é desfeita e
0 espectador é levado a se distanciar.

4.1. Intertextualidade

A palavra intertextualidade significa relagcdo entegtos e, se entendermos
“texto” como um recorte no conjunto de significag@milturais, podemos aplicar o
conceito de intertextualidade ndo s6 ao texto tesoti verbal, mas também ao cinema,
a musica e outras producdes culturais.

Referéncias, citacdes, colagens, parddias ou pastgio algumas das formas de
intertextualidade a partir das quais é possivel spuestabeleca um didlogo entre um
texto e outras producdes pré-existentes. Essegdigode servir a ratificacdo daquilo a
que se refere, mas também pode formar o contragitéegando tudo aquilo a que se
remete.

Numa producgdo simbdlica € importante considerar ajs@gnificacdo esta em
potencial, s6 terminando de ser construida quaadieitlira por parte do destinatario
daquele texto. Dessa forma, é preciso levar emaoque a intertextualidade ndo se da
apenas na producédo, mas se manifesta também pgaecélesse momento sdo criadas
novas conexdes, as quais sdo guiadas por perceqpgéesio baseadas em repertorios
especificos. Dessa forma, conceitos como os deacépinfluéncia comecam a se
relativizar. Com o estudo da intertextualidade sspeel entender que todo texto pode
ser lido como parte integrante de outros textos,aquntribui tanto para sua composi¢ao
guanto para sua transformacéao.

Como dissemos, a intertextualidade pode tomar atifes formas: citacao,
colagem, parodia, pastiche etc. Falaremos agotadkeuma delas em separado.

Falamos deitacdosempre que um determinado locutor reproduz, nagede
enunciacdo, um outro ato de enunciacdo origin&iam locutor diferente (ou de si
préprio, num outro momento).

A citacdo é a forma mais corriqueira de intertextualidade. da-a-dia, em
conversas informais, estamos sempre nos referindua outros ja disseram sobre o
assunto. No entanto, raramente reproduzimos exatampalavra por palavra, este

outro discurso. Nas obras culturais, de maneiral gaproporcdo € a mesma. Podemos
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dizer que quase todas citam, em algum momentos @heias, ao passo em que sao
raras as obras que incorporgsis literi o texto ao qual se referem.

Estou, aqui, desde ja, querendo fazer uma distieglie o conceito datacaoe
o decolagem Para fins deste trabalho, usarei o tenit@cdosempre que a apropriacao
do discurso alheio seja livre. Ou seja, sempre @@aitor evocar ou reproduzir um
determinado enunciado em fungdo de sua significad@ananeira ampla, tendo em
conta, ndo o texto original tal como ele foi efathente “escrito”, mas da sua
interpretacdo nas condi¢cdes de enunciacdo. No dastncorporacdes de trechos
inteiros,ipsis literi, usarei o terma@olagem tendo em vista que a palavra e seu arco de
associagfes semanticas servem melhor a este pmpdsiorta-se um pedaco do
original e “cola-se”, sem diluicbes, no espacomesdo a ele na nova obra.

Apesar do escasso material bibliografico especalare estes termos — ainda
gue existam muitos que tratem da intertextualidbdforma genérica — e, até por isso,
de algumas confusdes acerca da delimitacdo dedaceitos, podemos dizer que, de
maneira geral, nossa proposta de utilizacdo do®teé a mais bem aceita.

Portanto, falaremos egolagem no caso especifico do cinema, quando trechos
inteiros de outros filmes, ou qualquer texto auidieal, forem incorporados de maneira
a que se reconheca o “procedimento de colagentiyafi® no momento da montagem
do filme. Desta forma, todo material que, entreaame e outro, for reconhecido como
pertencente a outro texto audiovisual, sera cotegem

Ja acitacdq como dissemos, € algo mais corriqueiro, o quaratmais dificil
de ser identificada. Existem cita¢cdes mais expla#t outras menos, no entanto, s6 pelo
processo de reconhecimento e/ou reidentificacaceldgdo com o texto original por
parte do leitor € que ela se efetiva.

Existem inUmeras intencdes possiveis por tras plasagdes de procedimentos
intertextuais. O artista raramente procede a mtaralidade para recuperar um sentido
perdido ou oculto. Na maioria das vezes, ela &atih ou para homenagear o original
ou para parodiar sentidos esperados ou convensionai

A parodia € uma intertextualidade de fundo humoristico, $ocazombeteiro
que, na maioria das vezes, tem por finalidadetea® a contestacdo. Por sua prépria
caracteristica, @arddia € sempre irdnica, na medida em que a citagdookanh em
um contexto que a distorce e, normalmente, a todizula.

Outro termo subjacente aos conceitos de metaliregnagy intertextualidade € o

de pastiche Originalmente, o termo deriva da palavra italigg@sticcio (massa ou
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amalgama de elementos compostos), e era utilizasante a Renascenca, para referir-
se as imitacdes, produzidas com intencdes fraudislede quadros de grandes mestres
italianos. O conceito chegou a Franca no seculaX@dimo pastiche e ja com menor
carga pejorativa.

Hoje o termo é comumente entendido como imitac&simiulada do estilo de
um ou mais autores, conseguida por meio da mamgipaolde linguagens. Nmastiche
0 “texto” original torna-se reconhecivel atravésteiamatica ou da tbnica autoral. Ou
seja, no caso dpastiche a intertextualidade ndo se da exatamente sobreuim
texto, mas sobre um estilo, uma estética, uma ascé relagcdo que @astiche
mantém com o texto-fonte possui um carater ambigpis,oscila entre a homenagem e
a subversdo, mostrando-se um recurso eficaz emsgpolaibilidades.

Com relacéo as condi¢des que concorrem para ossudepastichecomo recurso
intertextual, € fundamental que no texto originglasvisivel um conjunto de tragos
peculiares, de temas recorrentes, um estilo autpaalsivel de ser apreendido,

compreendido e convertido.
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TERCEIRA PARTE:

Cinema Marginal

O ponto de partida de nossos filmes deve serabilidade do cinema —
como também da nossa sociedade, da nossa estB$icessos amores e do nosso
sono. Por isso, a camara é indecisa; o som fugidipersonagens medrosos.
Nesse pais, tudo é possivel e, por isso, o filnde gxplodir a qualquer momento.

Rogério Sganzerla, maio de 1968.

Neste capitulo, iremos tratar de trés aspectesquolvem o Cinema Marginal,
matriz estética heterogénia na qual, segundo diseaatores, se situa a filmografia de
Rogeério Sganzerla, ainda que possamos fazer usavasa respeito de tal classificacéo,
para o caso dos filmes que analisaren®andido da Luz Vermelt@A Mulher de
Todossao os dois primeiros longas de Sganzerla e imsseeno que Ismail Xavier
chamou de “situacdo-limité*?, curto periodo de tempo em que se adensaram o0s
conflitos da luta politica, ideoldgica, culturalnglitar. Periodo, portanto, propicio a
confluéncias entre o que vinha se fazendo e ppdieolutamente novos. Dessa forma,
0s contornos ndo sao claros, mas difusos. Por chbssa, tanto é dificil chamar um
filme como Terra em Transale Cinema Novo, como é dificil classificar estessd
filmes de Sganzerla com o rétulo Cinema Margina. quialqguer modo, este capitulo
servirA menos ao debate em torno destes rétulapiea discussao que efetivamente
nos leva até eles.

Em primeiro lugar, falaremos da conjuntura soaitg#co-politica em que se
insere o Cinema Marginal. Tal exposi¢cdo se faz s&fue@ pela razdo, quase auto-
evidente, de que a analise dos filmes propostaidicbastante prejudicada caso
omitissemos tais informacdes. Esta claro para nésqria impossivel empreender uma
analise satisfatoria dos filmes de Sganzerla seplicdarmos algumas questbes
estético-ideoldgicas acerca do que se tem chamadasem muita polémica, de Cinema
Marginal. Isto porque muito do que iremos tratar mpssa analise faz eco com estas
formulacdes historicas: a polaridade ideolégic&darra Fria; no Brasil, 0 soterramento
de expectativas progressistas pela instauracaep@sdpelo enrijecimento, da ditadura
militar; o florescimento de respostas estéticaswhis diversas; o pleno desenvolvimento

122X AVIER, |. Alegorias do Subdesenvolvimen®io Paulo: Brasiliense, 1993.
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dos meios de comunica¢gdo de massa, com a sedi@erdagndustria da televisédo, o
estouro da atividade publicitéria etc.

A sequir, trataremos da conflituosa relacdo emt@@nema Marginal e o Cinema
Novo. Nesse tdpico, iremos discutir como o desast® do Cinema Marginal com
relacdo as expectativas sociais do comeco da déCadxplicado pelo agravamento da
conjuntura sécio-politica ao final dela, parece seponto de partida para a sua
diferenciacdo com o Cinema Novo. O grupo do Cindvterginal defendia uma
experimentacdo que, pelo teor agressivo e quasgivél’, era associado a idéia de
cinemaunderground— dai o apelido pejorativamente cunhado pelo gadp&inema
Novo, udigrudi.

O rétuloCinema Marginale também uma designacao pejorativa. Muitos autores
e criticos tentaram, posteriormente, criar novasyies” para esse conjunto de filmes e
cineastas: Cinema Experimental, Cinema de Inve(i#ioo Ferreira), etc. Mas, apesar
dos esforgcos, o termo mais corrente, inclusive meonacadémico, continua sendo
Cinema Marginal.

O rétulo, como disse Ismail Xaviér, teve seu lado confuso também, podendo
parecer a designacao de um tipo de cinema queabdeima da marginalidade, no seu
viés socioldgico, 0 que, apesar de parecer comelgpa alguns exemplos especificos,
nao é valido para todo o conjunto. Na realidadma@eremos no terceiro topico deste
capitulo, esta € uma caracteristica que nem devie\s|la em conta. A experiéncia
Marginal tem mais a ver com certo imaginario e suoagespondentes atitudes,
traduzidas antes em aspectos formais do que tarsatic

O terceiro tépico, portanto, tratara dos elememsi®ticos apontados como
comuns entre os filmes associados a matriz Marg#eakbmos como a estética Marginal
supera o0 esteticismo cinemanovista ao incorpoeaneshtos tidos como ‘menos nobres’ e
outros até considerados ‘anti-estéticos’ — comajo, © feio, o grotesco, o cafajeste, o
ruim, o lixoso etc. Veremos também a valoracdo,pgaote dos “marginais”, do choque,
do estranhamento e da agresséo, como estratégial ca relacao obra-publico. Por fim
— e € 0 que mais nos interessa — discutiremoslogdipermanente dessa estética com
0s meios de comunicagdo de massa (TV, radio, cinemaaindustria cultural (historias
em quadrinhos, romances policiais, propaganda, etléin de apontar sua insistente

utilizacdo de recursos metalinguisticos (colagetac&o etc.).

123 1dem.
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A redacédo desses trés topicos deve ser suficianéedar suporte a futura analise
dos filmes de Rogério Sganzerla. Quem necessitvarinteresse de se aprofundar nas
questdes aqui apresentadas pode consultar a bdfllogsobre o Cinema Marginal
devidamente destacada no final deste trabalho.db&aldela se sobressaem as obras
Cinema Marginal(1968/1973) de Ferndao Ramos;Adegorias do Subdesenvolvimento
de Ismail Xavier. Ambos renderam a maioria dasagléi informacdes necessérias para a
redacdo deste capitulo e foram também muito immietapara a efetiva andlise dos

filmes no capitulo 4.

1. A conjuntura Marginal

O inicio dos anos 60 foi marcado por forte entus@sdadas as expectativas de
que o Brasil e toda a América Latina figurariam,ado de outros paises do chamado
Terceiro Mundo, no epicentro das transformac¢fes apidevariam a tdo sonhada
Revolucdo. Hoje sabemos que o curso da histériauimo, completamente diverso. As
ditaduras no continente latino-americano — ins@asaquase todas, em meados dessa
mesma década — soterraram amargamente essas eapgpapgressistas, a0 mesmo
tempo em que radicalizaram a condicao periféricaedio.

Para estudar a produgdo cultural brasileira nal fidaquela década —
notadamente a partir da promulgacéo do Al-5 nodn®968 — é necessario levar em
conta o papel do artista frente 0 descompasso exypertativas nacionais e a realidade,
esta sim, cada vez mais pungente na negac¢ao dsuposta predeterminacdo do pais a
avancar para um possivel estagio pos-capitalista.

No entanto, dentro da esfera cultural, o “baldeadea fria” ativou respostas
estéticas autenticamente revolucionarias, de que esg@ressdes, por exemplo, o
movimento Tropicalista, a encenagédo @eRei da Vela— por José Celso Martinez
Corréa a partir do texto de Oswald de AndradeTerfa em Trans€1967), de Glauber
Rocha, e o proprio Cinema Marginal.

No cinema, tornou-se clara a disposicdo dos deste@m diagnosticar a
condicdo do pais naquele momento. Nesse aspectermessubdesenvolvimente
terceiro mundoganham relevancia e passam a ser insistenteméatdosc pelos

diretores dentro de seus filmes.
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Por outro lado, esses mesmos cineastas tinhanirpeta o desafio de produzir
respostas, em termos de linguagem, a complicadst&queda relacdo obra-publico. Era
pungente a preocupacdo de se fazer, ou ndo se #szeoncessdes necessarias para a
comunicacao com o grande publico. Faz eco comgeststao o0 debate, muito em voga
na passagem dos anos 1950 para os 1960, sobreracoe autor, formulacdo que
surge de dentro das paginasGhiers du Cinéna*, a partir de um artigo de Francois
Truffaut, que opunha, implicitamente, arte e meocadd chamado cinema de autor
questionava a valoracdo de um filme pelo seu socessseu fracasso comercial.

Segundo Ismail Xavier, essa questao da eficiéreiaercado

foi um dos divisores na polémica que envolveu a@tesado Cinema Novo e
uma nova geragdo que exigia a continuidade de gtédca da violéncia, de
um cinema mais empenhado na expressdo radical @o da que nas
concessdes viabilizadoras dos filmes como mercatdri

O periodo, rico em debate e militancia, propicicarmfas de producéo
alternativas, emancipadas da custosa producaotiiadupossibilitando experiéncias
estéticas radicais. Tal emancipagéo atingiu sent¢pétimo’ no final da década de 60,

periodo em que foram produziddsBandido da Luz VermelleA Mulher de Todas

No final da década de 60, a negacdo do cinema costduicdo (=
organizacao industrial + convencfes de linguageoorsagracao critica e
publicitaria no mercado) atingiu seu ponto culmieandigamos assim,
referindo a pratica de alguns cineastas brasiléirdas vanguardas dos anos
20, numa retomada contemporanea a dos europeus, Jean-Luc Godard e
Jean Marie Strad®’.

Ao mesmo tempo, a problemética da Industria Culterados meios de
comunicacdo de massa — que, nas primeiras décadagcdlo XX, gerou intenso
debate entre os tedricos e filosofos da Cultura dgume, nos anos 60, uma nova
envergadura. No Brasil, a urbanizacéo, o avangmwtégico dos meios audiovisuais e a
escalada da industria da publicidade e propaganeflagdam o processo de
adensamento desta problemética.

124 |mportante revista de cinema francesa fundadanos 1950, tinha entre seus criticos e colaboradore
nomes como Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard ed\Bdzin.

125X AVIER, I. Alegorias do subdesenvolvimentp, cit., p. 10.

128 |bidem, p. 15.
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Na segunda metade dos anos 60, tivemos uma ndgadofna consciéncia
de artistas e criticos quanto & questao da industiitural no Brasil, gerada
pela urbanizacdo, pelo desenvolvimento dos meid®waguais e pelo boom
da propaganda. O mercado cultural e o da informac@scem em
importancia e se transformam em area privilegiamtéresse. E o0 momento
em que sao criadas as faculdades de Comunicaghaceleram as traducdes
de livros classicos de andlise da cultura de massda sociedade do
consumd?’.

No plano estético, a Tropicalia € a expressao ctamvidente dessa “nova
consciéncia” de que fala Ismail Xavier. Ainda setmro autor, “0 movimento em
direcdo a Tropicalia envolve a elaboracéo de uiitigaacerba ao populismo anterior a
64, o politico e o estético-pedagdgico”. Na medidaque nega o discurso populista, os
projetos de poder e a alegoria pedagdgica, a Talgpié a expressao de uma crise. Crise
gue envolve a figura do intelectual e o seu frazass

O Tropicalismo demonstra fortes marcas de infll@de heranca oswaldiana e
se utiliza do seu caracteristico antropofagisma peavaliar as naufragadas esperancas

progressistas da geracao anterior.

Na interrogagdo, na pesquisa e na agressdo, cdlispio de 68 se fez
confluéncia de inspiracdes; enquanto experiénciandetagem do diverso,
trouxe mudltiplas tradi¢cdes para o centro da cultieamercado. Abrangente
em seu didlogo, afirmou uma poética muito pecujisg 0 auxiliou a cumprir
esse papel de sintese, pois, no seu retorno a ©slealAndrade, fez da
intertextualidade o seu maior programa, completaddste modo, o arco de
reposicées do Modernismo de 20 realizado no bin&®i6d2,

No entanto, a antropofagia do tropicalismo de 68insere nesse contexto
completamente diverso de que estamos tratandajalauma induastria cultural vigorosa
e presente tornara-se habil em absorver “a suliversé veneno da par6dfa®. O
programa intertextual tropicalista deveria, podase reinventar a todo tempo para nao

perder sua for¢a de contestacao.

E dificil hoje, no momento em que a citagdo é pgr rotineiro da midia,
recuperar o contexto em que se fez possivel unrgmay intertextual com
aquele sentimento de ruptura que lhe deu a Trapjc&ndo como focos,
simultaneamente, a questdo nacional e a questéimdesstética dos meios,
esferas onde interviu disposta a subni&ter

127 |bidem, p. 16.
128 hidem, p. 20.
1291dem.
130 1dem.
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O programa tropicalista, na medida em que operstamemente com 0S
recursos da intertextualidade, da citagdo e dagenia demonstra uma vocacdo
metalinglistica intrinseca. Tanto em suas compesigdusicais — sem duvida as mais
caracteristicas do movimento — quanto nas artesigiso procedimento metalingtistico

ocupa papel central.

No seu jogo de contaminagbes — nacional/estrangeaito/baixo,
vanguarddfitsch— o Tropicalismo pds a nu o0 seu proprio mecanisow.
seja, chamou a atengdo para o momento estruturalcdeposicdes,
lembrando um tipo defeito de estranhamentue ganha maior nitidez nas
artes visuais e denise-en-scéneas que, ndo por acaso, tiveram papel
fundamental para o impacto das cancdes. Pela fugg&o cumpriu no
procedimento tropicalista, a citagdo se articulouna outro protocolo de
modernidade, igualmente programatico e variado ems sacepcdes: a
reflexividade, a exibicdo dos materiais e do ppirabalho da
representacad.

Essa “vocacdo metalinguistica” do tropicalismo, mglea encarada dentro do
cinema, assume uma outra dimensdo, muito partjcdéata a forte relagdo da técnica
cinematografica com a fascinagdo, tal como explieits no primeiro capitulo deste
trabalho.

Podemos dizer, com certa liberdade, que o CinemegiMd € a expressao
tropicalista em suas vestes cinematograficas. firahacdo ndo é conclusiva, ja que a
confluéncia de inspiragdes deste novo cinema alaanda outras experiéncias, como a
da Nouvelle Vaguenotadamente as experiéncias conduzidas pelotgédocicineasta
francés Jean-Luc Godard.

S&o estes, pois, 0s vértices que se destacam juatooa daquele final da década
de 60 e que propiciam o surgimento dessa nova #is&mema e aplicagdo da linguagem
cinematografica que é o Cinema Marginal: no plaoi@ipo-ideoldgico, o soterramento
das expectativas progressistas do inicio da décadzonsequiente abandono dos projetos
de poder; no plano sdcio-cultural, o pleno estaimalento de uma sociedade de consumo
de massa e o forte papel exercido por uma cadaséz presente industria cultural; no
plano tecnologico, os avancos dos meios audiogseaipor fim, no plano estético, o
movimento da Tropicalia, em sua retomada ao anfiagEmo de Oswald de Andrade, e
as experiéncias mais radicaisMiauvelle Vaguérancesa e do cinema de Godard.

Sabemos que, em termos historico-contextuais, eexgsitre tais vértices, uma

infinidade de acontecimentos 0s quais, no entaoimos obrigados a negligenciar aqui.

31 |bidem, p. 21
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Demos destaque ao que, para nds, pareceu maistameoao objetivo final deste
trabalho que é a analise dos dois primeiros fildeeSganzerla. A década de 60 é famosa
no mundo inteiro como “a década que nunca acahmely efervescéncia dos seus
acontecimentos historicos, alguns dos quais dewanagui citados, para que fiquem
como imagens mentais, em um espetacular pano de &uservico de nossos propositos:
a polaridade bélico-ideolégica da Guerra Fria,edivef Guerra do Vietna, o Maio de 68
na Franca, a contracultura, a conquista do espagmrte de Che, as ditaduras latino-
americanas, a promulgacdo do Al-5, a Tropicaliafessivais da Record, o tragico

desfecho da encenacao de Roda Viva etc.

2. Cinema Novo versus Cinema Marginal

O desprendimento do Cinema Marginal com relaca@wrads de compromisso e
expectativas sociais parece ser o ponto de paptda a sua diferenciacdo com o
Cinema Novo. O Cinema Marginal ndo traz consigesgserancas de nenhuma fragao
da sociedade:

A problematica da marginalidade no cinema brasileir quando situada
historicamente por volta de 1970 — tem, a meu aaingularidade de nao
conter em seu horizonte o discurso, extremamemeidente no comeco da
década, em torno da necessidade efetiva de umaentdio da obra na
realidade concreta de maneira a transforma-la

Este discurso “reincidente no comeco da década’gquml Ferndo Ramos se
refere, € o discurso do Cinema Novo e de Glaube&h®&o"[...] o autor € o maior
responsavel pela verdade: sua estética é umasi@ajse-en-scéné uma politica*?

A conjuntura do final da década de 1960 obrigasargeracéo a repensar essas
premissas cinemanovistas. Nesse novo quadro, isaefietervencao social do cinema,

tdo cara aos autores do Cinema Novo, passa ae&iiaqada pela geracdo marginal.

[...] temos, entdo, um quadro em que determinadasdades com relagdo a
efetiva realizacdo “social” da obra cinematografieae que eram encaradas
como prioritarias inclusive para a definicdo daligaale estética destas —

132 RAMOS, F.Cinema Marginal (1968/1973} Representacdo em seu Limite. S30 Paulo, Braslidi987, pg.28.
133ROCHA, G.Critica do Cinema BrasileiroRio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 196314.
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aparecem agora como secundarias e distantes doo ceetralgico do
universo ideoldgico destes novos autdrés.

