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RESUMO

O presente trabalho se propde a analisar a trajetdria histérica do critico-cineasta
Rogério Sganzerla (1946-2004). Assim, serdo abordadas as criticas de cinema, os filmes
feitos por Sganzerla, suas influéncias cinematogréficas e a relacdo histérica e cultural
estabelecida entre o cineasta e o Brasil. Trilhando o caminho da Histéria e do Cinema,
buscamos apreender determinados aspectos da sociedade brasileira, sejam eles politicos
ou culturais que, ao se imiscuirem na trajetéria inquietante e polémica de Rogério
Sganzerla, podem nos fornecer pistas sobre os diferentes rumos pelos quais passou a
histéria do pafs. Portanto, o objetivo deste trabalho é compreender, através das
produgdes de Rogério Sganzerla, a importincia de seus trabalhos para a cinematografia

brasileira dentro de um escopo maior de andlise, qual seja, a relacdo de Sganzerla com o

cinema, com o Brasil e consigo mesmo.

Palavras-chave: critica cinematogrifica; cinema brasileiro; histéria do Brasil; Rogério

Sganzerla.
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ABSTRACT

The aim of this study is to analyse the film critic Rogério Sganzerla’s historical
trajectory (1946-2004). Thus, film reviews will be approached as well as the critic’s
own films and his influence upon the film industry plus the historical and cultural
relationship established between this movie maker and Brazil. By tracing history and
the cinema, we try to understand some aspects of the Brazilian society such as the
political and cultural ones, meddled with Rogério Sganzerla’s restless and polemic
trajectory, and which could furnish some clues on the different directions through which
the history of the country has undergone. Hence, the objective of this work is to
comprehend, through Rogério Sganzerla’s productions, the importance of his labor for
the Brazilian movie within a broader purpose, whichever is, Sganzerla’s roll with the

cinema, Brazil, and himself.

Keywords: critical film; Brazilian cinema; History of Brazil; Rogério Sganzerla.
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Introducao

“Lutar com palavras
E a luta mais va
Entanto, lutamos
mal rompe a manhd.

Sdo muitas, eu pouco.”
“O lutador”, Carlos Drummond de Andrade

Os versos de Drummond dizem muito a alma do historiador. Na busca incessante
pelo dado histdrico, por encontrar aquele fildo tedrico ainda pouco explorado, pela
novidade (por vezes, nem tdo “nova assim”), adentramos ao mundo das letras, dos
desenhos, tracos, gestos, interpretagdes e, por que nao dizer, das cenas. Quantas noites
passadas em claro, diante dessa ou daquela obra historiografica? Quantas idas e vindas a
arquivos, bibliotecas, museus, no rastro das fontes? Quantos finais de semana passados
ao lado das leituras, procurando estabelecer um dialogo com os autores, criar condi¢des
epistemoldgicas para fazer avangar a pesquisa, deixando de lado o lazer pessoal?
Quantas discussdes tedricas travadas com colegas e professores durante o transcorrer do
curso, nos corredores, em salas de aula... Sim, Drummond tem razdo: somos lutadores.
Lutamos com as palavras ao romper da aurora, ao cair da tarde, no siléncio e na soliddo
das madrugadas e seguimos nesse percurso vida afora. Mas, talvez, ndo haja prazer
maior ao historiador sendo aquele que o permite lutar, enfrentar a luta de frente, sem
preocupar-se em demasia com o horizonte que o aguarda.

Mas as palavras (ah! As palavras...), sempre estdo ai a nos seduzir e, porque nao
dizer, nos enlacar. Por vezes nos traem e atraem de maneira singular e, envoltos por sua
forca, deixamos fluir nossas concepgdes, nosso olhar critico, nossos erros e acertos.
“Sdo muitas”, nés “poucos”, mas seguimos na jornada procurando sempre dar-lhes
significados, atribuir-lhes sentido. Interpretando-as, alcamos v6o sobre o passado e, na
contramio da coruja de minerva hegeliana, sobrevoamos, também, o amanhecer.

Das palavras podem nascer cenas e destas (quem pode afirmar com certeza?),
surgem formas. Na seara do cinema, a constru¢do do significado une a um sé tempo
imagem e som, “palavras e coisas”. Ao historiador que se debruca por essa area, a tarefa

torna-se tdo complexa quanto gratificante.
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La pelos idos da década de 1970, o historiador Marc Ferrol, a bordo da iminente
onda historiogréifica que se esbogava na Franca, a “Histéria Nova™, propunha aos
historiadores um novo desafio. Com argumentos e métodos, Ferro dispunha-se a
relacionar, a um sé tempo, cinema e histéria’. Mergulhando na Sétima Arte através de
um rigor analitico consubstanciado pela histéria, Ferro apontava, precipuamente, para o
estabelecimento de interacdes entre a cinematografia e a histéria que procurassem sair
do escopo das andlises historiograficas “tradicionais”, diante da necessidade de se
perscrutar as fontes documentais a luz da andlise filmica. Era preciso ir adiante, desvelar
o “nao - visivel”4, confrontar histéria e cinema e, mesmo no terreno historiogréfico,
colocar em duvida a prépria histéria.

Com quase um século de vida, o cinema passava por um processo analitico que,
escapando unicamente a critica especializada, lancava as maos de historiadores,
sociblogos e antropdlogos, questionamentos e duvidas que iam muito além da propria
imagem. A imagem, aliada ao recorte histérico, agora se tornava uma ‘“‘questio
sensivel”, um dado seméntico a ser explorado, um corte epistemoldgico sistémico que,

de maneira pouco usual, alargou a compreensdo do pesquisador acerca do objeto

pesquisado.

' O historiador Marc Ferro fez parte da chamada “Terceira Geragdo” da Escola dos Annales. O termo
Escola dos Annales surgiu com a criacdo, em 1929, da revista Annales histoire économique et sociale por
Marc Bloch e Lucien Febvre na Franga. Transitando por vdrios campos do conhecimento (Geografia,
Sociologia, Antropologia, etc.), a revista acabou fomentando discussdes metodolégicas e conceituais
historiograficas que desembocaram no surgimento da Escola dos Annales. Ferro se junta ao grupo de
historiadores da Terceira Geragdo dos Annales no momento em que se encontra em debates no interior do
grupo a nogdo de “histéria nova”, em meados da década de 1960 e inicio da década de 1970. Para outros
esclarecimentos a respeito dos Annales, ver BURKE, Peter. A Escola dos Annales, 1929-1989: a
revolucao francesa da historiografia. Sao Paulo: Fundagdo Editora da UNESP, 1997.

? Para o historiador Jacques Le Goff, “a Histéria Nova ampliou a no¢do de documento histérico: ela
substituiu a Historia de Langlois e Seignobos, fundada essencialmente nos textos, no documento escrito,
por uma Histdéria baseada numa multiplicidade de documentos: escritos de todos os tipos, documentos
orais, etc.. Uma estatistica, uma curva de precos, uma fotografia, um filme, ou, para um passado mais
distante, um pdlen f6ssil, uma ferramenta, um ex-voto sio, para a Histéria Nova, documentos de primeira
ordem.” In: LE GOFF, Jacques. A histéria nova. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993, p.28-29.

*Em artigo recente, Eduardo Morettin observa que “vdrios foram os pesquisadores que se preocuparam
com a relagdo entre cinema e histéria. Ndo temos a intencdo de apresentar a maneira pela qual essa
questdo foi pensada ao longo do tempo. Podemos, no entanto, afirmar que ela é tdo antiga como o préprio
cinema, como vemos em um documento de 1898, publicado na revista Cultures. No caso brasileiro,
encontramos em José Honério Rodrigues, por exemplo, em um livro publicado em 1952, reflexdes acerca
das possibilidades que o meio oferece a pesquisa histérica.”” MORETTIN, Eduardo. O cinema como fonte
historica na obra de Marc Ferro. In: CAPELATO, M. H., MORETTIN, E., NAPOLITANO, M. e
SALIBA, E. T. (Orgs.). Histéria e cinema. Sao Paulo: Alameda, 2007. p.39.

4 Segundo Marc Ferro, “o historiador tem por fung@o primeira restituir a sociedade a Histéria da qual os
aparelhos institucionais a despossuiram. Interrogar a sociedade, por-se a sua escuta (...). A segunda tarefa
consiste em confrontar os diferentes discursos da Histéria e descobrir, gragas a esse confronto, uma
realidade ndo-visivel.” In: FERRO, Marc. Cinema e histéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992, p.76-77.
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Adentrar as entrelinhas da montagem cinematografica, verificar os detalhes técnicos
fundamentais para a construcdo filmica, investigar a “intencdo” deste ou daquele
diretor, passou a dizer respeito, também, a uma gama de elementos que, reunidos,
compunham, meio a contrapelo, uma metodologia histdrico-cinematografica no dmbito
da andlise histdrica. “Contra - analisar” a sociedade era agora um motivo suficiente para
que, munidos de algumas técnicas analiticas, os historiadores de meados da década de
1970, pudessem arriscar-se numa aventura até entdo pouco usual, que pudesse dar vazio
a andlise historica através dos “filmes de cinema”. Ferro, mesmo nio sendo o pioneiro
quando se trata de ‘“historicizar” questdes relativas ao cinema, o fez com uma
determinagdo que, ndo raro, estava no cerne das mudancgas historiograficas, aquela
altura, perpetradas pela Terceira Geragdo da Escola dos Annales. Ironicamente, ou por
uma dessas convergéncias “histdricas”, a Franca seria o palco, uma vez mais, no qual o
cinema seria levado a dar um “salto”: dialogando com a Academia, a Sétima Arte
parecia mergulhar no métier de historiadores de forma definitiva.

O proprio Ferro incitava os historiadores a buscarem o “néo - visivel” na histéria.
Na contram@ao de uma historiografia “tradicional”, era preciso alargar a nog¢do de
“documento”, buscar uma “autenticidade no cinema™, estabelecer procedimentos que
permitissem ao historiador verificar a “veracidade do documento filmico.” Seria, pois,
uma questdo de tempo ao historiador adentrar a uma “outra” histéria. Segundo Ferro, a
“contra - histéria” emergia como um campo factivel (e pouco explorado), que caberia ao
historiador desbravar.

Na esteira daquilo que preconizava Ferro e, com variantes que se abeberaram em
outras dreas (como a critica literdria e os estudos culturais), a nocdo de “contra -
histéria™® passou por transformagdes importantes apGs os anos 70. Se ndo era mais
conveniente aos historiadores operarem os seus estudos a luz das narrativas tradicionais
e a custa de relatos totalizantes, também ndo lhes era menos importante reafirmar a
relevancia dos estudos histéricos dentro das humanidades através de outros mecanismos

metodoldgicos que lhes dessem legitimidade.

5 MORETTIN, Eduardo. O cinema como fonte histdrica na obra de Marc Ferro. In: CAPELATO, M. H.,
MORETTIN, E., NAPOLITANO, M. e SALIBA, E. T. (Orgs.). Histéria e cinema. Sdo Paulo: Alameda,
2007. p.50.

® Uma outra definicdo interessante para a nog¢do de ‘“contra-histéria” encontra-se em Gallagher e
Greenbaltt: “A contra-histéria opde-se ndo sé as narrativas dominantes, mas também aos modos
prevalecentes de pensamento histérico e métodos de pesquisa; a partir dai, se for bem sucedida, ela deixa
de ser “contra””. In: GALLAGHER, Catherine, GREENBLATT, Stephen. A pratica do novo
historicismo. — Traduc@o: Gilson César Cardoso de Souza. — Bauru, SP: Edusc, 2005. p.63.
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Criado o paradoxo, a no¢do de “contra-histéria” parece que, aos poucos, foi sendo
deixada em segundo plano. Ndo se tratava mais, apenas, em ver a histéria a
“contrapelo”, mas, sobretudo, apreender suas diversas variantes e fazé-las adentrar ao

hall da historiografia. Como salientam Catherine Gallagher e Stephen Greenblatt,

Contra-histéria e historia, nessa perspectiva, sdo antes momentos
num processo conflitual continuo que atividades antagOnicas
substanciais com caracteristicas independentemente distintas.’

Durante essa minha investida pela “trincheira” aberta por Ferro entre cinema e
histéria, algumas “cenas” se passaram. A luz dos estudiosos da Sétima Arte fui, aos
poucos, desvelando “segredos”, interpretando imagens, apreendendo no interregno entre
técnica e arte que a criacdo filmica estd para “além” (se Homi K. Bhabha permite-me a
referéncia ao conceito), da relagdo, quase sempre univoca, que vé no cinema apenas um
“reflexo” da realidade. Todavia, longe de sustentar que tal relacdo estabelecida entre o
cinema e a realidade histdrica que o circunda ndo exista, a andlise filmica estd, em nosso
entendimento, muito mais consubstanciada por sentidos multiplos, de diferentes
interpretacdes que perpassam tanto o quadro técnico das filmagens quanto as idéias
ensejadas pelos cineastas durante a realizacdo de um filme. Interpretacdo de atores,
angulacdes de cAmera, travellings curtos ou longos, justaposicdo de cenas, sobreposicao
de imagens, roteiro, montagem, decupagem cldssica, estética: o panorama cénico, com
seus recursos tecnoldgicos (que por si sé podem indiciar os aspectos histdricos de uma
“época”), sdo reapropriados pelo cineasta e sdo reavaliados pelo historiador. A estética,
longe de significar diletantismo, é agora uma ‘“chave” possivel para a abertura de um
mundo novo. A metalinguagem cinematografica ganha um stafus ndo apenas vinculado
a uma expressao “estética” purificada na forma, mas também como expressdo de
sentidos inesperados, incluindo nesse aspecto a narrativa histdrica.

Ainda na segunda metade da década de 1970, Ismail Xavier despontava no cendrio
intelectual brasileiro com um trabalho que procurava, aquela altura dos acontecimentos,
dar conta de apreender as relagdes estabelecidas entre a arte cinematografica (“Sétima
Arte”) e a modernidade. Sétima Arte: um culto moderno® entremeia-se nas criticas de

cinema realizadas na Franca no final do século XIX que, paulatinamente, guindaram o

" GALLAGHER, Catherine, GREENBLATT, Stephen. A pratica do novo historicismo. — Traduggo:
Gilson César Cardoso de Souza. — Bauru, SP: Edusc, 2005. p.63

8 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Sio Paulo: Perspectiva/Secretaria da Cultura,
Ciéncia e Tecnologia do Estado de Sdo Paulo, 1978.
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cinema a condi¢do de arte moderna. Realizando um levantamento historiografico
substancial, Xavier aponta, neste livro, para a recep¢do que o cinema teve em diferentes
partes do mundo. Assim, o referido estudioso do cinema contribui sobremaneira para o
trabalho de pesquisa do historiador, na medida em que fornece “muni¢do” a uma andlise
mais geral do processo cinematogréfico em diferentes esferas geograficas. Das criticas
de De Louc na Franga, no final do século XIX, ao olhar de Méario de Andrade no Brasil
sobre o cinema no inicio do século XX, Xavier traca uma linha conceitual que,
forcosamente, impele-nos a “investigar” a a¢do do cinema para além de seus aspectos
técnicos ou estéticos.

Navegar por tais rotas €, para o historiador, questdo complexa. Ademais, tendo a
frente um mar de referenciais onde uma “miscelanea” de interpretacdes historiograficas
e cinematograficas procura dar o tom das ag¢des, tal empreitada torna-se mais instigante.
Ja na graduac@o, toda essa mise-en-scéne envolvendo Rogério Sganzerla incomodava-
me. Nao obstante, em meu trabalho monogrifico de conclusdao de curso, em 2005,
procurei, dentro das possibilidades analiticas que me eram facultadas a época, analisar o
filme que, segundo a historiografia do cinema brasileiro, foi o mais emblematico de
Sganzerla: O bandido da luz vermelha.” Com um longa-metragem que colocava em
suspeicdo a estética do Cinema Novo, O bandido da luz vermelha afigurava-se como
um filme “provocador”, que acabou acirrando os dnimos entre o entdo ex-critico de
cinema (e, por vezes, defensor do Cinema Novo em seus escritos), Rogério Sganzerla e
o cineasta de maior relevincia dentro do Cinema Novo, Glauber Rocha. Ora, diante de
tais questdes, aventurei-me em analisar a trajetdria do critico de cinema e cineasta
Rogério Sganzerla.

Nascido em Joagaba, Santa Catarina, em 1946, Rogério Sganzerla teria “vindo de
familia de classe média do oeste catarinense, com descendéncia italiana por parte de pai
e de mde (...).”'"° Dirigindo-se a cidade de Sdo Paulo ainda jovem, Sganzerla encontrou
dificuldades financeiras para se estabelecer na metrépole paulistana, mas ao passar a

freqiientar as sessdes da Cinemateca Brasileira, comeca a delinear a sua trajetdria

% «“Além de filme inaugural, O bandido da luz vermelha é, sem duvida, (...) um divisor de dguas entre os
cinemanovistas (...). O poder de impacto de O bandido da luz vermelha, entretanto, estd ainda por ser
avaliado nos seus diversos aspectos.” MACHADO Jr., Rubens. SGANZERLA, Rogério In: RAMOS,
Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo:
Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.511.

" Ibid., p.510.
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intelectual no interior da cinematografia.'' Entre 1964 e 1967, Sganzerla escreve no
caderno Suplemento Literdrio do jornal O Estado de S. Paulo e, posteriormente,
verbaliza suas criticas cinematograficas no Jornal da Tarde (1966 — 1967) e Folha da
Tarde (1967 — 1968), além de, a partir de 1978, “ser articulista bissexto da Folha de Séo
Paulo, discorrendo sobre os seus proprios temas de criacdo, revisitando fielmente um
estdvel e restrito pantedo pessoal de cineastas, musicos e cantores.”'?

Da critica de cinema ao “fazer” filmico, Sganzerla transita entre os escritos e as
imagens, entre as palavras e as cenas. Nao obstante ter, de 1968 a 2003, produzido cerca
de treze longas-metragens e outros tantos curtas-metragens, Rogério Sganzerla ainda
organizou, em 1986 o livro O pensamento vivo de Orson Welles, “obra de divulgacio
em que monta fragmentos de textos e de testemunhos sobre e do cineasta.”"? Ademais,
Sganzerla langa, em 2001, uma coletdnea de artigos seus escritos nas décadas de 1960 e
1980 (respectivamente para os jornais O Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo), no
livro de sua autoria intitulado Por um cinema sem limites.

Tanto os escritos criticos de Rogério Sganzerla quanto seus trabalhos filmicos
parecem conter, em seu cerne, um veio analitico de contestacdo ao status quo, seja este
cinematografico ou sécio-cultural. Buscando trilhar um caminho préprio dentro do
cinema nacional, Sganzerla procurou condensar, de diferentes maneiras, meios de
comunicacdo de massa e Oswald de Andrade, Nouvelle Vague e Chanchada, Z¢ do
Caixao e Godard, Jimi Hendrix e Orson Welles.

Se o cinema transcende barreiras ndo caberia, a meu ver, estabelecer limites
sistémicos, fronteiras fixas que pudessem “enquadrar” o trabalho de Rogério Sganzerla.
Seria andar, certamente, na contramdo dos seus anseios criticos e cinematograficos.
Aqui, interessa-me mais “o homem ndo reduzido a fisica e a biologia”, lembrando as
palavras de Castoriadis, mas o enlace de for¢as “sociais, instituintes, imagindrias” que o
cercam e estabelecem a mediacdo com a sociedade. Portanto, este trabalho ndo versa

214

sobre “a afirmacg@o dos direitos do eu histérico e das tentagdes da ego-historia””" mas

busca, sobretudo, apreender as relacdes estabelecidas entre as praticas sociais € 0s

1 Segundo Rubens Machado Jr., Rogério Sganzerla “é levado a atividade cineclubista a partir de encontro
com o critico Almeida Salles, em quem reconhece um mestre e pensador.” MACHADO Jr., Rubens.
SGANZERLA, Rogério In: RAMOS, Ferndao, MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do cinema
brasileiro. 2° ed. — Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2004. p.510

"2 bid., p.510

5 Ibid., p.511.

'* CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histéria entre inquietude e incertezas. — Tradugdo:
Patricia Chitoni Ramos — Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002. p.9.
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discursos que circundaram a acdo do cineasta Rogério Sganzerla através de uma andlise
de alguns de seus escritos e filmes.

A luz dessas assertivas, a “ilusdo biografica” (como nos lembra Pierre Bordieu),
perde terreno. Fez-se necessdrio, muito mais, inquirirmos os documentos, dialogarmos
com as fontes para ndo cairmos, uma vez mais, na pretensdo de se contar uma “histdria
de vida.” Nao que esta dltima ndo tenha sua relevancia histérica; mas, com certeza, por
sabermos que tal empreitada é por demais “extensa” e, por vezes, ndo muito
esclarecedora para ser ensejada, optamos por trilhar um outro caminho na pesquisa.
Aqui, a nogdo de “trajetdria” proposta por Pierre Bordieu langa luz a nossa proposta de
pesquisa: apreender os “estados sucessivos do campo” cinematografico e, diante disso,
estabelecermos os vinculos do “conjunto de relacdes objetivas” vivenciadas por Rogério
Sganzerla ao “conjunto dos outros agentes envolvidos no mesmo campo e que se
defrontaram no mesmo espacgo de possfveis”15 , sempre procurando sondar as nuances e
interdicdes da critica e, em certo sentido, da inddstria cinematogrifica a cineastas
inovadores que procuraram realizar produgdes a contrapelo dos projetos e de estéticas
dominantes.

Assim, adentramos a andlise filmica lastreados por alguns conceitos que possam
lancar luz tanto sobre a trajetdria critica-cinematografica de Sganzerla quanto sobre seus
trabalhos com a “cimera na mao”. As andlises dos escritos de Rogério Sganzerla e de
outros criticos de cinema neste trabalho buscam, dentro do possivel, estabelecer
relacdes de significados que se projetam, a todo instante, da tela ao texto e deste ao
espectador/leitor. Neste sentido, o primeiro capitulo deste trabalho tem nas criticas
escritas por Rogério Sganzerla e na sua incipiente producdo filmica (iniciada com o
curta-metragem Documentdrio, 1966), o seu horizonte de andlise. Os escritos criticos de
cinema tornam-se, nesse sentido, uma baliza necessdria para avaliarmos o jogo
semantico e, por vezes metafdrico, no qual estavam envolvidos todos aqueles que, de
uma forma ou de outra, se encontravam ao entorno da produgdo de cinema no Brasil,
fossem estes criticos ou cineastas a partir da década de 1960. Todavia, ao ndo privilegiar
a recepgdo do publico espectador em relacio aos filmes, de maneira geral, este trabalho
preocupa-se mais em apreender determinados codigos de linguagem do cinema que, se
forjados ou criados, acabaram se constituindo em referenciais para a cinematografia

brasileira e que ndo se prendem, exclusivamente, as expectativas do publico espectador

' BORDIEU, Pierre. Razdes praticas: sobre a teoria da acao. Campinas, SP: Papirus, 1996. p.82.
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de cinema. A relagfo estabelecida entre Rogério Sganzerla com a critica de cinema seja
através dos seus escritos ou mesmo através da recep¢do de seus filmes permite-nos
avancar no terreno das influéncias que permearam as concep¢des de cinema externadas
por Sganzerla. Dessa forma, ndo podemos deixar de destacar os espagos sociais pelos
quais o cineasta transitou, seja a época da critica de cinema (Cinemateca Brasileira),
seja no periodo em que passou a elaborar seus longas metragens (a Boca do Lixo e a
cidade de Sdo Paulo). Através dos escritos de Rogério Sganzerla para o Suplemento
Literario, buscamos colocar em evidéncia a intermitente relagdo estabelecida pelo
critico de cinema e suas influéncias configuradas no dmbito da critica (neste caso
especifico, nos referimos ao critico de cinema Paulo Emilio Sales Gomes). E, sem
perder de vista o horizonte tedrico, podemos vislumbrar nos escritos de Sganzerla a
importancia das variantes estéticas engendradas pelo critico que posteriormente, em
seus filmes, explicitaram tanto o pantedo de influéncias cinematograficas
contemporaneas as suas producdes quanto a ‘“reveréncia’ do cineasta a filmes
produzidos no passado.

Por vezes, mergulhamos em termos técnicos, em conceitos estéticos do cinema que,
de diferentes formas, tornaram-se significativos nas variadas disputas de sentido
travadas no cinema brasileiro. Entretanto, ao buscarmos apreender a trajetdria sécio-
histérica de um cineasta, adentramos as vicissitudes de seus trabalhos filmicos de
maneira singular, “investigando” as inten¢des do diretor ao elaborar o esboco de um
filme, o didlogo estabelecido entre um longa-metragem especifico e outros ja
produzidos e a dimensdo espago-temporal em que um filme se insere e se desenvolve.
Para tanto, a andlise filmica torna-se fundamental para o historiador na medida em que,
ao realizar um didlogo discursivo e textual com a critica cinematografica através da
observacdo filmica, coloca-o diante da necessidade em se valer, quase sempre, de um
corpus documental de outra espécie com o objetivo de estabelecer andlises conceituais
que ndo fiquem circunscritas tdo somente ao dmbito da producio do filme.

Poderiamos nos inquirir em que medida a andlise filmica “infiltra-se” nas intencdes,
nos desejos, nos projetos pessoais do cineasta e, mais do que isso, como a andlise
filmica pode possibilitar ao historiador levantar hipodteses plausiveis que possam
interligar o cineasta e seu trabalho ao periodo analisado, interligando sociedade e
cinema. Responder a essas assertivas dar-se-4 através de um continuo esforco do
pesquisador em reunir, paulatinamente, fragmentos conceituais no escopo da

constitui¢do de um filme que possam, dentro de determinados parametros mais gerais
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(cinema dos primeiros tempos, cinema cldssico, cinema moderno, etc.), situar o “lugar
socio-cultural” tanto do cineasta quanto dos filmes por ele produzidos. As operacdes de
constituicdo e andlise de um filme desdobram-se em processos distintos, porém
complementares, cabendo ao pesquisador apreender tais distincdes e concatend-las no

ambito da escrita historiogréfica:

A escrita, o roteiro, a decupagem técnica, a filmagem, a montagem e
a mixagem constituem as etapas de um processo de criagdo e
fabricacdo de um produto. A descri¢do e a analise procedem de um
processo de compreensdo, de (re)constituicio de um outro objeto, o
filme acabado passado pelo crivo da anilise, da interpretacio.'®

Em se tratando do cineasta Rogério Sganzerla, tal movimento analitico torna-se
premente na medida em que, através de seus trabalhos criticos e cinematogréficos, o
critico-cineasta realiza um didlogo tanto estilistico quanto politico com outros cineastas
e com a critica de cinema. Dessa forma, a andlise filmica tangencia o “puro”
entretenimento imiscuindo-se, antes, num rigor interpretativo onde a fruicdo anda “de

maos dadas” com a observacdo técnica:

Analisar um filme ndo € mais vé-lo, é revé-lo e, mais ainda, examind-
lo tecnicamente. Trata-se de uma outra atitude com relag@o ao objeto
— filme, que, alids, pode trazer prazeres especificos: desmontar um
filme €, de fato, estender seu registro perceptivo e, com isso, se 0
filme for realmente rico, usufrui-lo melhor."’

A essas perspectivas analiticas somam-se, no transcorrer deste trabalho, uma busca
incessante em se estabelecer, sempre que possivel, os pontos de convergéncia existentes
entre a andlise filmica (realizada pelo pesquisador), os discursos proferidos pelo
cineasta através da imprensa e a critica de cinema externada na documentacdo analisada
(mas sem esquecermos que, mesmo os pontos de divergéncia existentes no triunvirato
acima abordado, também podem ser extremamente esclarecedores para o

prosseguimento da pesquisa). Mais uma vez, o trabalho analitico torna-se essencial,

Primeiro, porque a andlise trabalha o filme, no sentido em que ela o
faz “mover-se”, ou faz se mexerem suas significacdes, seu impacto.
Em segundo lugar, porque a anélise trabalha o analista, recolocando

16 VANOYE, Francis, GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. — Tradugdo: Marina
Appenzeller — Campinas, SP: Papirus, 1994. p.12.
7 bid., p.12
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em questdo suas primeiras percepcdes e impressdes, conduzindo-o a
reconsiderar suas hipdteses ou suas opcdes para consolidd-las ou
: 14 18

invalida-las.

Assim, o processo analitico acaba tomando parte de um processo maior, sendo
influenciado e influenciando os demais aspectos que envolvem a realizagdo dos filmes,
interagindo a um sé tempo com estudos criticos contemporaneos € mesmo com a
producao de outros longas-metragens. Dessa forma, a recepgao critica ao filme trabalha

como uma forg¢a centrifuga, reprocessando e redirecionando conceitos e estilos:

(...) podemos observar que muitas vezes a andlise acompanha,
precede ou sucede o trabalho de criagdo de filmes: para nos
convencermos disso, basta ler os textos ou entrevistas dos grandes
cineastas, de Epstein ou Gance a Eisenstein, de Hitchcock a Fritz
Lang ou Ingmar Bergamn e Truffaut. Ela se integra igualmente ao
processo de recep¢do de filmes. Aqui, seriamos tentados a convocar
o nome de grandes criticos e tedricos, de Louis Delluc a André Bazin,
de Jean Mitry a Christhian Metz."

Ora, diante dessas proposicdes, percebemos claramente como o processo de andlise
dos filmes pode trabalhar em concomitincia com a andlise documental realizada pelo
historiador. Aqui, a narrativa ficcional encetada pelo cineasta com o advento do filme
pode relacionar-se com certa fluéncia, até certo ponto, com a narrativa da histéria em
seu aspecto teérico.”’ Ndo obstante tal assertiva, é importante salientar que, no espago
critico da cinematografia, a narrativa pode configurar-se com muito mais proeminéncia
na conjuncio que da contetido a um filme (ou a um conjunto de filmes). Por outro lado,
a linguagem no cinema estd muito mais circunscrita as formas utilizadas pelo cineasta
para colocar em evidéncia o escopo de sua producdo a luz de uma regularidade espacial
que escapa ao controle “uniforme” do cineasta sobre o seu trabalho filmico. Neste caso,
a regularidade evidencia, apenas, um horizonte sécio-cultural minimo no qual o filme
possa dialogar com outros filmes. Se levarmos em consideracdo, também aqui, o campo
da critica cinematografica, o filme pode atingir outras “cercanias” que nao estariam,

num primeiro momento, no “raio de a¢do” dialégico a que o filme se destinava.

¥ VANOYE, Francis, GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. — Tradugdo: Marina
Appenzeller — Campinas, SP: Papirus, 1994. p.12-13.

Ibid., p.12-13.

20 Segundo Roger Chartier, “Narrativas de ficcdo e narrativas histéricas t€m em comum uma mesma
maneira de fazer agir seus ‘personagens’, uma mesma maneira de construir a temporalidade, uma mesma
concepcio de causalidade.” CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histéria entre inquietude e
incertezas. — Tradugdo: Patricia Chitoni Ramos — Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002. p.14.
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Num primeiro momento, histdria, cinema e historiografia, podem mesmo suscitar
davidas quanto as aproximagdes tedricas que possam estabelecer, mas enredados pelo
aspecto ficcional, tais “campos” podem reivindicar aproximacdes que déem sentido as
préticas neles alocadas. Isto ndo quer dizer, todavia, que na clivagem estabelecida entre
as trés dreas nao ocorram dissensdes. Entretanto, as divergéncias encontradas ao longo
das andlises revelam com mais precisdo o local de onde sdo proferidos os discursos e
suas respectivas relagdes com as préticas cinematograficas. Longe de automatismos,
esse quadro epistemoldgico ndo se funda numa regularidade conceitual “consciente”,
prépria dos agentes envolvidos no processo, mas, antes, evidencia como diferentes
posicdes discursivas encontram-se em consonancia, com prdticas sociais
(cinematogréficas), também dispares e de diagndsticos “surpreendentes”. Segundo

Roger Chartier,

(...) deve-se constatar que a construcdo dos interesses pelos discursos
€ ela propria socialmente determinada, limitada pelos recursos
desiguais (lingiiisticos, conceituais, materiais, etc.) de que dispdem
aqueles que a produzem. Essa construgcdo discursiva remete, pois,
necessariamente as posicdoes e as propriedades sociais objetivas,
exteriores ao discurso, que caracterizam os diferentes grupos,
comunidades ou classes que constituem o mundo social.>'

Diante dessa perspectiva ensejada por Chartier, percebemos como o0s jogos
discursivos e as préticas sociais mantém um entrelacamento conspicuo que faz-nos
transitar, ndo sem complexidade, pelos processos simbélicos que se espraiam pelo meio
social. Assim, torna-se possivel tatearmos a histéria através de recursos analiticos que
circunscrevem a um sé tempo as agdes dos individuos e as predisposi¢cdes de uma

comunidade:

(...) o objeto fundamental de uma histéria que visa a reconhecer a
maneira como os atores sociais ddo sentido a suas préticas e a seus
discursos parece residir na tensdo entre as capacidades inventivas dos
individuos ou das comunidades e, de outro lado, as restri¢des, as
normas, as convencgdes que limitam — mais ou menos fortemente de
acordo com sua posicdo nas relagdes de dominacdo — o que lhes é
possivel pensar, enunciar, fazer. A constatacido vale para uma histdria
das obras letradas e das produgdes estéticas, sempre inscritas no
campo das possibilidades que as tornam imagindveis, comunicaveis e
compreensiveis (..).7

2 CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histéria entre inquietude e incertezas. — Traducio:
Patricia Chitoni Ramos — Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002. p.91.
22 :

Ibid., p.91.
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Nao ¢ sem medida que, ao avangarmos diante dessas assertivas tedricas, deparamo-
nos com um panorama imagético onde urge uma necessidade analitica que procura dar
conta em explicitar a elabora¢do de uma obra e o contexto sdcio-histérico em que foi
concebida. A relag@o (por vezes com uma aparéncia especulativa ensejada por discursos
e praticas) deixa de lado os aspectos abstratos e ganha certa consisténcia quando

procura apreender a obra e suas variantes. Neste sentido, Eduardo Morettin observa que,

Se ndo conseguirmos identificar, através da andlise filmica, o
discurso que a obra cinematogréifica constréi sobre a sociedade na
qual se insere, apontando para suas ambigiiidades, incertezas e
tensdes, o cinema perde a sua efetiva dimensdo de fonte histérica.”

A luz dessas consideracdes, os filmes de um cineasta, alcados a condi¢@o de “obra”,
podem revelar aspectos culturais de uma sociedade na medida em que podem expressar
as transformagdes ensejadas pelo cineasta ao longo do tempo, evidenciar o panorama
histérico em que os filmes foram realizados e, ademais, funcionar como locais de

reapropriacdo de uma dada leitura histérica do passado:

As obras ndo tém sentido estavel, universal, imovel. Sao investidas
de significagcdes plurais e méveis, construidas na negociagdo entre
uma proposi¢do e uma recep¢do, no encontro entre as formas e os
motivos que lhes ddo sua estrutura e as competéncias ou as
expectativas dos publicos que delas se apropriam. (...) Produzidas em
uma esfera especifica, em um campo que tem suas regras, suas
convengdes, suas hierarquias, as obras escapam delas e assumem
densidade, peregrinando, as vezes na longuissima duracio, através do
mundo social.**

Essa “mutabilidade” que envolve a obra correlaciona-se, certamente, com as
preocupacdes e intengdes do produtor, do diretor. Assim, escapando a uma
racionalidade pouco afeita as variantes artisticas, a obra pode “trafegar” por diferentes
espacos adquirindo sentidos, por vezes, pouco usuais. Aqui, a figura do artista criador
também se revela cercada por nuances sociais que o fazem seguir determinados

condicionamentos:

¥ CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histéria entre inquietude e incertezas. — Traducio:
Patricia Chitoni Ramos — Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002. p.64.
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Ibid., p.93.
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(...) todo gesto criador inscreve em suas formas e seus temas uma
relacdo com as estruturas fundamentais que, em um momento e um
lugar dados, modelam a distribuicio do poder, a organizacdo da
sociedade, a economia, a personalidade. Pensado (e se pensando
como um demiurgo), o artista, o filésofo ou o cientista inventa, no
entanto, na imposicdo. Imposi¢do em relacdo as regras (do patronato,
do mecenato, do mercado, etc.) que definem sua condi¢do. Imposicdo
mais fundamental ainda em relacdo as determinagdes ignoradas que
habitam cada obra e que fazem com que ela seja concebivel,
transmissivel, compreensfvel.25

Pensar em tais estruturas podem nos esclarecer quanto as nog¢des de obra e de autor
que, de uma forma ou de outra, estiveram presentes no cinema brasileiro durante a
década de 1960. Dentro do campo cinematografico, tais nogdes assumem outras
variagdes semanticas que, adornadas com uma teoria critica, evidenciam a relagido de
forcas estabelecidas entre um determinado campo artistico e a sociedade que lhe viu
florescer.

Neste sentido, fez-se necessario buscarmos os elementos textuais, dentre outros que
relacionam a um s6 tempo, em Sganzerla, acdes cinematograficas e escritos criticos. No
ambito da critica de cinema e de suas variantes, tanto os escritos quanto as acdes se
imiscuem num contexto dindmico e persuasivo, no qual a descontinuidade no
tratamento das variagdes histdricas encontra-se presente em niveis diferenciados nas
“formas de pensamento” expressas pelo cineasta. Em outras palavras, mergulhar na
seara critico-analitica e nas concepcdes cinematograficas de Rogério Sganzerla requer
do pesquisador desvencilhar-se de conceituagdes historiograficas cldssicas que, ou
avancam sobre totalidades ou, por outro lado, definam a histéria como um espaco onde
a teleologia seria o horizonte tedrico de uma afirmacéo conceitual.

No segundo capitulo deste trabalho, a andlise filmica pretende alcancar um
horizonte sécio-histérico das influéncias cinematograficas de Rogério Sganzerla diante
das condicdes de producdo dos seus filmes. Cidaddo Kane (1941), O bandido da luz
vermelha (1968) e Jean-Luc Godard, de um lado, A mulher de todos (1969), Boca do
Lixo e a censura, de outro, compdem dois triunviratos que formam um quadro estrutural
no qual podemos delinear tanto o panorama cinematografico perseguido por Sganzerla
em 1968/1969, quanto o ambiente sécio-histérico que circundou a produgédo de seus

primeiros longas-metragens. Para tanto, procuramos apreender as “citagdes” explicitas

de Welles e Godard em O bandido da luz vermelha, averiguar as mudangas conceituais

» CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a histéria entre inquietude e incertezas. — Tradugdo:
Patricia Chitoni Ramos — Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002. p.93-94.
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ensejadas por Sganzerla com o advento de seu segundo longa-metragem, A mulher de
todos, e analisar o panorama histérico da Boca do Lixo, regido da cidade de Sdo Paulo
em que foram produzidos em grande medida O bandido da luz vermelha e A mulher de
todos. Ademais, o regime politico de exce¢do no qual o pais estava mergulhado na
segunda metade da década de 1960 lancou fagulhas em direcdo as produgdes artisticas
da época e, nesse interim, a censura foi um “precioso” instrumento de acdo do governo
militar que também esteve as voltas da cinematografia nacional.

No terceiro capitulo sdo analisadas as investidas de Rogério Sganzerla pelo “cinema
experimental” e suas interlocu¢des com a Embrafilme. Portanto, foi preciso avaliar qual
o papel desempenhado pela Embrafilme dentro de um contexto sdcio-histdrico peculiar
(o regime ditatorial instaurado no pais), e os seus reflexos mais imediatos nos trabalhos
de Sganzerla. Aqui, a produtora cinematografica Belair, criada por Sganzerla e Julio
Bressane, acaba trazendo a baila quais foram as alternativas encontradas por Sganzerla
para continuar produzindo. Mais que isso, com a fase da Belair, tornaram-se mais
evidentes quais os (parcos) recursos utilizados por Rogério Sganzerla para continuar
produzindo (dentro de determinados parametros conceituais e cinematograficos sempre
explicitados pelo cineasta). Diante dessa assertiva, intentamos compreender a
importancia da produtora Belair no que concerne as radicalizagdes estéticas propostas
por ambos os cineastas. As condi¢des de producdo ganham significativo destaque, pois
vao se relacionar diretamente com as concepgdes estéticas dos cineastas. A andlise dos
filmes produzidos pela Belair Sem essa, Aranha e Copacabana mon amour (ambos de
filmados por Rogério Sganzerla em 1970), permite-nos colocar em evidéncia aspectos
da “identidade nacional” que tangenciam ambos os filmes, apontando para uma
discuss@o acerca da cultura brasileira que serd retomada pelo cineasta na década de
1980. Diante das andlises dos filmes supracitados, de algumas criticas referentes a esses
filmes e do préprio posicionamento de Sganzerla diante de sua producéo, foi possivel
estabelecer um didlogo analitico com questdes latentes presentes nos filmes. Assim, a
discussdo acerca da identidade, que ja houvera sido realizada por Jean-Claude Bernardet
no tocante aos personagens dos filmes O bandido da luz vermelha e A mulher de todos™
desloca-se, em nossa perspectiva, para outros espacos. Com Copacabana mon amour e
Sem essa, Aranha, Sganzerla, além de modificar o “ritmo” das filmagens (em

comparagdo, por exemplo, com O bandido da luz vermelha), adentra a metdfora

*® BERNARDET, Jean-Claude. O vdo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sio Paulo: Brasiliense, 1991.
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chanchadesca com mais acidez e, por que ndo dizer, com um ligeiro pessimismo. A
centralizacdo nos personagens (como ocorrera com Jorginho, O bandido da luz
vermelha, ¢ Angela Carne-e-Osso, em A mulher de todos), sofre uma diluicio e o
espaco cénico adquire certa proeminéncia. Em ambos os longas-metragens da fase
Belair, a sociabilidade dos personagens parece estar entrelagada com a angustia do
diretor (aludindo a uma “bocgalidade” presente no Bandido... € na Mulher...), € com as
nada acalentadoras condi¢des de producgdo dos filmes. O Brasil (em Sem essa, Aranha)
e a cidade do Rio de Janeiro (em Copacabana mon amour), sdo “pensados” pelo
cineasta a luz de uma realidade pouco convencional. Ora, diante dessas observacdes, hé
uma recorrente busca em ambos os filmes acima citados que remontam ao slogan
“quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha! Avacalha e se esculhamba!”,
presente em O bandido da luz vermelha. H4 um continuum “melancélico” na confec¢ao
dos personagens e, apesar de apresentar certos tracos comicos, ndo conseguem suplantar
uma imagem panordmica mais ampla: a sociedade brasileira, aqui, é representada
perante algumas de suas caréncias.

E neste periodo, também, que Sganzerla se reaproxima de Glauber Rocha, causando
certo espanto na critica de cinema a época. Essa reaproximacdo de Glauber e Rogério
parece apontar para a superacdo dos conflitos “ideoldgicos” travados entre ambos os
cineastas através da imprensa na década anterior, principalmente apds o lancamento do
Bandido da luz vermelha.

O retorno de Sganzerla a critica jornalistica no final da década de 1970, e alguns
temas de suas missivas criticas, sdo abordadas ao final do capitulo, (como as suas
severas criticas ao papel desempenhado pela televisio no Brasil), colocando em
evidéncia todo o descontentamento do critico e cineasta com os rumos da
cinematografia feita no pais a época.

O dltimo capitulo procura apreender o “elogio” que Rogério Sganzerla faz a alguns
artistas (Jimi Hendrix, Noel Rosa, Jodo Gilberto, Oswald de Andrade e Orson Welles) a
luz do cinema e da cultura brasileira. Presentes em suas criticas jornalisticas ou na
composicdo de seus filmes, essas “personalidades” serdo fundamentais para Sganzerla
colocar em movimento todas as suas expectativas e frustracdes acerca do cinema e da
cultura do pais. O som das guitarras de Hendrix vai encontrar, em Sganzerla, uma
correlacdo conceitual com os sambas de Noel Rosa, com a singularidade estilistica de

Joao Gilberto, sob o caldeirdo antropofdgico de Oswald de Andrade.
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Com Orson Welles, a “obsessdo” de Sganzerla é de outro tipo: ao compor uma
tetralogia filmica “dedicada” ao cineasta americano (composta pelos filmes Nem tudo é
verdade [1986], Linguagem de Orson Welles [1991], Tudo é Brasil [1997] e O signo do
caos [2003]), Rogério Sganzerla procura reavivar a importancia tanto de Welles quanto
das esferas culturais filmadas pelo cineasta americano quando de sua passagem pelo
Brasil na década de 1940.

Relacionar tais dimensdes da escrita historiografica a uma teorizacdo do cinema que
nos possibilite encetar andlises concernentes aos trabalhos de Rogério Sganzerla revela-
se, nessa perspectiva, nao apenas uma oportunidade factivel em colocarmos em
evidéncia alguns aspectos da cinematografia produzida no Brasil ao longo no século
XX, mas, sobretudo, reavivarmos de alguma forma um pouco da histéria do pais sob a
égide dos processos que envolvem o cinema e vice versa. Rogério Sganzerla, critico e

cineasta, fez parte dessa historia.
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CAPITULO I: INQUIETUDES

“0O cinema é um organismo intelectual demasiadamente sensivel.”
Jiilio Bressane, cineasta.



28

Da partida a chegada: de Joacaba a Sao Paulo, de Sao Paulo a Joacaba

Naquela sexta-feira, 09 de janeiro de 2004, o cinema brasileiro recebia a triste
noticia do falecimento no Hospital do Cancer, em Sio Paulo, do cineasta Rogério
Sganzerla, aos 58 anos. Um céancer silenciou o cineasta que fizera estremecer, na
segunda metade da década de 1960, as estruturas conceituais e estéticas do cinema
brasileiro. J4 acometido pela doenca, mas com um faro incomum para a técnica
cinematografica, Sganzerla, mesmo hospitalizado, trabalhou até uma semana antes de
sua morte no roteiro de Luz nas trevas — revolta de Luz Vermelha, “(...) um filme que
pretendia rever o seu longa de estréia, O bandido da luz vermelha (1968), um cléssico

. [ 27
do cinema brasileiro.”

Luz nas trevas, ao contrario do que poderiamos imaginar num
primeiro momento, ndo seria apenas uma continuagdo ipsis literis de O bandido da luz

vermelha. Helena Ignez, esposa de Rogério Sganzerla explica:

E um filme que se passa no inicio dos anos 70 e vai até os nossos
dias. Luz nas trevas ndo € uma continuacdo de O bandido da luz
vermelha (...), embora o personagem Luz atravesse todo o filme,
desde os 70 até hoje. Por isso o subtitulo Revolta de Luz Vermelha.™

Para além de Luz nas trevas, Rogério Sganzerla deixou também, segundo Helena,
cerca de vinte e cinco roteiros inéditos prontos. A inquietude que acompanhara Rogério
Sganzerla em sua saida de Joagaba, Santa Catarina, 14 pelos idos da década de 1960,
continuava presente quase quarenta anos depois no espirito irrequieto do catarinense.

Helena Ignez afirma que “até os cinco anos de idade, Rogério néo falava™®

e 0 proprio
Sganzerla sempre afirmou que a infancia foi um periodo conturbado em sua vida mas

que, ainda assim, o cinema ja rondava os seus interesses:

Eu sempre fui muito desadaptado, introvertido, agressivo. Aos sete

anos de idade, quando morava em Santa Catarina, eu fiz um livro de
. . . . . . . 30

histérias infantis e eu mesmo levei até uma tipografia.”

" Cinema brasileiro perde o radical Rogério Sganzerla, aos 58 anos. Jornal Folha de S. Paulo, Sdo
Paulo, 10 jan. 2004. Caderno Ilustrada, p.E1.

* GHETTI, Bruno. Ladrio de cena. Jornal Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 15 fev. 2004. Caderno
Tlustrada, p.E4.

%% Helena — A Mulher de Todos — e seu homem: Jornal O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena
Ignez. Jornal O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11 fev. 1970. N°.33.

3% FAERMAN, Marcos. Ele quer destruir o cinema. Vocé pode gostar de seu filme?. Entrevista realizada
em 15 de dezembro de 1969. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.44.
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O cineasta Jdlio Bressane reforga as afirmacdes de Sganzerla quando afirma que o
talento literario deste foi revelado aos sete anos de idade, quando Sganzerla publicou
. .31 < . . .
um livro de poesias.” Sganzerla esteve as voltas com a cinematografia desde crianga e,
apesar das condi¢des adversas que encontrou em Joacaba para ter acesso aos filmes,

iniciou de forma incipiente o seu contato com a Sétima Arte:

Eu era um menino muito barulhento, diferente dos padrdes
catarinenses. Com dez anos comecei a fazer roteiro de cinema. Fazia
um atrds do outro. Em 1959, com 12, 13 anos, ndo tinha meio
nenhum de ir mais longe. Nio tinha cineclube , ndo tinha nada. Para
mim foi um momento meio chato porque estava muito preso pelos
padres, no internato em que estudava.

Santa Catarina, sua terra natal, sempre pareceu constituir-se num constante
incdmodo para Sganzerla. Nao foram raras as vezes em que Rogério Sganzerla colocou-
se em declarada rejeicdo ao Estado em que nasceu. Segundo Rubens Machado Jr.,

Sganzerla,

Costuma referir-se a mediocridade e pequenez de sua formacdo

interiorana em contraste com a vida metropolitana que passa a ter em
~ 33

Séo Paulo, desde o comeco dos anos 60 (...).

As poucas opg¢des para usufruir o cinema em Santa Catarina levam Rogério
Sganzerla a estabelecer uma relacdo ambigua, tensa, quando o cineasta se reporta ao seu
Estado de origem. Tal sentimento externado pelo cineasta parece indicar sua
necessidade, a época premente, em procurar as grandes cidades brasileiras para ter, de
fato, acesso ao cinema de forma mais abrangente. Neste sentido, Sganzerla é enfético ao

se referir as suas origens:

Eu sou uma pessoa de péssimas origens. Eu ndo tenho origens ruins,
tenho origens médias, o que € pior ainda, Eu nasci em Santa Catarina,
numa cidadezinha do interior. (...) Num estado que cultivou toda uma
civilizacdo de classe média. Eu tenho origem italiana por parte de pai
e de mae. Eu tenho uma grande aversdo pelas minhas origens e sou
uma pessoa obviamente recalcada. Eu ndo escondo os meus conflitos.

3L LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase. Jornal Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 27
ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.

32 FAERMAN, Marcos. Ele quer destruir o cinema. Vocé pode gostar de seu filme?. Entrevista realizada
em 15 de dezembro de 1969. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de
Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.44.

33 MACHADO Jr., Rubens. SGANZERLA, Rogério In: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe,
(Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.510.
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Acho péssimo ter nascido em Santa Catarina e a0 mesmo tempo
maravilhoso porque é muito pequeno. O Brasil no fundo € uma
grande Santa Catarina. (...) E meio trdgico. Ndo pela grandeza, mas
pela pequenez.”

Essa ojeriza do cineasta a Santa Catarina talvez tenha alguma relacdo com o carater
cosmopolita que Sganzerla v€ no cinema e que ndo se apresentava na “provincia”
catarinense. Destarte tais consideracdes, o estilo cinematografico “inovador” de Rogério
Sganzerla, gestado sobretudo no periodo em que desempenhou a atividade de critico de
cinema, escrevendo para jornais e revistas na cidade de Sdo Paulo nos anos 60 do século
XX, faz de Sganzerla, sem ddvida, uma figura peculiar no tocante a cinematografia até
hoje produzida no pais.

Tais aspectos do Rogério/cineasta mantém uma estreita relagio com o
homem/Sganzerla. Se a primeira vista hd uma dualidade entre o homem e o cineasta, ela
logo se desfaz quando adentramos, a um s6 tempo, nas concepgdes cinematograficas de
Sganzerla e em aspectos de sua personalidade. Aos perscrutarmos com rigor analitico as
nuances pessoais e profissionais do cineasta, mergulhamos em um mundo onde a
complexidade de seus trabalhos (escritos e filmicos), exprimem, em certo sentido, os

anseios do homem Sganzerla. Segundo seu “amigo” Gilberto Felisberto Vasconcellos™,

A vida de Rogério ndo foi facil. Ele comeu o pao que o diabo
amassou por levar a sério o envolvimento com o cinema e sua funcio
publica, brigando e se arrastando em polémicas pesadas nos jornais.
Teve a sorte na vida de ter encontrado Helena Inés (sic) que lhe deu
duas filhas adoraveis e delicadas. Nao fosse a precariedade do nosso
subdesenvolvimento, material e mental, ele poderia ter feito mais de
vinte filmes de alto nivel, além de ter sido aproveitado como eximio
repérter no jornalismo brasileiro. E que repérter! A Orson Welles! E
aquele lance melancélico de que a minerva sé algca vdo ao
entardecer.*

E aspecto recorrente, em algumas fontes pesquisadas, a emergéncia da precocidade
artistica na formagdo pessoal de Rogério Sganzerla. Tal aspecto apresenta, como

veremos adiante, uma estreita relacdo com a ndo menos importante precocidade artistica

3* Helena — A Mulher de Todos — e seu homem: Jornal O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena
Ignez. Jornal O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11 fev. 1970. n°.33.

3> Gilberto Felisberto de Vasconcellos é professor de Ciéncias Sociais na Universidade Federal de Juiz de
Fora (MQG), autor de A salva¢do da lavoura (Ed. Casa Amarela, 2002), e articulista da revista Caros
Amigos.

** VASCONCELOS, Gilberto F. Sganzerla era um brasileiro que amava o cinema. Jornal Folha de Sio
Paulo, Sdo Paulo, 26 jan. 2004. Caderno Ilustrada, p.E2.
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de outro cineasta, Orson Welles, com o qual Rogério Sganzerla estabelecerd, ao longo
dos anos, um importante didlogo critico-cinematografico.

O cinema como vida e critica, pulsando a todo instante na acdo do cineasta.
Sganzerla discute o cinema dentro do préprio cinema. Contra o senso comum, a
criatividade faz da histéria uma possibilidade para a reflexdo cinematografica. Na seara
da critica cinematogrifica, Rogério Sganzerla iniciou cedo as suas atividades em

disputados meios de comunicagdo paulistanos. Segundo Samuel Paiva,

Quando chega em Sdo Paulo, no inicio da década de 1960, Rogério
Sganzerla comeca a freqiientar as sessdes promovidas pela
Cinemateca Brasileira. Inicia-se na atividade cineclubista gracas a
Almeida Salles, e logo € conduzido ao espaco onde se reunia parte
significativa da intelectualidade brasileira, o Suplemento Literario do
jornal O Estado de Sdo Paulo.”’

. . ~ . . . 38 ;.
Todavia, antes mesmo de freqiientar as sessdes da Cinemateca Brasileira™, Rogério

Sganzerla passou por situacdes dificeis em Sdo Paulo:

Morei numa pensdo durante cinco ou seis anos. A pensdo foi um
negécio que me abriu, porque € um negécio sérdido brasileiro. Tem
aquilo que os filmes do Glauber Rocha ndo tem. Um negdcio
totalmente visceral, sérdido. Morando na pensio eu deixei de ser um
cara preconceituoso para ser um cara liberal. Nessa época é que
houve o grande momento de transformacdo de 62, 63, 64.%

Neste ambiente em constante transformacgao sécio-cultural ensejado pela metropole
paulistana, Sganzerla vai encontrar espago em meio a uma intelectualidade que, atenta
as mudancas culturais, inserem o jovem catarinense aficionado pelo cinema no seio da
critica jornalistica cinematografica. O Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo
Paulo tornava-se, dessa forma, o ponto de partida de Rogério Sganzerla no mundo do

cinema ou, quem sabe, 0 seu ponto de chegada ao cinema do mundo.

T PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese (Doutorado
em Comunicacdo e Artes) — Escola de Comunicag@o e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2004. p.32.

38 «“Por iniciativa dos membros do segundo Clube de Cinema de S@o Paulo, entre eles o critico Paulo
Emilio Salles Gomes, instala-se no final dos anos 40 a Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, embrido da futura Cinemateca Brasileira.” HEFFNER, Hernani. Cinemateca. In: RAMOS, Fernao,
MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo: Editora Senac
Sdo Paulo, 2004. p.146.

** Ibid., p.146.
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O Suplemento Literario

O Suplemento Literdrio surge, a principio, como o locus de agc@o de Rogério
Sganzerla no tocante, principalmente, ao periodo de reflexdo critica que desenvolve
sobre o cinema. A sombra da intelectualidade paulistana, Sganzerla comega a ensaiar
perspectivas estéticas e tedricas, posteriormente evidenciadas em alguns de seus filmes.

Segundo Samuel Paiva,

O Suplemento Literdrio, onde o Sganzerla critico pdde desenvolver
seu trabalho durante um intervalo de tempo amplo, surge ao que tudo
indica como uma espécie de laboratério conceitual, uma escola de
cinema, se se propde o debate entre os envolvidos com essa
publicacdo. Reflexos desse debate ou, mais propriamente, das idéias
defendidas por Sganzerla (que trazem também indicios da edicdo de
seus rri%stres) nas paginas do jornal chegardo mais tarde aos seus
filmes.

Ao adentrarmos o “mundo” da critica cinematogrifica e, com isso, realizar
mediagdes analiticas com os textos criticos produzidos por Rogério Sganzerla, levamos
em consideracdo uma relacdo em que a producdo de significados entremeia-se, a todo
instante, tanto na observacdo das imagens quanto na leitura dos textos. Assim, ao
privilegiarmos os escritos criticos de Sganzerla e, posteriormente, nos valermos da
critica de cinema para avaliar a recep¢@o dos filmes produzidos pelo referido cineasta,
buscamos retratar apenas uma, dentre vdrias possibilidades analiticas em entendermos a
produgdo de Sganzerla a luz da historia.