Como foi apontado acima, o Cinema Marginal ndo pedeéo quer trilhar o
mesmo caminho do Cinema Novo. Enquanto este seaytprioritariamente, das tais
alegorias-pedagogicas para comunicar uma mensagemviga a transformacodes
politicas na sociedade, o Cinema Marginal faz usdrekveréncia, do deboche, do
kitsch do grotesco e da ironia para formular um cinemeaqrativo que, no entanto,
ndo tem como objetivo primeiro a intervencdo ndidade politico-social do pais.
Tratar-se-ia de um certo desengano que fica m@ito iustrado com uma das frases
inicias deO Bandido da Luz Vermelh&Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente
avacalha”.

O Bandidg alias, é muitas vezes citado como um divisorgi@ag. Ele pode ser
entendido, segundo Ferndo Ramos, como “o pontadiel para o que mais tarde seria

o Cinema Marginaf®®

. O Bandido da Luz Vermellgaum daqueles filmes em estado de
adensamento de que falamos, assim cdewa em TranseNao podemos chama-lo
simplesmente de ‘marginal’. A propria Helena Igréds, entrevista, nos manifestou essa
recusa. No entanto, concordamos com Ferndo Ranaxigiele diz qu® Bandidg
ndo sendo a encarnacdo do Cinema Marginal, “podec@@mpreendido como o
deflagrador deste processo, que se apresenta cor@aouptura que parte do bojo do
Cinema Novo e vai, aos poucos, se distanciandd tf8le

Terra em Transepor outro lado, ja ndo é mais s6 Cinema Novov&dade, o
filme de Glauber é a prépria representacdo da dasse cinema. E € aqui que os dois
filmes, o de Glauber e o de Sganzerla, se tocam.exé equivaléncia, em parecencga,
mas como uma espécie de passagem do bastdo eda c@nievezamento.

Os dois filmes sao produtos de uma mesma crise,vamsulham horizontes
opostos. Apoiados sobre 0 mesmo terreno de adensanse escoram de costas um
para o outro. Glauber procura o equivoco deixado gaminho, enquanto Sganzerla

tem os olhos no futuro.

E o fim das ilusdes. O poeta @lerra em Trans@rocura pelo erro cometido.
Talvez ainda acredite poder salvar seus sonhosn@ido ja ndo os tem. Ja
nao pensa em construir; autodestroi-se. (...) Sgnescolhe uma estratégia

13 RAMOS, F, op.cit., p. 29.

135 bidem, p. 78.
13 |bidem, p.76.



69

radicalmente diferente, diria até oposta, da de@a Novo. (...) Questionar
0 poder do discurso da arte leva a questionar pripr@rte e o lugar do
artista. Ndo mais a certeza da nobre missédo molffticartista engajado. Nao
mais a certeza do poder do discurso cinematografi@vez esteja ai a razao

. o . 137
profunda do conflito entre marginais e cinemanagist.

Em Alegorias do Subdesenvolvimentesmail Xavier analisa exatamente estes
dois filmes e, com muita propriedade, discute ac@d entre eles dentro desse quadro
de adensamento que ele chamou de “situacao-linNié&d. temos como sequer fazer um
resumo das suas idéias aqui, pois o0 exercicioctedio professor é vasto, complexo e
bem amarrado. No entanto, gostariamos de fazerloigas citacdes deste livro com o
propoésito de amarrar, dentro do que para nés éianife, essa nossa exposi¢cao sobre o
par Terra em TrangeBandida O primeiro trecho pertence ainda a introducdo do

trabalho e expde a cisdo provocada a partir ddsisgilmes:

A partir de filmes comderra em Transe O Bandido da Luz Vermelhas
alegorias se fizeram expressbes encadeadas, ouisdada teleologia da
histéria, ou de sua negac¢do mais radical, marcamdcorte frente a figuracdes
anteriores da historia, passagem que encontroteseo final nas expressdes
apocalipticas saidas da nova geragao que rompeo &inema Novo no final
da década. Em tais express@es, a perplexidadeaassio se traduzem em
estruturas agressivas que, negando horizontes ldac®a, afirmam uma
antiteleologia como principio organizador da e)§reia. Ao descartar a feigdo
programatica do nacionalismo cinemanovista, a mstética da violéncia traz

. 138 .
o desconcerto e obriga a repensar toda a expen%nu

No segundo trecho, que pertence ja ao ultimo paf@gie sua analise do
Bandido— depois de também ja operada a andlis€atea em Transe—, Ismail, de

certa forma, conclui:

[...] acentuar a passagem dos emblemas, da fortieoamo movimento que
nos leva de Glauber a Rogério, é propor uma forgdolaeccondmica da
mudanca de perspectiva face ao quadro brasileiemtr® do contexto da
estética da fome, o sertdo Deus e o Diab@& assumido como lugar de uma
teleologia e a profecia da Revolucdo coloca a @mper nacional no centro
da ordem mundial. O traco distintivo do presenteefa histéria seria a
vocagdo do Terceiro Mundo para cumprir uma tarefaveusal, operar
transformacdes essenciais a humanidade em seuhtamimo a liberdade.
Terra em Transg...) € a versdo glauberiana da crise destes ypes®s
histdricos; versao dramatica deste empurrdo pareriferia que reitera, no
entanto, o lado revolucionario da violéncia conmgpoesta do oprimido plena
de sentido. O bandido dessacraliza de vez o tesapaloja no vacuo gerado
pela crise da histéria. Sua parédia a teleologim t®omMo parametro
organizador o proprio senso de periferia, assuraigora ndo mais como
anomalia insuportavel.

137 carim Azeddine em artigo intitulado “A estéticaliso do bandido Sganzerla” In www.contracampo.dm.
138 XAVIER, |. Alegorias do Subdesenvolvimenbp. cit.
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Distanciando-nos desse ponto de saturacao quieefoa em TrangeBandidoe
partindo propriamente para a comparacao entre en@ZirNovo e o Cinema Marginal,
quando observados de longe, com limites melhonidies, veremos que a diferenca
entre os programas determina as grandes divergémpeegvamos encontrar na tematica
e, principalmente, na linguagem cinematograficaregga pelos dois grupos.

O ‘purismo’ estético dos cinemanovistas, que tinltamo referéncia apenas 0s
cineastas de inquestionavel ‘bom gosto’, € sulidbtpelo processo marginal de
incorporagdes mil, que vai do classico aos filmessierados ‘classe B’, com

acentuada predilecéo por estes ultimos.

Interessa aos marginais exatamente uma criticante I'esteticista” do
Cinema Novo que tinha como referéncias cineastae®emente com uma
obra mailscula e um lugar garantido na histériacidema. A atracao por
cineastas e producdes classe “B”, assim como eaatnaelo estilkitsch se
desenvolve neste sentidd

A metalinguagem como realizacdo estética programadi outra destacada
caracteristica que esta presente no Cinema Margindo se vislumbrava no Cinema
Novo. A colagem, a citagdo, o pastiche e outram@ras manifestacfes intertextuais,
como veremos no proximo tépico, ocupam lugar cemma‘programa” marginal, ao

passo que Sao raras essas mesmas manifestacobsasasinemanovistas.

O dimensionamento da cultura da fome em termos rda alaboracéo
intertextual, assim como toda problematica metélistica em torno da
“curticdo” de géneros e estilos cinematograficesa ele forma geral ausente
do horizonte do Cinema Novo. N&o se vislumbra enmaUEstética da
Fome” a possibilidade de questionamento do univepse se combate,
através do aproveitamento lixoso de seus deffitos

O Bandido marca as principais diferencas entre os dois @serRodemos
sinalizar as disparidades mais relevantes entredas movimentos apenas com
exemplos extraidos do primeiro longa de Sganz€racenarios tipicamente rurais e
sertanejos com grandes planos gerais do Cinema, fpovexemplo, ddo lugar a uma
urbanidade desconstruida e fragmentada. Enquaraob&l e o pessoal do Cinema

Novo se utilizam de uma cultura popular regionalisilta e meia identificada como

139 RAMOS, F., op. cit., p. 76.
10 |bidem, p. 75.
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baliza de resisténcia a cultura importada, Sgamzagtoveita os restolhos da industria
cultural e dos meios de comunicacdo de massa pgr@sentar uma ‘identidade

brasileira’ completamente diversa no seu tratamento

[...] ndo utilizacdo da cultura popular rural ousme urbana, como matriz da
“identidade cultural” brasileira, mas sim a utifa® de “residuos” urbanos
da cultura de massa, no que ela possa possuir ideamacronico, grosso e
colonizada:**

A postura ‘esteticista’ do Cinema Novo, muito samib que se encontra nas
rodas literarias — que, com raras excecodes, possunedo enorme de se contaminar
com a cultura industrial —, € completamente reati@gaor Sganzerla. Bandido é
mundano; ndo tem medo de se infectar com os dettéauma cultura de massa barata.
Na verdade, ele ndo s6 ndo teme como parece seateaitdo por essa cultura. Possui
uma espécie de tara pelo vulgar, pkitsch pelo universo da industria, pela cultura
massificada. Ele néo foi feito para ser colocadouempedestal. Nao quer ser tomado
como sagrado, nem como herdi de nada.

Como veremos em nossa analise, existBaradidouma vocacao para deglutir.
Com essa aptidao antropofagicaBandidoincorpora um sem numero de referéncias
culturais sem valorar sua origem. Ao contrario dioe@a Novo — que assim como a
tribo da famigerada passagem do romaddguaranj de José de Alencar, s6 canibaliza
herdis de elevada coragem —, Sganzerla degluteuodaniverso cultural tido como

de segundo ordem.

A capacidade de degluticdo é exatamente o que,uavee distingue de
forma radicalO Bandidodo Cinema Novo, em cujo estbmago objetos menos
apeteciveis eram imediatamente expelidos e aindmm@enhados de toda
uma ladainha sobre as impurezas de sua constitigd@inacao antropofagica
de O Bandidopor todo um mundo industrial, urbano, cinematogaéfigue
circunda a realidade da metrépole, nao contém ammsiliscurso valorativo
que intervenha dispondo este universo numa hieiedguimportanciaé?

Outra diferenca com o Cinema Novo que encontrada® Bandido— e que,
como dissemos, se estendera pela vasta produc@inatar— é o abandono daquela
abordagem séria e reflexiva dos dilemas nacio@aiBandidqg no seu deboche e no seu

1“1 GRACA, M; AMARAL, S; GOULART, S.Cinema BrasileiroTrés Olhares. Niter6i, EDUFF, 1997. pg.76
142RAMOS, F., op. cit., p. 78.
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avacalho, é o “reflexo distorcido da realidade’spgeelho ironicamente deformado pelo
subdesenvolvimentd*,

A cisao provocada pel® Bandido da Luz Vermelhmnto ao Cinema Novo
pode muito bem ser resumida por este depoimen@ades Ebert, operador de camera

e diretor de fotografia do filme:

Mais do que romper com a hegemonia do Cinema Nque, havia se
transformado num sonolento cinema de teses sotiieps, O Bandido
incorpora definitivamente a nossa cinematografiacatribuicdo milionaria
de todos os erros" de que falava Oswald de Andrade chefe dos
antropéfagos e pai dos tropicalistas.

3. A estética Marginal

Em oposicéo a “Estética da Fome” de Glauber Roelmaronimo “Estética do
Lixo”, cunhado para definir a estética do Cinemargiteal, nos da uma boa idéia do
gue esses novos autores pensavam esteticamentesparas producdes. Como foi dito
acima, enquanto o Cinema Novo incorpora a precailegara lhe ter o controle e dela
fazer um tipo de estética dentro dos padrdes dm ‘pasto”, o Cinema Marginal quer
expor e ressaltar esta precariedade trazendo-adpateo do filme. O resultado € uma
mistura de elementos considerados anti-estéticesjay o feio, o grotesco, o cafajeste,
o ruim, o lixo etc.

A vocacgdo para deglutir, isenta de um juizo dervaéya com os elementos a
serem deglutidos, é 0 que caracteriza a estéticgimahe a distingue, prioritariamente,
da estética cinemanovista. E €& justamente estaldaptpara o antropofagismo
oswaldiano que trard ao grupo marginal a possdukdde promover inimeras citagoes,
colagens, intertextualidades e incorporagfes seen agu seus autores passem por
Impostores.

Ao falarmos sobre a conjuntura do Cinema Margirdh sua diferenciagcdo com
o Cinema Novo, acabamos falando um pouco ja de carasteristicas formais. No
entanto, queremos salientar uma dessas carac@sisth vocacao intertextual das
producbes marginais é a sua caracteristica maiplegene, para nés, é a que mais

interessa. A analise da estética metalinguisticafittnes marginais deve ser encarada

143 GRACA, M; AMARAL, S; GOULART, S, op. cit., p. 76.
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por dois angulos: (1) quais sdo e de onde se angims elementos por eles
incorporados e (2) de que maneira estes elememios@poram as obras.

As duas principais origens das incorporacfes pegiest pelo Cinema Marginal
sdo, sem duvida, a industria cultural (quadrinpaslicidade, romances policiais etc.) e
0s meios de comunicacdo de massa (radio, teleeisinemao). Em seguida, vem o
cinema de vanguarda e o experimental produzide@ar do mundo (anderground a
nouvelle vaguetc.).

Ja os alvos de suas incorporacdes sdo exatamep&gsomagens, 0S CENarios e
as acbes mais caracteristicas de cada uma dessaes®u seja, aqueles elementos
que melhor lhe definem. Do radio e da televisdor premplo, 0s elementos
incorporados vao desde os “cantores de ié-ié-iéutdoes cafajestes, mocinhas
apaixonadas, galds cafonas, été.até os clichés do “jornalista abutre”, do apreseort
de programas de platéia, etc.

Nos filmes marginais, esses personagens se mistrtao um repertério de
personagens tipificados, pertencentes ao imagir@pular mais imediato, como a
bicha, a madame, o gra-fino, a puta, o malandro@tdiferencial marginal esta no
tratamento dado a estas personagens, em multiosgsos de estilizacao.

Estas figuras sdo recortadas de uma matriz que galtaral, para serem
coladas ao lado de outras personagens e sobraéassabtraidos de outras matrizes
culturais. Interessa aos marginais nao mais adigdgi, mas 0s meios. As personagens,
0S cenarios e as acdes nao se inspiram em umadadalobjetiva e particular, mas sim
em objetos culturais massivamente disseminadounsegFerndo Ramos, a ficgéao
marginal “se distancia de qualquer pardmetro taalie caminha, através de
procedimentos de estilizacdo diversos, para o tsoveo género, onde as atitudes dos
personagens sdo exageradas, deformadas ou caisAfor

Outra questdo importante que Ferndo Ramos idemtiecéextrema rarefacdo da
intriga e 0 completo descaso para a construcdondemso diegética™® dos filmes
marginais. A maneira pela qual as referéncias saorporadas contribui para esse
universo diegético “capenga”’, desdramatizado e-catéirtico. A ‘colagem’ das
personagens, dos cenarios e das acgoes é feitandgrana ndo esconder o seu carater de
‘colagem’. E possivel divisar os limites entre urageréncia e outra, o que enfraquece o

1“4 RAMOS, F., op. cit., p. 81.
145 |bidem, p. 127.
1% |bidem, p. 132.
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universo diegético. As referéncias sao janelasstautara diegética de um filme, na
medida em que interliga dois mundos. Na grande naa@os filmes, elas estdo bem
distribuidas, entreabertas e possuem uma coréinal@icida que harmoniza o pouco que
se vislumbra através delas com a fachada do ed{fieetafora para a diegese do filme).
O filme marginal € um ‘queijo suico’ de enormesejas escancaradas e descortinadas.
A sua diegese nao se sustenta. A arquitetura deciedmarginal foi projetada de
maneira a priorizar suas janelas e ndo para osiemia bela fachada.

As maneiras pelas quais as referéncias sdo ina@®mo filme marginal sao
inmeras. Pode ir de uma simples citagéo textaalagem de trechos inteiros extraidos
de outro filme. Nas obras marginais, todos os elifezs elementos que compbe a
linguagem cinematografica podem ser lugar de urfeémecia: os diadlogos, as trilhas
sonoras, 0s cenarios, a fotografia, o estilo demagdo, os personagens etc. Nao ha
regras. A Unica caracteristica comum entre as pacacdes € a sua assumida condigdo

intertextual.

A forma pela qual a narrativa marginal se aprogeanarrativa classica é a
“citacdo”, ou seja, a insercdo dentro da tessitiardilme de trechos inteiros
caracteristicos de outras obras. Ou, entdo, estporacdo € realizada
através da reproducéo, de forma estilizada, doewsivficcional proprio da
narrativa classica: a fotografia, a trilha musicaharios, personagens. Nesta
reproducdo, raramente parddica, sdo aproveitaddsrnirados tragos
marcantes do universo do género que, acentuadesarpaa existir enquanto
elementos estéticos de comunicacao intertextualegiilizacdo” para se
constituir depende da existéncia de um texto axlgia marcado enquanto
estilo (conjunto de normas e procedimentos nagsfiaonde vai buscar sua
referéncia®’.

Por esse motivo, o trabalho de linguagem execupattis autores marginais é
complexo. Longe de serem simples pilhagem de oalfasias, os filmes marginais
revelam vasto conhecimento da linguagem e do @peKinematograficos. Jogar com
as referéncias ora no audio, ora na imagem, ocma, ha construcdo da personagem,
ora no estilo da fotografia etc. € uma tarefa gu@ee dominio da linguagem
cinematografica. Na realidade, por conta do dialégonal com outros meios de
comunicacdo, os autores precisavam conhecer tangbémguagem destes outros
meios: da televisdo, do radio etc. Afinal, cada anpbssui sua linguagem. O

enquadramento na televisdo, por exemplo, € um,im&ma € outro. Se o0s autores

147 |bidem, p. 129.
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marginais nao possuissem pleno dominio das inaagpes efetuadas, seus filmes
pareceriam apenas caricaturas ridiculas.

Por outro lado, o volume das incorporacfes demmostasto repertorio cultural
desses autores. Ainda que a maioria das referépeidsnca, como dissemos, a um
imaginario coletivo mais imediato, o trabalho densja-las necessita de um acurado
conhecimento sobre elas. Sganzerla, por exempties de fazeA Mulher de Todos—
filme que, como veremos na analise, dialoga enoen&rcom o universo das histérias
em quadrinhos — fez um documentario sobre as H(@rasil. A consulta do arquivo
pessoal de Sganzerla, permite perceber o quantcoeleecia de mdusica, literatura,
cinema e outras tantas manifestagbes culturaisistiGas. E preciso reconhecer essas
qualidades dos autores marginais para defenderabecgrogramatico de suas obras,
para deixar claro que a tal “estética do lixo” rsBodeve a incompeténcia de alguns
cineastas despreparados, mas faz parte de um pragnaior.

Da maneira como séo feitas as incorporacdes aesuibmpimento do vinculo
catartico. Como dissemos acima, o volume das ilncagdes e, principalmente, a forma
como elas séo feitas enfraquece o universo diegétidiime, principal responsavel por
criar o vinculo catartico com o espectador. Mass&nsé os procedimentos intertextuais
escrachados que prejudicam a catarse dos filmagmag. Os proprios elementos anti-
estéticos citados anteriormente contribuem parda aceitacdo afetiva da obra. O
deboche, o avacalho e a provocacéao, por fim, distande vez o espectador, incapaz

de criar um vinculo dprojecéo-identificacd@om o filme.

O vinculo catértico, proprio a narrativa classitég se estabelece e, em seu
lugar, se instaura uma relacdo em que o espectadmnte incomodado pelo
deboche-agressivo, ndo conseguindo projetar semtimeagradaveis no
ficcional representad®’.

Podemos enxergar isso claramenteBaadidq no qual, a identificacdo possivel
€ combatida por um personagem que se assume adogm um ‘bocal’ e que €
construido de forma a colorir sua face mais detekt® vinculo catartico nunca se
constroi. O espectador permanece distanciado @a obr

A relacdo agressiva com o espectador tem a verampmle discurso estético
brechtiano de que tratamos no Capitulo 1. No emtanprincipal recurso aqui nao e

mais o didatismo, mas o choque. Na visao de FdRafawos,

18 |bidem, p. 127.
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a funcdo do choque seria a de acordar as massapr(gria burguesia) de
sua letargia, confrontando-as com um discurso sigegjue em sua propria
forma narrativa colocasse em xeque expectativasrmaepossivel “redencdo”
pela mimese e a instauracao, através dela, dacteiéncia™®.

O Cinema Marginal, portanto, abandona o didatisevmlucionario tipico do
Cinema Novo e passa a valer-se do que Ferndo Ramosa de “choque profanador”,
“‘como maneira de questionamento da forma ‘burglies@&to que esta forma esta
“comprometida inevitavelmente com o contetddo veadal mesmo que se pretendendo
‘popular™**°.

Os autores marginais — especialmente Sganzerlassuf@n também uma forte
atracdo pelo universo dos géneros. E isto ndo hasgantar ninguém, visto que é
evidente a ligacédo deste fato com tudo o que tafitossobre o programa marginal até
aqui. Os géneros sao conjuntos de atributos té&cei@stéticos, mais ou menos estaveis,
acompanhados de um rétulo e que sdo utilizadosimlistria para promover os filmes
no mercado de massa, na medida em que os revesta w#ia de que ali se encontra
algo conhecido, previamente aprovado pelo gostoodsumidor. O tal “de que tipo de
filme vocé gosta?” sempre ajudou a industria cirtegrafica a vender seus filmes, tanto
guanto o “qual seu ator/atriz favorito?”. A questis géneros nao deve ser confundida
com a idéia, necessariamente pejorativa, de ‘f@siuNao ha géneros bons ou ruins.
Mas ha, certamente, filmes bons e filmes ruinsrdede cada género. No entanto, o que
importa para nés é a definicdo de género como unumio estavel de atributos técnicos
e estéticos. Por conta disso é que dizemos que rsfiopresa essa atracdo do Cinema
Marginal pelo universo do género, na medida emagdi&logo com este universo € um
caminho natural para o dialogo com a industriaobretudo, para a plena execucao de
procedimentos intertextuais. Assim como os filmesgimais se apropriam, por meio de
artificios metalinguisticos, da estética de outoosemas (Cinema Novo, Nouvelle
Vague), de outros meios (radio, televisdo, quadshhde outras épocas (cinema mudo)
etc., também se apropriam da estética dos génenasic@l, comédia, faroeste). Toda
linguagem, estavel o suficiente para se tornaintiss dentro de certo imaginario
coletivo, torna-se alvo de incorporacdes pelos maisy

Mais uma vez ®@andidopode ser tomado como exemplo do que estamos dizend

Em seu manifesto intituladinema fora da léP*, de maio de 1968, Sganzerla declara

149 |bidem, p. 122.
150 1dem.
151 Anexo 2.
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serO Bandido da Luz Vermeltfam far-westsobre o terceiro mundo”. E continua: “uma
fusdo e mixagem de diversos géneros pois para @nexiste separacao de géneros. Fiz
um filme-soma: unfar-westmas também musical, documentario, policial, comédu
chanchada?) e ficcao cientifica”.