Neste sentido, faz-se necessario ressaltar que essa relag@o estabelecida entre a critica
de cinema e os filmes abordados nesse trabalho encontra-se entremeada pelo “papel”
social e cultural adquirido pelos escritos criticos numa determinada conjuntura sécio -
histérica. Em outras palavras, a concep¢do da critica de cinema transita em
concomitincia com as variadas maneiras em que um filme pode ser visto pelos mais
diversos “tipos” de espectadores, permitindo que o trabalho filmico possa espraiar-se
por espagos diferenciados do corpo social. Assim, o processo de significagdo inerente a
prépria gestacdo da critica pode se relacionar, em alguns casos, de acordo com o espaco

social em que foi “produzido”.

“0PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese (Doutorado
em Comunicacdo e Artes) — Escola de Comunicagio e Artes da Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
2004. p.32.
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A luz dessas consideracdes, as intermiténcias oriundas do posicionamento do critico
de cinema passam, dessa forma, a adquirir certa proeminéncia, pois podem entrar em
contato com o publico espectador. No esteio de uma metalinguagem, a critica de cinema
elabora dois movimentos que, em conjunto, contribuem para a reorientacdo dos
significados de um filme: de um lado, a critica, ao materializar-se no texto, engendra
uma possibilidade, dentre vdrias, de dizer uma “interpretacdo” do filme; de outro, ao
estar a mercé do leitor/espectador, a critica adquire “validade” quando somente é
reapropriada na instincia da recepcdo de quem a I€.

Ao iniciar suas atividades no Suplemento Literdrio, Sganzerla o faz de maneira a se
sintonizar com as expectativas culturais “fundantes” no caderno jornalistico em questdo.
E, para além dessa perspectiva, o jovem critico procurou estabelecer um intenso didlogo
com aqueles intelectuais que ja refletiam sobre o cinema, ha algum tempo, nas paginas
do periddico. Devemos salientar que, por tratar-se do ambito cinematografico, os
referenciais estéticos presentes nos escritos de Rogério Sganzerla num primeiro
momento e, em seus filmes, posteriormente, estdo lastreados numa das vdarias
possibilidades em se teorizar sobre o cinema. Assim, a luz dos estudos de Jacques
Aumont, entendemos que o componente estético, longe de ser um apandgio para a
concretizagdo de um determinado estilo, acaba por compor um quadro “informativo” no
tocante a constitui¢do das formas e & composi¢do dos conteidos que os filmes possam

ter. Para Aumont,

A estética abrange a reflexdo sobre os fendmenos de significacio
considerados como fenOmenos artisticos. A estética do cinema ¢,
portanto, o estudo do cinema como arte, o estudo dos filmes como
mensagens artisticas. Ela subentende uma concep¢do do “belo” e,
portanto, do gosto e do prazer do espectador, assim como do tedrico.
Ela depende da estética geral, disciplina filos6fica que diz respeito ao
conjunto das artes.*!

Em se tratando dos filmes produzidos por Rogério Sganzerla, entendemos que o
componente estético ¢ um fator que se sobrepde as proprias aspiragdes do diretor. O
filme ganha uma sugestiva autonomia em relago as inten¢des do cineasta ao concebé-lo
e cria, a0 mesmo tempo, um campo de tensdo ao dialogar com outros filmes. Aqui, a

andlise da estrutura estética, aliada ao contexto sécio-histérico em que o filme foi

*' AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. — Tradugdo: Marina Appenzeller — Campinas, SP:
Papirus, 1995. p.15.
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produzido, permite-nos apreender tanto a proposta cinematografica do cineasta quanto
aquilo que ele “ndo previu”, e que se encontra em cada fase da constituicao do filme.

Ao imiscuir-se na critica cinematografica através dos jornais, Sganzerla realiza um
movimento critico no qual serdo relevantes a histéria do cinema e suas variadas
possibilidades interpretativas. Em certo sentido, os escritos criticos de Sganzerla
perpetrados nos jornais, no inicio da década de 1960, dirigem-se a composi¢do e a
construcdo dos filmes em concomitincia com uma constante preocupagdo em revelar ao

leitor o “estatuto” do cinema, sua fungio e sua génese.

lta a fazer poesia do absurdo

Nordeste volla com  Comicia nio

& policial frust

Figura 1 - Fac-simile do caderno Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo, 1966.
Fonte: Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo.

A passagem de Rogério Sganzerla pelo Estaddo, traz em si uma postura reflexiva do

critico permeada pela influéncia da intelectualidade paulistana que elaborava a critica

cinematografica aquela altura dos acontecimentos. Almeida Salles*’, Paulo Emilio

43 ‘- . 44 ~ .
Salles Gomes™ e Décio de Almeida Prado™ compdem, num primeiro momento, um

42 “Francisco Lufs de Almeida Sales. Formado pela Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo, a
tradicional escola do largo de Sdo Francisco, onde foi orador da turma de 1938. Assessor do governador
Abreu Sodré, sua atuacdo foi decisiva em 1970 na criagdo do Museu da Imagem e do Som (MIS),
concebido para absorver o acervo e as atividades da Cinemateca Brasileira. Foi um dos organizadores do I
Festival Internacional de Cinema do Brasil (realizado em 1954, em Sao Paulo, por ocasido do seu quarto
centendrio de fundacdo), membro da Comissdo Federal de Cinema (1956), do Grupo de Estudos da
Inddstria Cinematografica (1958), e presidente do segundo Clube de Cinema de S@o Paulo (1946), da
Filmoteca do Museu de Arte Moderna (1949), da sua sucessora Cinemateca Brasileira, a partir de 1956, e
da Comissao Estadual de Cinema, no decénio de 1970. Por essa constante lideranca a frente de iniciativas
culturais, era chamado carinhosamente por amigos e colaboradores de ‘presidente.”” In: CALIL, Carlos
Augusto. SALLES, Almeida (Francisco Luis de Almeida Sales). In: RAMOS, Ferndao, MIRANDA, Luiz
Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2°* ed. — Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004.
p-482.

= “(...) Com a criag@o do segundo Clube de Cinema de Sdo Paulo, em 1946, Almeida Salles foi eleito
presidente. Dois anos depois, com a fundacdo do Museu de Arte Moderna (MAM), abriu-se um
departamento de cinema, a Filmoteca do MAM. Paulo foi credenciado para responder na Europa pelo
Clube e pela Filmoteca. (...) Quando Décio de Almeida Prado assumiu a dire¢do do Suplemento Cultural
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triunvirato conceitual/analitico que d4 suporte e vazdo aos escritos de Sganzerla®. Essa
gama de intelectuais exerceu um papel fundamental na formag¢do de uma cultura
cineclubista de Sganzerla. O préprio Rogério Sganzerla tem uma versdao para a sua

incursdo na seara cinematografica através da critica de cinema:

Eu jé fazia critica desde os 17 anos, escrevia no Suplemento Literdrio
do Estado de S. Paulo. Tinha um cara 14 que achava que eu era bom,
o Décio de Almeida Prado, que é um o6timo critico de teatro. Ele
gostava de mim e me deu uma colher-de-cha e eu comecei a escrever.
Depois eu fui redator de cinema na Visdo, Folha da Tarde, Ultima
Hora. Entdo, foi um negécio que me abriu. Quando eu fui fazer
cinema tinha, apesar de uma grande ingenuidade, uma malicia que os
outros caras nio tinham.*°

Do movimento da camera a perspectiva estilistica do cineasta, as criticas elaboradas
por Rogério Sganzerla vislumbram, a um s6 tempo, poesia e técnica. Versando sobre o
cinema moderno, Sganzerla lanca luz a um estilo de filmagem na qual a experimentagéo
di o tom da mise-en-scéne analitica. Em oposicdo a um tipo de cinema dito
“tradicional” ou “cldssico”, as criticas desferidas pelo entdo critico se imiscuem num
contexto imagético em que uma “estética da visdo” dialoga a todo instante com a
técnica do cineasta no momento da filmagem.

E interessante observarmos que, transitando pela critica cinematogrifica e pelo ato

de filmar propriamente dito, Rogério Sganzerla adentra um espaco artistico, um

do jornal O Estado de S. Paulo, em 1956, Paulo ficou encarregado da secdo de cinema, mantendo-a até
1966. Foi a oportunidade de exposi¢do para os leitores brasileiros de toda a bagagem adquirida nos seus
oito anos de permanéncia na Europa, escrevendo sobre Jean Renoir, Orson Welles, Eisenstein, mas
também sobre o seu novo interesse pelo Brasil e seu cinema (...).” In: SOUZA, José Inicio de Melo.
GOMES, Paulo Emilio Sales. RAMOS, Ferndao, MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do
cinema brasileiro. 2° ed. — Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.274-275.
44 «Autor de mais de uma dezena de livros sobre teatro, Décio de Almeida Prado (1917-2000) foi uma dos
fundadores da revista Clima, editor do Suplemento Literdrio do jornal O Estado de S. Paulo, professor da
Escola de Arte Dramadtica da Universidade de Sdo Paulo e membro do Conselho Consultivo do Instituto
Moreira Salles.” Disponivel em: <
http://acervos.ims.uol.com.br/php/level.php?lang=pt&component=37 &item=24>; Acessado em 16 jan.
2006.
# «José Indcio de Melo Souza, por exemplo, diz que ‘o Suplemento foi pensado e planejado
originalmente por Anténio Candido.” Como, entretanto, Anténio Candido ndo tinha interesse em assumir
a coordenagdo do projeto, indicou Décio de Almeida Prado. No mesmo jornal, entre 1950 e 1961,
Almeida Salles também ‘exerceu a critica quase didria’, voltando a escrever especificamente para o
Suplemento Literdrio em 1965 e 1966, quando voltou de Paris, onde estivera como adido cultural desde
1962. Por sua vez, Paulo Emilio Salles Gomes passou a colaborar escrevendo semanalmente, de 1956 a
1960, e posteriormente com artigos intermitentes até 1965.” In: PAIVA, Samuel. A figura de Orson
Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese (Doutorado em Comunicac@o e Artes) — Escola de
S}omunicagﬁo e Artes da Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2004. p.32-33.

Ibid., p.33.
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campo’’ cultural especifico. Assim, Sganzerla perscruta as ambiéncias da critica
cinematografica através da conceituagdo, realiza a anélise filmica atrelada as intencdes
de diretores, sem nunca deixar de lado os processos constitutivos, as estruturas
organizacionais que, de diferentes aspectos, estdo a influenciar a produgdo
cinematografica. O “interesse”*® de Sganzerla (a illusio, para Bordieu) imiscui-se num
jogo sistémico, na importancia legada pelo critico e pelo diretor de cinema que, agindo
dentro do campo cinematogrifico, o faz diante de diferentes perspectivas. Politica,
estética, discurso, apontam para os diferentes movimentos trilhados pelo diretor no
ambito de uma determinada esfera cultural. Ao travar dsperas discussdes com
integrantes do Cinema Novo (especialmente com Glauber Rocha); ao estabelecer um
didlogo com o mesmo Cinema Novo através de uma estética que primava pela
transgressdo e pela influéncia do cinema “estrangeiro”; ao debater, por vezes de forma
rispida, com a critica especializada, Sganzerla gravita em torno de um campo de forgas
préprio que, também este ultimo, ndo se vé isolado de outros espagos artisticos e
intelectuais. Neste sentido, Bordieu esclarece, com propriedade, as relacdes

estabelecidas no interior de um campo:

Todo campo social, seja o campo cientifico, seja o campo artistico, o
campo burocritico ou o campo politico, tende a obter daqueles que
nele entram essa relacdo que chamo de illusio. Eles podem querer
inverter as relagdes de forca no campo, mas, por isso mesmo,
reconhecem os alvos, ndo s@o indiferentes. Querer fazer a revolugdo
em um campo € concordar com o essencial do que é tacitamente
exigido por esse campo, a saber, que ele € importante, que o que estd
em jogo ai € tdo importante a ponto de se desejar ai fazer a
revolucdo.*

Com efeito, dentro da prdpria cinematografia, a nocdo de “campo” adquire um
sentido mais técnico-conceitual que coaduna, quase sempre, com as reflexdes ensejadas
por Bordieu. No ambito do cinema, a relacdo estabelecida entre a imagem veiculada na
tela e a recep¢io do espectador pressupde uma materialidade espacial que, em certo

sentido, lega ao filme uma “impressdo de realidade”. Assim,

(...) a experiéncia, mesmo a mais breve, de assistir a um filme, basta
para demonstrar que reagimos diante dessa imagem plana como se

4 Aqui, tomamos como referéncia a nog¢do de “campo” ensejada por Pierre Bordieu. Cf. BORDIEU,
Pierre. O poder simbdlico. — §8°. Ed. — Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005. p.37.
*8 BORDIEU, Pierre. Razdes priticas: sobre a teoria da acao. Campinas, SP: Papirus, 1996, p.137.
49 1y
Ibid., p.140.
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vissemos de fato uma porcao de espaco de trés dimensdes andlogo ao
espacgo real no qual vivemos. Apesar de suas limitacdes (presenca do
quadro, auséncia de terceira dimensdo, cardter artificial ou ausé€ncia
de cor, etc.), essa analogia é vivenciada com muita forca e provoca
uma “impressao de realidade” especifica do cinema, que se manifesta
principalmente na ilusdo de movimento e na ilusdo de profundidade.™

Diante desse quadro panoramico, a estrutura do campo cinematografico comeca a
ser forjada. Os aspectos imagéticos da projecdo do filme na tela consubstanciam-se com
as limitagdes impostas pela propria técnica cinematografica no momento da exibicdo. A
idéia de “espaco imagindrio” passa a levar adiante uma relacdo ndo apenas visual, mas
também cognitiva, em que verossimilhancga e representagdo dividem o mesmo espago de

atuacdo. Segundo Aumont,

O importante neste ponto € observar que reagimos diante da imagem
filmica como diante da representacdo muito realista de um espaco
imagindrio que aparentemente estamos vendo. Mais precisamente,
como a imagem ¢ limitada em sua extensdo pelo quadro, parece que
estamos captando apenas uma porgdo desse espago. E essa porcio de
espaco imagindrio que estd contida dentro do quadro que
chamaremos de campo.”

Rogério Sganzerla adentrou aos “campos cinematogrificos” realizando reflexdes
acerca dos trabalhos de outros diretores por um lado e, por outro, colocando sob
suspeicdo conceitos e praticas cinematograficas. E importante salientar que, nesse
espaco intersticial entre a critica cinematografica e o a a¢do do cineasta, a confluéncia
ao campo cinematografico ndo se circunscreve, a nosso ver, apenas a um jogo de
. eyl . 52 . [ .
interesses utilitaristas™, no que se refere aos cineastas brasileiros mais abordados no
ambito deste trabalho (Rogério Sganzerla e Glauber Rocha). Entendemos que tal andlise

seria redutora no que diz respeito tanto as aspiragdes das condicionantes sociais que

%% AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. — Tradugdo: Marina Appenzeller — Campinas, SP:
Papirus, 1995. p.20-21.

1 Ibid., p.20-21.

32 O historiador Frangois Dosse faz uma critica andloga ao analisar o trabalho de Pierre Bordieu Homo
academicus. Segundo Dosse, ao analisar o campo dos intelectuais no ambito da Academia, Bordieu o faz
“(...) segundo seu esquema do utilitarismo generalizado, ou seja, reduzindo toda a vida intelectual a uma
tentativa de cada um em maximizar seu proprio interesse.” Conquanto a andlise de Dosse possa ser
verossimil para algumas instancias da intelectualidade, ela parece ndo levar em conta as produgdes
académicas e a simbologia adquirida por estas no seio da prépria intelectualidade. No caso do cinema, tal
analogia seria muito mais problemédtica na medida em que mesmo a idéia de uma “industria de cinema”
ndo pode prescindir de significagdes sociais e culturais que vdo além do jogo “maniqueista” de interesses
entre este ou aquele cineasta. Cf. DOSSE, Francois. Balizas para uma histéria intelectual: dos Annales a
Ricoeur e Certeau. In: Histéria & Perspectivas. n°.27 e 28, jul/dez. 2002 - jan./jun.2003.
Uberlandia/MG. Universidade Federal de Uberlandia. Curso de Histéria e Programa de Pés-Graduagdo
em Histdria, p.47-49.
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envolvem o meio cinematografico quanto aos processos de criagcdo que, via linguagem,
esbocam a necessidade do “recurso” estético para uma topologia das interpretacdes
filmicas. Neste sentido, é preciso perceber a obra de Rogério Sganzerla, também,
através de suas contradi¢des, de seus conflitos oriundos no espaco da critica e do
cinema, no campo das significacdes e representacdes.

O espacgo da critica no jornal O Estado de Sdo Paulo, num primeiro momento,
parece ter sido a garantia minima dentro de um outro campo, o intelectual, para
Sganzerla externar suas posicdes de critico e, a0 mesmo tempo, delimitar e legitimar a
emergéncia de seus atos. Ao cotejar em suas criticas a dicotomia nacional/estrangeiro e
procurar caracterizar o aspecto “moderno” dentro do cinema, Sganzerla parece fazé-lo a
luz de uma otica internalista (quando volta seu olhar critico para o “destino” das
personagens, diante da recorrente idéia do “fracasso” que serd abordada mais adiante) e
também externalista (quando vé na técnica cinematografica aspectos que se pretendem
“universais”)’>. Com isso, o critico procura, nos meandros da arte cinematografica, tecer
e diferenciar as formas de filmagem através da composi¢do c€nico/narrativa. Sganzerla
retoma uma discuss@do que, j4 na década de 1950, freqiientava as criticas
cinematograficas escritas por Paulo Emilio Salles Gomes para o Suplemento Literéario.

Versando sobre os diretores de cinema estrangeiros, Paulo Emilio j indicava quais
preceitos conceituais caracterizariam um filme moderno. Com efeito, o critico ndo se
prende apenas a uma faceta do cinema (arte, linguagem, estética ou processo social),
mas procura estabelecer um didlogo entre tais aspectos que, certamente, viessem a dar
vida a modernidade no cinema. Ao atrelar o surgimento do cinema ao aparecimento da
técnica e ao arrefecimento das “formas tradicionais de divertimento”, o cinema chegou
num ambiente moderno para “sintetizar expandindo”, retirar das outras artes elementos

de didlogo e ser, a0 mesmo tempo, acessivel as “massas’:

O cinema nasceu em um periodo que as outras artes se desenvolviam
anemizadas pela autonomia e pela especializagdo, e seus primeiros
teéricos desejaram imprimir-lhe um estatuto semelhante. FEra
desconhecer a verdadeira originalidade e a grandeza do cinema. A
nostalgia do ocidente pela idade de ouro do teatro grego, as artes
fundidas num espetaculo, suscitou no século passado na tentativa
wagneriana. Tratava-se porém da justaposi¢do de elementos artisticos

> Um bom exemplo dessa perspectiva em Sganzerla encontra-se em alguns de seus escritos para o
Suplemento Literdrio onde o critico busca mesclar a acdo técnica cinematogréfica e as suas implicagcdes
com a utilizacdo destas pelos cineastas (“A camera cinica diante do herdi vazio”; “O heréi fechado em um
tempo solto”, etc.), originando diferentes leituras filmicas e, posteriormente, novas conceituagdes
tedricas.
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diferenciados. Nascido a margem das artes oficiais, a tendéncia do
cinema desde os seus verdes anos foi a de tatear essas possibilidades
de sintese, de forma ingénua e plebéia. Desde logo ele adquiriu, e
conservou, uma primeira condi¢@o para o papel que iria representar, o
de ser uma arte popular. O aspecto de grande industria a que chegou,
a partir das primeiras décadas do século, ndo € necessariamente
repugnante. Digerindo e destruindo boa parte das formas tradicionais
de divertimento, o cinema exprime a revolugo industrial na diversdo,
a fabricacdo em massa e para a massa. O fendmeno sé seria
deplordvel se na nova situacdo ndo tivessem surgido as condic¢des
para o constante desenvolvimento das atividades de criacdo e
registro.”*

Tal apontamento de Paulo Emilio encontraria reflexos, posteriormente, em alguns
posicionamentos de Sganzerla enquanto cineasta. Superando a discussdo acerca do
cinema se relacionar apenas a uma concep¢do de arte ou ser, antes, tio somente um
“componente” da industria, Paulo Emilio procura extrair desse conflito um caminho
interpretativo para identificar a qualidade nos filmes. Unindo “razdo e sensibilidade™,
Paulo Emilio escapa com galhardia ao dilema arte/inddstria que, por determinado
tempo, circunscreveu o ambiente cinematogriafico. Voltado para o povo, o cinema
estaria galgando, naturalmente, os espagos “em branco” deixados pelas outras artes. O
aspecto moderno, gestado no interior de uma sociedade que se voltava, cada vez mais,
para os principios da técnica e do progresso, ndo poderia ausentar-se de uma “arte

moderna” sob pena de se criar um axioma inttil. Como nos lembra o fildsofo Walter

Benjamin, a propdsito da emergéncia do cinema no mundo moderno,

Uma das fungdes sociais mais importantes do cinema é criar um
equilibrio entre o homem e o aparelho. O cinema ndo realiza essa
tarefa apenas pelo modo com que o homem se representa diante do
aparelho, mas pelo modo com que ele representa o0 mundo. Através
de seus grandes planos, de sua énfase sobre pormenores ocultos dos
objetos que nos sdo familiares, e de sua investigacdo dos ambientes
mais vulgares sob a direcdo genial da objetiva, o cinema faz-nos
vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que determinam
nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e insuspeito
espaco de liberdade.”

> GOMES, Paulo Emilio Salles. A arte impura. In: Critica de Cinema no Suplemento Literario. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, Volume 1, 1981. p.204.

35 Para uma interessante descri¢io acerca da importancia dos conceitos de “razdo” e “sensibilidade” para
o historiador e para a histéria, ver a instigante apresentacdo realizada por Jacy Seixas e Stella Bresciani
em NAXARA, Maircia Regina Capelari. Cientificismo e sensibilidade romantica: em busca de um
sentido explicativo para o Brasil do século XIX. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia: 2004. p.9-
11.

® BENJAMIN, Walter. Magia, técnica, arte e politica: obras escolhidas. — Tradugdo: Sérgio Paulo
Roaunet — Sdo Paulo: Brasiliense, Volume I, 2° edicéo, 1986. p.189.
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Assim como Paulo Emilio, Sganzerla também procura, no cinema produzido
majoritariamente fora do Brasil, os elementos bdsicos constituintes do cinema moderno:
“(...) sua relatividade voluntdria, a desarticulagdo do discurso tradicional e uma evidente
vocagao neo-barroca.”’ Em um de seus primeiros artigos publicados no Suplemento
Literario, versando sobre o filme Os cafajestes (1962), do diretor Ruy Guerra,
Sganzerla, parece evitar contextualizacdes histdricas, inclusive, ndao levando em conta a
prépria producdo do filme e, desta forma, o critico ndo levaria em consideracdo o
momento histérico vivenciado pelo Cinema Novo a época, quando a discussdo temética
em torno da frustracdo ja se fazia presente.58 Ao analisar a trama de Guerra, Sganzerla
observaria no filme que “o fracasso tem uma dimensao metafisica, fatalista, um destino
irremediavelmente tragico a ser vivido pelo homem.”

Essa dimensdo existencial, por vezes ‘“a-histérica”, ensejada por Sganzerla em
relacdo a leitura das personagens no ambito dos filmes vai, posteriormente, se
materializar no atrito semantico percebido por Rogério Sganzerla presente na
dramatizacdo (cinema tradicional) ou na “desdramatizacdo” (cinema moderno) dos
personagens.60 Entretanto, Sganzerla revisita os seus conceitos e em 1980, num artigo
intitulado “Passagem ao relativo”, vé€ uma clivagem segura entre o cinema moderno e a
Histéria.”'

A influéncia dos escritos de Paulo Emilio Salles Gomes sobre as criticas de
Sganzerla baseia-se nas interlocugdes criticas ensejadas tanto por Paulo Emilio quanto
por Sganzerla no tocante a cinematografia produzida fora do paifs. As incursdes
analiticas de Paulo Emilio acerca de cineastas como Sergei M. Eisenstein, Jean Renoir e

Orson Welles, externadas no Suplemento Literdrio entre os anos de 1956 e 1958,

indicam o espaco conceitual e tedrico no qual se imiscuia o olhar do critico. A detida

7 SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001. p.11.

8 PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese (Doutorado
em Comunicagdo e Artes) — Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2004. p.37.

% Ibid., p.37.

69 “Q cinema tradicional pretende ser ideal e absoluto. Focaliza algumas personagens numa determinada
época de suas existéncias. Mas fornece um juizo extra-temporal sobre suas atividades. Constréi uma
intriga, desenvolve-a até um ‘climax’ e a finaliza dentro de rigidos principios de narracdo e descricdo (...).
O cinema moderno parece estar baseado nas atuais nogdes de relatividade. Ao invés de pretender um
‘angulo absoluto’, impossivel na vida real, busca o ‘melhor angulo possivel dentro de uma situagc@o dada’.
Assim, ja ndo ha a idealizacdo da realidade, mas uma integragdo com o real. A camera procura captar os
objetos tais como sdo — destituidos de qualquer aura romantica ou de ‘seus coragdes romanticos’. In:
SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001. p.13-14,
17-18.

61 «(_..) o cinema cldssico praticamente filma o Destino, enquanto o moderno filma a Histéria. Destino
(documentdrio tratado como ficcdo) versus Histdria (vice-versa). Ibid., p.22.
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apreensdo da vida e da obra de Eisenstein, que Paulo Emilio faz nas paginas do
Suplemento Literdrio tinham como objetivo principal, a nosso ver, criar via jornais uma
“cultura cinematogrifica” (que seria reforcada com as intensas missivas do préprio
Paulo Emilio acerca do fomento e da sustentacdo da Cinemateca Brasileira em Sao
Paulo). Tal procedimento encetado por Paulo Emilio encontra lastro nas préaticas
culturais adotadas por determinados intelectuais que, apds o término da Primeira Guerra
Mundial, deram vazdo, no admbito do cinema, ao Impressionismo francés. Segundo

Fernanda A. C. Martins,

Em face da hegemonia americana, a Franca tenta reformar a sua
producdo e imprimir as imagens filmicas um poder de expressdo que
sO se realizard na forma de uma arte. Até entdo considerado um
espetdculo essencialmente popular, o cinema deveria adquirir um
novo estatuto, o de uma arte tdo legitima quanto a literatura, o teatro,
a pintura, a musica. De inicio, foram poetas como Guillaume
Apollinaire e Blaise Cendrars, além de outros artistas e criticos, que
comecaram a perceber o cinema nido mais como um simples
entretenimento, mas como uma rica fonte de inspiracdo. Mas foi com
a adesdo do poeta, dramaturgo e critico de teatro Louis Delluc, ao
qual se uniram o escritor Marcel L’Herbier, o também poeta Jean
Epstein e os cineastas Abel Gance e Germaine Dulac, que o ideal se
realizou. Eles ndo somente fizeram filmes e escreveram sobre
cinema, como constituiram o chamado Impressionismo francés.”

Em torno do critico e escritor Louis Delluc e do poeta italiano Ricciotto Canudo,
constituiu-se uma considerdvel empresa formadora de opinido que, a luz do “estilo”
impressionista63 , fomentaram discussdes mais aprofundadas sobre o cinema. Neste
sentido, € interessante observar que hd um paralelismo entre as préiticas culturais
ensejadas pelos franceses na década de 1920 e as atividades engendradas por uma

parcela de intelectuais brasileiros nas décadas de 1920 e 1930% e retomadas,

%2 MARTINS, Fernanda: Impressionismo francés. In. MASCARELLO, F. (org.). Histéria do cinema
mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006. p.89

63 Segundo Fernanda Martins, “(...) os filmes impressionistas se caracterizam por um sem-nimero de
proezas técnico-estilisticas, que abrangem sobreimpressdes, deformacdes Opticas e planos subjetivos.
Acrescente-se a isso a importincia dada a duragdo dos planos, ao enquadramento e ao ritmo da
montagem. Doravante, além disso, os personagens e a trama narrativa deixam de exercer um papel
preponderante, uma vez que também os objetos e cendrios vém concorrer com a acdo do filme.” Ibid.,
p-89.