Segundo Ferndo Ramos,

esta declaracdo deve ser tomada, em sua exce$smagé@ncia, como a
caracterizacdo do Cinema Marginal em face da relag@&rtextual — em
especial com a narrativa classica — completamerre dos horizontes do
Cinema Novo. A somatoéria, frisada atras por Sgdamzeansparece no filme
através de mecanismos de citagcdo onde outros slisurndo so
cinematograficos, sdo incorporados na narrativeopofagicamente. Isto é
claro no estilo davoz off que narra o filme nos remetendo diretamente ao
universo da transmisséo radiofénica sensacionalistavelocidade e na
forma, caracteristicas do filme policial, através dqual a narrativa se
desenrola; na citacdo de filmes de ficcdo ciemtifimtravés de imagens de
discos voadores; com o préprio Cinema NoVerfa em Trangge em um
singular, mas significativo aproveitamento irénitmdiscurso.

O Bandido é, pois, em toda sua complexidade, um ponto deetmacido na
histéria do cinema brasileiro. Ao mesmo tempo era dialoga com 0 cinema que 0
antecedeu e com o cinema de sua época, o prim@igainetragem de Rogério
Sganzerla funda as bases de um cinema absolutanosate

Analisar O Bandido da Luz Vermelha discutir, antes de tudo, linguagem
cinematografica. @andidoe A Mulher de Todoséo dois filmes que transpiram cinema.
Nao porque, a exemplo de tantas outras obras, lag@em a histéria do cinema, mas
porque levam a experimentacdo com a linguagem eiogmafica ao seu ponto maximo. E
esse trabalho com a linguagem é o que importaaN#@imese, ndo o drama, ndo o enredo,
nao a psicologia, mas a linguagem. A linguagenp&sonagem, 0 cenario e a acao nestes
dois filmes. Neles, a mensagem esta no tratamemoeclinguagem. Dai resulta nosso
desejo em estudar a metalinguagem nestas duaspoionas do cinema brasileiro.

N&o devemos cair no engano de que, no didlogo some@ms de comunicacao de
massa, estes dois filmes sejam um produto hibaido, que ndo cinema. Nas obras de
Sganzerla, o dialogo entre as diferentes linguagenom processo dialético no qual a
sintese € sempre cinematogréfica. E € isso quea tewas obras tdo interessantes.
Sganzerla ndo ‘junta’ simplesmente um ‘monte desasdi Ele incorpora outras
linguagens e as usa cinematograficamente. E auestaggrande habilidade. Se ha algum
elogio que se possa fazer a estes dois filmes daz8da é estedd Bandido da Luz
Vermelhae A Mulher de Todosé&o cinema.



78

QUARTA PARTE:

Analise dos filmes

1. Analise de O Bandido da Luz Vermelha (1968)

O Bandido da Luz Vermeltgata de 1968, ano de agitacdes politicas e cidtura
no mundo inteiro, o qual esta ideologicamente pddo e vive sob 0 jugo de um
conflito potencial, ilustrado pela guerra do Vieth& Franca, os estudantes ocupam as
ruas e, ao lado de setores da classe operariapreaim confronto com a policia durante
0 més de maio. E o famosmaio de 68 No Brasil, a politica sofre o enrijecimento do
regime militar com a decretacdo do Ato Instituclanfas. No ambito cultural estdo em
voga manifestacfes ousadas, como o0 movimento HBita; melhor representado por
suas composi¢cdes musicais, 0s grupos Arena e @finms artes cénicas, e o Cinema
Novo, no cinema.

No entanto, com o endurecimento do regime mildgaa nova conjuntura
mundial a partir de 1968, discursos homogéneos eume pretensa inclusao
totalizadora, como os do Cinema Novo e do Teatrdréea, perderdo forca diante de
discursos heterogéneos, fragmentarios e relatiogzacbmo o do Teatro Oficina e do
Tropicalismo. Além do chamado Cinema Marginal, quege, como sugere a maioria

da critica, exatamente em 1968 com o lancamen@® Blandido da Luz Vermelha

O Bandidoé um filme marco que, se quisermos tracar linleasaicatorias,
pode ser considerado como o ponto de partida pgreanais tarde seria o
Cinema Marginal. (...) Sua producéo se localizardetio quadro ideoldgico
do Brasil dos anos 60, onde a faléncia dos projeteslucionarios de
transformacéo social permite a emergéncia de ucuidis ainda referente —
e ao mesmo tempo descentrado — com relacdo ao améat da pratica
politica que em 1968 se esvaeceu. O tropicalisam &os exemplos mais
patentes desta relativizacdo de discursos antesdémeos e de pretendida
abrangéncia totalizadot?

Retomamos estas observacdes histéricas, pois mosredeixar claro o

contexto em que se deu a producgao e o lancamerBamtidopara que o leitor possa

%2 RAMOS, F.Cinema Marginal (1968/1973A Representacdo em seu Limite. S&o Paulo: Braséien
1987, pg. 78.
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enxergar na nossa analise os elementos sociaist@&itémente determinados que
compdem a estrutura do filme analisado.

Feita esta ressalva, gostariamos de comecariseafilahica deO Bandido da Luz
Vermelhapelas declaracbes do proprio Rogério Sganzerlaad® seu primeiro longa-
metragem. Uma decisao que, no caso de Sganzeaildafa enriquece o nosso trabalho
por ter sido ele critico de cinema antes de ciaed3mo ja dissemos, aos 19 anos,
Sganzerla ja escrevia criticas de cinema para lersepto literario do jornaD Estado
de Sao PauloNo entanto, ndo citaremos aqui 0s seus escrit@pdca de critico, mas
suas declarac¢des para os jornalistas quando dantem¢o de seu longa de estréia.

O enxerto abaixo foi extraido de uma de suas de@das para o jorndlribuna
da Imprensale 5 de dezembro de 1968:

Fiz O Bandido da Luz Vermelhporque todos os cineastas que admiro
fizeram filmes policiais, mas no meio do projetagebi que ndo poderia
parar, que tinha que incorporar outros estilos sainda poesia noturna do
policial classe B, para procurar a verdade dosgespaxternos do western,
nos interiores pobres da chanchada, na estilizhgaousical.

Neste trecho, Sganzerla nos declara que, por uwnp, la Bandido foi
originalmente pensado para ser um filme do génelioigl, mas que, por outro, o filme
nao deixa de congregar outros géneros comesierne o musical. Entretanto, mais do
que incorporar e misturar géneros, Sganzerla fundecomposicdo ddandidq
diversos estilos e influéncias, ndo sendo fiel ahoema delas, como observou Jean-
Claude Bernardet: “Se o policial classe B se aptase&eom uma importancia
determinante, por outro lado ndo ha um ou uns ut®wastas em que Sganzerla se
fixe" 1%,

Considero importante frisar, a esta altura, que,camposicdo dd3andidq
existem dois tipos de influéncia. A primeira é dgugue todo artista — desde que
consuma os produtos culturais de sua época — pesaplica ao seu trabalho. Nao
falaremos desta, ja que ela ndo compete exclusigid@ nosso caso. Falaremos de
outra, esta sim, restrita — ou pelo menos maisa@ah— aos contornos do nosso
objeto. A influéncia sobre a qual nos interessagareaqui € estmfluéncia declarada
de Sganzerla. Uma espécie de macro-influéncia, rohatdo apenas no tocante a
pluralidade de autores em que ele se apdia ensda,também no tocante ao proprio

153 BERNARDET, J.CO Véo dos AnjasSao Paulo: Brasiliense, 1991, pg. 198.
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tamanho das citagbes. Queremos dizer com iss@egleemenos no que diz respeito ao
Bandidg Sganzerla ndo despedaca suas citagfes a pouituides em um pretenso
estilo proprio, como o fazem a maioria dos artisRedo contrario, seu estilo pauta-se
em fazer citacbes cada vez maiores — como em uazlgpde pecas gigantes — e em
maior numero. Vejamos esta concepc¢do consolidaslpnd@rias palavras do autor, em
uma declaracédo para o jorralha de Sdo Paulade 28 de maio de 1968:

meu estilo é arbitrario como Pasolini, Orson Wellsiguel Borges ou

Godard (...) ndo tenho medo dos cineclubistas acadak que falardo em
influéncias de Bufiuel, Welles, Eisenstein, Godadsselini, Fuller. A

medida que filmo, sinto necessidade de citar o inaiemente possivel o
cinema em geral, de utilizar o cinema num mesmoimmanto sintético. Vou

do plano fixo ao travelling agitado com a mesmausswy;a que fundo
Hitchcock com Luis Bufiuel (...)

Nas palavras de Bernardet:

Um dos aspectos surpreendentes dessas declara@gdéstanto a clareza de
Sganzerla quanto ao processo de incorporacdesanfatilidade com que

confessa roubos que o preconceito da originalidaittaral tenderia a ocultar,
mas o volume monumental dessas incorporatbes

Quando Sganzerla afirma que sente “necessidadetateo mais livremente
possivel o cinema em geral, de utilizar o cinema muesmo movimento sintético”,
ele estd admitindo, noves fora o emprego de o@lereentos anti-ilusionistas, a sua
predilecéao pelo artificio da metalinguagem, com@r®s ao longo desta analise.

Apesar de estarmos aqui, neste comeco, oferecemdpanorama geral dos
principais aspectos ddandidqg ao se falar das misturas de géneros, nao podeences
de enveredar, desde ja, na andlise de um treclaziisp do filme que é aena do
liquidificador™™®. Em um de seus escritos, publicado no supleméterrio do O
Estado de S. Paulem 28 de agosto de 1965, intitula@d_egado de KaneSganzerla

afirma:

(...) Welles recusa a construcdo classica (claraniéria) linearmente
progressiva das peliculas de entdo. Cidadao Kareseta uma estrutura
voluntariamente fragmentaria. (...) O imenso ‘pazde que fala o reporter e
gue Susan simbolicamente monta parece ser a fitsieao compor um
extenso painel histérico-humano, o filme-objetou-oofiime-‘puzzle’ — ndo
chega a se completar. Falta um ultimo fragmentos&®ud’ (...)

%4 | dem.
15 Esta cena aparece aos 21°30” do inicio do filme.
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Conforme afirma Jean-Claude Bernardet, essa measitagdo cenalfita que
Sganzerla diz existir er@idaddo Kanetambém esta presente Bandido A cena do
liquidificador, em que o bandido mistura uma grande variedadegdedientes, constitui
um microcosmt&® da prépria fita que, como ja vimos, foi composiemo uma mistura de

vérios géneros e influéncias.

Figura 3 - 21°30” - cena do liquificador: fragmegéta e mistura de géneros

Na continuacdo do artigo, referindo-se ao filme Qkson Welles — e aqui
estendendo-se, conforme o quer Bernardet, par&rwdues doBandido—, Sganzerla
afirma que “a fita possui uma forma aberta (como ame barroca e na arte
contemporanea), ‘incompleta’; trata-se de um jogeramentalmente organizado pelo
espectador”.

E interessante observar que a mistura e a brireadem os géneros é algo
proposto por Brecht’ como forma de se alcancaefeito de distanciament@ que o
descompasso entre um género e outro possibiliEseetbbmento da linguagem para o
publico.

No entanto, @ena do liquidificadomao se restringe a metaforizar apenas essa
caracteristica, de fragmentacdo e mistura de génelmBandido — esse aspecto
formal da fita, como acertadamente apontou BermnaEla também evoca o tema da
identidade de Jorge (o protagonista): fragmentadampleta, obscura e incongruente.

A cena comeca com Jorge experimentando diferemteacdes de dculos e se
olhando no espelho, enquanto a narracdm#mos locutoreS® diz: “Ninguém sabe
realmente a nacionalidade e muito menos a iderdiddglsse jovem criminoso
subdesenvolvido. Paraguaio? Brasileiro? Cuband@exiacano?”

O tema é recorrente no filme. A todo o momenteazes enoff dos locutores
tentam projetar a identidade deste “jovem criminsgbdesenvolvido”. Inclusive as
insercbes enoff do protagonista colaboram nesse sentido. Somaasidda, aos
comentarios verbais, a vasta colecdo de imagensmsce objetos-simbolo que

pontuam a questdo ao longo da fita, o filme prajeta série de atributos e conjeturas

%6 Mundo pequeno, resumo do universo.

15" BRECHT, B.Estudos sobre Teatr®io de Janeiro: Nova Fronteira, 1977.

138 O filme é inteiramente permeado pela narracd®#ie uma voz masculina e uma voz feminina que
evidentemente representam uma dupla de locutadefdaicos.
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identitarios onde, a rigor, “a imagem do bandidagau chega a harmonizar seus
cacos™®.

“Quem sou eu?” é a primeira insercédo verbal da fit a voz ¢ff) do bandido
gue, por cima da imagem de um cartaz que reproddesenho da esfinge egipcia,

guestiona a si proprio.

Figura 4 - 00'09” — voz off do bandido: “Quem sai?e

E assim, ao longo do filme, a identidade de Jégeojetada, fragmentada e
contraditoriamente, em relagdo a sua origem, nataade, filiacdo, suas motivacoes
etc.

N&o iremos, no entanto, aqui, aprofundarmo-nosnddise destas questdes que
ja foram tdo bem abordadas por Bernardet e Xavierseus respectivos trabalhos.
Iremos sim, sempre que necessario, recorrer a @hktas abordagens para dar
prosseguimento a nossa analise que pretende, datesais nada, dar conta dos
procedimentos metalinguisticos presentes no imtdo®@andida

A primeira incursdo metalinglistica @andidoaparece ainda nos créditos de
abertura que, em vez de aparecerem escritos gredica por sobre a imagem do filme
— como na maioria das fitas da época —, sdo masrdentro da diegese do filme, em
um luminoso animado — comum nos grandes centroanosb daquela época —
destinado ao noticiario da imprensa. Nele aparscete “um filme de cinema”, como

9XAVIER, I. Alegorias do Subdesenvolvimen®sio Paulo: Brasiliense, 1993, pg. 75.
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qguerendo dizer que aquele filme ocupar-se-a don&ssainema”, se entendermos o
“‘de” como no lugar de “sobre”. Ou ainda, se quissmpodemos entender esta
expressao comam filme feito de cinema

Em qualquer dos casos a metalinguagem esta datlamegla, um primeiro
passo para o distanciamento. Facamos aqui um exepeira entendermos a suspensao
do ilusionismo do espectador a partir da expresséolhida por Sganzerla para abrir 0
seu filme: se identificarmos a realidade objetesta em que nds vivemos, com um
sinal positivo (+) e a representacéo, ou sejdn@efou o cinema, com um sinal negativo
(-), trocamos a expressédo “um filme de cinema” pala imagem desreificada “a
representacéo (-) da representacao (-)". Dadaeaséu de sinal, pela multiplicagéo dos
termos, voltamos a realidade objetiva (+) ou, peémos, caminhamos para ela.

Outra aplicacdo metalinguistica que podemos ifiesatino Bandidotrata-se de
uma citacdo a musica deerra em Transefilme de Glauber Rocha, de 1967. Uma
citacdo que se apresenta bastante conflituosaigé&ganzerla rejeita o Cinema Novo;
mesmo que, as vezes, ressalve a figura de Glactr@g podemos ver na declaracao
dada ao periédic® Jornal em 23 de janeiro de 1970, onde afirma que nad'newda
com o chamado movimento do Cinema Novo”, pois rnégiegde seus filmes, fazendo
“‘uma pequena excecdo para Glauber Rocha". Sobee aes¥lito entre rejeicdo e

assimilacao, nos diz Bernardet:

O aproveitamento da musica T@lerra em Transgarece ter assim um duplo
sentido: uma citacdo homenageia Glayerra em Transee o Cinema
Novo; outra celebra a morte de Glaub¥erra em Transe o Cinema Novo.
Aceitando essa interpretacdo, o duplo sentido @&&w musical estabelece
relacdes de assimilacdo e rejeicdo, de homenagepuidio, de amor e morte
entreTerra em Transe O Bandido da Luz Vermeltfd

Para Bernardet, a citacdo @erra em Transeleve ser vista diferentemente das
outras citacdes e parddias Bandidq ja que existe uma relacdo direta entre os autores
dos dois filmes que produz um significado que ndaepser estendido a nenhuma outra
incorporacgéao forjada por Sganzerla:

Vimos varias incorporacgdes praticadas fgémdido(...), mas nenhuma tem
o carater conflituado que apresenta aTdera em TranseO problema da
assimilacéo e da rejeicao s6 se da com Glaubere @ gonstitui como figura

10 BERNARDET, J.C.pp. cit, p. 191.
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de pai-modelo e o diferencia de todas as outragdss, incorporacdes,
enxertos, parddias ett:

No caso desta referénciaTarra em Transeentendemos que s6 uns poucos
iniciados é que poderiam, ou puderam, reconhecetitagdo. E, dentre eles,
pouquissimos poderiam lhe dar o significado qualtheBernardet.

Abandonando temporariamente a analise linear,agastos de tecer alguns
comentarios acerca da questdo musicaBandida O Bandidon&o possui uma trilha
sonora original. Seu universo musical é constraig@rtir da colagem de um namero
muito grande de musicas ja famosas e muito difesesttre si, como observa José Carlos
Avellar noJornal do Brasij] em 17 de maio de 1969: “Todos os diversos conmpese
do som brasileiro dos ultimos anos estdo reunibdoteros, macumbas, O Guarani,
musica de fundo de filmes americanos, chamsk and roll o baido, batucadas (...)"

Além da musica nacional, Sganzerla incorpora ¢éunaissem qualquer reserva ou

pudor nacionalista, diversos géneros, de difererde®mnalidades e épocas.

N&o tive pudor em fundir 8 Sinfonia de Beethoven, corAsa Brancade
Luiz Gonzaga, e, em certos momentos, sobreporotréguatro musicas. A
narragdo é outro elemento original, pois restitfiinoe a uma de suas origens
fundamentais — o radity.

Estas musicas sdo, em sua grande maioria, u#izgolara indicar ou
complementar o sentido do espaco cénico, como puxlerbservar na trilha sonora
“caribenha” que ambienta a cena de um prostibuldaano primeiro terco do filme. Em
nenhum momento ddandidq e isto € muito importante de se avaliar, Sgaaadiliza-
se da musica para produzir envolvimentos catartiaqdatéia.

O uso autbnomo do som — ou seja, a utilizacdmdodesvinculado da imagem
— é, também, uma maneira de se romper com o iligsm@ncinematografico. Na medida
em que o espectador ndo enxerga um sincronisme &oiin e imagem, passa a hegar a

verossimilhanca e sua atencao é redirecionada dsagem para o cédigo:

Em lugar da trilha sonora em sincronismo com a emag auxiliar
imprescindivel para a clareza da narracdo da lastéuidos, musica e
dialogos correm paralelamente ao filme, quase qar da imagem, como se
umn%régograma de radio fosse ouvido durante a projeigaum filme sem
S0

181 1pid., pg. 197.
182 Declaragéo feita adornal do Brasil em dezembro de 1968.
183 José Carlos Avellar paraJornal do Brasil em 17 de maio de 1969.
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Fazendo um gancho com este Ultimo enxerto, eneeres, agora, na andlise do
material sonoro dos locutores radiofénicos queloago de todo o filme, narram as
peripécias do bandido em vo#f. Por entendemos que o melhor procedimento pasa est
analise é perseguir o encadeamento dos processisotéstéticos basais (ou minimos)
da obra cinematografica, daremos continuidade amexdos elementos que compdem
0 universo sonoro d@ Bandido da Luz Vermelha

As duas vozes enoff, uma masculina e uma feminina, constituem,
evidentemente, uma parddia das locucdes radiosieasacionalistas e sdo utilizadas

por Sganzerla como recurso narrativo:

[...] outros discursos, ndo s6 cinematograficos,iséorporados na narrativa
antropofagicamente. Isto é claro no estilo daz“off que narra o filme nos
remetendo diretamente ao universo da transmissadiof@aica
sensacionalista; na velocidade e na forma, cafstitais do filme policial,
através da qual a narrativa se deseftbla

E por meio dessa transmisséo radiofénica que ectesor recebe a maior parte
das informacgbes a respeito do bandido. Por meidaiegores de radio, o bandido é
descrito e narrado. No entanto, enquanto os loesitor descrevem, as imagens que
vemos ndo estabelecem a menor relacdo com a @ssque nos € passada. A narracao
filmica ndo se preocupa em tornar verossimeis Ewmiacdes dos locutores, e a
narracdo do bandido — ja que o bandido também meaesgrime pensamentos eafi
—, as vezes, até desmente o que nos foi conheelds jpcutores..

Como podemos observar, ridandido existem “trés niveis de narragdo: a
locucao radiofénica independente da diegese, o lmgod@o bandido relacionado com
alguns aspectos da diegese, e a narracao filreigiatno da dieges&™.

Quanto ao estranhamento gerado pela locucédo oadiaf podemos afirmar que
ele existe. No entanto, ele s ndo é maior porgagta se preocupou em atribuir uma
origem, ou um sentido, para aquelas voze®#mo momento em que, logo no inicio
do filme, inseriu umtake'®® onde vemos uma grande antena claramente desinada

transmissao de ondas de radio.

164 RAMOS, F.Cinema Marginal (1968/1973) A Representacdo em seu Limite. S&o Paulo, Braséien
1987. pg. 130.

185 GRACA, M.S.; AMARAL, S.B.; GOULART, SCinema BrasileiroTrés Olhares. Niteri: EDUFF, 1997.
1% Tomada; comeca no momento em que se liga a caéacae é desligada.
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Figura 5 - 1'50" — take da antena

7

Segundo Sganzerla, “o radio brasileiro € outrai¢éed que ndo pode ser
desconhecida, principalmente quando se tenta niengobs origens e implicacbes do
subdesenvolvimentd®”. Podemos dizer que a incorporacdo do universoadm mo
Bandido constitui um tipo de metalinguagem, o mesmo tipontktalinguagem que
teremos quando, mais para frente, ocuparmo-nos efieréncia a televisdo, a
publicidade e ao jornal impresso. Ou seja, uma Ingteagem que se estabelece ao
nivel domeio de comunicacdo de masgae “fala” dosmeios de comunicacdo de
massa Esta interpretacdo € endossada quando Sganfieria gue o tipo de narracéo
do Bandido*“restitui o filme a uma de suas origens fundamsnta o radio”. Com esta
declaragdo, Sganzerla professa sua crenca narnau€o radio na construcdo da
linguagem cinematografica.

No Bandidg a referéncia aos meios de comunicacdo de massmstante.
Contudo, o0 que interessa para esta analise nautedanumero de referéncias a eles,
mas a forma como estas referéncias se déao.

O que caracteriza, no entanto, a rupturdddBandidocom o universo do
Cinema Novo é a sua capacidade de um dialogo, pépaa critico mas
também incorporador, com o mundo industrial e oglenwos meios de
comunicacao existentes neste mundo (entre os queisema se inclui). A
partir do abandono da postura valorativa — que igdealogia centrada na
compreenséo do universo social enquanto totalidam#eente permite —,
todo o universo fragmentario da realidade industmbana que cerca o

%7 Declaracéo feita adornal do Brasilem dezembro de 1968.
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sujeito se relativiza e a percepgéo deglutidordacap impulsos mdltiplos e
dispares desta realidade como alimento desejareebp@presentacis

O radio, a TV e o jornal ndo sdo empregados cdnjeimde cena. Também néo
sao apenas mais um assunto do filme. No Bandidmeiss de comunicagdo de massa
sao incorporados como linguagem. E € isto 0 que nuA interessa. Este talvez seja um
dos maiores feitos d®andido em termos de metalinguagem: a combinacdo e a

explicitacdo da linguagem de todos os meios de n@magdo de massa existentes na
época.

E, ai, entdo, cria um cinema ritmico, de montagasa estrutura exatamente
refere-se aquela da comunicacdo de massas: réautioal,j cinejornal,
televisdo, anuncios luminosos, publicidade, tudttackp pela tdnica do
sensacionalismo, utilizada como um recurso objatvenfoque das camadas
da realidade politica e cultut3l

A linguagem radiofénica € incorporada na narragédilme de maneira que
temos a impressao de estar ouvindo um programadie durante a projecdo de um
filme mudo, como disse Avellar. A audicdo do progaaradiofénico s6 é interrompida
para a insercdo de alguns poucos dialogos e dacdawff do bandido. Interrupcdes
que, inclusive, validam a proposta metalinglistioa, medida em que, se néo
existissem, a incorporacdo estaria mais proximaueh& simples apropriacdo da
linguagem do radio do que da criativa e antropotgssimilacdo dela.

Este mesmo tipo de assimilagdo da linguagem sé& dam o jornal e,
principalmente, com a televisdo e com o cineman&ga esta consciente do poder
que a industria cultural, que amadurecia naquelmento no Brasil, possui. O avanco
dos meios audiovisuais — principalmente os elet@n({TV e video) —, a explosao da
propaganda e a crescente importancia dos mercadibsrat e da informacéo
transformam radicalmente a experiéncia fisica ¢etivh dos que residem nos grandes
centros urbanos. E 0 mesmo momento em que intalectupesquisadores se voltam
firmemente para a andlise da cultura de massa@uenas faculdades de Comunicagéo

sao criadas. Sganzerla esta atento a tudo isso:

(...) ainda é preciso entender o poder do radioBrasil, a forca das
chanchadas, o poder da difuséo coletiva e do irdagidas grandes cidades,

188 RAMOS, F, op. cit, pg. 80.
189 José Lino Griinewald paradorreio da Manhdem 13 de maio de 1969.
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alimentadas pelas mesmas fontes de comunicacaséque radio, a TV e 0
H 70
cinema”®.

Continuaremos com o desrespeito a ordem crona@logi que aparecem no
filme as manifestacfes metalinglisticas para araliss o caso da televisdo antes do
caso do cinema.

As referéncias ao universo televisivo aparecens deaes ao longo ddandido
Na primeira, o filme nos apresenta os bastidoresgjudd parece ser um programa de
opinides. No cenario deste programa encontram-senagp duas pessoas que,

possivelmente, estariam ali para um debate, easaptador do referido programa.

o ._..'1_;; '{‘i-‘.'.‘__";ﬂ

Figura 6 - 28'03” — bastidores de um programa deates

A cena comeca com um plano conjunto que desvefaiblico os bastidores de
um estudio de TV. Com este enquadramento podenrasnde acaba o cendrio e onde
comeca o estudio, um microfone direcional e, ndacasquerdo do quadro, um pedaco
da objetiva da camera de televisao. Ela esta ap@pi@ra o convidado que esta falando
no momento. Com um movimento @eom-it’’, a camera de cinema — esta que
registra o que nos, espectadoreBdadidqg vemos — enquadra o convidado plano
médid’? e se camufla na camera de TV, jA4 que este tipcerdpiadramento é
caracteristico deste modelo de programa televisijd@ ndo vemos os bastidores do

estudio. O convidado fala olhando diretamente par&amera. No entanto, em

0 Declaracdo de Sganzerla em artigo de Ruy Gardmiettp://www.contracampo.com.br/58, 2004.

1 Aumento na distancia focal da lente da camaranterama tomada, o que da ao espectador a
impressado de aproximagédo do objeto que esta sénmdml6.

172 plano que mostra uma pessoa enquadrada da qiai@@ima.
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determinado momento, a trilha musical do filme rde do programa — encobre a fala
do convidado, a0 mesmo tempo em que a camera axaout movimento
panoramicd’® da esquerda para a direita, que volta a mostrabassidores do

programa até enquadrar, novamentepésamo médio o apresentador.

Figura 7 - 28'30” — apresentador em plano méditharalo para a caAmera

A céamera mantém-se fixa por alguns segundos enguanapresentador
defende, olhando diretamente para a camera, adenorte. Antes que ele termine
sua fala, a cAmera volta a se mover, desta veanhemite e tendo como eixo a figura
do préprio apresentador. Com o movimento, voltammesmo que sutiimente, a
perceber os limites do cenario. No entanto, o @&mtaslor continua olhando
diretamente para a “nossa”’ camera, ao invés deemastolhos fixos no mesmo lugar
de antes, onde, entendemos, estaria a cAmera dbl@io/sdo caracteristicos de um
programa de TV movimentos de camera como estetadadsira, entendemos que as
duas linguagens se fundem. O apresentador de 0¥ senta de que est4, na verdade,
dentro de um filme, ou dentro de um programa deqU¥ esta dentro de um filme.

Desta forma, temos ao longo desta cena as duasaliegs se intercalando e
mesclando-se no final:

CINEMA > TELEVISAO > CINEMA >TELEVISAO > CINEMA/TELEVISAO

173 Quando a camara que se move, sobre o seu pr@ijceen movimento lateral.
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O plano aberto e os movimentos de camera demonsex o0 registro do
Bandidq ao passo que a camera fixa, 0 enquadrament@lano médioe o ator
olhando diretamente para a camera demonstram seraferéncia a estética televisiva.

A brincadeira metalingiiistica com a televisdo eparainda uma segunda vez
para compor uma cena com o gangster JB da Silwstiitura é quase a mesma da
explicitada acima. Enquanto JB da Silva faz suapgstas de governo e responde as
perguntas de dois jornalistas da emissora, a cagdmoslo quadro alterna-se entre o
registro doBandido e o registro do programa de TV. Quando a camerairtama
registra os bastidores do estudio de TV, podenmadisive, ver o nome da emissora

estampado no lado direito da camera de @&hal 13

Figura 8 - 57'56" — bastidores do estudio do Cdisal
Desta vez, o audio também corrobora para distirguuando estamos assistindo

ao filme e quando estamos no lugar de telespe@sdiar programa em que JB da Silva
faz sua campanha. Quando a camera de cinema nt® medastidores, a equipe e 0s
equipamentos do programa, uma voz @h— provavelmente do diretor do programa
de TV — grita: “vai camera 1” ou “atencdo... agordeste momento estamos
claramente no papel de espectadoreBalndidoe assistindo a JB da Silva como mais
um personagem do nosso filme. No entanto, quancioreera de cinema se coloca no
lugar da camera de TV, a Unica coisa que podentgaes a fala de JB da Silva que

olha para a camera e dirige-se para nos, agoeapttadores.



91

Figura 9 - 56’30 — estética televisiva: olhandogpa camera, em plano fechado

E importante observar que em nenhum dos dois asogue Sganzerla joga
com o universo da televisdo temos take antes ou depois das cenas para referenciar a
TV dentro do filme. Ou seja, diferentemente dogadkferenciado pela antena, como ja
falamos, a TV é incorporada sem receber nenhumdgpmotivacdo. Sganzerla ndo se
preocupou — ou, de fato, esta ndo era a sua irgenc@m inserir untake onde uma
das personagens, mesmo que secundariadBangdidoestivesse diante de um aparelho
televisivo. Isto €, ele nos referencia com os tastis da TV, junto aos ‘produtores’,
mas nao junto aos telespectadores de um progréeneieo.

Analisemos, agora, a relagdo metalinguistica@Bandidoestabelece com o
proprio cinema, ndo com 0 cinema enquanto insfituie- que abrange 0S processos
técnicos, estéticos e culturais —, mas como meiacaisunicacdo e espetaculo das
massas.

Esta incursdo metalingliistica pelo cinema comoontE comunicacdo de
massa se da em trés momentos distintos. Na prinmgisaé mostrada a platéia de uma
sala de cinema sendo que, em primeiro plano, apar&@s cineastas. Muitos filmes
da época ddBandidotinham cenas de platéia de cinema. No entantazena do
Bandidoaparecem, como figurantes na platéia, o proprieasta Rogério Sganzerla e
dois outros colegas: Carlos Reichenbach e AntbmaLEm outro momento do filme

também aparecera Ozualdo Candeias, cineasta naggitta deA margem
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A cena ja comeca com utravelling'”® que vai dos “ilustres figurantes” até o
bandido, que assiste ao filme comendo milho e canbimdculo. Para a nossa analise, é
importante observar que o bindculo tem a funcépréparar a entrada dakeda tela de
cinema. Ou seja, ha uma preocupacdao, por partgale&la, de referenciar a entrada do
takedo filme, ao qual o bandido assiste, na nossa—tetspectadores ddandido Esta
preocupacao é a mesma que identificamos p&blieda antena de radio, que s existe

para dar sentido aos locutores radiof6nicos.

Figura 10 - 32'55” — 0 bandido de bin6culos no giae

Quando o bandido coloca o binéculo e aponta patelaa nos, espectadores,
somos induzidos a esperar uake da tela. E é o que acontece. Através de um
procedimento de colagem, Sganzerla coloca na tessam ‘outro’ filme. Vemos, entéo,
que o bandido assiste a um filme gigerra Concluimos, com isto, que este tipo de
metalinguagem n&o proporciona um estranhamentoubbcp. Pois, se o espectador
reconhece o filme ao qual ele assiste como “reg#l§ ha nada de inverossimil em

alguém, dentro deste filme, ir ao cinema, olhaa petela e nela ver um filme daerra

17 qualquer deslocamento horizontal da cAmara
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Figura 11 - 33'36” — procedimento de colagem: fildeeguerra

Analisemos esta cena com mais calma. Primeirog nmosestrada a sala de cinema
e os “ilustres figurantes”. Entendemos que estayémasd causaria estranhamento em
guem conhecesse e identificasse os cineastas. Deafmitro do mesmtake nos é
mostrada a figura do bandido comendo milho. Conga$ea imagem neste e ponto e
vamos verificar as possibilidades de entradtaleda tela de cinema e suas respectivas
potencialidades de estranhamento, comecando peleinmacomo Sganzerla de fato

executou a cena:

1°.) o bandido olha através do binéculo paraeag telrte para a tela que preenche
todo o quadro. Nao ha estranhamento.

2°) o bandido ndo olha para a tela; corte paelaague néo preenche todo o
quadro, ou seja, conseguimos ver os limites daN&la ha estranhamento.

3°.) o bandido néo olha para a tela; corte paetaaque preenche todo o quadro.

Ocorre 0 estranhamento.

O estranhamento ocorre, neste ultimo exemplo,ysoocdake do segundo filme
“invade” 0 nosso quadro sem que antes fossemas@der disso. Ou seja, o filme que
deveria ser objeto da representacdo — e, para @eupar um segundo plano no filme,
seja imageticamente (aparecer os limites da te¢gd, narrativamente (o bandido olha
para a tela) — passa a ser o sujeito da representag medida em que se apropria do

primeiro plano da narrativa filmica.
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Existem niveis de estranhamento. Certamente jdicers ainda mais chocados
se 0 segundo filme invadisse a nossa tela quam@dmaoido ndo estivesse nem na sala
de cinema. SO de ele estar 14, mesmo que ndo ahzerd a tela, ja atribuimos um
certo sentido aquele filme que nos invade o quaBte. se justifica em alguma
medida.

Na segunda vez em que o bandido vai ao cinemaomapidamente, sofremos
este estranhamento maior de que estamos falandwmiRr, nos é mostrada a fachada
de um cinema pornd, onde o bandido entra. Depaiscarte seco traz a nossa tela a
imagem de um filme que se passa em uma tabern&lmi® vemos muitos homens,

mulheres e alguns carneiros. Mas, apesar de insimaa orgia, o filme que nos é

mostrado n&o tem relacdo com os cartazes da facloaciaema.

Figura 12 - 35’'02" — fachada de cinema pornd Figura 13 - 35'10" — sem relagéo com o take anterio

Temos apenas dotskes E ha muito pouca relacdo entre eles. Primeiro, sO
vemos o0 bandido entrar no cinema. Desta vez, ndmyea platéia do cinema. Depois,
como dissemos, o filme ndo corresponde a fachad@néma, repleta de cartazes com
mulheres nuas. Somos impelidos, portanto, a uro esttanhamento.

Na terceira incursdo metalinguistica Bandido pelos espacos do cinema,
vemos 0 bandido na platéia assistindo a um filmeelkeslo por Orson Welles. Neste
caso, também nao ha estranhamento, pois, mesmdegtee vez o bandido néo esteja
utilizando o binoculo, vemos claramente que os sduss se dirigem para a tela.

Neste terceiro caso, O interessante € percebemermagem ao cineasta que
influenciou, através do estilo de seus filmes, lgs cenas dBandidoe que depois,
hoje sabemos, iria influenciar e ser tema de granmalde da cinematografia de

Sganzerla.
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Figura 11 - 82'35” — colagem: homenagem a Orsoné&¥el

Retomemos a analise linear do filme do Bandido piamgestigar uma
determinada aplicacdo metalinglistica que, agoma gfere-se ao cinema enquanto
instituicdo cultural. H4, no inicio do segundo tedp filme, uma cena que comega com
a apresentacdo de uma claguete de cinema. Nel&ezde constar, no lugar do titulo, o
nomeO Bandido da Luz Vermelh@odemos ler, clarament€pisas Nossa$&’, filme

brasileiro da década de 30:

Um plano apresenta uma claquete: no lugar do titdlo esta escrit®
Bandido da Luz Vermelhanas Coisa Nossasem referéncia a um filme
musical brasileiro do inicio do cinema sonoro. Bsniena maneira, além das
referéncias explicitas a chanchada e ao Cinema,Nievee inserir dentro da
tradicéo do cinema brasilefrd

Esta aplicacdo metalinglistica tem duas motivag@es no minimo, dois
resultados. A primeira, como afirma Bernardet, ®asem fazer uma citagdo ao
filme Coisas Nossagpara estabelecer um dialogo &andido com a tradicdo do

cinema brasileiro.

75 filme de Wallace Downey langado fline Eldoradg Rio de Janeiro, em 1931.
1" BERNARDET, J.Cop. cit, p. 216.
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Figura 15 - 27'35" — citagéo ao filme musical bleiso Coisas Nossas

A segunda motivacdo, ou consequéncia, desta eflicanetalinglistica é a
quebra da impressao de realidade, na medida ero queor traz para dentro do filme
um objeto que pertence aos bastidores do cinerlagaete. Sabemos que a histoéria do
Bandidondo compreende a aventura de personagens produzmmdilme. Sabemos,
também, que uma claquete estd sempre relaciongdadacdo de um filme. Logo,
guando vemos a claquete na dieges8aadidotentamos, imediatamente, relaciona-la
a “idéia” de filme mais proéxima que temos que, @3 € 0 propridBandida A
claquete pode constituir na interpretacao do eagectuma falha, algo que deveria ter
sido escondido e que nao foi. Na medida em quebticolé capaz de perceber os
procedimentos e materiais que compdem o filme,pagesao de realidade é quebrada e
0 publico, mais uma vez, € levado a distanciaraselula.

No entanto, quando lem@voisas Nossasa claquete, voltamos a acreditar no
discurso do filme, afinal, ndo se trata da claqukieBandidg mas de uma outra
claguete que alguém esta usando para fazer o filoisas NossasContudo, mais
uma vez ficamos desacreditados com o filme, quesegareocupa em nos convencer
desta nossa ultima hipétese.

Outra aplicacdo da metalinguagem, que identifiemmoBandidg com este
carater de desvelar para o publico os processosmumvem a producao de uma obra
cinematografica, € a cena em que o protagonista faarba em frente ao espelho.
Nela, aparece, abruptamente, um membro da equidéntlgens doBandida Ele

atravessa a cena, em primeiro plano, ao mesmo tempgue dobra um lengol branco
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gue, possivelmente, estaria sendo usado como davate luz. Nao ha indicios — em
gualquer cena precedente, ou dentro da prépria-eegae nos faca acreditar que esta
figura trata-se de um personagem. Ele é claramentenembro da equipe que surge,
desvelando para o publico os bastidores de umesinthgens.

Figura 16 - 30'50” — membro da equipe cruza a &elst cAmera

Temos todos 0s motivos para acreditar que estiécartfoi empregado com a
clara intengdo de provocar um estranhamento nocesfme doBandidoe tornéa-lo,
como estamos tentando provar nesta nossa anébsanté — e, portanto, consciente
— da obra como tal.

Continuando na mesma linha, passaremos a analisana que talvez seja a
mais complexa em termos de metalinguagenBaondido o discurso de JB da Silva
no automével clube. A apreciacdo desta cena satigfanvestigacdo deste tipo
especifico de metalinguagem — que se caracterizanporporar na fatura do filme
0s materiais e procedimentos que assinalam o moaks producao cinematografico
— e introduz novos desafios para a nossa andl@emaedida em que o objeto
colocado a mostra € a propria cAmera de cinema.

Nesta cena, temos a personagem de JB da Silvatadeono canto de um
auditério e, em primeiro plano, uma platéia sentdeldado para ele e olhando para
frente. Na verdade, este grupo de pessoas panmecmaelatéia de cinema.

Analisemos a cena por completo. Como vimos, exista platéia, em primeiro

plano, que reconhecemos por algumas poucas cabittas. dela, estd JB da Silva
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olhando diretamente para a camera e discursandoedo. Junto com ele estdo alguns
assessores e reporteres. No lado direito do quenines uma camera apontada para o
personagem de JB da Silva. Ao longo do filme, algamameras aparecem em cena,
mas — fora as cameras de TV, que ja foram anaksadaenhuma delas precisou ser
investigada, ja que ndo constituiam mais que uretolde cena necessario (sempre
caracterizando reporteres). Neste caso, tambénripot®s entendé-la apenas como um
objeto de cena que caracteriza a figura do jomaalsnegrafista), ndo fosse pelo corte

subsequente que coloca na nossa tela a imagertradgipor esta camera. Vejamos:

1°) temos a imagem de JB da Silva e, a diregmos uma camera apontada
para ele (fig. 17).
2°.) um corte seco introduz a imagem de JB daS$jhe esta sendo captada pela

camera que estdvamos vendotake anterior. Podemos afirmar isso pelo angulo da

imagem que condiz perfeitamente com o angulo da&(fig. 18).

Figura 17 — cAmera apontada para JB Figura 18 — JB captado pela camera diegética

E importante ressaltar que nenhum repérter apaatdrente & camera para
conclamé-la sua. Nem, tampouco, aparecem na imaggistros técnicos da camera
como “REC” ou informacdes de luz e bateria, 0 qoéepia tornar a camera um
personagem ou, no minimo, dar-lhe uma explicac&edeNo entanto, isto ndo ocorre,
seu registro é o registro dandida A camera que vimos era uma segunda camera do
Bandida Esta intervencdo metalinguistica € mais defiaitjue a aparicdo da claquete
ou do assistente. Afinal, foi a propria cameraiderna que vimos. Sabemos, agora, de
onde vém as imagens as quais assistimos. A ilusidoompleta e definitivamente

desfeita. O préprio filme nos disse, como diz uala flo bandido: “me perdoe se o que



99

estou dizendo ndo passa de uma simples mentiradaJBilva ndo € mais JB da Silva,
mas um ator que representa o papel de JB da Siltipificacdo do politico corrupto.
Aqui, o efeito de distanciamento brechtianoi terminantemente alcancado e o
espectador, convencido de que, se quiser contam@mompanhar a historia, sera a um
nivel racional e consciente.

Passemos, agora, a analisar pequenas intervemgiaknguisticas forjadas nas
falas emoff do bandido. Em determinado momento do filme, ogmmista apresenta
suas ex-amantes com uma nharracadcofpenquanto aparecem as respectivas imagens
das mulheres. De uma delas, o bandido fala quedaddaile de formatura e falar de

Cinema Novo”.

Figura 19 e 20 - 39'00” - “adorava baile de formmata falar de Cinema Novo”

Segundo Bernardet, aqui Sganzerla faz mais umaogagéo ao grupo do

Cinema Novo:

(...) o Cinema Novo é nominalmente referidoBandido Na apresentacéo
das ex-amantes do bandido, sua wffzfaz breves comentarios sobre cada
uma. De uma delas, é dito que era “do tipo intakdctformada pela
faculdade de Assis, adorava baile de formaturdae ¢ Cinema Novo”. La
vai uma alfinetada, pois longe de ter a aparén@autha intelectual
interessada no Cinema Novo, a mo¢ca em questdoepata@mente uma
prostituta’”.

Em outro momento, o bandido cita “Mandrake” e fibmes da Atlantida”. Mas,
uma das falas mais curiosas do bandido em todolnoe,fiem se tratando de
metalinguagem, é quando ele diz:

Neste pais o cara tem que ser grosso para serVoigto naquele bang-bang
italiano, do Gringo. O cara era grosso pra buraiiabnas mulher, cuspia,

7 bid., p. 191.



100

matava todo mundo. O publico, ao invés de readio, mchava o maximo.
Dai eu vi que 0 negdcio é ser grosso.