% Ao abordar a importancia das revistas Selecta e Paratodos no que concerne a uma pretensa “tomada de
consciéncia” no cinema brasileiro, Paulo Emilio Salles Gomes observa que “Pedro Lima em Selecta, e
Ademar Gonzaga em Paratodos, ambos mais tarde na revista Cinearte, procuraram orientar e conjugar a
acdo de grupos em geral jovens, ignorando-se uns aos outros, dispersos pelo pais. E desse momento em
diante que se manifesta uma verdadeira tomada de consciéncia cinematografica: as informacdes e os
vinculos fornecidos por essas revistas, o estimulo do didlogo e a propaganda, teceram uma organicidade
que se constitui como um marco a partir do qual ja se pode falar de um movimento de cinema brasileiro.
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posteriormente de forma mais especifica, pela intelectualidade paulistana nas décadas

de 1950 e 1960. No caso francés,

A mudanca substancial de estatuto do cinema se fez acompanhar de
um processo cultural. A fundacdo de periddicos dedicados ao cinema,
cineclubes e salas especializadas objetivou persuadir um publico cada
vez maior. Em meados da década de 1920, o estatuto do cinema nao
era mais o mesmo, a ‘“‘sétima arte” passou a desfrutar de um
reconhecimento oficial nos meios literario e artistico.””

Em se tratando de Brasil, Paulo Emilio Salles Gomes aponta que outros esforcos
foram envidados por criticos e cineastas®® no intuito de evocar com mais veeméncia o
“estatuto do cinema” no pais. A necessidade em se alargar o “estatuto” cinematografico
no Brasil parece ter encontrado relativo éxito nas paginas da revista Cinearte®’. A
influéncia da referida revista no espaco da cinematografia nacional se consubstanciou
na elaboracdo de um didlogo imagético intentado por Adhemar Gonzaga e o cinema
hollywoodiano. As pédginas que o periddico dedicard ao cinema brasileiro vao ganhando
vulto e importancia de forma gradativa e fez da revista, num curto periodo de tempo, o
veiculo de comunicacdo que defendia com mais consisténcia as produgdes

cinematograficas locais:

A influéncia exercida por Cinearte no ambiente cinematografico
brasileiro foi enorme. Cinearte fez a primeira campanha sistematica
de defesa do cinema brasileiro, que sofria vdrias restricoes da
imprensa e da critica da época. Defendendo a implantacdo da
industria cinematografica no Brasil, Cinearte procurava exercer a
funcdo de porta-voz dos interesses da classe dos produtores locais.
Além de divulgar toda e qualquer producdo nacional, por mais
modesta e despretensiosa que fosse, Cinearte procurava orientar os

Mesmo as manifestagdes hostis — justas ou injustas — contra o filme de enredo, revelaram o interesse pela
nossa producdo, praticamente ignorada num passado préximo.” In: GOMES, Paulo Emilio Salles.
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra/Embrafilme, 1980. p.54.

% MARTINS, Fernanda: Impressionismo francés. In. MASCARELLO, F. (org.). Histéria do cinema
mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006. p.95.

% Paulo Emilio observa que somente em 1931 Canuto Mendes de Almeida viria a ser “o autor do
primeiro livro importante sobre cinema publicado no Brasil: Cinema contra cinema.” Ibid., p.59.

87 “Cinearte ndo foi a primeira revista dedicada exclusivamente ao cinema publicada no Brasil, mas foi
sem ddvida a primeira editada em bases rigorosamente modernas, adaptando a realidade brasileira os
padrdes estabelecidos para a imprensa cinematografica por seus modelos americanos, como Classic e
Photoplay. Fundada em 1926 por Adhemar Gonzaga e Madrio Behring, Cinearte foi um instrumento
fundamental na estratégia de implantacdo da inddstria cinematogrifica no Brasil.” RAMOS, Lécio
Augusto. Cinearte. In: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe, (orgs.). Enciclopédia do cinema
brasileiro. 2° ed. — Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2004. p.126
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produtores sobre a técnica cinematografica e sobre a arte da
realizacdo cinematogréfica.®®

Guardada a devida distancia temporal e histdrica, o grupo de intelectuais formado em
torno do Suplemento Literdrio buscou, em certos aspectos, dar prosseguimento aos
debates acerca do “estatuto do cinema” no pais originado em meados da década de 1920
e, mais do que isso, apreender, dentro de um contexto histdrico especifico (as vésperas
do golpe militar que assolou o pais em 1964), as transformacdes pelas quais teria
passado o cinema realizado até entdo no Brasil.

Essa constante busca em direcdo ao starus do cinema brasileiro foi, em suas
diferentes matizes conceituais e estéticas, a pedra-de-toque para o estabelecimento de
periodizacdes histéricas que pudessem langar luz sobre a cinematografia nacional. A
andlise dos conteddos das peliculas somava-se uma necessidade premente em serem

3

avaliadas as formas com as quais os filmes ganhavam ‘“vida” diferenciando estilos
estéticos e propostas politicas.

Esta empreitada em conceituar as “formas” de cinema realizadas no pais no intuito
de “forja-lo” e caracteriz-lo, também se fez presente em 1963, nos escritos criticos de
outro cineasta, Glauber Rocha. Trazendo para o centro do debate a dicotomia cinema de
autor” versus cinema comercial”’, Glauber Rocha remonta as décadas de 1920 e 1930
para, efetivamente, tentar encontrar as bases para a “funda¢do” do cinema brasileiro
moderno. Entretanto, o critico Ismail Xavier, ao analisar o advento do cinema no século

XX, observa que, de inicio, a idéia de uma modernidade no cinema estaria vinculada,

exclusivamente, a um rompimento com a tradicdo. Segundo Xavier,

O elogio estético ao cinema, num primeiro momento, ocorre em
funcdo de sua direta filiagdo técnica e industrial, bem como pela sua
sintonia com as novas condicdes da experiéncia sensivel,
testemunhada no dinamismo de sua imagem. A positividade do
cinema estaria depositada na sua “modernidade”, dentro de um

68 RAMOS, Lécio Augusto. Cinearte. In: RAMOS, Ferndao, MIRANDA, Luiz Felipe, (orgs.).
Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.127.

% Em seu artigo, Fernanda A. C. Martins sugere que o a preocupacdo com a “autoria” no cinema pode
situar-se no ambito do Impressionismo francés. In: MARTINS, Fernanda: Impressionismo francés.
MASCARELLO, F. (org.). Histéria do cinema mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006. p.92-93.

" E de Glauber Rocha a seguinte afirmacdo: “No Brasil (...), na medida que o cinema de autor é um
cinema politico e na medida que o cinema comercial reflete as idéias evasivas do capitalismo reformista,
os problemas de nossa industria, em nosso atual periodo histdrico, € igual a todos os outros que vivem as
demais classes produtoras e trabalhadoras do Brasil.” In: ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema
brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003. p.40.
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pensamento que entendia esta modernidade como ‘“‘esquecimento” e
oposicdo a tradicdo, como ruptura radical com o passado.”’

Tal “esquecimento” em relagdo ao passado colocava em suspei¢do as demais artes.
A tradi¢do perdia espaco na mesma medida em que se estabelecia um duplo jogo de
sentidos, quando o passado era guindado ao centro das discussdes: a “nova arte”, o
cinema, deveria se ajustar a um mundo em transformacao, portanto, distante da tradicao.
A principio, t€m-se, diante dessas consideragcdes, uma necessidade visivel em se criar
um campo de afirma¢do homogéneo acerca do advento do cinema. Poderiamos mesmo
evocar que tais consideracdes também trabalhavam, na esteira de uma legitimagdo
artistica factivel, em concomitincia com a proeminéncia dos “novos tempos” que, em
seu bojo, ensejariam novas formas em se apreender as artes.

Dessa forma, os auspicios da modernidade, que tinham no cinema um icone
implacdvel de mudangas culturais, coadunavam com uma reveréncia, nem sempre
velada, ao avanco da técnica (por ser esta dltima, com efeito, constantemente suplantada
pela “inventividade” propria do cinema). Esse panorama sugeria a relevancia da
“interacdo” entre o filme e o espectador. A frui¢cdo ndo estaria vinculada apenas a
objetividade da “mensagem filmica” mas, sobretudo, na relagcdo intermitente gerada no
ambito da recepc¢do. Ora, compde-se dessa forma, um quadro cognitivo em que a leitura
filmica realizada pelo espectador ndo estaria, necessariamente, vinculada a rigidez das
determinagdes sociais. Nao h4, aqui, a afirmagdo racional de uma memoria coletiva’?,
como a sugere Halbwachs, uma vez que o cinema, na condi¢do de “nova arte” imiscui-
se tanto no ambito dos sonhos quanto nas bordas da imagir1ag€10.73

A modernidade entremeia-se ao urbano, numa simbiose histérica que se projeta nas
telas de cinema. As transformagdes sdcio-historicas interligam-se mutuamente as artes e
o cinema ndo ficaria imune as mudancas estruturais da cultura ocidental. Ao analisar os

efeitos da modernidade no término do século XIX, Ben Singer assevera:

A modernidade implicou um mundo fenomenal — especificamente
urbano — que era marcadamente mais rapido, cadtico, fragmentado e
desorientador do que as fases anteriores da cultura humana. Em meio

"I XAVIER, Ismail. Sétima Arte: um culto moderno. Sio Paulo: Perspectiva/Secretaria da Cultura,
Ciéncia e Tecnologia do Estado de Sao Paulo, 1978. p.33.

2 HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva. Sdo Paulo: Vértice, 1990.

7 Para uma anélise interessante acerca da noc¢do de memdria coletiva encetada por Maurice Halbwachs,
ver o esclarecedor artigo de Jacy Alves Seixas, Revista de Historia, Sdo Paulo, 2001. p.93-108. n°.20.,
no qual a autora analisa com propriedade algumas incursdes tedricas de Halbwachs sobre a institui¢ao da
memoria coletiva.
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a turbuléncia sem precedentes do trafego, barulho, painéis, sinais de
transito, multidées se acotovelam, vitrines e andncios da cidade
grande, o individuo defrontou-se com uma nova intensidade de
estimulagdo sensorial. A metrépole sujeitou o individuo a um
bombardeio de impressdes, choques e sobressaltos. O ritmo de vida
também se tornou mais frenético, acelerado pelas novas formas de
transporte rapido, pelos horarios prementes do capitalismo moderno e
pela velocidade sempre acelerada da linha de montagem.”™

No caso brasileiro, a peculiaridade analitica de preceitos modernos no cinema

residiria, quase sempre, numa ruptura na linguagem estética atrelada a “necessidade” de

um retorno as origens da modernidade no nosso cinema.

Humberto Mauro

Se o Cinema Novo procura romper com a Chanchada e busca em Humberto Mauro
uma inspiracdo “modernista”, Sganzerla, na esteira do Cinema Novo, verd também em
Mauro e na Chanchada os elementos constitutivos de uma modernidade no cinema
nacional. Serd na figura do cineasta Humberto Mauro que Glauber Rocha vai procurar
os elementos constitutivos de “formagdo” de uma cultura cinematografica moderna.
Mesmo considerando que Mauro estava, no final dos anos 20, afastado do ja
estabelecido movimento modernista, Glauber Rocha considera-o precursor no que
concerne a um estilo de filmagem, proxima ao cinema de autor, que desembocaria no
caminho trilhado pelo Cinema Novo na década de 1950, através dos trabalhos do
cineasta Nélson Pereira dos Santos’”. Ao analisar a importancia de Humberto Mauro

para a cinematografia brasileira, Glauber Rocha afirma:

Humberto Mauro € a primeira figura deste cinema (novo) no Brasil;
assim como esquecer Gregério de Mattos, Gongalves Dias, Cldudio
Manuel da Costa, Jorge de Lima, Drummond e Cabral na evolugdo de
nossa poesia; assim como esquecer José¢ de Alencar, Raul Pompéia,

"4 SINGER, Ben. Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. In: CHARNEY,
Leo & SCHWARTZ, Vanessa R. (orgs.). O cinema e a invencao da vida moderna. — Traducdo: Regina
Thompson — Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.96.

5 Recentemente, durante a realiza¢do da Mostra Cinematografica “Revisao do Cinema Novo”, exibida no
Centro Cultural Banco do Brasil, no periodo de 31 de janeiro a 25 de fevereiro de 2007, o cineasta Nélson
Pereira dos Santos ndo permitiu que o seu filme “Vidas Secas” (1963), participasse da Mostra: “(...) o
diretor Nélson Pereira dos Santos vetou a exibicdo de “Vidas Secas” (langado no Rio em 1963), versdo
cinematogréfica para o cldssico livro de Graciliano Ramos (1892-1953) e considerado por parte macica
da critica como pedra fundamental do cinema novo. Santos disse aos organizadores da mostra que nunca
fez parte dessa corrente.” GIOIA, Mario. Identidades do cinema novo sdo tema de mostra e debates no
CCBB. Jornal Folha de Sao Paulo, S3o Paulo, 31 jan. 2007. Caderno Ilustrada, p.E4.
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Lima Barreto, Machado de Assis, José Lins do Rego, Graciliano
Ramos, Jorge Amado, Guimardes Rosa, Licio Cardoso, Adonias
Filho na evolucdo do nosso romance. Esquecer Humberto Mauro hoje
— e antes ndo se voltar constantemente sobre sua obra como unica e
poderosa expressdo do cinema novo no Brasil — € tentativa suicida de
partir do zero para um futuro de experiéncias estéreis e desligadas das
fontes vivas de nosso povo, triste e faminto, numa paisagem
exuberante.”®

Neste contexto proposto por Glauber Rocha, Humberto Mauro € visto como um
cineasta que, em meio as adversidades no que se refere a obtengdo de recursos para a
realizacdo dos seus filmes, conseguiu fazer “cinema com qualidade”. Assim, Glauber
Rocha se debruga sobre a composic¢ao filmica de Humberto Mauro para, posteriormente,
apontar com seguranga o caminho estético/ideolégico encerrado pelo Cinema Novo.

A historiadora Sheila Schvarzman observa que Humberto Mauro nfo estava, de fato,
tomando parte no movimento modernista nos idos da década de 1920. Ao analisar o
inicio das atividades de Mauro na cidade de Cataguases, Minas Gerais, Schvarzman

assevera:

Expressdao mais conhecida das tendéncias vanguardistas que ali se
impuseram com forca nos anos 20, havia na cidade (de
Cataguases/MG) um grupo de escritores e poetas que criou a revista
Verde. Seus integrantes eram amigos de Mauro e até haviam
colaborado em seus primeiros trabalhos: Enrique Resende escreveu
as legendas de Na primavera da vida, e Rosario Fusco ajudou nas
filmagens. Apesar da camaradagem, nem Mauro se abeberou no
modernismo nem os modernistas enxergaram naquilo que fazia o
amigo manifestacdes que poderiam se conjugar a seus interesses
literdrios.”’ [Grifo nosso].

Entretanto, a referida historiadora observa que, se Humberto Mauro ndo enveredou
por um “ideal” modernista em seus filmes, isso ndo significa que o diretor, radicado por
certo tempo na cidade de Cataguases, Minas Gerais, ndo tivesse interesse por aspectos
modernos proprios da cinematografia. Para Schvarzman, a caracterizagio de um
Humberto Mauro “provinciano” deve-se mais a uma constru¢do analitica do critico de
cinema Paulo Emilio Salles Gomes do que a auséncia de elementos modernos em seus

filmes:

7S ROCHA, Glauber. Reviso critica do cinema brasileiro. So Paulo: Cosac & Naify, 2003. p.54.
7 SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2004. p.28.
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Paulo Emilio (...) minimiza o prdprio interesse de Mauro pela
modernidade, como se ele fosse apenas o interiorano, brasileiro, puro,
e preservado de todo contato alienigena. Visdo idealizada e projetiva
sobre um sujeito que supde integro, resguardado e conservador ainda
na juventude quando € nitido nos filmes o interesse do diretor por
tudo que é moderno, inclusive o cinema, o seu conhecimento de
varios diretores americanos e europeus e da prépria técnica
cinematogréfica, dentro das condigdes restritas que dispunha. Como
se a influéncia americana ou estrangeira (vista unicamente como
perniciosa) existisse apenas a partir dos grandes centros, como Rio de
Janeiro, e nio chegasse a Cataguases.”®

E Schvarzman nio péra por ai. Adiante, a autora complementa:

Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte (Gomes, 1974), livro
instituinte de praticamente toda discussdo sobre cinema no Brasil,
ainda hoje cria o divisor de dguas entre o que seria o auténtico e o
inauténtico no Brasil. Ali, Mauro € instituido no papel de paradigma
do autor que, apesar das contingéncias e do colonialismo dominante,
resiste e readquire sua verdadeira identidade brasileira.”

Assim, elabora-se um quadro conceitual/tedrico no qual sdo marcados e remarcados
os interesses de criticos de cinema e cineastas a respeito da instituicdo (ou nédo) do
moderno cinema brasileiro. Ismail Xavier observa que no periodo compreendido entre a
década de 1950 e inicio da década de 1970, ocorreu uma espécie de “cristalizagdo”,
materializacdo discursiva e estética do cinema brasileiro moderno. Os embates travados
entre cinemanovistas e os cineastas ditos “marginais” dariam vazdo critica a essa

sempre “invocada” modernidade no cinema nacional. Para Ismail Xavier,

As polémicas da época (travadas entre cinemanovistas e “marginais)
formaram o que se percebe hoje como um movimento plural de
estilos e idéias que, a exemplo de outras cinematografias, produziu
aqui a convergéncia entre a “politica de autores, os filmes de baixo
orcamento e a renovacio da linguagem, tracos que marcam o cinema
moderno, por oposi¢io ao cldssico e mais plenamente industrial.*

Ora, Rogério Sganzerla adentrou nesse debate de forma pouco casual pois, ao
analisarmos as fontes, verificamos os artificios retdricos, num primeiro instante, e
estéticos, posteriormente, que serdo utilizados pelo critico-cineasta quanto a discussdo

acerca da modernidade do cinema. O didlogo encetado por Rogério Sganzerla com

8 SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2004. p.66.

PIbid., p.67.

80 X AVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001. p-14.
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questdes conceituais e estéticas a respeito do cinema ficard no ambito da andlise, em sua
maioria, de filmes estrangeiros que chegam ao Brasil. Fazendo o caminho oposto em
relagcdo aos preceitos que compunham um cinema “brasileiro” ou, ainda, uma forma de
se fazer cinema no Brasil, Sganzerla vai ver nas “fitas” estrangeiras, num primeiro
momento, os elementos essenciais para a realizagdo de um cinema livre de amarras,
sejam elas ideoldgicas ou propriamente estéticas. Entretanto, as nocdes de cinema
moderno debatidas pelo critico Sganzerla no Suplemento Literdrio dar-se-do,

basicamente, entre os anos de 1964-1967:

Nesse periodo, predominam as aten¢des a produgdo européia e norte-
americana, embora haja excegdes significativas, como “Humberto
Mauro autor” (publicado no Suplemento Literdrio em 16.fev.1965),
texto no qual o diretor mineiro € reconhecido como um referencial do
cinema brasileiro, precursor da moderna concep¢do de um “cinema
fisico”, ou seja, daquele cinema em que “os objetos estdo valorizados
na mesma medida que os homens e as mulheres”, como o
“personagem concreto” do carro-de-bois em O Canto da Saudade
(1950). Contudo, nesse primeiro bloco (de criticas), o interesse pelos
estrangeiros se sobressai.[Grifos nossos]®'

A refer€ncia a Mauro, em Sganzerla, parece estar mais préxima das defini¢cdes do
entdo critico de cinema no tocante a acdo filmica do cineasta, a postura deste diante dos
objetos e dos seres, da busca em direcdo ao “mito das origens” do moderno cinema
brasileiro. Aqui, o “cinema fisico” de Mauro ganha relevo na 6tica do critico Sganzerla

por representar o prelidio do cinema moderno brasileiro®,

Figura 2 - Humberto Mauro durante as filmagens de Carro de bois, 1974, em Volta
Grande/MG. Fonte: http://www.cinemabrasil.org.br/hummauro/index.html

8 PAIVA, Samuel. “Nem tudo é Brasil na critica de Sganzerla”. Disponivel em: <http:
www.antiga.bibvirt.futuro.usp.br/texto/hemeroteca.htm>. Acessado em 20 de maio de 2006.

82 «“Nessa defesa de Humberto Mauro como precursor do cinema fisico, Sganzerla considera e reconsidera
dialéticas como universal/regional, fic¢do/documentario, drama/comédia, passado/presente, rural/urbano,
centro/periferia, entre outras. Mas, principalmente, ele estd perfeitamente afinado com o idedrio do
Cinema Novo, reconhecendo a relevancia do diretor mineiro como uma espécie de primeiro criador de
uma linguagem brasileira moderna no campo audiovisual, assim como fizeram criticos como Paulo
Emilio Salles Gomes e Glauber Rocha. [Grifo nosso]. In: PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no
cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese (Doutorado em Comunicacdo e Artes) — Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2004. p.50.
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Se a analogia for vélida, Sganzerla elabora, em seus escritos da segunda metade da

década de 1960, uma “transposicdo” entre a operacdo mecanica da cimera e o desejo

criativo do cineasta. A camera, aqui ou ali, adquire diferentes fun¢des e passa, da

“referéncia ao falso mistério”

83 , a indicios de cinismo:

Para melhor possibilidade da visdo pura dos objetos, a cAmera afasta-
se deles, observa-os de longe, procurando ndo alterd-los. Assim,
como na distanciagdo brechtiana, este recuo impde uma certa
indiferenca em relacdo aos seres e objetos enfocados: é a cdmera
cinica. A cimera cinica é a camera que deixou de participar do
movimento dramatico, distanciou-se dele; olha-o indiferentemente,

84
olha-o apenas.

Essa teorizacdo ensejada por Sganzerla ndo ¢é fortuita. Na esteira de um processo

técnico que engendra um “modo de ver” cinematografico, Sganzerla vé neste moderno

cinema uma predisposicdo a liberdade de filmar. Tal assertiva entremeia-se na

composicdo das cenas, a saber, na configuragdo dos personagens:

A camera realiza, entdo, um trabalho dificil: o esvaziamento do
heroismo das personagens. Sdo esvaziadas de qualquer inteligéncia,
de moral, de psicologia, de sociologia, de utilitarismo, de
dependéncia ao espaco e ao tempo.*’

Impressiona a concatenagdo que Sganzerla procura estabelecer entre os variados

elementos estruturais que compdem um filme. A “aparéncia” passa a ser capaz de trazer

reflexdo ao espectador, sem floreios ou desvios cé€nicos:

As coisas surgem na tela sem serem precedidas de juizos ou
apriorismos estetizantes. Af estdo; elas agem — e é o espectador quem
vai concluir sobre tudo (a sociedade burguesa, os conflitos de classe,
a politica).®

Tais premissas, para Rogério Sganzerla, serdo originadas a partir do langamento de

Citizen Kane (Cidaddo Kane) em 1941 por Orson Welles. Na 6tica de Sganzerla,

8 SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001. p.36.

8 Ibid., p.36-37.

8 Ibid., p.38.
% Ibid., p.54.
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Welles abre as perspectivas do cinema moderno, fechando

definitivamente o periodo mudo do cinema e do cldssico sonoro que,
z et 87

14 por 1935, segundo alguns criticos, alcangou seu apogeu.

Ora, se o cinema moderno tem em Cidaddo Kane o seu precursor (na andlise de
Sganzerla), a existéncia das “coisas” passa, entdo, a estar dispersa pelo filme de forma a
causar uma ruptura com a narrativa cldssica e os planos-seqiiéncias tradicionais. A
“virada” operada por Welles no cinema, ainda antes do término da Segunda Guerra
Mundial, parece operar num espago conceitual e filmico onde a fragilizacao da tradicdo
e, paradoxalmente, um retorno a ela, torna-se o combustivel necessdrio para a inovagao

na linguagem cinematografica. Sobre Kane, Sganzerla é enfético:

Estdo 14, na fita de 1941, todas virtudes e vicios do cinema
contemporaneo: o excesso de didlogos, a cAmara subjetiva, a
multiplicacdo de pontos de vista, flashbacks em cadeia, plano-
seqiiéncia e plano-flash, montagem descontinua, ritmo varidvel,
mistura de estilos, corte sonoro, abuso da lente grande-angular,
complexidade dos personagens, o protétipo do “herdi fechado”, a
confusdo da histdria, inimeros personagens andnimos, voz off e 0s
tempos mortos, desdramatizacdo pelo humor, os travellings e
movimentos de cAmara intermindveis, foto-fixa e presenca de
anincios luminosos, diplays, out-doors, cartazes e efeitos
tipograficos, cine-jornal e falso-documentario, o filme dentro do
filme com a reflexdo sobre o cinema (...).%

Todavia, se Cidaddo Kane estabelece as bases para um cinema moderno, Welles é
por vezes citado por Sganzerla como um cineasta relacionado a fitas antigas e
antiquadas, quando se trata da producio de filmes que “abrem mao” do cinismo como
fazia Godard. Assim, em meio as contradi¢des, Sganzerla vai tracando as suas
concepgdes de cinema moderno lastreadas em observagdes de filmes estrangeiros, com
certa predominancia as fitas de Godard e Welles.

A objetividade no espaco/tempo das filmagens dita o ritmo dos escritos criticos de
Rogério Sganzerla a todo instante. E notdria a preocupagio de Sganzerla em, ao avaliar
o trabalho de diferentes diretores de cinema, tais como Orson Welles, Samuel Fuller,
Jean-Luc Godard, Alain Resanis, Howard Hawks, entre outros, estabelecer uma

concatenagdo entre o sentido pretendido por tais diretores ao conduzirem seus filmes e

%7 SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001. p.56.
88 1.
Ibid., p.56-57.
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os significados alcan¢ados ap6s a “acdo” da cAmera: sdo os “cineasta do corpo™. Os
objetos e os seres passam a ser o que realmente sdo: ndao hd, nos trabalhos desses
diretores, segundo Sganzerla, nenhum recurso técnico ou artistico que pudesse
estabelecer com o espectador um didlogo em que o aspecto “ilusério” fosse o elemento
norteador da trama. Sganzerla parece antever na forma ficcional cinematogrifica uma
objetividade da camera materializada na referéncia direta a seres e objetos em sua

existéncia diante do “olho técnico’:

Os diretores modernos néo se preocupam com a esséncia do real mas
com a sua existéncia. Chegam ao universo sélido e imediato das
coisas que estdo no mundo antes de significarem alguma coisa.”’

Apesar de salientar tais aspectos, ora técnicos, ora estéticos do cinema, nos quais a
objetividade na forma de filmar estd diretamente relacionada a realidade do objeto/ser
filmado, ndo devemos concluir, apressadamente, que Sganzerla estivesse descartando o
“universo” do cinema cldssico ou os trabalhos dos chamados “cineastas da alma™"'. Na

definicdo de Sganzerla:

Os cineastas da alma. Ou o cinema que pensa. Ou, ainda, que procura

pensar. Justamente aquele proclamado como “adulto” e que “leva o
. N . . L. 92

cinema a verdadeira condicdo de sétima arte.

Ao referir-se aos diretores que “enquadram-se” nesse grupo (Antonioni, Fellini,

Robert Bresson, Bergman, Visconti, Resnais), Sganzerla persiste em suas criticas:

Usam eles de argumentos sempre semelhantes: “preocupo-me com os
conflitos interiores do homem, ndo me interessam 0S exteriores.
Acredito que o seu drama estd na consciéncia...”. Bresson diz que “o
cinema € movimento interior”, enquanto Fellini considera-o a “arte
em que o homem se reconhece da maneira mais imediata: um espelho
no qual deveriamos ter a coragem de descobrir nossa alma.” Tais
argumentos situam e aproximam entre si estes realizadores, e, ao
contrdrio do que possa parecer, nio primam pela originalidade.”

8 SGANZERLA, Rogério. Cineastas do corpo. Jornal O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 26 jun. 1965.
Suplemento Literdrio.

% SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001. p.53.

o1 SGANZERLA, Rogério. Cineastas da Alma. Jornal O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 12 jun. 1965.
Suplemento Literario.

*2 Ibid.

% Ibid.
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Mesmo diante de tais assertivas, Rogério Sganzerla promove recuos em suas
andlises criticas e, posteriormente as avaliacdes acerca tanto de “cineastas do corpo”
quanto de “cineastas da alma”, procura fundir os diferentes estilos cinematograficos.

As criticas e os posicionamentos de Sganzerla devem ser historicizados para
entendermos, posteriormente, as transformagdes evidenciadas em sua filmografia ao
longo dos anos. Ainda assim, ao estabelecer um didlogo com o cinema dentro de seus

filmes, Sganzerla mergulha no “ndo-real™

cinematografico, fazendo dos recursos
técnicos do cinema panfletagem e negagio.”

Outro aspecto relevante a ser observado é que, em seu inicio na atividade da critica
cinematografica, Sganzerla mantinha um apreco por filmes do Cinema Novo. Sganzerla,
no transcorrer da década de 60, engajou-se no Cinema Novo, com o qual em seguida
rompeu, passando a defender um Cinema Marginal (do qual O bandido da luz vermelha
€ um dos icones fundamentais). Se é certo que, no inicio de sua atividade critica no
Suplemento, Sganzerla revelasse um certo apre¢o pelo Cinema Novo, tal sentimento de
“reveréncia” logo iria se esvair sendo, posteriormente, banido dos posicionamentos

politicos de Sganzerla a partir da emergéncia do Cinema Marginal96

e do langamento do
filme O bandido da luz vermelha. Em Documentdrio (1966), seu primeiro trabalho
filmico, Rogério Sganzerla ja vislumbra uma linguagem cinematogrifica que se
afastava dos preceitos do Cinema Novo.