Sganzerla coloca na voz do bandido a sua criticeirema ilusionista. Neste
trecho, o personagem entende que se a platéia destan filme em que “o cara é
grosso” é porque “o negocio € ser grosso” mesmgur®d o esfor¢co tedrico que
fizemos no inicio deste trabalho, podemos dizeraygeande maioria dos espectadores
ndo assiste aos filmes com um juizo critico. O ipdbhormalmente, € envolvido pelo
cinema ilusionista de tal maneira que as relactd® dbem e mal sao fundadas e
desenvolvidas todas durante a exibicdo do filmetdgpo de cinema, o espectador ndo
mantém um distanciamento suficiente para que os\&dares entrem em choque com
os valores dos filmes. Ele os assimila como sesfogsaturais.

Mas sabemos que este tipo de cinema, apesar daatde) ndo € o unico. E os
filmes daNouvelle Vaguedos Cinemas Novos e do Cinema Marginal estacas p
provar isso. Cristian Metz disse uma vez: “(de 1885encontrar a sua formula hoje
dominante, o cinema tateou bastante), regulagems qvolucdo social produziu e que
ela podera substituir-

Em outro momento do filme, o protagonista olhaaparcamera e dirige-se a
“todos os bandidos do Brasil”. Nao podemos negartglrecurso chama a atencao dos
espectadores para o cédigo: o cinema. Podemosaafitambém, que este artificio —
justamente por chamar a atengéo para o codigo karéemte antiilusionista. Ele rompe
com a quarta parede e faz com que o filme assunaapastura de obra aberta. Desta
forma, oBandido esta dizendo que tem “consciéncia” de que fobfeidra que um
publico o assistisse. E o publico, por reflexo, domonsciéncia, mais uma vez, de que
assiste a algo que nao é real, e sim, um objetaralilque representa uma realidade
mediada pela consciéncia de um outro homem, ouigetdogia de uma determinada
classe social, como diz Bernartd&t Ao contrario, o cinema dominante nunca rompe

com esta quarta parede e sempre finge que nae exispublico:

O filme sabe, mas ndo sabe que é olhado. (...) ¢iaea a verdade, quem
sabe e quem nao sabe ndo se confundem inteirarj@ntpie é de toda
denegacdo implicar também uma clivagem). Quem salme cinema, a

instituicdo (e a sua presenca em todos os filmeseja, o discurso sob a
histéria); quem faz que ndo sabe é o filme, o textustoria®.

8 METZ, C.apudXAVIER, I.(org.) op. cit, p. 404.
1Y BERNARDET, J.CO que é Cinema3&o Paulo: Brasiliense, 1980.
180METZ, C.apudXAVIER, I.(org.) op. cit, p. 407.
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No entanto, talvez para que o publico mantenhanadgrelacdo de crenca com
0 Bandidg Sganzerla sente necessidade, mais uma vez, ibeiratlgum sentido
l6gico (para o universo diegético do filme) parteatisparate do bandido. Para tanto,
uma mocga que esta abracada a ele se indigna €rfeda:o que € isso? Esté louco?”.
Esta fala da moca atribui a fala do bandido ao d&t@le estar louco. Desta forma, o
publico, depois do impacto, é convidado a reingreas enredo do filme. E como se,
em vez de romper com a quarta parede, o bandidmag®uvesse aberto uma janela

que, tao logo, a moca fechou.

Figura 21 - 66’'00” — Jorge falando com os “ladr8egodo o Brasil”

Ja relatamos nesta analise as inUmeras facetasodedpnento metalinguistico,
dos diversos niveis de citacdo e parodia atéfécartile incorporar, na fatura da obra, os
materiais empregados no seu processo. No entaddotratamos ainda do método da
colagem.

O procedimento da colagem caracteriza-se por dogio, quando da
montagem da pelicula, um trecho inteiro de outimeino meio da fita que se esta
montando. NoBandido h4, pelo menos, dois momentos distintos em que est
procedimento foi empregado claramente. Do primeieoyerdade, ja falamos. Trata-
se das cenas em que o bandido vai ao cinema. Nglasdo o bandido olha para a
tela, um corte seco introduz em nossa tela o fameual ele assiste. Estes trechos de

outros filmes foram incorporados &andidopor meio do procedimento da colagem.
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E, como vimos, isto ocorre nas trés vezes em ghbanalido vai ao cinema: com o
filme de guerra (Marrackech), no cine-porné e com a adaptacaohdkespeare de
Welles.

O segundo momento refere-se as imagens dos disealres que aparecem
no final do filme. Estas imagens certamente pedgen@ outro filme, mas que,
infelizmente, ndo pudemos identificar. Sabemos, entanto, que estas imagens,
somadas ao discurso dos locutores radiofénicoggnfamma alusdo ao famoso
programa de radi@uerra dos Mundgsque notabilizou a figura de Orson Welles
ainda antes de ele entrar para o cinema.

Hé&, ainda, as incorporacfes/colagens de takesonm@tjuenos (de poucos
frames), onde a identificacdo do original fica abilizada. Muito provavelmente,
essas pequenas insercdes sdo propositadamente amipagma que, neste caso, 0
espectador ndo reconheca o material original, @@asomente reconheca a colagem
como colagem.

Para concluirmos esta nossa analise falta apemastigarmos a cena final do
Bandidg quando o protagonista morre eletrocutado envaltibos elétricos, numa
referéncia clara a morte do personagem-titulo hoefPierrot Le Foy de Jean-Luc
Godard:

Pierrot le fouem S&o Paulo ndo mais se suicida com dinamite gaurério

idilico. Morre eletrocutado num lixdo. Ao multiphic as referéncias ao
cinema de Godard, Sganzerla faz mais que uma dgglutarnavalesca,
inversdo parddica de um cinema de primeiro mundstetieamente
ambiciosd®.

Esta ultima citacdo a cinematografia de Godandetakeja a mais explicita e
fecha um arco de citagdes no qual estdo presesteim@nstas prediletos de Sganzerla.
Vejamos o que diz José Lino Griinewald, em suaarftara aCorreio da Manh&e 13

de maio de 1969, a respeito da cena findbaidido

Restaria dizer que, apesar de tudo, o filme nacdie ser uma homenagem
as aberturas que o Godard, AlBout de Souffleu Pierrot le Foy deu ao
cinema, sendo que, através da Ultima fita, foi deveitado no final por
Sganzerla, quando troca o enroscar-se nas banarmhsasnite de Belmondo
pelos fios elétricos de Villaga.

181 trecho do artigo intituladoA estética do lixo do bandido Sganzem Carim Azeddine in

http://www.contracampo.com.br/58, 2004.
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Figura 22 e 23 - 88'00” — suicidio de Jorge: citag&Pierrot Le Fou de Godard

Como resultado desta anélise, podemos contujue, em seu longa-metragem
de estréia, Sganzerla se utilizou, conscientemeotayrtificio da metalinguagem para
romper com a impresséao de realidade, prépria da cdhematogréfica, e, desta forma,
inserir O Bandido da Luz Vermelhao conjunto de filmes antiideolégicos e
revolucionarios, seja pelo seu potencial didatesja pelo “estilo violento” que se
coloca “a altura da violéncia dos acontecimentsghicos™®®

Pudemos observar também como a mistura de gérdmoshanchada afar
west caracteriza a estética @andidoe como esta estética € capaz de promover um
certo distanciamento do publico com o filme, na ise@m que o descompasso entre

um género e outro possibilita 0 desvelamento daligem para o publico:

O universo do género exerce (...) um inegavel f@éscéobre Rogério
Sganzerla. Numa de suas frases mais conhecidastoo @eclara se©
Bandido da Luz Vermelhaim far westsobre o terceiro mundo, (...) uma
fus@o e mixagem de diversos géneros, pois paran@existe separacao de
géneros. Entdo fiz um filme soma: documentério,iciad) comédia ou
chanchada (n&o sei exatamente) e ficcdo cientifita’

Ou, nas palavras de Soénia GoulartBandido resulta “num filme-soma ou
colagem que funda uma nova alegoria totalizanteeiro munda*®.

Gostariamos, ainda, de ressalvar que, para alémetiinguagem, ®&andido
possui um arsenal invejavel de artificios capazesothper com o vinculo catartico,

proprio do cinema classico. Concluimos que todastasrencdes metalinguisticas que

182 Observacdo para a banca: se trata aqui de umausaacparcial, fundamentada pelas leituras e
analises feitas até o momento.

183 \Walter Benjamin in RAMOS, Fap. cit, p. 142.

184 RAMOS, F.,Ibid., p. 130.

15 GRACA, M.S.; AMARAL, S.B.; GOULART, S.op. cit, p. 78.
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explicitamos nesta andlise configuram apenas unsafegtes antiilusionistas do
Bandidao Elas se somam a outras diversas estratégiasstinciamento — como a
construcao de personagens e relacdes detestavsidescuidos de producdo — para
que o espectador dBandido ndo consiga “projetar sentimentos agradaveis no

ficcional representad&®:

(No Bandidg a identificacdo redentora é combatida por umgrergem que

se declara diversas vezes um ‘bocal’ e que é eddstde maneira a realcar
0 seu lado mais sérdido. A relagdo com o espectadorpassa mais pela
catarse através da compaixdo, mas permanece artomoeel de distancia,

onde a irritacdo com o representado, propositad@mdisforme e abjeto,

aparece como identificacdo possitvel

E, ainda: “O deboche e o avacalho atingem aisitties da imagem e a propria
pelicula é atingida: negativos riscados, fotogrsfim, pontas de montagem aparecendo,
erros de continuidade, descuido na producéo, &tc.”

Para amarrarmos 0s conceitos chaves da nossagsesmstariamos de concluir
esta andlise dizendo queBandido — como o disse Ferndo Ramos a respeito do
Cinema Marginal como um todo — “se situa dentraugecontexto ideoldgico onde a
relacdo de agressdo com o espectador € valorada twntativa de questionar sua
posicdo social e desperta-lo do universo reificdioE que um dos pilares estratégicos

desta relacdo € a utilizacdo exaustiva do artitiaionetalinguagem.

1% RAMOS, F.,op. cit, p. 121.
87 bid., p. 81.

188 bid., p. 43.

189 bid., p. 123.
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2. Analise de A Mulher de Todos (1969)

O filme A Mulher de Todoglata de 1969 e € o segundo longa-metragem de
Rogério Sganzerla, produzido logo a@@8andido da Luz Vermelh&egundo Helena
Ignés®®, esposa de Sganzerla e protagonista do filnéylulher de Todo® uma
producdo que derivou dBandida Os dois filmes possuem uma forte relacdo. “A
mulher de todos é a parceira do bandido”. Os dlore$ sdo como “yin e yang”. Ainda
nas palavras de Helena, eles séo “um casal desfilrhena dupla”, “foram feitos com
a mesma inspiragao”.

Os dois filmes tiveram uma producdo bastante argda para os padrdes da
época e foram, ambos, sucesso de publico. TaBendidoquantoA Mulher de Todos
lotaram as salas de cinema da época e tiveramegéaiid comercial. Hoje, Bandido
gera mais debates, dissertacfes e teses, e é tamdiénexibido tanto aqui quanto no
exterior. Porém, quando foram lancados em salaemias no final dos anos 60, o

segundo rendeu, em termos monetarios, ainda mais gumeiro:

E esse filme A Mulher de Toddsfoi mais barato qué® Bandido da Luz
Vermelhae rendeu mais. E um filme que eu acho o filme coimemais
sofisticado do cinema brasileiro, disparado. Achoascandalo. Um filme de
uma sofisticacdo cinematografica e ao mesmo tempmpletamente
popular®,

De fato, este segundo longa de Sganzerla tem fgp&do popular. Nele,
segundo Jairo Ferreira, “Rogério liberta-se mais oluéncias, satisfaz mais ao
publico, afasta-se dateligentziacolonialista®®. Sganzerla propde-se a explorar, sem
criticas ou rearranjos puramente intelectuais, dsmentos ditos chulos e
popularescos: 0 mau gosto, o erotismo barato etiokdssco, a cafonice, a grossura e a
sujeira. Carlos Frederico, em critica para o jo@&ia de 1°. de marco de 1970, definiu
A Mulher de Todosomo um filme “excessivamente anarquico e excasswnte cafona”,
gue “ndo analisa o cafonismo e a anarquia, mashenge com eles e torna-se neles
proprios”.

E, portanto, um filme que, no seu deboche e n@sacalho, tem grande apelo

popular, atingindo as classes menos abastadas mdapao, de nenhuma ou quase

1% Em entrevista concedida especialmente para estaisa, no dia 15 de outubro de 2007. A entrevista
completa encontra-se anexada no final deste trabalh

11 dem

192jairo Ferreira para o peri6di&éio Paulo Shimbun$ao Paulo, de 18 de dezembro de 1969.
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nenhuma preocupacéo intelectual. Evidentementeutadia desafiou os postulados da
classe intelectual do momento, mesmo daqueles gueoissideravam a vanguarda

daquela classe:

E um filme por demais classe C. E um filme deboohado que é pior, o
deboche no caso atinge mais que qualquer outrasaecdita "intelectual”,
exatamente por ser realizado fora dos padrées lpocamsagrados. E um
filme que atinge e, & sua maneira, se comunicaahdgzles, com um publico
também classe C (de pouca ou nenhuma preocupaexinal e também de
menor poder aquisitivo), podendo mesmo dizer-se &aérigido a ele (ja
viram maior desaforo!%%

A Mulher de Todosem forte relagdo com uma tradicdo especificaidenta
popular brasileiro que é a chanchada. As chancHadas comuns no Brasil entre as
décadas de 1930 e 1960. Sao producdes em quegmewahumor ingénuo, burlesco,
de carater bastante popular. As chanchadas ficpsama historia do cinema brasileiro
muito ligadas a produtora carioca Atlantida, que nesse tipo de filme um fildo de
mercado bastante lucrativo.

Na década de 1960, com a revolucdo dos costumedaashadas passaram,
cada vez mais, a incorporar elementos eroticosasHsoducbes comecaram, entdo, a
ser chamadas de ‘pornochanchadas’.

Jairo Ferreira definiuA Mulher de Todoscomo uma “pornochanchada
visionaria™®. E o préprio Sganzerla fez muitas declaracéesssatnlo a aproximacao
de seu filme com essa tradicdo do cinema brasileiro

Depois de ter visto alguns filmes sobre mulherssle fazer um também
para tentar provar que o género ndo é necessari@anmediocre. O
assunto nao importa muito, o que vale é o tratameAtnovidade do
filme é ser uma homenagem a chanchada e aos pamifpasteldes

americanos (Mack Senneth, Buster Keaton) que sagépnseros que mais
influenciam hoje em di&".

O que separa o filme de Sganzerla de uma pornokhda qualquer, o que o
torna uma “pornochanchada visionaria” e ndo s6 omaigilme de apelo pornografico, é
mais uma vez o talento artesanal de Sganzerla starani uma série de referéncias, ao

lado desta mais evidente, para criar uma obranetate nova. Além da “chanchada e os

193 Carlos Frederico para o jorr@lDia, Rio de Janeiro, 1 de marco de 1970.
194 FERREIRA, JCinema de Invenca®ao Paulo: Limiar, 2000.

19 Declaragéo de Rogério Sganzerla em Catéalogdakira Rogério Sganzetl®or Um Cinema Sem
Limites CineSesc/SESC-SP, Sao Paulo, 25 a 26 de ago2fidde
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primitivos pastel6es americanos”, Sganzerla det¢ardoém uma “homenagem as fitas
alemas e suecas classeB”

Mais uma vez, como rBandidq nas suas declara¢cdes, Sganzerla oferece-nos as
pistas para trilharmos os elementos que o inflaeam e que por ele foram deglutidos
antropofagicamente para criar o seu segundo loregeagem. Novamente, Rogério nao
se envergonha ao declarar influéncias ‘pouco nblPeto contrario, o diretor parece
regozijar-se com tais declaracdes. Para ele, edsesrréncias e homenagens em
especifico possuem um “pejorativo cujo estilo ohecgerve para melhor retratar nossa
realidade — n&o por moralismo mas por ideoldgia”

No entanto, esse segundo filme de Sganzerla nBalltiea com tantos grandes
blocos de construcdo paradigmaticos como o primeiéomenos citacdes, colagens e
incorporacdes diretas. Todas as referéncias citaclas (e ainda muitas outras, como
veremos) sao bastante claras no filme, mas esté@als ao longo dele. Continua
havendo uma profusdo de referéncias, mas elas &dda&® marcadas como no
Bandida

As citacdes ao universo pop continuam com todaafdrte pop,A Mulher de
Todosé irmao emprestado de Roy Lichtenstein, dos sesiaé televisdo, dos pornds
suecos, das histérias em quadrinhos, de Godayf*f. Entretanto, as histérias em
quadrinhos (HQs), icones da cultura pop dos anpgg&bham aqui uma dimenséao
maior. O universo das HQs esta paArdulher de Todosomo a triade cinema/ radio/
televisédo esta paraBandida

Sganzerla era fascinado por histérias em quadrithi@suma de suas paixdes,
ao lado do cinema, da musica e da literatura. E69,18iesmo ano em que realizAu
Mulher de TodosRogério dirigiu também, junto com Alvaro de Mowya) curta de sete
minutos sobre a histéria dos HQs no Brasil

Provavelmente o assunto estava particularmenténfasto Sganzerla naquele
ano. EmA Mulher de Todqws HQs se fazem presentes tematica e formalméatese
tratando mais, como Mdandidq de apenas mais uma referéncia a cultura pop., Aqui
universo das histérias em quadrinhos faz partesttatara do filme.

Para este filme, tentaremos fazer a andlise daimanais linear possivel. Pois,

diferentemente d@&andidg os demais filmes que sdo objetos de estudo trasi@ho

% Declaracéo para o artigo de Alex Vianadornal de 23 de janeiro de 1970.
197
Idem
198 Ruy Gardnier em artigo intitulado “Quem vai ficam Angela?” In www.contracampo.com.br/58
199 Quadrinhos no BrasilBrasil, 1969, Cor, 7 min., 35mm.
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ndo foram antes apreciados por outros autoresrdéta, sdo mais dificeis de serem
encontrados no circuito comercial ou mesmo em itoswespecializados. A linearidade
da analise, por isso, contribuira para o melhoeratitnento da histéria por parte
daqueles que estiveram impossibilitados de apresiais filmes.

A tal ‘mulher de todos’ do titulo é Angela Carn®sso (Helena Ignez), casada
com Doktor Plirtz (J&6 Soares), magnata da induskog quadrinhos no Brasil. Angela
esta decidida a passar o final de semana na lle@dazeres. Doktor Plirtz ndo pode
acompanha-la, pois esta ocupado com a finalizaghama de suas histérias em
quadrinho. Durante a viagem, Angela se envolve bomens de diversos tipos e, com
eles, vive extravagantes e bizarras aventuras.

O filme comeca com JO6 Soares numa praia vestido ooma espécie de
uniforme militar. Nocap ha a figura de uma caveira. Ele entra no mar aleaama
imensa bola inflavel e negra. Segundo José Linm&wald, aqui Sganzerla “cita em
tom satirico o peixe misterioso do finallde@ Dolce Vita na forma do imenso baldo que
béia & beira-mar®.

O ator, entao, tenta abracar a imensa boia e comegadé-la ao mesmo tempo
em que entra uma narragdo effidizendo: “Serd esse o marido do século XXI ou do
século XVI?".

A cena fecha com um efeito de fade, no qual o tecamn forma de ‘baldo de

explosado’ remete claramente ao universo das HQs.

Figura 24 - Passagem da primeira para a segundeeceefeito que imita as HQs

290 José Lino Griinewald em artigo intitulado “A Multde Todos” para Gorreio da Manhas/d, In
www.contracampo.com.br/58.
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Vamos para a cena entdo em que Angela esta brigamdaim de seus amantes
(Sténio Garcia). Eles estdo na escada rolante deevoporto. Ela o agride com socos e
pontapés. Durante esta seqiiéncia ha trés cortes dentro do mesmo angulo. O que
causa certo estranhamento, uma vez que pareceranHdrtambém uma brincadeira
com os efeitos dslow motione fast motion Entra, entdo, novamente, a narracacém
e apresenta o filme: “As aventuras sexuais de An@elrne e Osso. Uma das dez mais
megalomaniacas”.

Na cena seguinte, eles estdo no banheiro do aevopmgela seduz e provoca o
amante, sempre com uma postura superior, mas dafencBbepois vai para um dos
mictérios enquanto Sténio Garcia alfeFolha de S&do Paule comeca a ler. Pelo
enquadramento, pode-se ler claramente a manchzdimi Neto: 1969 sera o ano de
ouro”. Aparecerdo outros jornais ao longo do filnpgase sempre sendo possivel

identificar o nome deles e as principais manchdfes.alguns momentos, eles quase

chegam a preencher a tela.

Figura 25 - Jornah Folha de Sao Paulem Figura 26 - Angela olhando para a cimera

primeiro plano

Quando volta, Angela agarra o amante, olha pra amdala: “Esse final de
semana, vou me dedicar aos bossais. E mais fécilécurso de olhar para a camera e
romper com a quarta parede sera utilizado neste flom maior frequiéncia do que no
Bandida

Na fala de Angela, reencontramos o termo ‘bog¢ab, recorrente n8andida
Nele, lembremos, o protagonista se declara porshgevezes um ‘bocal’. Em sua fala,
Angela afirma: “vou me dedicar aos bocais”. Estelamento endossa a declaracéo de

Helena, presente em nossa entrevista realizadacdne, de que Angela é a ‘parceira’
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do bandido. Evidentemente, a relagdo entre ospwsonagens, e entre os dois filmes,
vai muito além disso. Estamos apenas usando estlotmpara ilustrar e marcar tal

relacdo. Em tantos outros momentos do filme, Angeltara a dizer que pretende se
“dedicar aos bocais”.

Na cena seguinte, o casal anda por um aerogédévio, 0 amante, apregoa em
tom de manchete jornalistica: “Mulher d& luz a wix@. Quinta guerra mundial a vista.
Os antropéfagos invadem a Guanabara”. Esse companmta de Flavio € insistente.
Alguns minutos depois, apos se despedir de Angédadeclara no mesmo tom: “Na
Mooca, cdo faz mal a moga”. S6 que agora a voz éferkEm seguida: “Um cara se
atira do oitavo andar”.

Na mesma cena, Flavio vai até um telefone puldwaeroporto e, agora em
tom de mistério, conversa com alguém do outro lddolinha: “Destrua todos os
documentos. América do Sol. Consiga atestado d®"6lit, em seguida, uma frase
curiosa: “Nao me envolva no atentado de mister &g&ll

Enquanto isso, depois de despedir-se de Flavigelanse encontra com um
personagem negro que ela chama de Vampiro (An®iémga). Ele declara: “Sou o
anico negro milionério do Brasil. Sou o maior!”eBlentram em um jipe e conversam:
“Dizem que cantar mulher de dia d4 azar. Mas eauesjui com uma sensacional. Uma
das melhores do pais. Nunca se sabe, pode serasntiezl mais”.

Essas ultimas cenas — e seus dialogos, declargu@d#ssdes sonoras etc. —,
focadas em Flavio e depois no Vampiro, ndo servemada para avancar a historia do
filme. Os dois personagens ndo tém importancia pat@ma. Flavio ndo voltara a
aparecer na histéria, e o seu mistério ao telefde se prolonga. Nao h4 a menor
referéncia a ele no resto do filme. E o outro, angmo, permanece apenas até a
proxima cena, quando Angela, enfim dando contirdéda histéria, o convida para
acompanha-la em sua viagem a llha dos Prazeres.

Nesse interim, onde ndo ocorre avanco na tranmappdsito parece ser nao
caracterizar 0s personagens, mas caracterizame.fikssinalar a forma anarquica e
desdramatizada da pelicula. Sim, porqgue se o0s enda dramaturgia classica
apregoam que toda cena — didlogo ou acdo — semlasexamente para avangar a
histdria ou caracterizar os personagens, Sganzarkvidentemente de encontro a isso.

Ele usa metade dos dez minutos iniciais do filme paracterizar Angela e a
outra metade para dizer ao publico que aquele fil&meprosseguira de forma classica.

Que nem todas as falas ou acdes das personagsnemposm sentido exclusivo dentro
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da trama. Que existem cacos, pedagos soltos ees#idcsaparente. Fragmentos que sO
fazem sentido em conjunto. Um conjunto que tem cpropdsito adornar o filme com
certa ‘falta de sentido’. E isso, sim, ‘ajuda’ &thria. Porque, para que a “aventura
pornogréafica” de Angela Carne e Osso seja contiadase necessario esse pequeno
caos, esse redirecionamento do olhar. De outraafommhistoria pareceria apenas
ridicula. Como Sganzerla disse: “O assunto ndo ftapmuito, o que vale é o
tratamento”. Sem esse “tratamento”, o filme desmardAi sim, ele ndo passaria de
uma chanchada qualquer, das mais “bocos”. Por fiagapdo sentido quando Helena
diz: “N&o vejo outro autor fazendo esse filrif&”

A Mulher de Todo® um filme de direcdo (e montagem), ndo de ratéro
Bandidq por exemplo, possuia um roteiro, mesmo que rabctonal. Comecou com
umas folhas de papel cheias de anotacdes que Bag@riegava pra la e pra ca, e
terminou em um roteiro muito bem estrutur?doA Mulher de Todo®do. Sganzerla
sabia que a novidade do filme seria 0 seu “tratéoiekle admitiu: “Quis aprender a
filmar sem nenhum roteiro, escrevendo a mediddilfnava, aproveitando diretamente
a realidade®®®

Mesmo oBandidq é claro, ndo poderia ter sido feito por outraoausganzerla
sempre realizou seus filmes com uma visdo muitdicpdar. Seus filmes sé&o
essencialmente ‘de autor’. Md@s Mulher de Todogxacerba tal caracteristica autoral
que ja se vé nBandida Afinal, ndo ha roteiro. E impossivel dizer coniimé-lo! Foi
um filme feito diante das cameras e na sala de agent. Um trabalho artesanal de
Sganzerla com a forma filmica.

A cena em que Angela convida o Vampiro para iha tos Prazeres é inteira
contrastada. SO estdo os dois atores em cenaegilgasumspot (equipamento que
pertence aos bastidores do cinema e que serveilpanaar as cenas) com o qual
ilumina Angela. Ela faz unstrip-teasepara ele. O audio é confuso, misturando uma
trilha de ritmos tribais (tambores) com os gemidassadas do Vampiro. Ele diz n&o
poder ir até a llha com ela e eles se beijam cammoas.

A proxima cena abre com urpan verticalque comeca na torre de uma igreja e

acaba em um novo personagem: outro amante de Aritgtés como os outros, também

291 Entrevista com Helena Igném. cit
2023 roteiro ded Bandido da Luz Vermellmde ser encontrado nos arquivos da Cinemate8aaiBaulo.
23 Declaracéo para o artigo de Alex Viaog, cit.
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se diz impossibilitado de ir até a llha dos Prezeam ela. Ele prometeu “terminar a
capa do Cavaleiro Negro pra segunda-feira”.

A cena se desenrola em frente a uma banca de.j&s&® tipo de locacéao ajuda
a compor a textura “barroca” que Sganzerla gostiangemir em seus filmes. Além, é
claro, de fazer parte daquele grande campo seroagicue o autor se utiliza, desde o
Bandidq para referir-se a cultura midiatica: jornal, stas, radio, quadrinhos etc.

Figura 27 - Banca de jornal: referéncia a cultuidiatica

E nitida a intencdo do autor em compor ambienpesufdos’ visualmente,
com a marca da urbanidade, onde diversos elemédfdtss, textos, objetos) se
sobrepdem. E uma estética diametralmente opostlagaséptica de um Antonioni,
por exemplo, diretor com o qual, inclusive, Sgatmeguarda grandes divergéncias,
por conta do “subjetivismo”, da preocupacdo com “osnflitos interiores do
homem” — aquilo que Rogério acusa de ser “litem@filmada®®

Ja essa estética do ‘palimpsesto’, em que camaalamabens significantes
se interpdem do primeiro ao ultimo plano, estagdeniemente, muito mais ligada ao
cinema de Godard, com toda sua urbanidade, setszesas seus luminosos, suas
fachadas etc.

Na cena seguinte, o casal esta em uma cama. iigfese ao marido de Angela,
Doktor Plirtz, ele pergunta: “De quem vocé gostasfia Ela responde: “Quando?
Agora? De vocé, claro”. Em seguida, ela 0 mordeeBroco e apaga o seu charuto nas

costas dele. Escorre muito sangue e ele gritanA pessui um tom bizarro e se vincula

204 SGANZERLA, R.Por um cinema sem limitdRio de Janeiro: Azougue, 2001, pg. 78.
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a tradicdo dos filmes de terror ‘classe B’, deveafldambém uma homenagem ao
cinema de José Mojica Marins.

Falando sobre sua esposa, Helena IgnezAeMulher de TodgsSganzerla
disse: “Pela primeira vez em nosso cinema, umaenuwifinta, berra, bate, danca, deda,
faz o diabo. Neste filme ela é Marlene Dietrichdidgida por Mack Sennet e José

Mojica Marins, isto é, por mimi®.

Figura 28 - Referéncia a tradicéo dos filmes detéclasse B’

Angela se despede do amante e telefona para dandila inventa desculpas
nas quais ele acredita. Os dois trocam palavrasadeho. Enquanto conversam ao
telefone, no escritorio de Doktor Plirtz vemos umasta em quadrinhos, posicionada
de maneira que o publico possa ler com clarezaal€av Negro. Em seguida, Doktor
Plirtz pede para a esposa: “Me chama de ‘bitolado&pois, da uma risada ridicula,
caricata, como de um desenho animado. E contirlacé’ vai indo pra ilha. Depois eu
te encontro 1&. Eu vou ter que levar um funcion&ipi do escritério. Ele € meio
intelectual, mas tem valor’. Nesse momento, entmacena o amante de Angela, o
mesmo sujeito do qual ela acabou de se despediertta junto a outros empregados.
Fica claro que ele é o tal funcionario “intelectual

Todos cantam parabéns para o patrdao e dao aele, gresente, uma garrafa de
coca-cola. Depois que todos saem de cena, Dokttr &8bre a garrafa com os dentes e
procura na tampa algum tipo de promocao. Entra smaesozoff do comeco: “Sera

esse 0 brasileiro do século XXI? Do século XVI @u@XI?”. Enfim, olhando para a

295 Alex Viany, O Jornal 23 de janeiro de 1970.
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tampinha da garrafa, Doktor Plirtz diz: “E o tabdeio, eu procuro cultura e sé me sai
dinheiro”. Em seguida, olha para camera e contifiga:sei que eu sou um bitolado,
mas 0 que eu posso fazer?”

A proxima cena abre com J6 Soares dando uma oadeseu pistoleiro. Ele o
chama de POLENGUINHO. A vitima, ndo se sabe doaju@a, sera sua mulher. Ele
apenas ordena: “Nao me mate ninguém”. Em mais kengeotesco, a cena acaba com
o0 pistoleiro comendo o chocolate que J6 Soaresrjogdnao.

Segue-se, entdo, mais um momento de caracteridacfersonagem e do filme
como um todo. Angela nos é mostrada modelando mih na cabeca. Ela danca de
calcinha e sutid em cima de um telhado. Ela mordéid Berra como uma louca.
Enquanto isso, a voaff, em outra forte semelhanca comBandidq caracteriza a
personagem com profissdes e adjetivos insolitoagtha Carne e Osso, cantora bébada
e hipnotizadora fracassada. Atual profissioper internacional”.

O mesmo acontecerd na cena seguinte com o peesondg J6 Soares. Na
forma de um relatério, o narrador comeca apresdotanformacdes gerais da
personagem: “Ildade: ignorada; profissao: todasitidade: Doktor Plirtz”. E continua:
“proprietario do truste das histérias em quadrindospais, das minas de prata no
Guaruja e da radio emissora El Dolar”. Depois, segom as adjetivacdes de uma
literatura barroca e absurda: “célebre colecionaéopessoas; psicanalista amador que,
segundo certas mas linguas, teria uma paixdo cbgetas semi-virgens adolescentes e

traidoras fatais”.

Figura 29 - Doktor Plirtz: industrial das HQ's
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A cena apresenta J6 Soares sentado em sua nmesagdfu charuto e cercado de
jovens mulheres. Elas o beijam e Ihe fazem agr&lgsatitude é debochada. Depois da
narracdo completa, que tenta dar conta de suadddsi ele se vira para a camera e diz:
“Sou eu mesmo. E com ele que vocés estéo falaritiz, B grande bitolado. E assim
gue meus amigos costumam me chamar.”

O filme prossegue com Angela na estrada a candatitha dos Prazeres. Ela da
carona para um desconhecido. Os dois dialogam seempclose-up O conteldo da
conversa e, principalmente, as expressdes e ed@Ematas personagens parecem
caricatos para o olhar destreinado. Na verdade, s&éotrata de caricatura. O
enquadramento e o desenho das feicbes dos perasnagEuram expressar na tela

uma estética dos quadrinhos.

f

Figuras 30 e 31 - Cena da carona: elementos qteninai estética dos quadrinhos

Nas histérias em quadrinho, pela propria limitag@técnica — privada de
movimento —, é necessario que as informacfes de qaaldro sejam bastante claras.
Alias, existe uma relacdo muito direta entre osdgonhos e o chamadstory-board
pranchas desenhadas que servem de orientagdo piretay de cinema na hora de
filmar. O story-boardé a representacado grafica do filme em seus quatiege. Nesses
guadros-chave sdo desenhadas as informac¢fes prindgs seqiéncias que virdo a ser
filmadas. Por exemplo, se uma personagem se apaeieimiste em determinada
sequéncia do filme, o seu quadro-chave deve rapgete ‘evidentemente’ triste, sem
as nuances que a efetiva interpretacdo do atomdarlmagens.

Portanto, nas histérias em quadrinhos, como stos/-boards os elementos
representados pelos quadros precisam ser icoriczey, 0 que precisam dizer, sem
ambiguidades. Qualquer bom manual de histériaswadranho ensinara ao aspirante: o

gue este quadro diz? No que ele serve para o boemamnto da histéria? Qual sua
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funcdo dentro do todo? Se ele ndo condensa um o(suéciente de informacdes que
Ilhe torne necessario para o encadeamento l6gicoatiao do conjunto, jogue-o foral!

Evidentemente, ndo estamos dispondo em equivalésailuas técnicas. As HQs
sdo obras acabadas, muitas sdo verdadeiras obeaitedenquanto ostory-bords por
melhor executados que sejam, S4o apenas a etapa gecesso maior, servem como
ferramenta, como arrimo a técnica cinematografica.

Essa resumida digressdo com relacéo a técnicquaalsinhos é importante para
dar suporte a nossa analise. Pois, € exatamersteestdtica do quadro-chave que
Sganzerla aplica na ‘cena da carona’. Os atore®m msaito poucas nuances em suas
interpretacdes. Passam rapidamente de uma expias®@ para outra, sem 0sS matizes
necessarios a encenacao dramatica realista. Poroisshar que nao identifique essa

incorporacao proposital da linguagem dos quadrinbiwsra a cena como uma simples

caricatura.

Ao lado, modificamos um dos
frames pertencente a cena que estamos
analisando, com alguns poucos efeitos
de um software de imagens (Figura 32),
e comparamo-lo a um quadro extraido
realmente de uma revista de historia em

guadrinhos (Figura 33). Os efeitos

aplicados serviram apenas para (1)

retirar o excesso de sombras e tons de

cinza préprios da fotografia; (2) reforcar
as linhas negras (para imitar a técnica
de desenho a nanquim) ; e (3) reticular a
imagem (tal como acontecia com as
imagens das HQs por conta do processo
utilizado na impresséo das revistas).
Fizemos isso para mostrar a

forte relagdo entre a ‘cena da carona’ e

alguns elementos estéticos date

Figura 33 — HQCalvin e Haroldo sequencial



117

O leitor poderia argumentar que, com os efeitdsagos, qualquer imagem, de
qualquer cena, de qualquer filme, poderia ficaegida com as imagens das historias
em quadrinhos. O que nao é verdade. Os elementos@guinserimos por conta prépria
no framedo filme sdo os elementos que ‘faltavam’, poisasielementos ja estavam la:
a forma iconica como a figura e sua expresséolféai@presentada; os proprios tracos
fisiondmicos do ator; o enquadramento e o congobge 0s elementos enquadrados, dois
procedimentos absolutamente diferentes. O enquadtanmefere-se essencialmente a
duas decisbes do diretor: em golano e de qualangulo os atores e objetos serdo
enquadrados. Plano define que por¢cao dos atores e objetos devem paupta — se,
por exemplo, devem ser enquadrados em plano gerahoplano conjunto, ou se em
plano médio ou em close-up —, enquanto qugulo define qual sera o angulo da
camera em relacdo aos atores e objetos a sereaddibr(ex.plongé contra-plongé
angulo plano).

Ja o que chamei de “controle sobre os elementgsadnados” ndo possui
relacdo com esses vocabulos puramente técnicoscoreleito tem a ver com a
disposicéo e/ou competéncia do diretor de quecer @nseguir colocar na tela apenas
os elementos significantes que, de fato, facane pirtseu projeto. Denota, portanto, a
habilidade do diretor, se ele assim realmente ejdesle colocar ‘em quadro’ apenas
signos sobre o seu controle, assim como faz urominte de seu quadro.

Tal conceito pode parecer indcuo, sem sentido mesm um primeiro olhar.
Afinal, porque um diretor, ou qualquer outro agjstaveria de depositar em sua obra
elementos que ndo sejam de seu desejo? De faitoo 6 aplica na tela as tintas que
Ihe interessam, o musico s6 compde com as notasgi®r Ihe soam e o teatrélogo so
leva ao palco os atores, o cenario e o figurino gugustificam. Mas o0 mesmo nao se
passa com o cinema, ainda mais com o cinema farastadios. Na sua vocacao para
capturar o real, o cinema muitas vezes deixa ‘Vgaaa dentro do quadro elementos
gue nao pertencem ao projeto, que escapam ao leoddraliretor.

Fizemos este esclarecimento para marcar essadftetenca entre o cinema e a
arte sequencial, ja que os quadrinhos — assim @piotura, a musica e o teatro — so
considera informacdes realmente projetadas pelstartNada entra no quadro do
desenhista sem que ele queira. E, podemos dizeregpecificamente nessa cena, é
exatamente isso que Sganzerla faz: controla oseeales significantes, limpa o quadro
da profuséo de informacdes que, inclusive, € carigtica marcante do seu cinema. Ele

mantém apenas o ‘desenho’ das personagens no gianrais: Sganzerla se preocupa
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ainda em nao utilizar elementos formais e efeiflsamente cinematograficos — como
planos desfocados, efeitos de lente etc. — justiarmara ndo distanciar-se do dialogo
pretendido com a estética dos quadrinhos.

Ou seja, Sganzerla atua ativamente para produmfagdo da sua cena com
aspectos formais das HQs quando: (1) escolhe agsat@om seus bidtipos e
fisionomias caracteristicos; (2) quando pede adplesinterpretem de forma resumida,
sem muitas nuances, privilegiando as expresséegshé3) quando enquadra em um
close-uppouco corrente no cinema da época, mais atrekdecessidades da televisdo
e da propria arte sequencial (forcosamente pelacesefetivo de que dispbem); e (4)
guando exime a cena de elementos tipicamente cingraficos como planos
desfocados ou efeitos de lente, 0 que torna a imagais ‘limpa’, mais ‘desenhada’,
mais proxima mesmo da estética das historias egirighas.

E necessario dizer, ainda, que so fizemos a siduldgirame como ‘quadrinho’
para orientar o olhar do leitor para a efetivag@aentre as escolhas estéticas de
Sganzerla na cena e aspectos da técnica da aitense. Fizemo-lo, pois, com a
liberdade propria das finalidades didaticas, sestifijcativas maiores.

O casal chega, entdo, a praia. Os dois sdo sequidd®lenguinho, o pistoleiro
de Doktor Plirtz. Portando uma arma, ele os fotiageaespiona. O que deveria ser um
momento dramatico, de suspense, dentro de um fitmeencional, torna-se, mais uma
vez, uma passagem descontraida, humoristica, degaesentacao patética que € feita

do pistoleiro. Mais uma vez, o humor como estratég desdramatizacéo.

L

Figura 34 - Polenguinho: desdramatizacdo por meibwnor
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Angela dirige o carro pelas areias da praia. @adar, enoff, diz: “é oweekend
de um mediocre e uma vampira histérica”. A utiliadespropositada de uma palavra
em inglés comaveekendno meio da narracao, reforca a tonalidade cafoieao filme
se propde a incorporar. Tanto na época em quene fibi feito como hoje, esse tipo de
construgdo soa logo como ‘brega’. Talvez pela fommesma como a lingua inglesa
penetrou em nosso imaginario linglistico, pelosomeie comunicacdo de massa, pela
publicidade, pelo consumo, atingindo todas as camaa populacdo, diferentemente
do francés, por exemplo, que, quando citado a@damente, remete-nos rapidamente
a idéia de que nosso interlocutor é alguém cudteadio, erudito.

A cafonice, na verdade, vai muito além, cena adeMo momento em que
Angela desce do carro, entra uma trilha sonoraeewxtmente “brega’, com coros
femininos que evocam uma atmosfera epopéica. Easme da parte de baixo da roupa
e entra no mar. O canto em coral vai dando lugadugimente ao som de um saxofone
igualmente “brega”. Essa trilha, evidentemente mafse da sobre a imagem de Angela
fumando um charuto e se banhando no mar, com os aparecendo sob a camiseta
branca molhada. Esta €, talvez, a cena que matpogsente o didlogo, pretendido por
Sganzerla, com a tradicdo da pornochanchada. Ecensapropositadamente cafona, de
conteddo erdtico e recheada de clichés.

Figura 35 - Referéncia a tradigdo da pornochanchada

Angela passa quase 1'30” da cena se banhando nofun@ando o charuto e

fazendo poses eréticas. O sujeito que a acompaniteatambém na agua e, em take
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que parece um comercial de televisdo de mal gostdpis se aproximam e comegam a
se agarrar.

Esse é uniake em plano geral, que mostra a praia e as duasrnaesos na
porcdo rasa do mar. A camera se movimentatranelling lateral, deixando passar
objetos e banhistas no primeiro plano e mantendgpeasonagens enquadradas

simetricamente no plano do fundo.

Figura 36 - Take em travelling lateral que didlegen a publicidade televisiva

As escolhas de linguagem cinematografica para te&& principalmente a
simetria dos personagens no enquadramento, resaltamm plano ‘6bvio’, marcado
pelo cliché, bem ao sabor do gosto popular, acalomom a estética pasteurizada dos
meios de comunicacdo de massa.

O casal chega, enfim, & llha dos Prazeres. Emaltmisolado, temos Angela
olhando diretamente para a camera e declarandripaticamente: “Sou Angela
Carne e Osso. A ultra poderosa inimiga nimero lhdosens. NOs... ndo gostamos de
gente”.

Em seguida, o narrador apresenta a ‘fauna’ daddisaPrazeres novamente por
meio de profiss6es e adjetivos insdlitos:
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Para a llha dos Prazeres, PARADISE NOW, vem tod®sneurdticos,
macumbeiros, macartistas, esfarrapados, disponiirefgossiveis, boxers,
mancos, frouxos, devoradores, trogloditas, picareta&nfermeiras,
pistoleiras, secretarias, empregadinhas, taxidéasyisbeatos, naufragas,
ratos, peitudas, bundudas, astecas, débeis, grqgemams grossas, chatas,
coxos, piranhas, duros, verdugos, aleijados e ¢cadak de S&o Paulo.

A locucao do narrador se d& sobre imagens iguaérisobmuns, com o intuito
provavel de nos apresentar os predicados anarcogmficos da famigerada Ilha dos
Prazeres: mulheres correm pela praia arrancandmqagis; um bébado cercado de
garrafas, livros, um sapato e uma vitrola; persenagjue dancam tresloucados como
num ritual religioso; um homem abracando duas methenuas; uma “bunduda”
dancando a danca do ventre.

Sobe uma musica pop suingada que logo da luganmeova a narracao:

Angela, ou simplesmente a rainha dos bossais, daratklegrafistas,
suicidas pernambucanos, colonizados, tucanos, aaess, apopléticos,
crédulos, an8ezinhos, choferes de taxi, turcosteites, magros,
importadores, folides, orelhudos, embandeiradospbsstas, radialistas,
Cledpatras, turistas, botocudos, amazbnicos enl.gera

Como dissemos acima, este tipo de narracdo estarie na cinematografia de
Sganzerla desde Bandido e segue, em maior ou menor grau, por toda sua obra
ficcional.

N&o encontramos em nenhuma critica ou analiseilaossfde Sganzerla uma
tentativa direta e objetiva de esclarecer essegedéo corrente em sua filmografia. As
melhores anadlises (Bernardet, Xavier, Ramos) togaste assunto quando tratam de
guestdes como a ddentidade/ndo-identidadeorincipalmente ndandidqg onde esta
questao é fundamental. Ou sejaBamdidq as diferentes profissdes, motivacdes, locais
de origem e adjetivacfes tém o propdsito de canstrimcerta, ambigua e fragmentaria
identidade do personagem-titulo. E esta constrdedodnstrucdo da identidade é de
fundamental importancia para a trama e o conceitidrde.