A rotulagdo de ser parte integrante (ou mesmo peca fundamental), do Cinema
Marginal, nunca foi vista por Rogério com bons olhos. Jean-Claude Bernardet observa
que, nesse aspecto, as rotulacdes Cinema Novo versus Cinema Marginal tém

trabalhado, continuamente, para obscurecer o nosso entendimento acerca do cinema

brasileiro. Dessa forma, Bernardet observa:

% Aqui, a idéia de “ndo-real” estd baseada no pensamento do critico Ismail Xavier. Para uma melhor
apreensdo da definicio do “ndo-real” proposta por Ismail, Cf. XAVIER, Ismail. O discurso
cinematografico: a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984. p.10.

% Em polémica entrevista ao jornal O Pasquim em 1970, Rogério Sganzerla afirmava: “Eu ndo chegaria a
dizer que o cinema é uma arte, entende? (...) Eu, inclusive, gosto no cinema desse lado panfletario, esse
lado quase vulgar, esse lado popular, visiondrio (...). In: Helena — A Mulher de Todos — e seu homem:
Jornal O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena Ignez. Jornal O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11
fev. 1970. n°.33.

% “Quando se fala em ‘Cinema Marginal’, ninguém, ou quase ninguém, gosta da etiqueta. No entanto, ela
persiste, em parte devido a associacdo problematica entre transgressdo estética e violéncia de assaltantes,
num transporte que, no entanto, sugere algo a respeito da producdo e do seu contexto: um pais marcado
pela guerrilha urbana em resposta aquele que € o periodo mais negro da ditadura.” XAVIER, Ismail. O
cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 90? In: PUPPO, Eugénio & HADDAD, Vera. Cinema
marginal e suas fronteiras: filmes produzidos nas décadas de 60 e 70. Sdo Paulo: Centro Cultural
Banco do Brasil, 2001. p.21.
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(...) s@o recortes hoje ultrapassados e que, em vez de enriquecer a
nossa compreensdo dos filmes, a embotam. Alids, essa insatisfacdo
nao é de agora. J4 na época, Bressane e Sganzerla discordavam da
expressdo Cinema Marginal (atitude bem diferente do Underground
norte-americano), mas um cinema que, com raras excegdes (O
bandido da luz vermelha), foi marginalizado pelos circuitos — e pela
censura.”’

A famosa pré-estréia de O bandido da luz vermelha ja indicava em que medida se
daria o rompimento entre Sganzerla e os integrantes do Cinema Novo. O boicote
perpetrado pelos cinemanovistas ao filme de Sganzerla apontaria para uma distensdo
entre os cineastas que ultrapassaria o espaco do cinema, chegando a afetar, em alguns
casos, a Orbita dos relacionamentos pessoais. Ao comentar a primeira exibicdo de O

bandido da luz vermelha no Rio de Janeiro, Helena Ignez afirma:

E, foi muito chato, isso foi chato... Isso também foi o lado de Glauber
que pegou, um lado pessoal, ndo precisava do... € tdo pequeno... Eu
lastimo que eu possa ter sido, de alguma maneira, motivo de
controvérsia, motivo de fazer que despertasse nele esse lado mais
escuro, né? Por que realmente houve um tipo de... Uma sabotagem,
uma coisa querer cobrir o brilho do Bandido...**

Sganzerla delimita, através de uma conceituacdo técnica que transita tanto pela
estética da ironia quanto pela instituicio do deboche, um campo de intersecdo de
determinados elementos filmicos que, dentro do cinema moderno, representam uma
espécie de transi¢do inerente a prépria forma de filmar. Em outras palavras, o “real”
passa a estar no centro de uma linguagem cinematografica muito mais preocupada com
a composicdo de um quadro objetivo/cénico. Se o cinema pode ter como premissa 0
aspecto ficcional, a objetivacdo do “real” dentro da ficcdo ndo pode ser escondida: ela
faz parte de uma contraposicdo estética que ndo se prende, unicamente, a recursos

metafdricos ou dramaticos, seja no plano da narrativa, seja no ambito da montagem.

o7 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema Marginal? In: PUPPO, Eugénio & HADDAD, Vera. Cinema
marginal e suas fronteiras: filmes produzidos nas décadas de 60 e 70. Sdo Paulo: Centro Cultural
Banco do Brasil, 2001. p.27.

% “Entrevista com Helena Ignez”. Disponivel em
<http:www.contracampo.com.br/42/entrevistahelenaignez.htm>; Acessado em 26 de novembro de 2006.
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Documentdrio (1966/1967)

Documentdrio, primeiro trabalho filmico com a direcio de Rogério Sganzerla,
tangencia as discussdes cinematogrificas que eram levadas adiante nos jornais pelo
(ainda) critico de cinema em meados da década de 1960. As referéncias do critico-
cineasta passeiam por todo o curta-metragem, numa linguagem filmica que mescla
Howard Hawks, Samuel Fuller e Jean-Luc Godard, entre outros. Apesar de ter interesse
pelas filmagens em si, situacdo que até entdo ndo era levada adiante em concomitincia a
atividade de critico, Documentdrio “surgiu” na trajetéria de Rogério Sganzerla de forma

prosaica. E o préprio Sganzerla quem relata:

Nunca pensei em ser critico. Sempre quis mesmo foi dirigir. Mas
gosto do que faco porque enquanto pude, fiz cinema com a mdquina
de escrever. Ndo diferencio o escrever sobre cinema do escrever
cinema. No ano passado, Maurice Legeard veio de Santos e me deu
algum dinheiro para eu filmar o que quisesse. Resolvi fazer uns 16
mm. Os atores foram dois amigos meus a quem recorri na dltima
hora. (...) A fotografia é a melhor coisa do filminho que ainda ndo
estd sonorizado — nao tenho produ¢do nem muito dinheiro, por isso,
tudo vai devagar. Foi totalmente rodado nas ruas de Sdo Paulo com
paupérrimos recursos. Gosto entretanto do que fiz porque os seus 14
minutos (sic) estdo narrados com mise-en-scene.

Filmado em ruas centrais da cidade de Sdo Paulo, Documentdrio versa sobre o tédio,
a apatia de dois rapazes que, “sem ter o que fazer”, discutem cinema no “corag¢do” da
metrépole paulistana. As bancas de revistas, o transito de automdveis, as revistas em
quadrinhos, os cartazes de filmes nas entradas dos cinemas do centro da cidade
compdem um quadro cénico no qual a cultura de massa se imiscui ao ambiente urbano.
O cinema, como mais um “icone” da cidade que se transforma, torna-se um amalgama,
uma referéncia sugerida no curta-metragem pelo diretor com o objetivo de proporcionar
acdo aos dois personagens.

O curta-metragem se inicia com a marcag@o do tempo e na tela surge a informacao:
“Trés horas”. Em 10 minutos (tempo de duracdo do curta), chega-se as “Seis horas”,
num “aviso” de encerramento na tela que nos remete a uma efeméride temporal que da

um indicio das “futuras” opg¢des cinematograficas de Sganzerla: fusdo de elementos e

% ALENCAR, Miriam. As promessas do tédio e da coragem. Publicada originalmente no Jornal do
Brasil em 1966. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007. p15.
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experimentacdo de linguagens. Cinema russo, inglé€s, americano, italiano, brasileiro:
todos os “cinemas” alocados numa mesma lente da mise-en-scéene de Sganzerla, num
estilo documental no qual os personagens “indecisos”, colocam em ddvida a todo
instante o proprio estatuto do cinema. Em certo trecho do filme, um didlogo entre os
personagens Marcelo e Vitor é sugestivo quanto a esse aspecto colocado em pauta por

Sganzerla:

Marcelo pergunta: “E o documentdrio que vocé ia fazer pra televisdo
da Argentina?”’

Vitor responde: “Nao vamos mais falar de novo de cinema, vai...!!
Vamos mudar de assunto, falar de outra coisa.”

Marcelo: “E do que vocé quer que eu fale aqui em Sdo Paulo?”

Vitor: “E que cinema ta ficando sério demais.”

Ha uma evidente incursdo de Rogério Sganzerla pelos pressupostos tedricos e
cinematograficos com os quais ele ja dialogava nas paginas do Suplemento Literario.
Em Documentdrio, percebemos tracos das nogdes de cinema moderno discutidas pelo

critico em sua coluna jornalistica:

Em primeiro lugar, o filme se localiza diante da realidade, muito
vasta e proficua para ser abstraida e composta em doses, ou seja,
obedecendo uma estrutura cartesiana. A camera individualiza-se e
toma posicdo frente a intriga; j4 ndo se situa em todos os lugares,
posicdes, e até dois lugares a0 mesmo tempo (montagem paralela).'”

Diante de conceitos que remetem a aspectos modernos do cinema, Rogério
Sganzerla elege Documentdrio como um primeiro lugar de experimentacdo. A
necessidade em se desprender de fatores considerados ultrapassados (idéia de absoluto,
narrativa linear, nocdo de climax, etc.) presentes no cinema tradicional, faz com que o
critico-cineasta enverede pelo caminho da “exacerbacdo” das suas influéncias. As
no¢des de cinema moderno apregoadas por Sganzerla no Suplemento Literdrio na

década de 1960, voltam a cena com veeméncia em Documentdrio:

Verifica-se (...) uma busca do concreto. Grande parte dos filmes
modernos passa-se em exteriores reais, localiza-se no contato com a
realidade bruta. Invade objetos como automoéveis, corredores, o

' SGANZERLA, Rogério. Nogdes de cinema moderno. Jornal O Estado de Sio Paulo, Suplemento

Literdrio, 30 jan. 1965.
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elevador e a rua, em movimento, onde se sente as limitacdes da
captagdo do real.'”!

Em Documentdrio todos esses elementos encontram-se presentes, apesar de
dispersos. A aproximagdo com o género documentario coloca em relevo, na opinido de

Sganzerla, ao carater relativista do cinema moderno.

"-:’*".' \

JEAN-LEE GHRARD
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Figura 3 - Fotograma do curta-metragem Documentario, de Rogério Sganzerla, 1966.

O desfile de referéncias a determinados longas-metragens no interior do curta-
metragem de Rogério Sganzerla (explicitadas no olhar do diretor sobre os cartazes
desses filmes), dimensionam as influéncias do critico-cineasta catarinense: O esporte
favorito do homem (Howard Hawks, 1964), O didrio de uma camareira (Luis Buiiuel,
1964), Alphaville (Jean-Luc Godard, 1965), Mosqueteiros do mal (Leslie Fenton, 1949),
além de referéncias explicitas a Alfred Hitchcock, Orson Welles, Jerry Lewis, entre
outros, se justapdem as imagens da entrada de cinemas paulistanos, tais como o Cine

Windsor, o Arizona e o Los Angeles:

Niao ha situagdes preconcebidas, estas nascem em contato com o
espaco e tempo reais, determinados, concretos e individuais. Uma
parede imprevista, um gesto ndo ensaiado, um reflexo solto, sdo
instantes espontdneos e fugazes que, registrados pela objetiva,
tornam-se preciosos e vitais: sio instantes de liberdade.'”

A “liberdade” sugerida pelo critico pode ser percebida com mais sutileza com o seu
primeiro longa-metragem, O bandido da luz vermelha. Até chegar a sua produgdo,
Rogério Sganzerla vai rever o seu posicionamento sobre a importincia do cinema

moderno e, neste sentido, passard a criticar oS mesmos pressupostos tedricos que

"' SGANZERLA, Rogério. Nogdes de cinema moderno. Jornal O Estado de Sio Paulo, Suplemento
Literdrio, 30 jan. 1965.
' Ibid.
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outrora defendia. Ainda em 1966, em entrevista ao Jornal do Brasil, Sganzerla vé o

cinema moderno com “outros olhos”:

Penso que o cinema moderno estd entrando numa nova fase. Chega
ao fim a moda da cdmera na mao, dos longos travellings, do acimulo
de didlogos, de um cinema redundante.

Mesmo no trecho final de Documentdrio, ja é possivel percebermos a guinada
tedrica intentada pelo cineasta. Enquanto os personagens Vitor e Marcelo dialogam,
ouve-se ao fundo a voz do diretor Rogério Sganzerla, que afirma: “precisa acabar com
esse estilo Nouvelle Vague importada. Cinema, nunca se consegue fazer o méximo, tem
que se contentar com o que ta af na tela, quebra o galho (sic). Da préxima vez vou fazer

tudo diferente”. E fez.
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CAPITULO II: OS DOIS TRIUNVIRATOS DE SUSTENTACAO

“O cinemas teria de ser escrito em uma folha em branco pegando fogo para poder registrar esse
movimento de captacdo do pensamento de um filme, durante sua realizacdo.”
Rogério Sganzerla
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Cidaddo Kane (Orson Welles), O bandido da luz vermelha & Jean-Luc
Godard

Em meio as diferenciacdes conceituais descritas em suas criticas e, posteriormente,
reformuladas em algumas revistas, Rogério Sganzerla parecia caminhar em direcdo a
um propodsito cinematografico pouco convencional. A andlise dos escritos criticos de
Sganzerla no Suplemento Literdrio de 1964 a 1967 sugere alguns caminhos
performadticos que, por ndo serem mecanicos, contribuiram de diferentes maneiras para

a “autoria” cinematografica de Sganzerla:

Ao término da leitura dos artigos escritos por Sganzerla para o
Suplemento Literdrio, estd delineada uma figura de Orson Welles um
tanto controversa, paradoxal. (...) Welles como o criador de Cidaddo
Kane, é o precursor da construgio narrativa moderna. E o criador do
herdi fechado (...). Kane introduz a questdo da morte como saida (...).
O Welles de O processo (...) encontra-se na sintese entre os cineastas
da alma e os cineastas do corpo (...), estabelece julgamentos, evita a
visdo cinica.'”

Diante de tais aspectos, percebemos uma crescente influéncia de Orson Welles nos
escritos de Rogério Sganzerla. Essa influéncia, que terd outros desdobramentos
histéricos, serd permeada também pela cinematografia do cineasta Jean-Luc Godard,
ainda na década de 1960. A andlise dos filmes O bandido da luz vermelha e A mulher
de todos, ambos de Rogério Sganzerla, nos permite perceber uma mudanga estrutural de

um filme a outro, numa referéncia a um procedimento também adotado por Godard.

(...) Sganzerla percebe (...) uma passagem do dominio masculino para
o feminino na filmografia de Godard, cujos primeiros filmes estdo
inscritos num universo masculino (por exemplo, Acossado),
ocorrendo posteriormente um deslocamento para o universo feminino
(Uma mulher é uma mulher, 1961, Lé mépris, 1963, Viver a vida,
1962). E aqui € tentadora uma comparagdo com a passagem de O
bandido da luz vermelha para A mulher de todos (1969), filmes que
marcam a passagem de Helena Ignez de coadjuvante a protagonista,
estabelecendo uma tensdo a partir da atriz que passa de musa do
Cinema Novo a musa do Cinema Marginal.'**

1% PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese
(Doutorado em Comunicagdo e Artes) — Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdao Paulo,
Sao Paulo, 2004. p.78.

1% bid., p.42.
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Em cronica escrita a época do lancamento de A mulher de todos, Ferreira Gullar

também vé a influéncia de Godard no filme de Rogério Sganzerla:

Confesso que esse filme do Sganzerla me surpreendeu. (...) Claro, o
filme ndo tem uma histdria que se desenvolve e embora se passe em
S. Paulo ndo hd nenhuma necessidade disso. Nao exprime nem os
costumes nem a situacdo social e psicoldgica de S. Paulo. Exprime
uma disposicdo psicolégica do diretor. Ndo afirma nada de
revoluciondrio. Mostra apenas a personalidade “livre”, sexualmente
voraz, da personagem vivida — com muito charme — por Helena
Ignez. A construgio é godardiana.'®

Os apontamentos feitos acima indicam, de forma incipiente, a insercdo de Sganzerla
pelos trabalhos de Godard. A nocdo de “her6i”, flagrante nos filmes de Godard (e
também em Welles), parece encontrar alguma ressonancia nos trabalhos de Sganzerla.
Neste sentido, o “her6i” do cinema moderno, segundo Sganzerla, estd sempre a procura
de uma saida, da liberdade. A morte torna-se o horizonte para a libertacdo de um
espaco/tempo onde a fragmentagdo da narrativa filmica suplanta a cronologia histdrica.
Ao acalentar o debate acerca da estruturacdo do cinema moderno em seus escritos
jornalisticos, Sganzerla comecou a desenhar a arquitetura cinematogrifica da sua
filmografia.

Todavia, se nos voltarmos mais uma vez para a influéncia dos escritos de Paulo
Emilio Salles Gomes na formacgdo critica de Sganzerla, € com Orson Welles que
encontramos as aproximagdes e os recuos entre ambos os criticos. Paulo Emilio recorre
a uma “psicologia” de Welles para estabelecer os pardmetros artisticos que o referido

cineasta legard ao cinema em 1941 com o lancamento de Cidaddo Kane.

Figura 4 - Fotograma do filme Cidadao Kane, Welles, 1941. Fonte: SGANZERLA, Rogério
(Org.). O pensamento vivo de Orson Welles. Sao Paulo: Martin Claret, 1986, p.66.

195 Mulher de Todos. Jornal O Pasquim. Rio de Janeiro, 26 fev. 04 mar. 1970.
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De garoto-prodigio a homem de rddio, TV e cinema, Welles colocaria pelo avesso
as matizes cinematogréficas que regiam o cinema mundial até a década de 1940. Para

Paulo Emilio,

E dificil imaginar outro, que ndo esse filho da América, capaz de
modernizar com tanta espontaneidade e desenvoltura a heranga
cultural do ocidente. Diferentemente do que acontece com os
europeus, o vanguardismo ndo foi para Welles uma reacdo contra o
peso de uma tradigdo ilustre, pelo contrario, significou amor pelo
passado, desejo de absorvé-lo, interpreta-lo, comunica-lo.'”

Com a realizacdo de Cidaddo Kane e, consequentemente, com o ensejo de uma
modificacdo na linguagem cinematografica, Welles “inova”, na opinido de Paulo
Emilio, atrelado ainda a aspectos do passado. Uma contradicio explicita que, ndo
obstante ser uma observacdo feita por um critico de cinema, ganharia forga
posteriormente nos escritos € no posicionamento de Sganzerla diante da cinematografia
nacional. Quando retoma a Chanchada em seus filmes, Sganzerla trilha também um
caminho que, para romper com o ‘“presente” cinemanovista, volta-se ao passado, revé a
tradi¢do, coloca em cena a importancia do género chanchadesco como um dos
elementos norteadores e estruturais de O bandido da luz vermelha. Rogério Sganzerla
aponta, sutilmente, sua reveréncia a um cinema feito no Brasil entre as décadas de 1940
e 1950 que era visto pela critica especializada como “algo menor”, de pouca apreciacio
estética. Com efeito, esse posicionamento “revisionista” em relacdo ao cinema nacional,
presente tanto em Sganzerla quanto em Glauber Rocha, também se fez presente na
década de 1950 em Paulo Emilio Salles Gomes. A preocupagdo com a continuidade do
cinema brasileiro, presente no Glauber Rocha de 1963 ou em Rogério Sganzerla no ano
de 1968, serd exacerbada em Paulo Emilio no inicio da década de 1970. Segundo Ismail

Xavier,

Paulo Emilio, em 1973, destaca o Cinema Novo e o Cinema Marginal
como dois bons exemplos de criacio na adversidade, mas lembra
quanto a comédia popular — a chanchada de 1940 e 1950 — também
soube, a seu modo lidar com o atraso econdmico, encontrando uma
férmula comunicativa do filme de baixo or¢amento em conexao com
o mercado. Se ha, portanto, na histéria do cinema brasileiro, essa
reposicdo dos impasses na producdo, hd também um esforco de
continuidade que ele ressalta, convocando todas as tendéncias a ter

106 GOMES, Paulo Emilio Sales. Orson Welles, o americano, In: Critica de Cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, Volume 1, 1981. p.272.
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um lugar no processo, de modo a desenhar as linhas mestras do que

poderia se observar, liminarmente, como um sistema em
: 107

movimento.

Essa “continuidade” no cinema brasileiro apregoada por Paulo Emilio (apontando a
relevancia da Chanchada), talvez tenha, de fato, encontrado um incipiente respaldo nos
escritos de Sganzerla ap6és o seu encontro com Glauber Rocha. Em entrevistas
concedidas a Sganzerla em 1966 ainda para o Suplemento Literdrio, Glauber Rocha
discorre, em linhas gerais, sobre o Cinema Novo e a realidade sdcio-histérica do pafs.
Aludindo a importancia do Cinema Novo para a emergéncia de um quadro formativo de
cinema no pais, Glauber Rocha vé€ na confluéncia sdcio-histérica aliada a insurgéncia
cinemanovista o inicio de um movimento, no ambito das artes, em direcdo a rupturas de

amarras culturais:

A idéia de cinema como politica cinematografica assume, para
Glauber Rocha, um cariter pritico, um engajamento explicito. No
esforco de construcdo da histéria dessa “revolugio cultural”, ele situa,
retrospectivamente, Mario de Andrade e a Semana de 22, o
Concretismo, o Teatro de Arena, estabelecendo conexdes entre uns e
outros, assumindo claramente uma perspectiva nacionalista.'®

A entrevista concedida por Glauber Rocha causou parece ter causado forte
impressdo em Sganzerla na medida em que, a partir de entdo, “Sganzerla passa a
contextualizar de uma forma mais visivel os eventos que apresenta, situando referéncias
da politica cinematogreifica.”109 O didlogo constante efetuado por Rogério Sganzerla
com a obra de Orson Welles indica, a principio, ndo apenas a opcdo filmica/estética de

Sganzerla, mas o interesse do cineasta em “estabelecer” o seu estilo.

Um dos aspectos mais importantes das observacdes de Paulo Emilio
sobre Orson Welles, quando estd em pauta a presenca deste como
figura na obra de Sganzerla, se relaciona com a seguinte citagdo,
parte final de um artigo sobre Charles Foster Kane escrito para o
Suplemento Literdrio: “Obra profundamente americana, esse primeiro
filme de Orson Welles € um convite para meditarmos sobre o sucesso
e a frustragdo.”''”

"7 X AVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001. p.10.

% PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. 353f. Tese
(Doutorado em Comunicagdo e Artes) — Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sao Paulo,
Sao Paulo, 2004. p.42.

19 1bid., p.42.

"0 Ybid., p.34.
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Na concepcdo de Samuel Paiva, a dicotomia “sucesso e frustracdo” apontada por
Paulo Emilio Salles Gomes seria assumida no cinema de Rogério Sganzerla
perpassando a dialética “um génio ou uma besta”, frase presente com freqiiéncia no
filme O bandido da luz vermelha e que, de alguma forma, se estenderia enquanto uma
perspectiva pessimista as demais obras de Sganzerla. Poderiamos apreender a afirmativa
conceitual de Paiva relacionando-a a um fato histdrico referente ao primeiro longa-
metragem produzido por Sganzerla. Quando da indicacdo de O bandido da luz vermelha
como o filme representante do Brasil a concorrer no Festival de Cannes (Franca) em
1969, evidencia-se certa relacdo entre “sucesso” e “frustracdo” no que se refere a
postura do cineasta Sganzerla, externada na matéria jornalistica levada a cabo no Jornal

do Brasil:

O bandido da luz vermelha, “chanchada sobre o Terceiro Mundo”,
segundo seu autor, foi escolhido para representar o Brasil no Festival
de Cinema de Cannes, mas seu diretor, Rogério Sganzerla, ndo tem a
menor esperanca de conquistar a Palma de Ouro.'"

O cineasta Carlos Reichenbach observa que, & época, havia certo boicote contra o
cinema que era produzido na cidade de Sdo Paulo. Dessa forma, Reichenbach credita a
“hegemonia” do Cinema Novo o fato de O bandido da luz vermelha ndo ter sido
enviado para participar de nenhum Festival de Cinema fora do Brasil, colocando em

suspeicdo a noticia veiculada pelo Jornal do Brasil:

Desconfio que naquela época, o cinema de Sdo Paulo era meio
desprezado. Nos, do cinema independente de Sdo Paulo, tinhamos
muita dificuldade de sair do estado. Tenho o maior apreco pelo
Cinema Novo, mas o papado do Cinema Novo prejudicou nossa
geracdo. Como explicar o fato de um filme como O bandido da luz
vermelha nunca ter sido enviado a um festival importante no
exteriolrlz Ninguém paparicava nossa geragdo, os cineastas de Sdo
Paulo.

Nao obstante essa relacdo de “sucesso” e “frustracdo” encontrar certo lastro
analitico na assertiva de Paiva, explicitada também na influéncia inegdvel de Welles
sobre Sganzerla (que estaria presente em O bandido da luz vermelha), entendemos que

tal assertiva pode ser associada a outras diretrizes conceituais ensejadas por Rogério

1 “Bandido’ nacional vai a Cannes sem esperancas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 mar. 1969.
12 LYRA, Marcelo. Carlos Reichenbach: o cinema como razio de viver. Sdo Paulo: Imprensa Oficial
do Estado de Sdo Paulo, 2004. p.126.
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Sganzerla tanto no ambito da critica quanto na produgdo de cinema. Quando da andlise
de O bandido da Iluz vermelha e das criticas cinematogrificas que cercaram o
lancamento do filme, percebemos, além da influéncia latente de Welles, outras
influéncias cinematograficas que perpassam o referido longa-metragem. Jean-Claude
Bernardet vé uma ligacdo mais objetiva entre O bandido da luz vermelha e os filmes do
cineasta francés Jean-Luc Godard. Ao analisar a ultima cena de O bandido (...),

Bernardet esclarece:

(..) o suicidio do bandido esta inspirado em outra cena de suicidio, o
do personagem interpretado por Jean-Paul Belmondo em O demédnio
das onze horas (Pierrot le fou, 1965) de Jean-Luc Godard. (...) Ainda
outros tracos dos filmes de Godard manifestam-se no Bandido, tal
como a questdo dos nomes. (...) O som do rddio estd presente nos
dois filmes (O deménio das onze horas e Acossado) de Godard, com
uma finalidade mais ambiental que narrativa, diferentemente do que
se da com os locutores radiofénicos no Bandido. Assim mesmo,
encontramos em Pierrot uma funcdo narrativa da voz off. (...) Nos
dois filmes de Godard, o personagem masculino é o primeiro a ser
apresentado, e as apresentacdes comegam sempre com a voz off do
personagem, como no Bandido."'"

Bernardet continua a realizar digressdes em torno de O bandido da luz vermelha e
de filmes realizados por Godard evidenciando, num primeiro momento, a primazia
referencial godardiana no longa-metragem produzido por Sganzerla. O referido critico
aponta, no entanto, que tais andlises comparativas estabelecidas entre Sganzerla e
Godard ndo t€m o intuito de fechar a obra de Sganzerla a outras influéncias, pelo

contrario.

4 et A
Figura 5 - Fotograma do filme Pierrot Ie fou, Godard, 1965.

Trabalhando com o conceito de “incorporacdo”, Bernardet visualiza um quadro no

qual, tendo Godard como parti pris conceitual, outras facetas estéticas estariam

13 BERNARDET, Jean-Claude. O vdo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sao Paulo: Brasiliense, 1991.
p-183-184.
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presentes em O bandido (...) de forma paralela. Assim, a estética godardiana somar-se-
fam, no longa-metragem de Sganzerla, a justaposi¢do de um género: o filme policial

americano.

Podemos aceitar que existam no Bandido duas formas bdsicas de
incorporagdes, uma que chamaria de pontual e que absorve material
de obras especificas, no caso determinados filmes de Godard, e outra
que podemos qualificar de genérica por ndo sorver nesta ou naquela
obra, mas um género.'"*

Adiante, Bernardet reconhecera que, para além de Godard, hd em O bandido da luz
vermelha referéncias explicitas a Orson Welles. Seja numa referéncia clara a Cidaddo
Kane no inicio do referido longa-metragem, quando Sganzerla utiliza um letreiro
luminoso para anunciar “um filme de cinema de Rogério Sganzerla...”, ou quando uma
invasdo de discos voadores possibilita uma analogia com a adaptacdo que Orson Welles
fizera, em 1938, para uma emissora de radio, de Guerra dos Mundos de H. G. Wells,
com a invasdo de Nova Jersey por marcianos. Bernardet salienta que o relacionamento

estabelecido entre Welles e Sganzerla ndo € de facil entendimento. Segundo o critico,

A primeira vista, o vinculo do Bandido é bem mais intenso e preciso
com Godard do que com Welles, que parece episddico. Mas talvez
possamos ir um pouco mais longe e dizer que, de alguma forma,
Cidaddo Kane esta presente no Bandido, como estd presente, alids,
em indmeros filmes, j4 que o primeiro filme de Welles foi uma
grande fonte de inspiracdo para muitos cineastas depois da II Guerra
Mundial.'"