Aqui, em A Mulher de Todgsndo ha, na verdade, essas contradicbes com
relacdo a identidade da personagem-titulo e, nanemnto recurso as adjetivacbes
exageradas e pouco comuns continua.

Tal recurso pode ser enxergado como o equivaleatbal da linguagem
propriamente cinematografica do autor. Imagéticaverbalmente, narrativa e

cinematograficamente, Sganzerla faz ‘poucas esgpljae € o mesmo que dizer —
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como temos dito insistentemente ao longo destaltrab— que, por um lado, o autor
trabalha sempre com uma profusdo de elementos\asuiis e, por outro, incorpora,
em seus filmes, inUmeras referéncias, influéneissplas, estéticas etc.

Existem, ainda, outros fatores que influem cadaquez Sganzerla utiliza esse
recurso. Fatores mesmo de estilo, de expressividadbemos, por exemplo, que
Sganzerla quer captar o mundo objetivo, supostamneal, e ndo o0 mundo subjetivo
das idéias. Por isso, dizer “Angela, ou simplesmentrainha dos bossais, tarados,
telegrafistas, suicidas pernambucanos, colonizatlmsinos, aves raras, apopléticos,
crédulos, andezinhos (...)” é muito mais vélidooerente para a proposta do autor do
que fazer algum tipo de generalizacdo que abartades esses elementos de uma so
vez. Vejamos: mesmo que a construcéo frasal do @reatima seja pouco ou nada
“realista”, os substantivos e adjetivos usadosreéiitivos, marcam uma presenca mais
proxima do mundo objetivo do que do mundo das §laiaiverso das generalizacdes
como, por exemplo, se disséssemos “Angela, rairdsatbmens comuns, triviais,
ordinarios etc.”. E latente a diferenca conceitualstilistica entre as duas construcées:
enguanto a primeira, efetivamente construida peoramarca uma presenca corporea
no mundo real, ainda que seja, e certamente érestma a inten¢do, a construcéo de
um mundo ‘bizarro’ —, a segunda, criada por nésspbuma espécie de elevacao, por
conta da utilizagdo de categorias mais geraissguproxima do mundo mais subjetivo
e gque, por isso mesmo, dentro do contexto do fiponderia se tornar pedante e
expressivamente mais fraco.

Agora, como dissemos, 0 recurso pode ser sempreo rparecido, mas as
intencbes e motivacdes sdo particulares para casia dloBandidoé uma proposta,
muito ligada a propria trama do filme, aqui a pstpoé outra, mais ligada a questdes
formais, expressivas mesmo.

Duas sequéncias para frente, hA uma tomada, assim bouve algumas no
bandido, em que aparecem em quadro equipamenttengemntes aos bastidores da
producdo cinematografica. Neste caso, uma mulhegadgirando um lencol branco
entre dois rebatedores de luz, um deles em prigsend plano e o outro mais ao fundo.
Novamente, ndo ha nenhum argumento narrativo quee deespectador a justificar a
presenca de tais equipamentos dentro da histéridgnu®m Ha, portanto, aqui, mais um
exemplo de quebra da impressao de realidade par deeum dos muitos possiveis

recursos da metalinguagem.
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A cena seguinte é também muito valida para nosséisan Ela comeca ja
bastante esquematica, com uma narracao estereotjpadcria como que um titulo, um
cabecalho para a cena: “Como se diverte o paulstim de semana’. Vemos, entao,
um casal enquadrado simetricamenteamo conjunto Apesar da narracao, veremos
pelos didlogos que se trata, especificamente, deasal de ‘paulistanos’. O sujeito em
cena diz: “Nunca mais volto pra Sdo Paulo, com lagquénsito, com aquelas passeata,
com aqueles comunista. Que paisagem, que cendtiotonclui: “Eu quero um
123aste”. O sujeito come animalescamente. Enquasgo, sua mulher pede,
insistentemente: “Paga uma cuba, bem”.

Uma andlise importante desta cena, em termos d®kigia, foi feita por Ruy

Gardnier em seu artigo intitulad@uem vai ficar com Angela?

Os coadjuvantes do filme, pobres coadjuvantes,cparetdo retardados
guanto os retrogrados filmes da época. “Benhé, pega cuba!” (Telma
Reston e Abrahdo Farc como turistas paulistas hoe&ao da Ilha dos
Prazeres) é a resposta a cafonice pseudo-europé@ndma “elegante”
paulista da époé¥.

Cabe-nos ressaltar o carater esquematico da cesam@ra ndo se move um
centimetro ao longo dela. Ndo h4 movimentos de @méo ha mudancas de angulo,
ndo ha um corte sequer. E um plano-seqiiéncia cest@m as duas personagens
enquadradas simetricamente, proximas ao centroadrg.

A cena fica, assim, como se fosse um quadrinho,sanguadrinho, com o
cabecalho “Como se diverte o paulista no fim dessem.” e, no desenho, o homem e a
mulher com seus respectivos “baldezinhos”: “Queg@em, que cenario” e “Benhé,
paga uma cuba!”.

Depois de algumas imagens mostrando a anarquiasiue na ilha, Angela
surge novamente. Ela se droga ao lado de um noantamA cena é particularmente
densa no aspecto ideoldgico. E o primeiro, e talrézo, momento no filme em que a
personagem principal expressa verbalmente, de mangis ou menos clara, o que
parece ser, em meio ao contexto, impressoes idea)gou melhor, anti-ideologicas.
Ela comeca dizendo, subjugada a alucinacéo proaqoald heroina: “Sou um mistério
pra mim mesma. Ninguém no resto do mundo sabe we«isto. Nao tenho pista, ndo

sei quem sdo meus verdadeiros inimigos, nem meigosmE, entdo, a declaragao que

208 Ruy Gardnier em artigo intitulado “Quem vai ficam Angela?” In www.contracampo.com.br/58
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nos parece a mais importante: “Sou uma heroinansensagem como qualquer outra
mulher do meu tempo”. Aqui, floresce a consciéegiaa diegética da personagem.

Qualquer critico d&A Mulher de Todgsdado os argumentos que nGs mesmos
explanamos ao longo dessa nossa analise, podegadeto: “Angela é uma heroina
sem mensagem”. E, com a distancia do tempo, podesmaquilamente, acrescentar:
“Como muitas mulheres e homens (personagens) desmo”. E 0 que s&o a maioria
dos personagens do ciclo Marginal, do teatro dE&léo, assim como muitos eu-liricos
da poesia tropicalista: herdis sem mensagem! Maszggla rouba essa constatacéo da
boca dos criticos e coloca na boca de sua propreopagem: “Sou uma heroina sem
mensagem como qualquer outra mulher do meu tempo”.

Temos, entdo, aqui, dois aspectos a serem anaisidoafirmacdo em si, que
expressa um conteudo anti-ideolégico e Il) a fooma que tal afirmacéo foi exposta
no filme, por meio da consciéncia extra diegétizgpersonagem principal.

Com relacdo a primeira questdo, temos a expressdalvanti-ideoldgica, na
medida em que nega proposicdes objetivas, afirmandoexisténcia de qualquer
projeto ideoldgico.

E importante ressalvar que se trata de uma duptadalidade que, no entanto,
nao chega a provocar a inagcédo. A falta de propesigbjetivas ndo gerou, como
poderia se esperar, uma paralisacado artisticekedttal dos incrédulos. Pelo contrério,
incitou respostas estéticas autenticamente lib@stadas quais o filmé& Mulher de
Todosé um bom exemplo. A avacalhacao, o anarquismsienples sensacao de estar
no mundo’ — vivendo, rindo e fazendo amor — sépa@scas possiveis tradugdes do
espirito libertario. E aqui se encaixa a proximasdr de Angela: “Simplesmente tento
ser uma mulher de classe com classe. Bom apetdace é esse!”

A anarquia €, sem duvida, o tom do filme. Destadilem particular e de toda
obra de Sganzerla. Nao que o autor tenha a ‘armarcuino um tema recorrente. Ele a
tem como as lentes com as quais enxerga 0 mundmdQ@uperguntamos a Helena
Ignés se Rogério tinha uma postura politica dedtgraela respondeu pelos dois:
“Sempre tivemos uma postura anarqu%Fa"

Evidentemente, 0 termo carrega uma semantica c@mg® com nuances e
matizes historicamente construidos. E, ainda, dewdizer que, o termo néo se oferece

como rotulo. Um anarquista, por definicdo, ndo pseleassim rotulado. Até por isso,

297 Entrevista com Helena Ignép. cit
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foi possivel perceber em Helena, no momento quecadeu sua resposta, certa
hesitacdo. Por isso, 0 mais importante € o contgstal da entrevista, onde fica claro
gue Helena Ignés nao gosta de rétulos para o abaltio e o do marido: marginais,
tropicalistas, anarquistas.

O que nos vale no termo é, principalmente, o gaeatrega do significado de
‘libertario’, daquele que enaltece, como enalteogela (ao seu modo), o conceito de
liberdade: “Para aguentar tudo isso, é preciscsutthos, olhos livres. [...] Antes de
meter uma bala na cabeca é preciso sentir queta geste. [...] Quero agir como uma
cobra, como um pichador de paredes... e é s6.\8euposso fazer o que quiser”.

Outro aspecto importante do conceito de anarquiénao ‘oposi¢cao’ que ele
automaticamente cria com o comunismo. Obviamenieja& oposicao bem diferente da
que existe entre comunismo e capitalismo, vistoegies dois podem ser considerados
como ‘projetos’ realmente antagonicos, enquantoavcuismo se opde aos dois no que
ele possui de ‘ndo-projeto’.

A oposicdo com o comunismo em particular nos é mapte pelas razdes ja
explicitadas em capitulos anteriores. Dada a disi@entre capitalismo e comunismo
gue o mundo experenciava no momento em que o fonrealizado, tornou-se comum
associar qualquer atitude vanguardista e de gquestiento dstatus quaom o projeto
comunista — associagdo que é efetivamente endossaBeasil em exemplos como o
do Cinema Novo e do Teatro de Arena. No entantpspargumentos que demos
anteriormente e pela analise que agora se efétipegciso desfazer-se completamente
de tal associacao.

E preciso confessar que ndés mesmos, em um primemento, ja fomos
vitimas desta confusdo. Um dos motivos que nosirffearrer em tal erro foi esta
declaracdo de Sganzerla, extraida de um artigodeeli970: “Ao contrario do que
pensam o0s piedosos culturalistas, ndo existe obliicp reacionaria na forma e
progressista na mensagéfii” A palavra ‘progressista’ designa, comumente, rdent
deste contexto, a proposta marxista e seus addptessa interpretacdo ndo pode ser
totalmente excluida. Mas o fato da afirmacdo dzeyue parece dizer ndo implica
concluir que Sganzerla abrace o projeto marxista.cdanstitui, antes de tudo, uma
critica direta e contundente aos que ele chamduauleiralistas”, onde estéo incluidos

0s cinemanovistas. E, ainda que se admita quergica @steja fundamentada em uma

28 Rogério Sganzerla em artigo intitulado “A queddaacultura”, 1970, In www.contracampo.com.br/61.
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concepcdo estético-filosofica proposta pela tradib&geliana-marxista em que o
contetdo é sempre determinante quando da suaoetagd a form&°, e que dela
Sganzerla se utilize como premissa em seus trahatlad também ndo se conclui que
sua ‘causa’ seja a ‘causa’ marxista, visto que s&resa da concepcédo, tal como é
originalmente proposta, transcende a valoracdoed®sctermos, podendo ser assim
reexpressa:Nao existe obra politica reacionaria na forma e olexionaria na
mensagemSe Sganzerla optou por especificar o termo déosoaulacdo, foi antes para
apontar aos seus contendores o proprio equivocaudo para reconhecer-se no
programa ideolégico deles.

Peguemos, agora, o0 mote da concepc¢ao hegelianastagoara prosseguirmos
nossa analise. O segundo aspecto a ser analisadomento do filme em que Angela
declara ser “uma heroina sem mensagens” é o adpectal. E aqui estamos de volta
ao nosso tema principal: a metalinguagem.

Quando Angela, a heroina do filme, anuncia verbalenessa sua condicéo, esta
expressando uma consciéncia que nao € propriaaissnagens de um filme ficcional,
pelo menos dentro do cinema e da dramaturgia ct&ssh consciéncia da personagem
que se sabe personagem reproduz a principal casticee formal do filme de
Sganzerla: a consciéncia da linguagem.

A consciéncia da linguagem — a metalinguagem —o#&ocestamos vendo,
uma estratégia sistematica de Sganzerla para ilw@la relacdo catartica entre filme e
espectador. Vimos que esta estratégia, entre outrasnteriormente proposta por
Brecht com fins didaticos. A intencdo do dramatuega manter a platéia de seu
espetaculo distanciada, racionalmente ligada aatrdanpeca, para, assim, transmitir
mensagens, sem excluir do processo o debate roodaiespectador.

Sganzerla faz o mesmo com o espectadoAdelulher de Todgsmas sua
mensagem nado é objetiva, com fins ideoldgicos sldEQ apesar da personagem querer
afirmar que nédo exista ali nenhuma mensagem de dabemos que ha, por detras de
todo riso e de toda avacalhacdo, um ideal de Hoerdsendo cultuado. S6 que o
tratamento que o0 cineasta da a esse culto € p@rogirio libertario, isento de

intelectualismos e qualquer espécie de fé.

29 FREDERICO, CelsoLukéacs, um classico do século.)®&o Paulo: Moderna, 1997. pg 38.
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O autor poderia ter colocado a frase na voz doadaroff: “Angela Carne e
Osso é uma heroina sem mensagem”. Mas, se tivessesto, ndo estaria rompendo
radicalmente com o formalismo classico. Sendo $é¢ @osso narrador, uma figura
extra-diegética, ndo haveria motivo para estranhtoee O narrador extra-diegético é
como um sujeito que se senta ao nosso lado no airerprocura conduzir nossa
percepcéao do filme. Ou seja, o papel que ele pedemdpenhar — desde que ele nao
declare sua consciéncia de ser um narrador (e assia deve haver ressalvas) — esta
completamente de acordo com a proposta classiwdadia no principio da catarse.

Rogério sabe que a sua ‘mensagem’ exige um formalidiferente e, como
estratégia, utiliza-se sistematicamente do recursgalinguistico, em todas suas
variantes: a personagem que se sabe personagemlhguera camera, que fala com o
espectador; os bastidores que reclamam sua presengaadro; a sujeira que atinge a
materialidade da pelicula; o descompasso de gémewsncorporacdo de diferentes
linguagens; as referéncias, citacbes, homenagens et

Enquanto isso, a trama se desenrola. Polenguighopkra o patrdo e recebe
instrucdes para ndo matar. Do outro lado da liBloktor Plirtz da as ordens ao lado de
uma mocga que segura, em primeiro plano, uma H@regtira:lron Man and Captain

America

Figura 37 - HQ americana em primeiro plano
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Na cena seguinte, no banheiro das organizacoez, Rlirpersonagem de JO
Soares experimenta diante do espelho o mesmo mm@f@om o qual aparece na
sequéncia de abertura do filme. Com o uniformedesele toma uma postura militar e
faz um discurso que parece querer representar sourdo nazista. Depois, com ares de
nostalgia, diz: “E... bons tempos”.

Doktor Plirtz é uma personagem dificil de anali&afidentemente, para além de
seu papel na trama do filme, Doktor Plirtz € ungaifa que carrega simbolismos, que,
no entanto, para nés, ndo sdo muito claros. Par&&uanief'°, “Plirtz é a vinganca
contra os industriais graves da Vera Cruz e osddetas burgueses pobremente
tipificados de um certo cinema novo”.

O que fica claro, no final do filme, é que Dok#lirtz representa uma certa
ordem. Ainda que ndo seja aquele estereotipo denorgue conhecemos, ele é a
personagem que vai fazer frente & anarquia préisadt em Angela.

Mas voltemos a respeitar a cronologia da trama gligs, passa agora, neste
altimo terco do filme, a se tornar mais densa, coemos hiatos de pura extravagancia
visual, simbolismos, informacdes estéticas e espras.

Polenguinho, o pistoleiro de Doktor Plirtz, tenteetagear Angela, mostrando-
Ihe as fotos que provam suas infidelidades. Mas@dba sendo também seduzido pela
‘vampira devoradora de homens’. A cena acaba cquistoleiro beijando os pés de
Angela.

Duas sequiéncias a frente, temos uma nova cendiaoga livremente com o
universo dos quadrinhos. Angela estd tomando balghonar nua e um sujeito a
observa. Ele fica entre olhar Angela se banhandolhear paginas de uma revista
Playboy Um take bem fechado mostra Angela seduzindo @itsugom o olhar. Ele
entdo se aproxima numa espécie de embarcacaemas\gue ele carrega um capacete
e uma espada nas maos, como se fosse um herdnddauan daqueles tubos utilizados
para mergulhacdo pendurado em seu pescoco: € pecesde herdi aquatico.

29 Ruy Gardnier em artigo intitulado “Quem vai ficam Angela?”, op. cit.
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Figuras 37 e 38 - Caracterizacdo de um herdi dértdis em quadrinho

Quando ele se aproxima, Angela Ihe pergunta: “Qéemcé?”. E ele responde:
“Mais um falido transatlantico. Sou um dos naufsado Titanic. E vocé, quem €?”. Em
um tom bastante épico, segurando em uma das maosharato e na outra uma
metralhadora, Angela responde: “Sou a ultra-podenasniga no. 1 dos homens”. A
composicdo do fotograma, a dindmica da montageperiarmance da atriz, enfim,
tudo nos transporta diretamente para o univershida®ias em quadrinhos.

Figuras 39 e 40 - Angela Carne e Osso, heroinandd@: “a ultra-poderosa inimiga no. 1 dos homens”

Eles continuam dialogando como se fizessem partengegrande aventura. O
naufrago diz estar fugindo da policia mexicanatporsido envolvido em um grande
esquema de contrabando de armas e que veio pdna dos Prazeres atras de um
passaporte falso que o levara até a Bolivia. Quatrdela questiona sua verdadeira
identidade, ele responde: “Zulu Anarquico”. E, ainagntes de partir — depois,
obviamente, de fazer amor com Angela — ele dizu“pegar meu submarino atémico
afundado aqui na llha dos Prazeres antes de irgpBiivia”. Parece ou ndo parece o
roteiro de uma HQ?
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Doktor Plirtz chega a llha dos Prazeres trazenum ele o tal funcionario
intelectual que, como vimos, é também um dos arsamteAngela. Ele se livra de
Polenguinho, dizendo saber o que se passou eatecaesua mulher.

Todo o resto do filme se passa apenas com e8sapdrsonagens: Plirtz, Angela
e 0 amante intelectual. Eles vao para uma cassaatte grande e luxuosa. Nela ocorre o
climax e o desenlace da trama.

No entanto, antes do encadeamento de sequénaasagumotivar o insdlito
desfecho da trama, héa, ainda, uma Ultima cena $itatgue devemos analisar. E a cena
em que as trés personagens estdo bebendo ao |qileci@ e Doktor Plirtz, bastante
embriagado, defende eloglientemente suas idéiasonadistas dirigindo-se ao
funcionario intelectual: “E preciso valorizar o géienosso. E isso que eu sempre falo.
Aquela capa do Cavaleio Negro que vocé fez, pompie nem la fora eles fazem
agquela empinada do cavalo. Por isso que eu dgwo.choro quando vejo uma coisa
boa”.

Aqui, aquela percepcao de Rui Gardnier sobre DdRiictz poder ser encarado
como a alegoria dos “industriais graves da VerazCeude “um certo cinema novo”
ganha reforgco. A maneira enfatica com que DoktotzZRlefende seu nacionalismo néo
pode ser gratuita. A relacdo é direta. Sganzenrgege criticou, entre outras coisas, 0

nacionalismo ingénuo da classe intelectual domendatuele momento:

O intelectual latino-americano, quando se julgatigipante”, é um cristao
ingénuo, deslumbrado e auto-complacente, exclusmgnracional e auto-
censurado (seu grande inimigo ndo é a ditadura..n@msrracional) com
acentuada tendéncia ao stalinismo que na Améridama.acomodou-se
maravilhosamente ao tradicional populismo. Daiiacéo de uma cultura
centralizada, "nacional”, populista e de preconseitiberal-humanitaria-
estetizante, conteudistica, sentimental, individuahti-industrial, anti-
antropofagica, anti-internacionalidth

Toda a cena parece ter a exclusiva funcdo de dabdelssa classe intelectual,
principalmente do seu nacionalismo ingénuo. Ptidatinua: “Uisque, por exemplo, eu
bebo nacional. Eu choro quando falam que ndo é bom”

A postura nacionalista, intelectualista e estdtcig, ainda, evidentemente
ironizada na citacdo que a personagem faz ao @dssema de Gongalves Dias, icone
do nacionalismo brasileiro: “Minha terra tem palrasj/ Onde canta o Sabia... Eu choro

guando escuto isso. Porque € bonito. Eu sou loeloolgelo.”

21 Rogério Sganzerla, “A questdo da cultura”, op. cit
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Esse “eu sou louco pelo belo” serve como carieatlar postura esteticista do
Cinema Novo que, ainda que pretensamente revolmimmos seus discursos, era
guiado por formalismos assépticos, tendo como é&etga, como acusa Sganzerla, um
‘belo artistico’ ja caduco, inspirado fortemente'lmom cinema’ europeu.

Segundo Rogério Sganzerla, “a consciéncia divididae a vanguarda e a
reacdo” estagnou o grupo do Cinema Novo “na tradai m& consciéncia” que pode
ser “formalmente traduzida por um esteticismo awrtg@acente e tardié*

Em seguida, Sganzerla ainda aproveita para apentmmbar da contrafacdo
ideoldgica presente no discurso e na postura déstae “culturalista” que, ao mesmo
tempo em que exalta a cultura nacional, despreza-aonfronto com 0s canones
eruditos da cultura ocidental. E é assim, na fal@lirtz, que Sganzerla engendra sua
denuncia: “Vocé pega um artista de valor... voogape Beethoven. O Beethoven € o
Beethoven. O Beethoven tem valor. Ele tem talemtBeethoven. Agora, o Lupicinio
Rodrigues... ndo sei nao”.

E possivel perceber a ridicularizacdo do discticsituralista” inclusive pelo
aspecto expressivo da declaracdo. Plirtz repetmjocam papagaio, 0 nome de
Beethoven, icone da cultura erudita européia, eriquduvida da qualidade de um
grande sambista brasileiro, como Lupicinio Rodrgumm todo um gestual caricato
gue o faz parecer um idiota.

Dentro do mesmo artigo citado, Sganzerla diz gliente do incéndio universal, é
mesquinho, provinciano e reacionario querer defercdegque é nosso; a partir da
destruicdo da cultura dos outros, tentar salvarssmpequenino patrimonio de idéias”.

No entanto, € importante perceber que a critic&gbnzerla ndo é exclusiva a
idéia de ‘nacionalismo’, mas a todo um conjunto,gsegundo ele, constitui uma

politica “globalmente reacionaria nas suas intesitée

A teoria ingénua de que "o elemento nacional ja msta" somam-se 0s
preconceitos e os complexos de culpa, o deslumintame sentimentalismo

discursivo e a tradicional ma consciéncia, disfdosapela politica do

culturalismo, da cultura nacional, da colaboragdim @ burguesia nacional e
da teoria stalinista da revolugdo num séPais

N&do podemos aqui entrar fortemente nessa discudsatibgica entre os dois

tipos de cinema. Nao € esta a natureza e a propestaal deste nosso trabalho. O que

212 1dem.

213 1dem.
2% 1dem.
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gueriamos deixar claro aqui é a possibilidade caerde enxergar, pelo menos em
alguns momentos, as personagens de Sganzerla degarias de uma polémica
maior.

Por essa 6ptica, a personagem de Angela seriaaanagéo do proprio cinema
de Sganzerla, em antagonismo ao par Plirtz/Cineava NAssim como Sganzerla sente
“necessidade de citar o mais livremente possiahema em geraf*>, sem conseguir
se ater a um so estilo, também Angela ndo condaguecom um s6 homem, como ela
mesma admite: “Hoje eu sei, eu preciso de todobomsens. Sem deixar de amar
nenhum”.

Todos os adjetivos que se podem dar a Angela psgetambém atribuir ao
cinema de Sganzerla: indecente, sujo, anarquidajeste, libertino, libertario, insano,
provocativo, debochado, devasso, insubordinad@ojdo etc.

Tal como Sganzerla incorpora elementos chulos, |pogacos, grotescos,
ridiculos etc, Angela ama os bocais: “No comecon@a sabia, mas eu preciso dos
bocais. [...] Eu nasci para os bocais”.

E o que dizer do nome da personagem? Angela Cam@sse. Alegoria do
cinema material de Sganzerla, “cinema do corpo”,opwsicdo ao que ele chama de
“cinema da alma”, aquele cinema “subjetivista” glecritica em seu livid®.

Por esse prisma, fica ainda interessante enxergaalaa conflitada relacéo de
assimilacéo e rejeicdo de Sganzerla para com Glaitada por Bernardet. Glauber —
mas também o Cinema Novo — como uma figura de paiebo que, no entanto, deve
ser questionada, ultrapassada, vencida, superadéDesta forma, quando Angela,
depois das inumeras traicbes ao marido, admiteuaePlirtz “apesar de tudo”, € como
se o0 cinema de Sganzerla reconhecesse sua divida €nema Novo e o cinema de
Glauber Rocha.

E, nisso tudo, podemos também analisar, por fimbslicamente, a figura da
propria atriz. Helena Ignez foi, por algum tempanasa do Cinema Novo. Depois, a
partir do Bandidg virou o rosto do cinema de Sganzerla e do Cinéfasginal.
Angela é a propria Helena que troca o ‘amor exehisie Plirtz/Cinema Novo, pelo
‘amor libertario’ do cinema de Sganzerla, pois @lentanto uma como outra,

poderiam ser ‘a mulher de todos’.

215 Declaragégara o jornaFolha de S&o Paulde 28 de maio de 1968.
21 SGANZERLA, R.Por um cinema sem limitesp. cit.
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E é por isso que Plirtz mata Angela. N&o por cilpeéo menos néo é essa sua
justificativa. Mas porque “ela era muito perigosafinal, a liberdade de Angela néo é
um perigo sO para a instituicdo ‘casamento’, mdedas as instituicdbes que Plirtz
representa. E € assim que Plirtz se justifica,ojdnmuto final do filme: “Mas quem
ela pensa que é? O que que ela quer? Afinal dasoaxiste uma ordem. Ninguém
pode fazer o que quer assim sem mais nem menosta&huito perigosa!”

Doktor Plirtz mata Angela e o amante amarrandowgop em um “baléo
tripulado” que ele lanca em direcdo ao mar. O al&o tripulado” € aquela mesma
imensa bola preta que aparece na primeira cendnt due, agora, percebemos que se
trata, na realidade, da ultima cena. E, assim comdmeira cena termina em um efeito
de quadrinhos, esta ultima comega com os mesmiesete ‘baldo de explosdo’, so

gue com o recorte ao contrario.

Figuras 41 e 42 - Efeitos graficos que se referemnaverso dos quadrinhos

O assassinato do casal de amantes é esquematioot@dono resto da historia.
N&o ha drama, nem suspense. Nao nos entristecemmoa morte da protagonista, nem
coadunamos com a vinganca de Plirtz. Ndo h& heréim, moral da historia. Apenas a
anti-historia imoral de Angela Carne e Osso, unsadig mais, vampira devoradora de
homens, a mulher de todos, afinal.

Como disse José Lino Griinewald, a histéria AleMulher de Todosée
“intencionalmente esquematica para demonstrar orag vez que o cinema é a anti-
histéria: um minipotentado da imprensa @osnics sub-Hearst, mas ultra-wellesiano
no fisico®™’. E o filme em si é o “deboche maravilhoso, a alf@cdio revigorante”.
Sim, porque se ha alguma sensacao experenciadaalosacreditos finais d& Mulher

de Todog a sensacgdo de avigoramento, de libertacdo,rdo eada alma.

217 José Lino Griinewald em artigo intitulado “A Multde Todos”, op. cit.
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E o que dizer do autor? Depois de olharmos como%llivres” para essa
peguena ‘obra-prisma’ de Sganzerla, somos levadagea coro, mais uma vez, com
José Lino: “Ninguém no cinema nacional € mais moaleo que Rogério Sganzerla, no
sentido do acionamento da linguagem”.

Angela diz, antes de morrer: “Eu sou simplesmenta mulher do século XXI.
(...) Eu cheguei antes, por isso sou errada as$logjério Sganzerla chegou antes. Nao
sabemos ainda se do século XXI ou de mais longes Bi¢ias e seu cinema libertario
ainda estdo para ser devidamente assimilados @taian Muitos dos entraves que o
autor sofreu em vida, para conseguir realizar ocggema, sdo culpa dessa sua alma
gue nasceu prematura. Mas, como disse Albert Caemugyrol da liberdade, “toda a

criacao auténtica € um dom para o futuro”.
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Consideracoes finais

Rogério Sganzerla nasceu em Joagaba, estado de Satdrina, em 1946.
Ainda muito jovem, por volta dos 16 anos, estreoma critico de cinema no
Suplemento Literariao jornalO Estado de S. Pauleom um texto sobre o film@s
Cafajesteg1962), de Ruy Guerra.

Sganzerla continuou produzindo critica e artigdsresa@inema até o final da
vida. Em 2001, seus principais textos tedricos esobr cinema moderno foram
compilados no seu unico livriEor um cinema sem limitesbra que pudemos apreciar,
em partes, quando tratamos dagfes de cinema moderrgn nosso primeiro capitulo.
No entanto, novos livros publicados atualmenteatantesgatar a enorme e esparsa obra
literaria (ensaios, criticas, roteiros) do autom Butro sentido, o livro de Roberta
Canuto, intituladoRogério Sganzerlae parte da coleca&ncontros — a arte da
entrevista procura reavivar 0 pensamento e 0 comportamdateescente do cineasta
por meio de suas mais importantes entrevistasralaatquais, a famosa entrevista para
O Pasquimem fevereiro de 1970, um marco na polémica c&@mema Novo.

Na época da entrevista, Rogeério tinha acabadongara Mulher de Todos ja
era famoso pelo sucesso@aandido da Luz Vermelh&ime de estréia que Ihe rendeu
os prémios de melhor figurino, melhor diretor, noellmontagem e melhor filme no
Festival de Brasilia de 1968. No entanto, sua pranexperiéncia com o cinema foi
com o curta-metragerocumentéario Realizado com o incentivo do presidente da
Cinemateca de Santd4aurice Legeard, o filme mostra as conversas aragas de dois
jovens a que procura de uma sessao de cinemaagssar tempo. Mas o que o filme
manifesta, de fato, é a duvida de toda uma gerafiee filme fazer?”. Muito
sintonizado com as discussdes de sua época, Sigadimute sobre cinema e vida,
ficcdo e documentario (apesar do nome do curtadDseumentéario o filme € uma
ficcdo). Neste primeiro trabalho ja € possivel eter alguns tracos marcantes do habil
diretor de cinema que Sganzerla iria se tornarmAdi& paixdo pelo cinema e o gosto
pelo jogo com a metalinguagem, podemos constagadedja, seu completo dominio da

mis-en-scendos atores e seu aprumado trabalho com a camera.
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Hoje, quarenta anos depois da estréi®dgandido da Luz Vermelhzas salas
de cinema de Sao Paulo, a obra de Rogério Sgaramimua viva. Além dos novos
livros que procuram resgatar a obra literaria eeaspmento do cineasta, mostras,
exposicoes, restauracoes e lancamentos buscam adeinanda de um grande namero
de interessados na vida e, principalmente, naddRogério.

No final do ano de 2007, 40° Festival de Cinema de Brasifiai lan¢cado o
DVD de O Bandido da Luz Vermelh@om mais de uma hora de extras, incluindo
curtas-metragens do diretdrailers e depoimentos da atriz Helena Ignez, do fotdgrafo
Carlos Ebert e do critico In4cio Araujo.

Também em 2007, em Paris, foi realizada a mostimlada La femme Du
Bandit na qual varios filmes de Helena e de Rogérionfoexibidos para o publico
francés e europeu. O casal e seus filmes recebarada, homenagens iestival de
Cinema de Turine noFestival de Cinema de Fribour§uica.

Em julho de 2008, o SESC-SP realizou, no CinesasSao Paulo, a mostra
Helena Ignez — A Mulher do Bandijdoa qual foi exibida a cépia restauradaAle
Mulher de Todos A curadoria e a producdo executiva da mostrardinasob a
responsabilidade, respectivamente, de Sinai eSjanzerla, filhas do casal.

Rogério Sganzerla faleceu no dia 09 de janeiroQfig,2aos 57 anos, vitima de
cancer. Seu Ultimo trabalho na direcédo foi commefiO Signo do Cagsvencedor dos
candangos de ouro de “Melhor Diretor” e “Melhor ¢&di” no35° Festival de Cinema de
Brasilia

Nosso trabalho € mais um dentre certo niumero geedacbes e teses que
analisam a obra do cineasta. No entanto, a progdesamalisar os dois primeiros longas
do diretor tendo como foco a questédo da metalingmagunca havia sido desenvolvida.
Da maneira como foi elaborado, este trabalho gaeserencerra transcende a analise
pontual dos filmes e espera contribuir, modestaepestim as pesquisas nas areas de
Teoria do Cinema e Teoria da Comunicagao.

As discussoes, por exemplo, acerca da hipotespiele utilizacdo de recursos
metalinglisticos pode romper com a impresséao delade do filme (e outros produtos
audiovisuais) é, ainda, de grande interesse pagaesstudam e trabalham com cinema
e televisdo, ocupando, em verdade, lugar de destagulebates contemporaneos.
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Nosso trabalho investigou a utilizacdo insistergegthnde namero de recursos
metalinguisticos dentro dos filmé& Bandido da Luz Vermelh@aA Mulher de Todgs
identificando as formas pelas quais outros ‘textosam incorporados e 0s principais
alvos de tais incorporagdes. Concluimos que o siaeglogério Sganzerla se utilizou,
dentro destes seus dois primeiros filmes, ndo sdndgrande nimero, mas também de
ampla variedade de artificios metalingliisticos, acaglal com resultados estéticos
particulares. Como vimos, os alvos prediletos desrporacdes efetuadas por Sganzerla,
foram o cinema (tanto o classico quanto o de vadg)aa cultura pop, o radio, a
televisdo, a propaganda e as histérias em quadrinho

Diferentemente do que nos propusemos a fazer wéa¢éo Cientifica, esta
nossa dissertacdo abordou, prioritariamente, osctspestéticos da obra do cineasta e
nao questdes ideoldgicas ou socioldgicas. No emtanmudanca de foco ndo se deu
somente pelo amadurecimento académico — que naanfergar melhor o campo de
atuacdo da nossa area —, mas também pela melhgreemsdo do nosso proprio
objeto de estudo. Como dissemos, algumas paginas, alo momento em que
desenvolviamos a Iniciacdo Cientifica, acreditdvamgoe a utilizacao insistente da
metalinguagem er® Bandido da Luz Vermelhmha por fundo uma estratégia politica,
de inspiracdo brechtiana, que visava “despertanidsddes”. No entanto, ao longo da
nossa extensa pesquisa e por meio de nossas s\i@tigeacreditamos que a aplicacéo da
metalinguagem na obra de Rogério Sganzerla € ndativenormemente, por finalidades
estéticas.

Evidentemente que se pode questionar o quantocathas estéticas de um
artista se separam de suas escolhas politica® fata ndo estamos dizendo que, no
fundo, ndo sado politicas, mas sim que nao dizepeitesa uma ‘certa politica’, ou
ideologia. A metalinguagem de Sganzerla nuncarfomeio para alcancar o ‘didatismo
da esquerda’, ela possui um fim em si mesma, gdifg@&o da linguagem.

A ‘ideologia’ de Sganzerla reside ai. Na epigrafstel trabalho, citamos esta frase
do filésofo Ludwig Wittgenstein: “Os limites da rhia linguagem sao também os limites
do meu pensamento”. Rogério Sganzerla conclamaumocinema (e um pensamento)

sem limites.
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ANEXO

1. Entrevista com Helena Inez

Sobre o processo criativo de Rogério Sganzerla...

Helena (69: 2°20") : Eu ndo conheci o processdBdondidodesde o inicio. Os dois
primeiros filmes do Rogério, eu ndo conheci eseegaso. Nem @®andidg nem o

Documentarig seu primeiro curta. DBandidq o que eu conheci foi um roteiro muito
bem formulado, muito fiel. O roteiro é muito fieb dilme . N&o foi uma direcdo
improvisada, baseada na liberdade dos atores. dla@ffilme ja veio concebido e
praticamente coreografado. Aqueles planos com adgrangular. Os travelling e a

grande-angular. Um filme altamente coreografadprdfundidade de campo etc.

Vocé tinha me falado que ndo considera o Bandido m@ Cinema Marginal. Ou
seja, ele ndo seria, como muito se afirma na criic um divisor de aguas entre o
Cinema Novo e o Cinema Marginal. Ele pertenceria, ax sua opinido, ainda a um
tipo de Cinema Novo...

Helena (69: 4°30") : Essas divisfes sdo sempre aoenplicadas. S&o muito sutis. Mas
nada tinha a ver com o Cinema Marginal. Inclusigesa foi a producdo mais
organizada que tive até entdo. E eu ja tinha féitms filmes, ja tinha ganhado prémios
aqui e no exterior, pelo meu trabalho @Padre e a Moc&tc. E o Cinema Marginal,
as caracteristicas de producdo... eu tenho a is§wete que ndo eram as mesmas. E o
gue eu posso também dizer é que eu nunca fiz ome finarginal”. Nunca patrticipei do
Cinema Marginal. E reitero completamente o que Roggempre afirmou, como no
artigo dele, ele ndo fez Cinema Marginal. O nome gle da a esse trabalho &

experimental. Eu ndo tenho nada a ver com Cinengiivéd!

Sobre A Mulher de Todos

Helena (70: 0'10") A Mulher de Todog a “parceira” d@andidao E o “yin e o yang”.

E uma dupla. Sd0 um casal de filmes. Foram feitws @ mesma inspiracdo. uma
producao derivou da outra. Também foi uma prodwgganizada, feita em Itanhaém.
Esse filme foi mais barato q@ Bandido da Luz Vermellmrendeu mais. E um filme

que eu acho o filme comercial mais sofisticado ideroa brasileiro, disparado. Acho
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um escandalo. Um filme de uma sofisticacdo cinegmafwa e ao mesmo tempo

completamente popular.

E Copacabana Mon Amour e Sem Essa Aranha foram feitos j& dentro da Belair, A
Mulher de Todos ainda néo..

Helena (70: 3'15") : Isso. Os filmes em Sa&o Paukrdam essa caracteristica e no Rio
tiveram uma outra caracteristica, muito mais inddpate. Completamente diferente.
La era uma producdo nossa, cOm recursos pessoaisprEmios recebidos pela
Mulher de Todos Nao teve ninguém que colocasse dinheiro como tecen no
Bandidoe naA Mulher de Todas

A gque vocé atribui essa guinada estética entre o p&8andido/A Mulher de Todos
para os filmes feitos no RioCopacabana Mon Amour e Sem Essa Aranha?

Helena (70: 4'30") : Eu vejo um mesmo autor. Nawsigmo conceber esses filmes sendo
feitos por outro autor sendo Rogério. Uns filmes @personalidade muito clara. Nao
vejo tao diferente. S&o outros experimentos deidggm.

Sem Essa Aranha, por exemplo, demonstra muito claramente a intengh de
Rogério de experimentar os planos-sequéncias...

Helena (70: 6'00") : O que Rogeério disse € que &bre, feito com doze planos-
sequencias que era a idéia dele, ja vinha sendangado ha muito tempo. Desde a sua
época como critico, ndo ainda como cineasta. Maboacvindo depois dB8andida

Acho que pela liberdade que a Belair Ihe propomioif-oi uma conveniéncia artistica.

E o Copacabana?

Helena (70: 6'30") Copacabanaa mesma cois&opacabana outro que é irmao do
Sem Essa Aranh&u poderia pensar dessa mesma maneira, comoe“yiang”. E
Copacabana é um filme muito feminino. Eu vejo canqréprio bairro. Eu acho que o
personagem de Sonia (Helena) é Copacabana. Elmaracéilme. JaA dranhando. Ele

€ um filme masculino. Onde as mulheres séo varm$oeca delas € dividida em duas

personagens, duas protagonistas femininas: o msoragem e o da Maria Gladys, a
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América. E também a outra... a Aparecida. Entadorga feminina se dilui. Fica
dividida. E 0 Zé Bonitinho, o Aranha, ele é o eddfilme.

Qual era interesse especifico de experimentacdo liigguagem que Rogério tinha
para Copacabana?

Ele queria aquela imagem cinemascope. Aquela dé&toque puxa pros lados que eu
acho maravilhosa. Eu acho que naquele momentoragriateresse de Rogério era a

camera na mao e cinemascope.
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ANEXO

2. Manifesto “Cinema fora da lel”

1 — Meu filme é um far-west sobre o Ill Mundo. Istpfusdo e mixagem de varios
géneros. Fiz um filme-soma; um far-west mas tamirsical, documentério, policial,
comédia (ou chanchada?) e ficcdo cientifica. Do unh@ntario, a sinceridade
(Rossellini); do policial, a violéncia (Fuller); dammédia, o ritmo anarquico (Sennett,
Keaton); do western, a simplificacéo brutal dosfldos (Mann).

2 — O bandido da luz vermelha persegue, ele, aip@hquanto os tiras fazem reflexdes
metafisicas, meditando sobre a soliddo e a incarabiidade. Quando um personagem
nao pode fazer nada, ele avacalha.

3 — Orson Welles me ensinou a néo separar a potiticrime.

4 — Jean-Luc Godard me ensinou a filmar tudo petade do preco.

5 — Em Glauber Rocha conheci o cinema de gueffigit@a base de planos gerais.

6 — Fuller foi quem me mostrou como desmontar @rom tradicional através da
montagem.

7 — Cineasta do excesso e do crime, José Mojicanbane apontou a poesia furiosa
dos atores do Bréas, das cortinas e ruinas cafajesti®s seus didlogos aparentemente
banais. Mojica e o cinema japonés me ensinararhex sar livre e — ao mesmo tempo —
académico.

8 — O solitario Murnau me ensinou a amar o plaxo ficima de todos os travellings.

9 — E preciso descobrir o segredo do cinema de jhoé$a e agitador Bufiuel, anjo
exterminador.

10 — Nunca se esquecendo de Hitchcock, Eisenstdichelas Ray.

11 — Porque o que eu queria mesmo era fazer une filmagico e cafajeste cujos
personagens fossem sublimes e bogais, onde adestupacima de tudo — revelasse as
leis secretas da alma e do corpo subdesenvolvidis €@zer um painel sobre a
sociedade delirante, ameacada por um criminostasoli Quis dar esse salto porque
entendi que tinha que filmar o possivel e o impatsium pais subdesenvolvido. Meus
personagens séo, todos eles, inutiimente boc¢dias-cmmo 80% do cinema brasileiro;
desde a estupidez tragica do Corisco a bobagenock @ Ouro, passando por Zé do

Caixao e pelos parias de Barravento.
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12 — Estou filmando a vida do Bandido da Luz Vehlraatomo poderia estar contando
os milagres de Sao Joéao Batista, a juventude de Maas aventuras de Chateaubriand.
E um bom pretexto para refletir sobre o Brasil deadla de 60. Nesse painel, a politica
e o crime identificam personagens do alto e dodoaixndo.

13 — Tive de fazer cinema fora da lei aqui em Sdwld®porque quis dar um esforco
total em direcéo ao filme brasileiro liberador,atexionario também nas panoramicas,
na camara fixa e nos cortes secos. O ponto dedpaite nossos filmes deve ser a
instabilidade do cinema — como também da nossadade, da nossa estética, dos
nossos amores e do nosso sono. Por isso, a camadedsa; o som fugidio; os
personagens medrosos. Nesse pais, tudo é posspalisso, o filme pode explodir a

qualquer momento.

Rogeério Sganzerla, maio de 1968
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ANEXO
3. Catalogos e Mostras

4.1. Catalogo dMostra Rogério Sganzerla — Por um cinema semdanineSesc,
SESC-SP — Séo Paulo, 25 a 26 de agosto de 2004.

wpSTBABRBERS e

SESC SP

www.sescsp.org.br
0800-118220

4.2. Catalogo da retrospectittelena Ignez — A Mulher do BandjddineSesc, SESC-
SP — Sao Paulo, 14 de julho de 2008.

o ) 0 SESC - Servigo Social do Comércio canvida
para a abertura da mostra

A MULHER DO BANDIDO

uma retrospectiva da carreira
da atriz e diretora Helena Ignez

14 /JULHO /2008 / 20030

Exihigéo do filme A Mulher de Tedos
de Rogéiio Sganzerla

Rl o ingrasssus com urms hora ds antecadincia

www.sescsp.org.br

CINESESC
Rua Augusta, 2075 = Fone 3087-0500

amallGeinesast. SaEesp.0rg br