A incursdo de Sganzerla por Cidaddo Kane ndo € uma primazia, no Brasil, do
longa-metragem O bandido da luz vermelha. A mescla de elementos constituintes de
um cinema moderno ensejado por Welles com Cidaddo Kane englobaria alguns filmes
brasileiros de “correntes” cinematograficas distintas, tais como Sdo Paulo S/A (Luis

116

Sérgio Person, 1965) e Terra em transe (Glauber Rocha, 1967). ° Nesse jogo de

influéncias miutuas que perpassa este ou aquele filme, mais uma vez a relacdo

14 BERNARDET, Jean-Claude. O voo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sao Paulo: Brasiliense, 1991.
p.185.

"Ibid., p.187.

16 «QO estilo expressionista, a for¢ca dos enquadramentos, o carater antinaturalista, o enigma de uma
personalidade cuja identidade ndo se chega a conhecer, o capitalismo e a atomizacdo e reificagdo da
personalidade, o retrato sécio-politico de uma sociedade tensa, ecoaram em muitos filmes, entre os quais
podemos citar, no caso brasileiro, tanto Sdo Paulo S/A (Luis Sérgio Person, 1965), no qual a
fragmentag@o da estrutura narrativa provém da crise do personagem central, quanto em Terra em transe.
E O bandido da luz vermelha.” 1bid., p.187.
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conceitual/formativa a rondar Paulo Emilio e Sganzerla volta a carga também aqui.
Segundo Paulo Emilio, mesmo antes de dar inicio as filmagens de Cidaddo Kane em

Hollywood, Welles,

Assistiu a um nimero consideravel de fitas, algumas delas seis ou
sete vezes seguidas, contando-se entre as obras mais analisadas as de
Fritz Lang, Hitchcock, King Vidor, René Clair, John Ford e Frank
Capra. Citizen Kane conserva tragos dessa assimilacdo macica de
peliculas alheias, diluidos porém numa linguagem nao sé pessoal e
brilhante mas sobretudo aderida de forma indestacdvel ao tema: a

vida de Charles Foster Kane, eminente cidaddo norte-americano.'!”
Rogério Sganzerla, enquanto critico de cinema do Suplemento Literdrio e
freqiientador de cineclubes, também tinha acesso as fitas de cineastas estrangeiros.
Dessa forma, Sganzerla ndo deixa de invocar a leitura que realizou dos trabalhos de
diferentes cineastas ao referir-se a consecucdo de seus proprios filmes. Assim, as
aproximacdes personalisticas e conceituais entre Welles e Sganzerla dar-se-do de forma
gradativa, porém constante. Com efeito, ¢ mesmo com o langamento de O bandido da

luz vermelha, em 1968, que as inter-relacdes geradas entre Sganzerla e o cinema vao

ganhar maior visibilidade.

Figura 6 - Fotograma do filme O bandido da luz vermelha, Sganzerla, 1968.

Em seu livro Cinema de Invengdol '8 o critico Jairo Ferreira, ao analisar a produgdo
de filmes de alguns diretores realizados na Boca do Lixo, em Sao Paulo, ndo deixa de

abordar o lancamento do Bandido da luz vermelha. O referido critico transcreve, entao,

117 GOMES, Paulo Emilio Sales. Orson Welles, o americano, In: Critica de Cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, Volume 1, 1981. p.277.
"8 EERREIRA, Jairo. Cinema de invenciio. Sao Paulo: Limiar, 2000.
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o Manifesto denominado Cinema Fora-da-Lei''’, escrito por Sganzerla acerca da

emergéncia do Bandido:

Meu filme € um far-west sobre o Terceiro Mundo. Isto €, fusdo e
mixagem de vérios géneros pois para mim ndo existe separacdo de
género. Entdo fiz um filme-soma; um far-west mas também musical,
documentdrio; policial, comédia, ou chanchada (nfo sei exatamente)
e ficcdo cientifica. Resumindo, do documentdrio, a sinceridade
(Rosselini); do policial, a violéncia (Fuller); da comédia, o ritmo
anarquico (Sennet, Keaton); do western, a simplificagdo brutal da
narrativa (Hawks) assim como o amor pelos planos gerais e os
grandes espacos (Mann).'*’

Nenhuma referéncia a Welles. Nenhuma referéncia a Kane. Claro estd que, nesse
primeiro instante de lancamento do Bandido, Sganzerla contempla as multiplas
influéncias cinematograficas em dois espagos analiticos distintos: num primeiro
momento, a citagdo explicita a determinados diretores parece estar muito mais
direcionada a estabelecer uma dimensao de afastamento de outros dois diretores, aquela
altura dos acontecimentos, cultuados pela critica cinematografica: Godard e Welles.

Entretanto, a referéncia explicita a ambos em O bandido da luz vermelha indica, a
principio, uma provocagdo de Sganzerla a critica jornalistica e académica que, a época,
debrugava-se sobre os filmes do Cinema Novo. Nao € fortuita, no Manifesto redigido
por Sganzerla, a pouca influéncia de diretores brasileiros na “colagem” de fragmentos
proposta esteticamente no primeiro longa-metragem do cineasta catarinense. Nao
obstante ter certa admiragdo por Cacd Diegues, Gustavo Dahl e pelo préoprio Glauber
Rocha, Sganzerla estd, em 1968, procurando se desligar, a0 menos no discurso, dos
ditames estéticos do Cinema Novo. No Manifesto Cinema Fora-da-Lei, Sganzerla

prossegue:

Nao tive nenhum pudor em realizar tal plano inclinado, tal didlogo ou
situacdo cafajeste. Fiz questdo, inclusive, de filmar como
habitualmente ndo se deve filmar; isto é, utilizando angulacdes
preciosistas e de mau gosto, alterando a altura da camera, cortando
displicentemente, nido enquadrando direitinho, sendo acad&mico
quando me interessava. Nesse filme marginal ha citacdes de Primo
Carbonari e das pegas dirigidas por José Celso Martinez (O Rei da

Vela e Roda Viva), além de José Mojica Marins.'?!

19 A integra do Manifesto Fora-da-Lei estd no anexo I.
120 FERREIRA, Jairo. Cinema de invencio. Sio Paulo: Limiar, 2000. p.52.
121 1

Ibid., p.52.
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Sganzerla embarca nas experiéncias de filmagem de Carbonari e Mojica, aliada aos
trabalhos de José Celso Martinez para colocar-se a distdncia daqueles que o
“rejeitaram”.'”* Na esteira da recep¢io a O bandido da luz vermelha, Jairo Ferreira
explicita, em critica, tracos de Godard e Welles no longa de Sganzerla. Entrecruzando
sua posi¢do autoral acerca do filme e trechos do manifesto redigido por Sganzerla, Jairo

Ferreira dispara:

O cinema filma letras, a linguagem escrita faz cinema. Vocabuldrio e
sintaxe, Pierrot Le Fou & Godard. Isto € metalinguagem. “Lundtico
causa explosdo em Banco Latino”. Uma persistente locucio
radiofdnica organiza a mensagem rogeriana. “Fuzileiros navais”.
Rogério Sganzerla ndo esconde uma retdrica, mas mostra uma
narra¢do concreta. Como a frase “da forma nascem as idéias”, de
Orson Welles, nasce no Bandido um travelling kaniano, JB da Silva
(Pagano Sobrinho) € um politico gordo e mistico como Charles
Foster Kane. Metacritica: “Orson Welles me ensinou a nio separar a
politica do crime”. O diretor ambiciona demais, motivo pelo qual
consegue bastante.'”’

Rogério Sganzerla vale-se do “caos” das referéncias que aborda presentes em O
bandido da luz vermelha para fazer valer, efetivamente, uma nova proposta estético-
agressiva dentro do cinema brasileiro. A “estratégia” de Sganzerla, se parece “suicida”
num primeiro momento (renegando ao maximo 0s cinemanovistas), encontra-se, a
nosso ver, muito mais preocupada em determinar (via um “discurso cadtico” aliado a
um “filme cadtico”), um novo “nascimento” do cinema brasileiro. Neste sentido,
poderiamos concordar com a afirmacdo de Jean-Claude Bernardet, num primeiro
momento, no qual o critico de cinema, ao analisar o surgimento do cinema no Brasil,
remete-nos a uma contextualizacdo histérica onde o cinema produzido desde suas
origens (e atravessando também as décadas 1960 e 1970), teria que ser dividido em dois
grupos: filmes ensejados pela comercializacdo e para a exibi¢do e filmes apenas
“preocupados” com a producdo. Assim, Bernardet v€, no caso do cinema brasileiro, uma
preocupacdo excessiva por parte dos cineastas em apenas elaborarem os seus filmes,
sem levarem em conta os fatores de distribui¢do e exibicdo ao publico espectador.

Escrevendo em 1993, Bernardet afirma:

122 RAMOS, Fernido. Cinema Marginal: a representacdo em seu limite. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1989.
p-52.

12 GAMO, Alessandro (org.). Jairo Ferreira e convidados especiais: criticas de invencio: os anos do
Sao Paulo Shimbun. Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo: Cultura — Fundacido Padre
Anchieta, 2006. p.64-65.
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Pode-se afirmar que a escolha de uma filmagem ou de um filme
como nascimento € uma projecdo do quadro ideoldgico em vigéncia
quando da elaboragdo do discurso historico. Este discurso estd
profundamente imbricado na filosofia de producdo das tltimas
décadas, e podemos dizer que chegou ao fim. Este modo de escrever
a histoéria privilegia essencialmente o ato de filmar em detrimento de
outras funcbes que participam igualmente da atividade
cinematografica como um todo, refletindo um comportamento de
cineastas que, por mais que se preocupem com formas de producio e
comercializagc@o, se concentram basicamente nos seus filmes em si,
ou melhor, se concentram em cada um dos filmes. Chegando a
primeira c6pia, considera-se que o essencial estd feito.'**

Se levarmos em conta a “aversdo” de Sganzerla aos preceitos do Cinema Novo, a
proposta estético-agressiva do cineasta e a necessidade (imperiosa para Sganzerla) em
se produzir um “cinema livre” (remontando ao periodo em que o cineasta escrevia no
Suplemento Literdrio), torna-se mais factivel vermos na postura adotada por Sganzerla,
(tanto critica quanto cinematogrifica), a preocupacdo em se realizar um cinema
inovador aliado a expectativa em tornd-lo popular. O préprio Sganzerla € enfatico ao
analisar a acolhida de publico que O bandido da luz vermelha teve nos cinemas

paulistanos:

O bandido da luz vermelha foi lancado em 42 salas de cinema em
Séo Paulo. E um filme que se pagou em uma semana.(...) Chegaram a
esconder seis mil cartazes do filme. Mas mesmo assim o Bandido se
pagou. S6 os filmes do Mazzaropi conseguiram mais publico do que
O bandido da luz vermelha. O meu cinema é popular.'”

O bandido da luz vermelha, como trabalho pioneiro, estaria “incumbido” de colocar
em questdo o cinema produzido até entdo no pais e, ao mesmo tempo, afirmar uma
linguagem pouco usual na experi€ncia do cinema brasileiro. Para o critico de cinema

José Wolf,

Filmando o 6bvio, o perigo, o inusitado, a claridade, & a escuriddo
com a mesmo intensidade de quem rasga bandeiras a procura de
novos caminhos, Rogério soube criar uma nova linguagem
cinematogréfica; catdrtica, cadtica, anarconiilista. Ele ndo teve pudor
de fundir a “5% Sinfonia” de Beethoven com “Asa Branca” de Luis

124 BERNARDET, Jean-Claude. Acreditam os brasileiros em seus mitos? O cinema brasileiro e suas
origens. Revista USP, Sdo Paulo, 1993. Dossi€ Cinema Brasileiro, p.22.

125 SEVERINO, Francisco. A Luz do Bandido. Jornal de Brasilia, Brasilia, 1° de ago.1990. Disponivel
em <http: www.contracampo.com.br>. Acessado em: 03 mai.2006.
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Gonzaga, ou de misturar os espacos exteriores do western com 0s

interiores gastos da chanchada ou do policial classe B, o radio, a TV,
. 126

o jornal.

Wolf retoma, em poucas linhas, parte da perspectiva discursiva impetrada por
Sganzerla no Manifesto Cinema Fora-da-Lei redigido um ano antes, em 1968. Em 1969,
Rogério Sganzerla reivindica a novidade cinematogrifica no Brasil: “O novo cinema
deverd ser imoral na forma para ganhar coeréncia nas idéias.”'*” Todavia, ainda que
Sganzerla proponha a se afastar do Cinema Novo, a critica cinematografica vé€ em O
bandido da luz vermelha referéncias explicitas a Glauber Rocha. Em certa altura da
trama, quando o cineasta coloca em cena o assassinato da personagem Janete Jane,

Bernardet observa:

O assassinato de Janete Jane pelo bandido reveste-se de rara
crueldade. Quando o caddver de Janete atinge o chdo, entram
novamente os cantos afro-brasileiros de Terra em transe (...). O
aproveitamento da musica de Terra em transe parece ter assim um
duplo sentido: uma citacdo homenageia Glauber, Terra em transe e o
Cinema Novo; outra, celebra a morte de Glauber, Terra em transe e
do Cinema Novo.'*®

3

Na seara da “violéncia” filmica empregada em O bandido da Iluz vermelha por

Sganzerla, o critico Sérgio Augusto também aponta que,

O autor faz citagdes evidentes (nos primeiros 15 minutos, ha trés ou
quatro planos extraidos de A Marca da maldade; a morte do bandido
€ mais que uma homenagem a Pierrot le fou) e sua selvageria tem em
Samuell Fuller e Glauber Rocha (o de Terra em transe) dois
inegdveis pontos de referéncia.'”

Tanto Bernardet quanto Sérgio Augusto observam a presenga de elementos
“glauberianos” na saga urbana moldada por Sganzerla e essa tendéncia também se

verificard em outras criticas acerca do filme'*. E interessante percebermos que, de uma

126 WOLF, José. O filme em questdo: O bandido da luz vermelha. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17
mai. 1969.

"7 Ibid.

128 BERNARDET, Jean-Claude. O vdo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sio Paulo: Brasiliense, 1991.
p.190-191.

129 AUGUSTO, Sérgio. O filme em questdo: O bandido da luz vermelha. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 17 mai. 1969.

130 0s demais criticos que escreveram nesta mesma edicio do Jornal do Brasil (Wilson Cunha e José
Carlos Avellar, Alberto Shatovsky e Aly Azeredo) caracterizam, de uma forma ou de outra, O bandido da
luz vermelha da mesma forma que o fizeram Rogério Sganzerla e os demais criticos de cinema.
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forma ou de outra, o préprio Sganzerla apontou a critica cinematografica da época, ao
redigir o Manifesto Fora-da-Lei, elementos estéticos e politicos que estariam a nortear a
“trajetéria” do personagem-bandido. Com efeito, é nessa mesma edicdo do Jornal do
Brasil que Sganzerla volta-se contra sua propria criacdo, O bandido da luz vermelha, e
as criticas direcionadas ao filme. Ao reavaliar a sua condicdo de critico de cinema, logo
apo6s o lancamento do longa-metragem, Sganzerla ndo poupa a critica de cinema que se

fazia em 1968:

Foi meu meio de dizer as coisas, de violentar o cinema durante quatro
anos. Hoje, ndo consigo escrever mais de vinte linhas sobre um filme;
antigamente, escrevia laudas e laudas. A critica, agora, para mim
serve como politica de cinema; mais nada. Lamento que eu seja o
unico de minha geracdo a interessar-se pela critica; todos os outros
nem querem saber de jornalismo e critica. A critica brasileira
continua ruim.""

Mais uma vez, a relagdo entre Godard e Sganzerla volta a cena. O cineasta francés,
que também passara pela critica cinematografica antes de “aventurar-se” no mundo das
filmagens, escrevia criticas cinematograficas para a revista francesa Cahiers du Cinema.
Alguns anos depois de Sganzerla ter colocado a critica cinematografica brasileira na
“berlinda”, Godard faz o mesmo tipo de afirmagcdo quando se refere a critica
cinematografica francesa. Ao analisar a relagdo estabelecida entre as “palavras e as
imagens” no ambito do cinema, Godard afirma que “a imagem ¢ muito mais
interessante, mas € preciso saber estudar, saber olhar, saber criticar. Ndo se sabe mais
criticar. ¥

Mesmo que, na prética, Sganzerla tenha continuado a escrever algumas criticas para
jornais, de forma intermitente, apds ter concedido essa entrevista a Alex Viany o
cineasta catarinense evidencia uma preocupacdo em realizar o debate cinematografico
no nivel da critica e, a0 mesmo tempo, parece procurar um caminho “estético-politico”
e metalingiiistico que destoasse do que vinha sendo exposto nas resenhas analiticas dos

criticos.

31 VIANY, Alex. Entrevista com Rogério Sganzerla. Publicado no Jornal Tribuna da Imprensa em 05
dez. 1968. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007. p.28.

132 FILHO, Luiz Rosemberg (Org). Godard, Jean-Luc. Rio de Janeiro: Livraria Taurus Editora,
1985/1986. p.94.



72

Um ano depois do “surgimento” de O bandido da luz vermelha, Rogério Sganzerla
volta aos escritos criticos para colocar em divida todas as andlises perpetradas pela

critica por cerca de um ano:

Aos senhores criticos: definitivamente, queria esquecer O bandido da
luz vermelha (rodado em abril-maio de 1968) de uma vez, ja que foi
feito para ser visto num poeira, esquecido ao fim da sessdo, jogado
no lixo enfim, ao invés de ser conservado na memoria dos cineclubes
e cinematecas. Em Sdo Paulo tive também que fazer a critica porque
picharam ou elogiaram sem entender. Continuo esperando uma critica
inventiva, ao nivel do provavel e ndo da certeza idealista, das
especulacdes sentimentais e perspectivas do passado (e do
provincianismo, principalmente). Nao da pé escrever que “Helena
Inés estd genial, é uma personagem fatal.” E preciso repensar — no
cinema como na critica — a nova dimensdo do ator, do didlogo;
discutir as nog¢des de belo, talentoso, sensivel, etc. Pelo amor de
Deus, senhores criticos, ndo publiquem o 6bvio, que eu sou “um
talento influenciado por Welles e Godard.” Falem da minha divida a
Mojica , que vocés detestam, por exemplo.”' >

Em meio a crise vivenciada pelo cinema na cidade de Sao Paulo e as vésperas do
lancamento do seu segundo filme, A mulher de todos, em 1969, Sganzerla ndo perde a
oportunidade de provocar tanto os cineastas do Cinema Novo quanto uma “mentalidade

cinematografica” alimentada pelo status quo:

Hoje, meados de 1969, quando o mundo bombardeia o cinema e a
cultura ocidental, em Sdo Paulo — paraiso da mediocridade — os dois
maiores produtores, Massaini e Galante, fazem fitas de cangaco; o
visiondrio Mojica ensina a multiplicar terror com miséria, Lima
Barreto bebe cachagca com Roberto Luna, imbecis analisam a
tematica de Bergman e Fellini, Khoury gerencia a Vera Cruz,
Candeias recebe Sacis, Almeida Salles elogia O Bandido da Luz
Vermelha, Anselmo Duarte lanca mais um abacaxi embandeirado,
Roberto Santos deflagra os rapazes da Escola de Comunicacdes
Culturais, Capovilla sai do realismo critico para uma aventura
sanguindria a base de grande angular, Lima-Reinchenbach
improvisam sem dinheiro, o desiludido Person medita diante do copo
de conhaque, a intelectualidade reaciondaria da provincia continua a
mesma, eu — mais um talento escorracado pelo setor inteligente da
direita e pelo setor imbecil da esquerda, radical perdido no Saara da
inteligéncia — confesso que — ao contrario do Rio — aqui ndo se faz
longa-metragem mas jingle, que nés lutamos contra as evidéncias,
que ainda n3o perdemos a cara-de-pau (sic), continuamos fazendo
fitas inofensivas, mediocres e pretensiosas.134 [Grifo nosso].

133 SGANZERLA, Rogério. O filme em questdo: O bandido da luz vermelha. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 17 mai. 1969.

13 BENEVIDES, Roberto. As defini¢cdes de uma crise: cinema paulista. Revista O Cruzeiro, Rio de
Janeiro, 18 set. 1969. Ano XLI, n°.38, p.96.
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Tal assertiva de Sganzerla mantém, a nosso ver, uma relacdo direta com os
posicionamentos criticos de Jean-Luc Godard. Ao analisar a genealogia da Nouvelle
Vague, Godard remete o movimento a uma negacdo de um cinema elitista que era
realizado na Franca no final da década de sessenta. Segundo o cineasta francés, era

preciso radicalizar na linguagem filmica, estabelecer um novo “tipo” de cinema:

Na época em que comecou a Nouvelle Vague, eu estava muito de
acordo com Truffaut: defendia-se um cinema francés mediocre, que
nio era o cinema francés mediocre elitista da época que era
Delannoy, a fotografia de Roger Hubert, Carné ou coisas assim... (...).
Acho que o cinema americano mediocre € infinitamente superior a
um cinema francés médio, que um Scorcese, um Coppola t€m a
possibilidade de fazer melhor o que fazem do que um Verneuil ou
Lautner..."* [Grifo nosso].

Boca do Lixo, A mulher de todos e Censura em ‘“anos de chumbo”

Com o advento de A mulher de todos, O bandido da luz vermelha, responsavel, sem
davida, pela notoriedade adquirida por Sganzerla a partir de 1968, tornara-se um
apéndice para o cineasta colocar em discussdo, seja através de jornais e revistas, seja
através das telas das salas de cinema, aspectos estéticos e estruturais que estavam
levando a crise o cinema produzido na cidade de Sdo Paulo.

Tal fato torna-se mais relevante a medida que, ao perscrutarmos o ambiente
“intelectual” da Boca do Lixo, percebemos uma efervescéncia cultural que tem no
cinema seu alicerce mais significativo. Ora, com O bandido da luz vermelha, Sganzerla
joga com a denotacdo cé€nica, ao fazer da Boca do Lixo um sintoma do pafs. Ao
“descer” ao submundo da Boca e colocar em evidéncia um “banditismo urbano”
atrelado a corrup¢do politica, Rogério Sganzerla parece procurar uma vinculagdo
estético/social perene com a essa regido da cidade de Sdo Paulo, estabelecendo uma
demarcacdo fisica para um novo panorama cinematografico que buscava outros espagos
(fisicos e intelectuais) para a sua execucdo. A Boca do Lixo, como referéncia
“produtiva” pouco convencional ganha, com o “Cinema Marginal”, ares de liberdade
criativa na seara cinematografica. Um “underground’ as avessas, local de encontro de

intelectuais, cineastas e jornalistas, a Boca do Lixo era agora uma saida para a

experimentacdo, para um cinema de rupturas. Segundo o pesquisador Nuno César Leal,

135 FILHO, Luiz Rosemberg (Org). Godard, Jean-Luc. Rio de Janeiro: Livraria Taurus Editora,
1985/1986. p.86.
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Por volta de 1967 — 1968 o Soberano, um bar localizado a Rua do
Triunfo, n°.145, a principal artéria da Boca do Lixo, comeca a receber
estudantes, cinéfilos (cineclubistas), jornalistas, profissionais e
candidatos a profissionais, interessados em discutir e realizar cinema.
Faziam parte desse grupo Jairo Ferreira (que, durante anos, exerceu a
critica na imprensa, principalmente no jornal Sdo Paulo Shimbun),
Anto6nio Lima (entdo no Jornal da Tarde), Carlos Oscar Reichenbach
Filho, Jodo Callegaro, Carlos Ebert, José Agripino, Jodo Silvério
Trevisan, entre outros. Era um pessoal jovem, disposto a ‘fazer
cinema’ com a perspectiva de convivéncia com o mercado e, como
bons enteados rebeldes, de ‘ruptura com a linguagem européia e
elitista do Cinema Novo.'*

Sylvio Renoldi, o técnico responsdvel pela montagem em O bandido da luz

vermelha, também lanca luz sobre o cotidiano vivenciado na Boca do Lixo:

(...) O dia-a-dia na Boca era normal, entendeu? Puta misturado com
ator, ator misturado com puto, era o Massaini que ficava 14 em cima,
era o outro que ficava 14 embaixo... Tinham as produtoras mixurucas,
tinha o Tony Vieira, tinha um monte de produtoras ali, tinha o Renato
Grecchi... entdo, quer dizer, eram pessoas que arranjavam um
dinheirinho e faziam filme, entendeu? Me lembro que o Renato
Grecchi fez um filme com o Carldo Reichenbach chamado Corrida
em busca do amor e, porra, 0s caras ndo tinham motor, entendeu?
Entdo tinha que ficar cinco neguinhos na esquina empurrando o carro
porque ndo tinha motor, entendeu? E daf o carro passava, terminava a
cena, puxavam o carro de novo... um filme de corrida com carro sem
motor! Entdo, quer dizer, uma loucura, entende...? Mas o pessoal
fazia cinema. Filmavam com filme velho, com filme novo..."?’

A relac@o vivenciada na Boca do Lixo revela a face mais “dura” para a maioria dos
cineastas. Na falta de um mecenas ou da aquiescéncia dos 6rgdos estatais para o
fomento da producdo, foram criados mecanismos interpessoais pelos quais os cineastas
pudessem colocar em pratica suas aspiragdes. No interior do circulo da Boca do Lixo,

1”138

filma-se sem uma “subordinagdo estrutura que, se por um lado, ndo garantia o

término das produgdes, por outro conferia maior autonomia aos cineastas.

136 ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.27.

137 MELO, Luiz A. R.; FRANCIOLLI, André; GAMO, Alessandro. Sganzerla e Renoldi: um encontro.
Publicado originalmente na revista Contracampo, em julho de 2001. In: CANUTO, Roberta (Org.).
Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.178-179.

38 BORDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Tradugdo: Maria
Lucia Machado. — S@o Paulo: Companhia das Letras, 1996. p.65.
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Figura 7 - "Cena" do Bar Soberano, Boca do Lixo, década de 1970. Fonte: RAMOS, Fernao;
MIRANDA, Luiz Felipe (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sao Paulo: Editora Senac
Sdo Paulo, 2004. p.591.

A conjuntura do cotidiano da Boca do Lixo relatada por Renoldi remete-nos,
também, a um posicionamento de Godard quanto a proeminéncia do cinema norte-
americano sobre os demais “cinemas” espalhados pelo mundo. Adentrando ao dia-a-dia
do set cinematografico, Godard vé nas relacdes pessoais construidas nos estidios norte-
americanos alguns condicionantes para a realizacdo dos filmes. Neste sentido, a
interligacdo realizada entre produtores e técnicos de cinema no cotidiano da produgdo
cinematografica contribuiu, segundo o cineasta francés, para a consolida¢do do cinema

americano:

Acho que a forca do cinema americano nasceu, simplesmente, de que
todo mundo comia no mesmo refeitério. Kazan se sentava ao lado de
ndo sei quem, que estava sentado ali ou em outro saldo de jantar...
Havia filmes que se faziam juntos, em um certo conjunto, e as
pessoas que o faziam estavam a par: “o que estd fazendo?” Os
cenaristas conversavam muito entre eles, no interior do lugar de
trabalho."”’

A produgdo cinematografica oriunda da Boca do Lixo, colocando no mesmo
patamar a estética “marginal” e, por vezes, a incipiente pornochanchada, gerou
determinados rétulos que passaram, em certo sentido, a caracterizar o cinema feito na

. , 140 ~ 141 . 142
Boca do Lixo. Cinema da Boca ™, Cinema de Invengdo ", Udigrudi ™, Cinema do

143 o .o 144 .
Lixo™, Estética do Lixo ", sdo algumas das nomenclaturas que estiveram, de uma

139 FILHO, Luiz Rosemberg (Org). Godard, Jean-Luc. Rio de Janeiro: Livraria Taurus Editora,
1985/1986. p.89.

40 STERNHEIM, Alfredo. Cinema da Boca: dicionario de diretores. Sio Paulo: Imprensa Oficial do
estado de Sdo Paulo: Cultura — Fundagdo Padre Anchieta, 2005.

I EERREIRA, Jairo. Cinema de invencio. Sdo Paulo: Limiar, 2000.

142 ROCHA, Glauber. Revisao critica do cinema brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003.

143 XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001.
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forma ou de outra, ligadas as producdes cinematograficas da Rua do Triunfo. Neste
sentido, Ismail Xavier propde uma diferenciacdo entre o Cinema do Lixo e o Cinema

Marginal. Para o critico,

O Cinema do Lixo, do periodo de 1969/73, carrega as vezes o rétulo
de cinema marginal, motivado talvez pela idéia de que os filmes
tendiam a se identificar com as figuras transgressoras, marginais,
prostitutas, ou porque, dada a sua postura agressiva, foram alijados
do mercado pela censura (o epiteto “marginal” as vezes induz a
aproximacio desses filmes com A Margem — Candeias, 1967 —, cuja,
proposta na verdade € diferente, pois ha nele um espirito de redencao,
sublimacdo poética distante do teor corrosivo dos ditos marginais,
apesar da semelhanca de ambiente).'*

Rogério Sganzerla sempre rejeitou o rétulo de “udigrudi” ao seu cinema. Dessa
forma, dentro de uma perspectiva estritamente cinematografica, torna-se pouco provavel
acatar a “resignacdo” como proposta estética no cinema de Sganzerla. Quando o seu

cinema € colocado em termos de “udigrudi”, é o proprio Sganzerla quem assevera:

Eu rejeito essa palavra. Para mim, ndo diz nada, porque udigrudi é
um barbarismo do Underground. O Underground estd por baixo, o
metrd. E o metrd de Nova Iorque. (...) Eu achei um lixo o
Underground americano e nunca gostei.”'*°

A rejeicio ao rétulo “udigrudi”’, agora, ndo vem mais como uma resposta
direcionada a Glauber Rocha, ndo se circunscreve mais a discussdo envolvendo o
Cinema Novo versus o Cinema Marginal. Os lacos de circularidade estética que
opunham/uniam as duas “tendéncias” cinematograficas sdao implodidos nesta outra
ambiéncia histdrica por Rogério Sganzerla. A discussdo passa a romper as fronteiras das
cinematografias mundiais e ganha o terreno da linguagem filmica, da opcdo estética. A
aversdo ao ‘“‘udigrudi” procura dissolver uma dicotomia colonialista, um pensamento
“subserviente” que v€ apenas na transformacfo do outro a possibilidade de afirmacgao de
si mesmo. Nio se trata de “ndo enxergar a realidade” ou, antes, de negar as influéncias e
propostas cinematograficas mas, para Sganzerla, importa ir além dos limites, desatar as

amarras que atam o cinema brasileiro a influéncias por demais “pesadas” para serem

144 XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001.

5 Tbid., p.68.

146 1 EAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla.
Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano [, n.3, p.11, 1986.
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assimiladas. A negagdo ao “udigrudi” seguiu-se uma trilha, iniciada com O bandido da

luz vermelha, em dire¢do a um cinema de opg¢des, experimental, sem limites:

(...) Achei que devia-se colocar toda essa complexidade, do
concretismo, a poesia concreta, da fenomenologia, da fisica moderna,
e botar isso em termos de cinema urbano, numa faixa sonora
flutuante, ondulatéria. Enfim, sujeira a mil flutuagdes do cotidiano.
Nada preparadinho, nenhuma férmula. Eu nunca pensei em ser o
dono da verdade, mas achei que a arte deveria acompanhar essas
variagdes da realidade e admitir essa mistura de estilo e uma certa
preocupacdo com o kitsch, com o cafona, para tentar compreender a
alma nacional. Agora o termo que eu sempre coloquei: a questdo do
cinema experimental, ndo o experimentalismo, uma coisa estéril.'*’

Que o “cinema experimental”, proposto por Rogério Sganzerla e outros cineastas,
incomodou a alguns integrantes do Cinema Novo, isso ndo é novidade. Entretanto, mais
do que externar uma oposicdo estética e conceitual ao “cinemanovismo”, o
posicionamento critico e politico de Rogério Sganzerla aponta para “possiveis didlogos”
que deixaram de ser estabelecidos durante as décadas de 1960 e 1970, entre o Cinema
Experimental e o Cinema Novo. A idéia em se travar um didlogo estético através, entre
outros aspectos, da linguagem cinematogréfica, parecia ser uma vertente necessdria para
a efetivagdo de uma continuidade no cinema brasileiro. Rogério Sganzerla buscou esse
“didlogo” cinematografico tanto na retomada de alguns trabalhos de Welles quanto nas
incursdes do cineasta catarinense pela miisica.

Ao clima efervescente da Boca do Lixo, Rogério Sganzerla alcancgou certo destaque.
Freqiientador dos bares da regido, o cineasta lancou o ambiente da Boca do Lixo nas
telas com as projecdes de O bandido da luz vermelha tornando-se, de certa forma, uma

“referéncia” cinematografica:

Embora tenha feito varios de seus filmes no Rio de Janeiro, o
catarinense Rogério Sganzerla acabou se tornando uma das principais
referéncias do cinema da Boca. Isso porque seu primeiro longa, o
festejado O Bandido da Luz Vermelha, é um filme sobre a Boca feito
na Boca.'**

Ainda que a afirmacdo de Sternheim possa ser mediada por outras andlises que nio

“prendem” O bandido da luz vermelha exclusivamente ao espago fisico e cénico da

7 LEAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla.
Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano [, n.3, p.11, 1986.

148 STERNHEIM, Alfredo. Cinema da Boca: dicionario de diretores. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
estado de Sdo Paulo: Cultura — Fundacdo Padre Anchieta, 2005. p.218-219.
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Boca do Lixo, ela demonstra, entretanto, a forga persuasiva contido no longa-metragem
de Rogério Sganzerla e a relacdo que passou a ser estabelecida, tanto pela critica quanto
pelos cineastas, acerca da importancia do referido longa-metragem (e da Boca do Lixo),

para o cinema brasileiro:

Denominou-se Boca do Lixo o quadrildtero do bairro da Luz, no
centro de Sdo Paulo, formado pelas ruas do Triunfo e Vitdria, nas
imediagdoes da Estacdo da Luz e da antiga rodoviaria, ponto de
referéncia da inddstria cinematogréfica, onde se localizavam os
escritérios de distribuidores, exibidores e produtores. A origem dessa
designacdo ¢é incerta mas foi anunciada poeticamente no filme O
Bandido da luz vermelha, em 1968.'%

Entretanto, essa incurs@o de Rogério Sganzerla pelo espaco da Boca do Lixo, se foi
reverberado num primeiro momento nas referéncias feitas pelo cineasta em O bandido
da luz vermelha, ndo se consubstanciou, posteriormente, nas demais produgdes de

Sganzerla. Segundo Ferndo Ramos,

Em 1968, Rogério Sganzerla dirige em Sdo Paulo o filme que pode
ser considerado como ponto de transicio entre a estética
cinemanovista e a ruptura marginal: O bandido da Iluz vermelha.
Filmado na Boca do Lixo (dentro de um estilo em ‘transe’, que
lembra por diversas vezes a cdmera de Glauber), O bandido da luz
vermelha ainda possui tracos da produgdo do Cinema Novo que gira
em torno da representacio alegérica do Brasil e de sua histéria.'™

Se Sganzerla faz questio de “retratar” a Boca do Lixo em O bandido da luz
vermelha, tal perspectiva estd alocada, como salienta Bernardet, tanto na fragmentagdo
do personagem/protagonista Jorginho (interpretado pelo ator Paulo Villaca), quanto pela

~ . . . . . 151
fragmentacdo narrativa feita pelo diretor no interior da trama.

Todavia, o “espaco
fisico” da Boca do Lixo ganha relevo na medida em que desempenhou, também, o papel
de “aglutinador” no que se refere a instalacdo de produtoras de cinema em Sao Paulo.

Segundo Bernardet,

A drea conhecida como Boca do Lixo é limitada por diversas
avenidas, aproximadamente a Sdo Jodo, Ipiranga, Rio Branco e, ao

149 ABREU, Nuno César. Boca do Lixo. RAMOS, Fernio, MIRANDA, Luiz Felipe. (Orgs.).
Enciclopédia do cinema brasileiro. 2°.ed. — Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo 2004. p.59.

150 RAMOS, Fernio (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Editora, 1990. p.381.

151 BERNARDET, Jean-Claude. O vdo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sao Paulo: Brasiliense, 1991.
p-157-162.



79

norte, pelas estacdes Jilio Prestes e da Luz. Muitas seqiiéncias foram
filmadas nessa area onde, além da prostitui¢do e do trafico de drogas,
localizam-se inimeras distribuidoras de filmes e produtoras
cinematogréficas, inclusive a que produziu O bandido da luz
vermelha. Ora, ha vdrias cenas que sdo diegeticamente ambientadas
na Boca, mas que na realidade do espago paulistano foram filmadas
fora da area acima assinalada (...). Os locutores comentam a Boca do
Lixo, citando-a explicitamente, sobre um travelling vertical que
descreve longamente a praca Roosevelt. Um plano do Museu de Arte
de Sdo Paulo aparece de repente no filme (...). A Boca ndo tem
fronteiras, ela se expande, se espalha. Nada neste mundo tem
fronteiras.'”

A constatacio de Bernardet se torna relevante na medida em que o préprio
Sganzerla nunca se viu como um porta-voz da Boca do Lixo. A “cena” da Boca do
Lixo, retratada por Sganzerla no Bandido da luz vermelha, se relaciona mais como uma

espécie de dentncia, da “anunciacdo” de um novo cinema a ser feito no pafs:

Se escolhi o bairro para falar do Brasil é porque esse bairro se chama
Boca do Lixo. Nao é simbolo, € sintoma de uma realidade. Dentro de
uma sinceridade total, tentei mentir e dizer a verdade, ser triste e
violento, bogal e sensivel, académico e criador. Enfrentei uma parada
diabdlica: os maiores riscos para um estreante no longa-metragem
com a simples certeza de que o cinema brasileiro € o cinema do risco,
onde tudo & possivel.'”

Ao ambiente cinematogrifico que grassava na Boca do Lixo se integrava ndo s6 o
surgimento de filmes como também uma maior harmonia entre os cineastas quando a
producdo filmica. Segundo Sganzerla, nos momentos de dificuldade, os cineastas da
Boca do Lixo mostravam-se soliddrios uns para com os outros, revelando uma faceta
peculiar, na qual as produgdes “mambembes” se revertiam, quase sempre, numa
cinematografia agressiva na linguagem: “As pessoas emprestavam latas de filme, eu me
lembro (...), e sempre devolviam, todo mundo se entendia ali... Eu acho que o Bar
Soberano foi importante ali, né? (...).”""* O critico Jairo Ferreira também aponta para a

importancia da efervescéncia cultural que recobria a Boca do Lixo:

'32 BERNARDET, Jean-Claude. O vdo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sio Paulo: Brasiliense, 1991.
p.163.

'3 VIANY, Alex. Entrevista com Rogério Sganzerla. Publicado no Jornal Tribuna da Imprensa em 05
dez. 1968. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007. p.29.

134 MELO, Luiz A. R.; FRANCIOLLI, André; GAMO, Alessandro. Sganzerla e Renoldi: um encontro.
Publicado originalmente na revista Contracampo, em julho de 2001. In: CANUTO, Roberta (Org.).
Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.191.
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Rua do Triunfo. Em meados de 1969, passamos a discutir cinema no
restaurante Soberano. As vibragdes eram as melhores possiveis. O
sinistro AI-5 (dezembro 68) ndo nos assustou e enfrentamos os anos
de horror com altas sintonias visionarias, vomitando Oswald de
Andrade no tornozelo de Spengler e deglutindo as 6timas influéncias
de Fuller, Godard, Welles, Hawks, Ray, Antonioni. As presencas
mais constantes eram Carldo, Ant6nio Lima, Jodo Batista de
Andrade, Ozu Candeias, JS Trevisan, Marcio Souza, Jodo Callegaro,
Ana Licia Franco, Sebastian, Jilio Calasso Jr., Teresa Trautman,
José Marreco, Rogério Sganzerla, Maurice Capovilla, Indcio Aradjo,
José Mojica Marins."> [Grifo nosso].

A Boca do Lixo, num primeiro momento, aparece como um espaco alternativo tanto
para a germinacdo de idéias quanto para a prépria consecucgdo dos filmes. Nao obstante
esse quadro, a Boca delineia uma perspectiva de “liberdade” de criagdo, por parte dos
cineastas e, a0 mesmo tempo, coloca-se como um contraponto filmico/estético ao que
outrora havia sido produzido na cidade de Sdo Paulo em termos de cinema. Nao se
vislumbravam mais quaisquer aspectos que fomentassem o surgimento de uma nova
Vera Cruz'™ e, diante desse panorama pouco animador, a producio da Boca do Lixo
alternava, em si, a génese de um novo cinema que se queria transgressor e
descompromissado. E interessante  percebermos que, se esse ‘“espirito”
estético/contestador que cercava as novas criagdes da Boca tinha, a principio, um
didlogo intermitente com o Cinema Novo (ou com um cinema que buscava escapar das
impostagdes hollywoodianas dos filmes da Vera Cruz), tal tendéncia se desfez de
maneira fugaz. Em menos de cinco anos, o didlogo estético proposto por cineastas como
Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Jodo Callegaro, entre outros, deu lugar a vazao

comercial externada pelas pornochanchadas. Segundo Nuno César Abreu,

A Boca do Lixo, como territério cinematografico, em seus vdrios
sentidos possiveis, aparece como personagem e locacdo em dois
filmes. Sua existéncia e seu cinema foram poeticamente anunciados
em 1968, pelo filme O bandido da luz vermelha, de Rogério
Sganzerla, que marca uma transicdo, ou um rompimento, com 0s
procedimentos éticos e estéticos propostos pelo Cinema Novo. O
Bandido tornou-se uma interface para o Cinema Novo, para o cinema
brasileiro e para a prépria Boca do Lixo."”’

155 FERREIRA, Jairo. Cinema de invencao. Sao Paulo: Limiar, 2000. p.36.

'3 A Companhia Cinematogréfica Vera Cruz (1949-1954) foi a principal tentativa de implantar uma
industria cinematografica no Brasil, baseada nos sistemas de estidio. PARANAGUA, Paulo Antdnio.
VERA CRUZ (Companhia Cinematografica Vera Cruz). - EMPRESA Produtora. In: RAMOS, Fernio,
MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo: Editora Senac
Sao Paulo, 2004. p.561.

7 ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.34-35.
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O outro filme a que se refere Nuno César de Abreu seria As libertinas, ‘“filme de trés
episodios, dirigidos por Antoénio Lima, Carlos Reichenbach e Jodo Callegaro .8
Uma vez mais a referéncia ao Bandido da luz vermelha estd na ordem do dia para o
“despontar” da Boca do Lixo enquanto um ambiente de criacdo cinematografica de
relevincia para a cinema realizado no pais. Todavia, os lacos gerados entre criticos de
cinema, cineastas e intelectuais das mais diversas areas e tendéncias, esvairam-se com a
mesma velocidade com que foram forjados. As dificuldades oriundas das parcas
condicdes de financiamento e producdo dos filmes aliadas ao advento da popularizacdo
da pornochanchada"® implodiram todo o didlogo transgressivo que estivera na aurora
cinematografica da Boca do Lixo no fim da década de 1960. Mas, se a Boca do Lixo
tornou-se, em pouco tempo, o esteio para a experimentagdo filmica dos cineastas, ela
ndo pode ser considerada como o dnico espago de fomento e aglutinacdo em torno de
um cinema mais experimental. O cineasta Carlos Reichenbach, ao abordar o panorama

vivenciado na Boca no final da década de 1960 (e sua relevancia conceitual para o

cinema brasileiro), relativiza a proeminéncia da referida regido paulistana:

Tenho a sensagdo de que, de certa forma, em Sdo Paulo, o Cinema
Marginal, de invengéo, p6s-Novo, ou mesmo Boca do Lixo, nasceu
nos arredores da Escola de Cinema da Faculdade Sao Luis, uma
experiéncia do padre Lopes. A Sao Luis comeca a juntar pessoas — na
Avenida Paulista —, por causa de Luis Sérgio Person, Paulo Emilio
Salles Gomes e Roberto Santos. A inteligéncia cinematografica de
Sdo Paulo estava 1d. Alguns cineastas que estavam comecando a
carreira freqiientavam a S@o Luis. A Boca ji existia. Houve um
contato entre a Sdo Luis e a Boca. O pessoal trouxe para a escola o
Mojica, o Candeias, e aquelas pessoas que freqiientavam a Sdo Luis,
mas ndo freqiientavam a Rua do Triunfo, comegaram a ter contato, a
ter admiracdo por esses cineastas formados pela vida, feitos pela
técnica.'®

158 ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.35.

139 «Q rétulo pornochanchada serviu como uma designagdo para filmes que, na passagem para a década
de 1970, apresentavam uma confluéncia de fatores econdmicos e culturais, produzindo uma nova
tendéncia no campo cinematogrifico: um cinema que apontava na direcdo do questionamento dos
costumes, da exploracdo do erotismo. O género pornochanchada — conjunto de filmes com temdticas
diversas mas com formas de producdo aparentadas — identificado com comédias erdticas, rapidamente
conquistou amplas parcelas do mercado.” ABREU, Nuno César. PORNOCHANCHADA. In: RAMOS,
Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe, (orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2° ed. — Sdo Paulo: Editora
Senac Sao Paulo, 2004. p..431-432.

190 Entrevista concedida por Carlos Reichenbach a Nuno César Abreu. In: ABREU, Nuno César. Boca do
Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 2006. p.37.
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Mas a agonia da Boca do Lixo parecia estar mesmo a caminho. Em artigo publicado
em 1°. de outubro de 1970, no jornal Sdo Paulo Shimbun, intitulado “A Boca do Lixo
vai acabar”, o critico Jairo Ferreira j4 demonstrava toda a sua angustia perante a

iminéncia desse processo:

No melhor estilo de subliteratura, o movimento do cinema da Boca
do Lixo comecou e vai acabar com fogo fatuo. Alastrando-se pelas
calcadas imundas e pelos bares infestos da rua do Triunfo, lambendo
com suas frias labaredas de alucinag¢do os intelectuais que fazem
“surf-cultural”. Ainda ndo se sabe o motivo do seu fim. E possivel
que os cineastas tenham se cansado dos garcons do Soberano, ou
talvez, explicando de uma maneira mais cientifica, o fim se deva a
extingdo do adicional da prefeitura, ou até porque a cafonice voltou a
ser cafonice.'®!

Com o costumeiro delineamento poético, Ferreira destilava todo o seu pesar diante
de uma situacdo que parecia irreversivel. Faz-se necessario salientar que, segundo o
olhar de Ferreira, eram as quase inexistentes condi¢des de produgdo que estavam
levando ao declinio o cinema feito na Boca do Lixo. Em suas criticas acerca desse
processo de “desmanche criativo”, Ferreira raramente cita a guinada que se operava no
ambiente da Boca, mais precisamente em 1970, no tocante a produgio de
pornochanchadas. Suas criticas enderecam-se muito mais a falta de apoio estatal as
investidas dos cineastas do ciclo experimental ou de inven¢do. Com sarcasmo e ironia,
Jairo Ferreira aponta, paulatinamente, para o quadro de pentria que assolava a producio
nacional de cinema. Voltando suas baterias verbais contra o INC (Instituto Nacional de

Cinema'®?), Ferreira vé a Boca do Lixo agonizar por falta de recursos financeiros:

O cinema nacional nunca foi, nem sera, se continuar como esta. O
INC procura conquistar um mercado externo, inclusive na TV,
enquanto nosso mercado se degringola rumo ao Mar das Tormentas,
na Lua. Sob o aspecto de espectadores. O Brasil é considerado o
quinto mercado do ocidente, com 400 milhdes novos de renda bruta,
90% vai para os gringos marcianos, € para nds a gorjeta ¢ incluida na

' FERREIRA, Jairo. Cinema de invencio. Sio Paulo: Limiar, 2000. p.180.

162 «cp criagdo do Instituto Nacional de Cinema (INC), uma autarquia federal, pelo Decreto-Lei n°.43, de
18 de novembro de 1966, ‘consolida um programa que concentra no Estado a possibilidade de
desenvolvimento industrial do cinema, visto ser um 6rgéo legislador, de fomento e incentivo, fiscalizador,
responsavel pelo mercado externo e pelas atividades culturais.” Com o INC (...) — s@o criados
instrumentos de intervencdo no mercado que viriam a se aperfeicoar com o tempo, como a
obrigatoriedade do registro de produtores, exibidores e distribuidores (...), a obrigatoriedade da copiagem
de filme estrangeiro em laboratdrio nacional (...), e a competéncia para legislar sobre a obrigatoriedade de
exibicdo de filmes nacionais.” In: ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares.
Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 2006. p.17.
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nota. Vivemos de descargas de imposto de renda das distribuidoras
interplanetdrias, possivel explicacdo para os movimentos chamados
Boca do Lixo, Boca da Fome e Boca da Fossa, que estd nascendo em
Manaus via satélite. Como se pode ver o cinema brasileiro entrou na
era das comunicagdes em nivel extraterrestre.'®’

Na contramdo das lamdrias de Ferreira surgia, procurando responder a demanda de
mercado (e com um discurso de aproximag¢do com as “classes populares”), as comédias
erdticas na Boca do Lixo, rapidamente denominadas de pornochanchadas. Na opinido
de Nuno César Abreu, a Boca do Lixo “transmutava-se” em produgdes cinematograficas

que destoavam das pretensdes “marginais”. A férmula “produgdo de baixo custo +

55164

erotismo + titulo apelativo ganharia cada vez mais espaco na Boca do Lixo. Ainda

segundo Abreu,

Enquanto as praticas do cinema marginal paulista esmaeciam,
germinava um cinema popular brasileiro, plantado no erdtico, que
logo seria enquadrado em um género abrangente rotulado por seus
opositores de “pornochanchada”, alcunha depreciativa, utilizada
inicialmente pela imprensa, pelos formadores de opinido e, depois,
pela sociedade em geral.'®

Segundo Inimad Simdes, a pornochanchada englobava vdrios estilos e géneros
cinematograficos. Determinando um didlogo proficuo com o mercado, onde os
resultados de bilheteria ditavam os ritmos de produgdes dos filmes, a pornochanchada
nao tolhia gé€neros, ndo preconizava elaborar uma estética mais rebuscada, voltava-se,
quase que exclusivamente, para atender 2 demanda do mercado, refletindo em salas de

cinema lotadas pelo publico espectador. Inimd Simdes aponta que,

(...) na pornochanchada — chama-se pornochanchada o cinema erético
paulista — havia desde o faroeste erdtico, que é até uma coisa muito
engracada; o drama caipira (erético, também); havia o terror erdtico,
até o policial erético. Enfim, todos os géneros tradicionais do cinema,
em certo momento, estavam com certa roupagem, com este
tratamento erdtico, porque a Boca, por exemplo, ligada ao mercado
interior de Sdo Paulo (...) e a outros Estados, de repente produzia
qualquer tipo de filme.'®

163 . . . . . e . ~
GAMO, Alessandro (org.). Jairo Ferreira e convidados especiais: criticas de invenc¢ao: os anos do

Sao Paulo Shimbun. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo: Cultura — Fundagdo Padre
Anchieta, 2006. p.198.

' ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.38

1% Tbid.

166 MORAES, Mali. Perspectivas estéticas do cinema brasileiro: seminario. Brasilia: Embrafilme,
1986. p.119.
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Aos auspicios da pornochanchada na Boca do Lixo, contrapunham-se os brados de
Jairo Ferreira no jornal Sd@o Paulo Shimbun. Contrario ao fim da producio experimental
cinematografica da Boca do Lixo, as criticas jornalisticas de Ferreira coadunam, quase
sempre, com a inten¢do de diretores de cinema que viam-se, a margem da engrenagem
cinemanovista, movidos por uma possibilidade de produzir filmes experimentais a
baixos custos e, mais importante, com um certo retorno de bilheteria. Todavia, iniciava-
se uma mudanga de perspectiva cénica na Boca do lixo que, gradativamente, diminuiria
0o espaco para as producdes que ndo se “‘enquadrassem” nas caracteristicas da
pornochanchada. Mesmo As libertinas, primeiro filme que, segundo Abreu, apontaria
para uma maior “utiliza¢do” do fator-erotismo no cinema (e inauguraria, dessa forma, o
ciclo da pornochanchada na Boca do Lixo), apresente um cardter dibio na visdo tanto

dos criticos quando dos proprios cineastas. Para Ferndo Ramos,

As libertinas foi produzido a partir de esquemas alternativos da Boca
do Lixo, tendo como objetivo imediato seu lancamento no mercado e
conseqiiente retorno financeiro. Filme em episédios, com direcdo de
Carlos Reichenbach, Antonio Lima e Jodo Callegaro, explora uma
tematica capaz de atingir diretamente o grande publico. Mulheres
bonitas, pitadas de comédia e erotismo integram-se num filme que se
aproxima, em alguns instantes, da futura producdo da
pornochanchada. No entanto, sente-se na fita uma certa postura
lidica, com relagdo ao sujeito narrado, que a singulariza. A evolugdo
do grupo em dire¢do a filmes como Auddcia (dire¢do de Carlos
Reichenbach e Antonio Lima, 1970) e O Porndgrafo (direcdo de Jodo
Callegaro, 1970), enfatiza a presenca de germes da avacalhacdo e
deboche bem tipicos do Cinema Marginal.'®’” [Grifos nossos]

Na opinido de Nuno César Abreu, a producdo de As libertinas deu vazio a um
didlogo, logo interrompido, entre o Cinema Marginal e a pornochanchada. A prépria

divulgacdo do filme, segundo Abreu, “parecia criar um estilo”:

As libertinas buscou atrair o publico com uma divulgagdo apoiada em
frases promocionais apelativas, parecendo criar um estilo. Os
anudncios publicados na imprensa escancaram: “Um filme SEXO de
Jodo Callegaro (sexo-diretor), Carlos Reichenbach (sexo-diretor) e
Antbnio Lima (sexo-diretor) (...). Trés histérias: 1° sobre sexo; 2°
sobre sexo; 3° sobre sexo (...). Todos gostam de beleza! Todos

. . ~ . . 168
apreciam a ousadia! Todos vao gostar de... As libertinas”.

' RAMOS, Fernio (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Editora, 1990. p.382.
' ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.35.
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E sintomdtico que tais diretores (e entre eles Rogério Sganzerla), procurassem
dialogar de alguma forma com o erotismo no cinema mas, sem ddvida, essa iniciativa,
se procurava em algum instante consolidar uma aproximagdo maior com o publico
espectador, ndo deveria, entretanto, sacrificar os postulados de uma linguagem
cinematografica calcada na agressdo estética ou na transgressao cénica.

Percebemos que, nessa transposicio de géneros cinematogréficos ocorridos na Boca
do Lixo, hd um cadinho critico e lingiiistico que procura ndo render-se a uma linguagem
“apelativa” e de pouca experimentagdo estética. Se o erdtico imiscui-se em
determinadas producdes para chamar a atencao do publico, ele também estd presente, de
uma forma menos apelativa, em alguns filmes “marginais”, mas longe de suscitar
qualquer conotagdo que levaria, anos mais tarde, o mercado a ser invadido por
produgdes pornograficas estrangeiras, fazendo com que também com que os produtores
da Boca do Lixo voltassem suas atencdes para esse género. A divis@o de estilos operada
na Boca do Lixo entre filmes experimentais e pronochanchadas parecia tornar-se
insolivel. A linha ténue que separa as diferentes perspectivas cinematograficos
confundem-se com a necessidade iminente de diretores e técnicos de cinema em
“sobreviver” diante dos ditames do mercado cinematografico. Sacrificar a linguagem
filmica, nesse sentido, quase sempre estava associado também a uma postura, por vezes
idealista, de fomentar o cinema no pais. Portanto, perceber os elementos que operam na
distincdo de ambos os géneros (“experimental” e pornochanchada), acaba colocando
também em discussdo a propria definicdo de Cinema da Boca do Lixo. Para Nuno César
Abreu,

Uma questdo recorrente e controversa, desde sempre, é que ‘“nem
tudo é Boca” — o que significa tentar marcar as diferencas entre tipos
de producio, pretensdes autorais; hierarquizar; separar o joio do trigo.
(...) Ser ou ndo ser Boca do Lixo parece ter sido uma questdo de
procefdéigmentos cinematograficos e de relagdo com o publico. Ou uma
ética.

O recorte cinematografico passa a ser problemdtico, na medida em que alguns
cineastas ndo véem seus trabalhos, mesmo sendo produzidos na Boca do Lixo, como
origindrios de uma agita¢do cultural localizada que os levasse a um denominador

comum. Para Ozualdo Candeias,

' ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.40.
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Cinema da Boca ndo existe. O que existe € um cinema paulista que se
estruturou dentro de uma realidade e dentro de uma necessidade de
mercado, que tem uma caracteristica perfeitamente diferente da do
Rio (...). A chamada Boca, a rua do Triunfo, nada tem a ver com o
nivel das producdes. A rua, esse local, esse quarteirdo, t€ém uma

fun¢do que pode ser profissional e social, e cada um faz a fita que

170
quer.

Ora, em meio a tais dificuldades de rotulacdo, Rogério Sganzerla transitava com
alguma “liberdade” tanto pela Boca do Lixo quanto pelo Rio de Janeiro. A esse aspecto,
devemos observar que a gama de influéncias cinematograficas que ja estavam no
horizonte do ainda critico de cinema se somaram aspectos sécio-culturais oriundos de
cidades como Sao Paulo e Rio de Janeiro que acabaram colaborando para o surgimento
de um filme como O bandido da luz vermelha em 1968. Neste sentido, ndo podemos
afirmar que os demais filmes produzidos por Sganzerla tenham, de fato, uma ligacdo

objetiva tdo somente com a Boca do Lixo. O cineasta Ozualdo Candeias observa:

Ninguém se reuniu para fazer um cinema, ninguém discutiu ‘vamos
fazer isso’, ndo tinha nada de Cinema Novo, ndo. Nio era nada,
absolutamente nada. Cada um passou a fazer suas coisas a sua
maneira, e isso deve ter durado muito pouco, porque depois cada um

: . ) P 171
saiu fazendo a sua fita, atras de publico e tal... da censura e tal.

A assertiva de Candeias pontua uma falta de organizacio, entre os cineastas, que
pudesse levar adiante a criagdo de um “grupo” que objetivasse “combater” os preceitos
do Cinema Novo. Mas, mais do que isso, ao analisarmos tanto a estética de O bandido
da luz vermelha quanto as afirmacdes de Sganzerla na imprensa (ap6s o lancamento do
referido longa-metragem), verificamos que a estratégia metalingiiistica proposta por

Sganzerla reverencia o préprio cinema com uma espécie de conotagio social :

Eu queria um filme que ndo tivesse nada a ver com sociologia,
psicologia e outras convengdes da época. Eu queria um personagem
que unisse as cenas. (...) O meu trabalho se propunha a ser uma
comédia criminal. Era o primeiro esfor¢co para se fazer o retrato
falado da grande metrépole. E quase tragico este faroeste do Terceiro

7" ABREU, Nuno César. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006. p.41.

"1 PUPPO, Eugénio & HADDAD, Vera. Cinema marginal e suas fronteiras: filmes produzidos nas
décadas de 60 e 70. Sao Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil, 2001, p.30.
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Mundo. (...) O critico Francisco de Almeida Salles chamou O
bandido da luz vermelha de 6pera — bufa da cidade de Sdo Paulo.'”

Vinte e dois anos depois, Sganzerla fez, dessa forma, uma releitura de O bandido da
luz vermelha e de suas ambicdes ao langd-lo em 1968. Contudo, a relag@o intermitente
travada por Sganzerla com a Boca do Lixo refletia-se, quase sempre, na inteng¢do do
cineasta em fazer um “cinema popular” e, ao mesmo tempo, colocar em discussio a
linguagem cinematografica que estava em evidéncia desde meados da década de 1960, o
Cinema Novo. Ndo obstante tais consideragdes, é importante salientar que Sganzerla
sempre demonstrou certo apreco pelos filmes “classe B” e, com isso, evocou a
Chanchada para a composi¢do do Bandido da luz vermelha. Todavia, ndo hd evidéncias
de que Sganzerla nutrisse qualquer tipo de “simpatia” pelo cinema produzido na Boca
do Lixo a partir do inicio da década de 1970. Por mais que buscasse travar uma
discuss@o com o “popular” em seus filmes, Sganzerla estava, a nosso ver, também
preocupado em “dialogar” com trabalhos de cineastas estrangeiros, criticar o cinema
dentro do préprio cinema, exercer uma metalinguagem critica a partir dos seus filmes:
“Metacinema”, diria Jairo Ferreira.

Sganzerla trafega, ora pelo “cinema de autor” (quando se refere especificamente a
Godard), ora pelo género cinematogréfico, quando busca, por exemplo, na Chanchada
uma vinculacdo direta com o cinema que produz. Uma parcela consideravel da critica
cinematografica, ao analisar O bandido da luz vermelha, também vé no trabalho de
Sganzerla tracos autorais que o condicionam a ser um realizador do “cinema de autor”.

Tal discussdo, que ndo € recente’'”, nos remete As estratégias utilizadas por
Sganzerla para transitar por diferentes campos da cinematografia brasileira. As citagdes
a Godard em O bandido da luz vermelha sdo, além do reflexo imediato da influéncia do
cineasta francé€s sobre o trabalho de Sganzerla, uma assertiva conceitual do diretor

brasileiro na dire¢do de uma filmografia também autoral. Segundo Ismail Xavier, essa

172 SEVERINO, Francisco. A luz do bandido. Publicado originalmente no Jornal de Brasilia, em 1° de
agosto de1990. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007. p.114-115.

173 Segundo José Madrio Ortiz Ramos, “a origem desta dicotomia [cinema de gé€nero versus cinema de
autor] € antiga e a “nocdo de autor”, como apontou Jean-Claude Bernardet, se cristalizou na Franca, em
combinacdo perfeita com o desejo de legitimagdo cultural de ser “um escritor”, de integrar uma “nobreza
literdria” ou de pretender um dominio total sobre o texto-filme.” In: RAMOS, José Mirio Ortiz. A
questdo do gé€nero no cinema brasileiro. Revista da USP. Siao Paulo, 1993. Dossié Cinema Brasileiro,
p-110.
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pratica mais “autoral” ja poderia ser percebida desde o inicio do Cinema Novo.'”* Com
uma “missdo a cumprir’, o Cinema Novo pds-1964 teria a incumbéncia de levar aos
extremos da criagdo uma politica de autor que contivesse em seu interior uma relagéo

objetiva com a realidade do pais:

(...) o Cinema Novo foi a versdo brasileira de uma politica de autor
que procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da producio
em nome da vida, da atualidade e da criacdo. Aqui, atualidade era a
realidade brasileira, vida era o engajamento ideoldgico, criagdo era
buscar uma linguagem adequada as condi¢des precérias e capaz de
exprimir uma vis@o desalienadora, critica, da experi€ncia social. 175

Neste sentido e, valendo-se de algumas premissas do “cinema de autor”, Rogério
Sganzerla parece, a principio, abragar a idéia da “politica autoral” dentro de seus filmes.

176
”*° torna-se um elemento fundamental para a

Entre tais premissas, a “repeticdo
mimetizacdo dos “rituais” estéticos e conceituais encetados pelo autor para a sua “auto-
afirmacdo”. Em Sganzerla, a repeticdo, tdo presente em O bandido da luz vermelha,
encontra continuidade na montagem quando da “passagem” deste para a realizacdo de A
mulher de todos.

Se em seu primeiro longa-metragem Rogério Sganzerla evoca as citagdes a varios
autores como um diapasdo conceitual que aglutinasse suas influéncias cinematograficas
e, concomitantemente, dialoga com géneros tdo dispares como a Chanchada e o filme
noir, em A mulher de todos ha uma ligeira inversdo desse posicionamento, na medida
em que o proprio ritmo do filme coloca-se como a anti-catarse presente no Bandido da
luz vermelha.

E serdo essas perspectivas estéticas ensejadas por Sganzerla que acabam se tornando
mais evidentes logo apds o langamento do seu segundo longa-metragem, A mulher de
todos. Se por um lado, O bandido da luz vermelha representou uma guinada no tocante
ao rompimento com uma estética cinematogrifica lastreada numa “conscientizacio

politica” (o Cinema Novo) e, concomitantemente, colocou em evidéncia o “cinema”

174 Tsmail Xavier observa que “Desde o Cinema Novo, a produgdo de maior valor tem resultado de um
esforco de realizacdo onde, de diferentes modos e acoplando-se a diferentes agentes (bancos, outros
produtores, o Estado, sindicatos, televisdo estrangeira), podemos encontrar a figura do diretor a definir as
diretrizes do trabalho e imprimir um estilo na imagem e no som, o qual aparece com nitidez no produto
final.” In: XAVIER, Ismail; PEREIRA, Miguel; BERNARDET, Jean-Claude. O desafio do cinema: a
politica do Estado e a politica dos autores. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985. p.13.

5 Tbid., p.14.

176 BERNARDET, Jean-Claude. A noc¢ao de autor no cinema — dominio francés, dominio brasileiro:
anos 50/60. (Doutorado em Comunicagdo e Artes) — Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de
Sédo Paulo, Sao Paulo, 1993.
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produzido na Boca do Lixo, por outro lado ndo langou bases seguras para a criacdo de
um movimento cinematografico. Assim, coube ao segundo longa-metragem, A mulher
de todos, estabelecer um didlogo com a incipiente pornochanchada e, a0 mesmo tempo
“confirmar”, para o imagindrio da critica cinematografica da época, Rogério Sganzerla
como um cineasta a ser respeitado e levado em conta quando se tratava de discutir os
rumos do cinema feito no Brasil. Contra as obje¢des messidnicas da critica, Sganzerla se
valeu da expectativa gerada em torno do lancamento de seu segundo filme para
“surpreender” a critica especializada. Assim, sob o holofote cultural da Boca do Lixo,
Rogério Sganzerla dirige em 1969 A mulher de todos, seu segundo longa-metragem,
marcado pela temadtica erética como chamariz de publico, juntamente com forte
fragmentacdo narrativa.

Apesar de representar, a nosso ver, um corte tanto politico quanto estético em
relagdo a proposta visceral externada em O bandido da luz vermelha, ha um didlogo

intenso entre os dois longas-metragens. Assim, na concep¢do de Bernardet,

Além de Helena Ignez no papel principal, A mulher de todos retoma
uma série de elementos presentes no Bandido, a comegar pelos
locutores off que ddo informacdes sobre Angela e a ilha. Até trechos
de frases reaparecem: em “O tempo passa e a vida continua, senhoras

e senhores” ecoa “E o lixo sem limite, senhoras e senhores” do
. TT
Bandido.

No interior da narrativa de A mulher de todos, de fato, podemos encontrar elementos
que nos remetam a O bandido da luz vermelha. Sganzerla parece optar, nesse sentido,
por mesclar narrativas que se aproximam dentro de linguagens diferentes. Assim, se
dentro do Bandido da Iuz vermelha as colagens e citagdes ddo o tom da construgdo
visual e cénica, em A mulher de todos esses elementos se encontram dispersos ou, se
preferirmos, ecoam de forma menos objetiva. Ndo se trata de ndo haver o jogo de
influéncias cinematograficas; antes, Sganzerla parece, com seu segundo longa-
metragem, colocar em evidéncia um novo ritmo as filmagens. A trama, neste aspecto,
ganha contornos visuais mais “limpos”, na medida em que até mesmo o emblema do
lixo (tdo decantado no Bandido da luz vermelha e na contextualizacdo socio-histérica
em que o filme fora realizado em 1968), perde espaco para a anélise de um determinado

grupo social a luz de uma proposta estética menos drastica. O filme causa um impacto

77 BERNARDET, Jean-Claude. O véo dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991.
p-220.
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dabio perante a critica. Jairo Ferreira, ao analisar o filme em sua coluna do jornal Sdo

Paulo Shimbun, avisa:

Sobre A mulher digo apenas que € um filme belissimo, admiravel por
conseguir uma abordagem até requintada, mesmo filmando a cafonice
e o ridiculo. E um filme pessoal, no melhor sentido: como todo
inventor que se preze, Rogério pode se neurotizar com sua
problemadtica pessoal, mas para nds o importante é que ele assume e
desenv?};/e tudo isso no plano critico, no plano antropologicamente
critico.

Por outro lado, hd também uma tenaz rejeicio ao filme, aos pressupostos de

“novidade na linguagem” que teriam sido anunciados pelo préprio diretor antes do

lancamento do filme. O critico José Carlos Avellar ndo poupa criticas a investida de

Sganzerla com A mulher de todos:

Um filme com todos os defeitos e preconceitos de cineclubista. A
mulher de todos se preocupa em descobrir uma nova linguagem, em
contribuir para a renovacdo da cultura nacional, sem ter exatamente o
que dizer, sem saber exatamente definir a sua posi¢cdo diante do
cinema brasileiro. Sua pretendida renovag@o nio passa de um verniz
mal aplicado sobre (sic) o vazio, isto €, o suicidio e a avacalhagdo,
porque para Sganzerla, diante do subdesenvolvimento, a gente ndo
pode fazer nada. Um filme ruim, com o defeito comum do
cineclubista que assimilou mal os filmes que viu, A mulher de todos
se perde pela posicdo suicida que assumiu diante dos problemas
brasileiros. Mas se perde, principalmente, na sua auto-adoracdo e
num narcisismo injustificiveis.'”

Como se vé, A mulher de todos causou controvérsias no seio da critica especializada

de cinema. Com efeito, esse parece ter sido o objetivo perseguido por Rogério

Sganzerla.

Figura 8 - Fotograma do filme A mulher de todos, Sganzerla, 1969.

' GAMO, Alessandro (org.). Jairo Ferreira e convidados especiais: criticas de invencao: os anos do
Sao Paulo Shimbun. Sio Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo: Cultura — Fundagdo Padre

Anchieta, 2006. p.121.

179 AVELLAR, José Carlos. A mulher de todos: o filme em questdo. Jornal do Brasil, Rio de janeiro, 20

fev. 1970.
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Outros criticos de cinema, que mantinham com Sganzerla uma relacdo amistosa,
passam a “atacd-lo” nos jornais, desqualificando o seu trabalho de cineasta. Na mesma
medida, Rogério Sganzerla responde as investidas dos criticos e, por vezes chega até
mesmo a insultd-los publicamente. E recorrente, no meio cinematografico, a citacio da
explosiva entrevista concedida por Sganzerla e por sua esposa Helena Ignez ao Pasquim
em fevereiro de 1970'. Na ocasido, Sganzerla ndo poupa criticas ao Cinema Novo
demarcando, a nosso ver, o campo de ag¢do por onde Sganzerla passaria a colocar em
pratica as suas acdes. Ao responder a pergunta do jornalista Sérgio Cabral, “Por que a
guerra com o cinema novo?”’, Sganzerla vai direto ao ponto nevrélgico, ao cerne do seu

distanciamento estético e politico para com os cinemanovistas:

Eu sou contra o cinema novo porque eu acho que depois dele ter
apresentado as melhores ambicdes e o que tinha de melhor, de 62 a
65, atualmente ele € um movimento de elite, um movimento
paternalizador, conservador, de direita. Hoje em dia, como eu estou
num processo de vanguarda, eu sou um cineasta de 23 anos, eu estou
querendo me ligar as expressdes mais auténticas e mais profundas de
uma vanguarda e eu acho que o cinema novo € exatamente anti-
vanguarda. O cinema novo estd fazendo exatamente aquilo que em 62
negava. O cinema novo passou pro outro lado. Como eu estou
surgindo a pouco tempo, hd exatamente dois anos, eu acho que tenho
que romper também com esse condicionamento e partir pra uma outra
jogada sem saber exatamente o que seja essa outra jogada mas, de
qualquer maneira, fazendo o que eu acho.'™'

O tom “desafiador” vai nortear todo o restante da entrevista que, por vezes, €
entrecortada com algum senso de humor. Na condi¢do de “marginalizados”, mas
devidamente reconhecidos no meio cinematografico brasileiro, Helena Ignez e Rogério
Sganzerla parecem demarcar, com essa entrevista ao Pasquim, o campo discursivo,
politico e estético de onde emanariam, posteriormente, outros trabalhos de Sganzerla. E
interessante percebermos como a postura “agressiva” de Sganzerla, tanto contra o

Cinema Novo quanto “contra” a critica de cinema realizada no pais, acaba gerando a

180 Sobre essa entrevista concedida por Rogério Sganzerla ao jornal O Pasquim, Gilberto Felisberto de
Vasconcellos afirma: “No Rio de Janeiro, foi um desastre a entrevista dada por ele ao jornal O Pasquim,
em 1970. Desastre sobretudo para ele. Entrevistado por uma patota de ma-fé que ndo assistiu a nenhum de
seus filmes, interessada apenas em espetaculizar, em escandalizar e intrigd-lo com o seu natural
interlocutor (...). Essa infortunada entrevista foi uma armadilha que acabou por inimizar os dois cineastas.
VASCONCELLOS, Gilberto Felisberto. Rogério Sganzerla: Joacaba, Oropa e Bahia. In: IGNEZ, Helena
e DRUMOND, Mirio. (Orgs.). Tudo é Brasil: Projeto Rogério Sganzerla. Fragmentos da obra
literaria de Rogério Sganzerla. Joinville: Letraddgua, 2005. p.19.

'8! Helena — A mulher de todos — e seu homem. O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena Ignez.
Jornal O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11 fev. 1970. n°.33.
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época, uma série de “respostas” nos jornais em que Sganzerla é visto como um cineasta
que estd a destoar do “coro dos contentes.” Mas, também faz-se mister ressaltar que, ao
se propor estar na ‘“vanguarda” do cinema no pais e, com isso, afrontar o status quo
cinematografico, Rogério Sganzerla acabou gerando, voluntariamente ou nio, um corte
epistemoldgico dentro da prdpria cinematografia. Se no Bandido da luz vermelha ainda
h4 uma influéncia de uma parcela do Cinema Novo, com A mulher de todos Sganzerla
procura distanciar-se em definitivo da influéncia cinemanovista.

Entretanto, essa questdo de “estar na vanguarda” sempre foi problemética para
Sganzerla. Vinte anos ap6s a polémica entrevista ao Pasquim, Sganzerla revé a sua
“condi¢d0” de cineasta vanguardista. Questionado acerca dessa sua “condi¢do”’, Rogério

Sganzerla, na década de 1990, revé seus posicionamentos:

Me considero um bom cineasta e informado sobre a histéria do
cinema, que 1€ pecas de teatro desde crianca, que escreve para jornais
desde a adolescéncia. A descoberta de uma nova linguagem € como
uma piada contada muitas vezes e que perdeu a graca. A vanguarda, a
meu ver, seria uma tradi¢do revoluciondria e ndo somente o modismo
de meta-linguagem (sic) e sem cair no ridiculo do pré e pés-moderno,
que acho uma aberragio. Se isso é vanguarda, quero outra coisa.'**

O proprio Sganzerla, ao analisar o seu percurso cinematografico que, em 1970,
estaria respaldado com a producdo de A mulher de todos, continua a destilar suas

criticas diante do cinema feito no paifs e do posicionamento da critica especializada:

Feliz ou infelizmente A mulher de todos é mais inteligente do que os
criticos. Esse pecado ninguém perdoa. No entanto, é tdo facil fazer
filmes mais inteligentes do que as opinides da critica. Compreendo
perfeitamente que voc€s ndo entendam. Ninguém precisa concordar
comigo. Faz parte do jogo: eu proclamo o ébvio e poucos o
percebem. Disso, sou o primeiro a saber, evidentemente. A culpa ndo
€ minha nem dos piedosos criticos sul-americanos, mas simplesmente
dos preconceitos culturalistas que esta década se encarregard de
destruir. Até 14, a burrice € gratuita. (...) Faz parte do jogo ingldrio: a
critica brasileira repudia toda (sic) criagdo marginal (Julio Bressane,
Neville D’Almeida, um filme como Viagem ao fim do mundo, de
Fernando Campos), promovendo as manifestacdes do cinema novo e
do expressionismo caipira. Principalmente dessa velha escola
preocupada em falsificar nossa realidade com academicismos
mediocres e orcamentos astrondmicos.'*?

132 SGANZERLA, Rogério. Essa dupla vale uma mostra. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 set. 1990.
183 SGANZERLA, Rogério. A mulher de todos: o filme em questdo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20
fev. 1970.
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As andlises de Sganzerla passaram, dessa forma, a gerar um “mal-estar” dentro da
critica cinematogréfica. Partindo para “ataques” criticos de cunho mais pessoais,
Sganzerla passou a ferir suscetibilidades, afrontar sensibilidades que, dentro de um
processo que intentava ‘“solidificar” o cinema no Brasil, sentiram-se ultrajadas. As
respostas aos posicionamentos de Sganzerla viriam no mesmo nivel em que o cineasta
colocara o debate. Na mesma edi¢dao do JB, Alex Viany coloca em divida o “cardter” de

Sganzerla e, conseqiientemente, seu viés estético:

Nunca pude enxergar coeréncia ou conseqiiéncia na reacdo de
Glauber Rocha diante de critica de seus filmes — como posicdo e
proposta — procuram demolir. Agora, Rogério Sganzerla, que se
propde combater as deformagdes do cinema novo, reage de maneira
semelhante, confundindo os inimigos, mandando bala em amigos e
aliados, desperdicando muni¢do com mumias e fantasmas. No plano
em que ele coloca, o debate simplesmente ndo me interessa, a mim
que me proclamo seu amigo e aliado. (...) Pois, em verdade, em O
bandido da luz vermelha como agora com A mulher de todos,
Sganzerla termina por fazer um cinema (refinado) sobre o lixo: e ndo
sei, sinceramente, se suas razoes mais profundas e legitimas chegam
aos espigftadores, além de uma pequena camada de pessoas mais
alertas.

Nas palavras de Viany, hd um rancor, uma descrenca no caminho estético
perseguido por Sganzerla. Todavia, é sintomatico que Viany, mesmo sendo “duro” para
com o cineasta e com os seus trabalhos, ndo deixe de apontar um “refinamento” nos
trabalho de Rogério Sganzerla. Tal perspectiva que estd relacionada ndo somente a
estética, mas também ao didlogo que Sganzerla pretendia realizar com o publico através
de seus filmes, volta a cena cerca de trinta e seis anos depois numa entrevista de outro
cineasta, Julio Bressane. Ao analisar a trajetéria de Sganzerla no cinema brasileiro,
Bressane refere-se ao trabalho de Sganzerla como “um cinema popular sofisticado™'®’:
“Rogério transitava com facilidade por esses compartimentos do teatro da cultura. Criou
algo que deveria ter sido seguido ardentemente no Brasil, sobretudo pela inddstria, mas

ndo foi.”'%6

134 VIANY, Alex. A mulher de todos: o filme em questdo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20 fev. 1970.
185 «0 Rogério era talvez um dos cineastas mais eruditos de todo o cinema. O Rogério é maior que o
Godard. Mas teve que fazer a costura da bolsa do lado contrério. Ele inventou no Brasil uma coisa que até
hoje ndo se conseguiu fazer, que € o cinema popular sofisticado. Ele criou isso com O bandido da luz
vermelha e sobretudo com A mulher de todos. In: COUTO, José Geraldo. Bressane convoca Eros contra o
tempo. Jornal Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 28 mai. 2004. Caderno Ilustrada, p.E2.

"Machado de  Assis inspira préximo filme de Bressane. Disponivel em: < http:
www .folha.uol.com.br/folha/ilustrada > . Acessado em 29 nov. 2006.
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A conceituacdo de “cinema popular sofisticado” talvez aponte para o didlogo
estético proposto por Sganzerla ainda na década de 1960 e que, posteriormente, nao
resultou em pornochanchadas. Torna-se mais plausivel a idéia de que, ao se valer de
uma estética “agressiva” e, a0 mesmo tempo, transitar com elementos da cultura popular
(refletidos na reveréncia de Sganzerla a Chanchada), o cineasta catarinense estivesse a
caminho de uma leitura cinematografica mais aberta a novas influéncias sem deixar de
valorizar determinados estilos filmicos. Aqui, o discurso de Sganzerla enaltecendo a
Chanchada parecia deixar de ser mera retérica critica ao ‘“pedantismo” (segundo
Sganzerla), do Cinema Novo: “Facgo questdo de pesquisar a Chanchada como um género
provocador para o cinema brasileiro.”"®’

As criticas desferidas ao filme A mulher de todos foram logo eclipsadas por outras
criticas que viram no novo filme de Sganzerla um corte transversal e estético em relacéo
a O bandido da luz vermelha. O cardter inovador do filme parece ter surpreendido parte
da critica especializada. A esse respeito, o jornalista Carlos Frederico, do jornal O Dia é

enfatico:

O fato € que diante do corajoso cinema “ruim” de Sganzerla, diante
do peculiar filme “comercial” que € A mulher de todos, pouca gente
soube falar alguma coisa que fizesse sentido. E bastante 16gico que
grande parte da critica tenha investido furiosa contra o filme de
Sganzerla, pois ele ameaca exatamente toda a sua ldgica de
raciocinio, todos os seus padrdes de julgamento tdo arduamente
construidos durante anos e anos. Elementar, meu caro Watson. Para
um filme ser bom, segundo consta, ele precisa, em primeiro lugar, se
prestar a citacdes, revelar influéncias desses ou daqueles cineastas,
desses ou daqueles filmes. J& A mulher de todos é um filme muito
mais sobre 0 novo que qualquer outra coisa. O que é imperdoavel.'®®

Carlos Frederico aponta em seu artigo, de forma implicita, o cardter popular que
estaria presente em A mulher de todos. Neste sentido, o “publico classe C” a que o filme
se destinaria nos incita a perceber, na proposta estética de Sganzerla, uma preocupacio,

ainda que por vezes perene, em qualificar o seu cinema como “popular.” Dessa forma,

A mulher de todos, portanto, jamais seria um bom filme: ¢é
excessivamente andrquico e excessivamente cafona; ndo analisa o
cafonismo e a anarquia, mas envolve-se com eles e torna-se neles
préprios. E um filme por demais classe C. E um filme debochado e, o

'8 Bandido’ nacional vai a Cannes sem esperanga: entrevista de Rogério Sganzerla. Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 30 mar. 1969.
188 FREDERICO, Carlos. A mulher de todos. Jornal O Dia, Rio de Janeiro, 1°. mar. 1970.
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que é pior, o deboche no caso atinge mais que qualquer outra classe
dita “intelectual”, exatamente por ser realizado fora dos padrdes por
ela consagrados. E um filme que atinge e, & sua maneira, comunica
barbaridades, com um publico também classe C (de pouca ou
nenhuma preocupacdo intelectual e também de menor poder
aquisitivo), podendo mesmo dizer-se que € dirigido a ele (ja viram
maior desaforo!?).'®

Ademais, Sganzerla, com A mulher de todos, parece ter radicalizado no seu didlogo
com o publico espectador. Nao se tratava de valer-se dos atributos pornograficos para
atingir uma dada “bilheteria”. Mas, antes, uma forma de estabelecer com o publico uma
espécie de simbiose cé€nica onde esse mesmo publico pudesse se ater ao filme sem a
preocupacdo de prender-se a quaisquer aspectos intelectualizantes. Neste sentido, outro

critico de cinema, José Lino Griinewald, ao analisar A mulher de todos, assevera:

Inexistem, na fita, coisas casuisticas, como charadas politicas e
participantes. Tudo é feito a partir do mau-gosto intencional, da
chanchada e, isto, afinal, na verdade é A mulher de todos:
metachanchada.'®

As referéncias ao “popular” dentro de A mulher de todos ndo sdo fortuitas. Os
aspectos estilisticos do diretor sdo cotejados, agora, a partir da necessidade em se operar
uma transformacdo na cultura cinematogréfica do pais. O critico José Wolf aponta uma

vertente possivel para o cinema feito por Sganzerla:

Creio que A mulher de todos (e O bandido...) ndo deverdo sobreviver
como filmes definitivos; ndo servirdo de li¢gdes aos pdsteros, nem
deverdo dormir nas prateleiras das cinematecas; mas, a meu ver, a
importancia fundamental de sua cinematurgia € o da reivindicagdo
(ou procura) de novos modelos de cultura. E isto ele o faz
instintivamente, sem qualquer preocupacdo de restaurador. A mulher
de todos, de novo, pde em duvida a prépria existéncia de uma cultura
de reflexdo."”!

A mulher de todos seguiu suscitando reacdes adversas na critica especializada. Em
algumas avaliacOes, a forma de filmar de Rogério Sganzerla é colocada a prova, e a
ironia passa a ser um porto seguro para as assertivas criticas. Nesta linha de
pensamento, o critico José Carlos Monteiro, debrugando-se dobre A mulher de todos, é

taxativo:

139 FREDERICO, Carlos. A mulher de todos. Jornal O Dia, Rio de Janeiro, 1°. mar. 1970.
% GRUNEWALD, José Lino. A mulher de todos. Jornal Correio da Manhi, Rio de Janeiro, s/d.
191 WOLF, José. A mulher de todos: o filme em questio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20 fev. 1970.
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Neste happening cafono-tropicalista, como observou um critico, ha
referéncias (ou plagios?) a Buifiuel, Fellini, Ruy Guerra, Godard e
Glauber Rocha, mas as situagdes se conflitam sob a égide de José
Mojica Marins (Esta Noite Encarnarei Teu Caddver, A Meia-Noite
Levarei Tua Alma), a quem Sganzerla considera padrinho artistico.
Inutil observar que péssimo resultado adveio dessa filiacdo espiritual
espuria e nociva. O importante € dizer que, quando decidir dar novos
rumos a sua carreira, Sganzerla terd condicdes de ser um cineasta
razoavel. Por enquanto, é apenas um candidato a “génio” sem ter
nenhuma condigo criativa para atingir sua meta.'”

Como se V€, os dois primeiros longas-metragens de Sganzerla suscitaram as mais
diversas reacdes. E dentro desse cendrio histérico, em que o cinema brasileiro buscava
encontrar caminhos para uma execugdo factivel de seus anseios, que percebemos como
Sganzerla vai definindo determinados elementos estéticos que estiveram latentes, em
certo sentido, na maioria dos seus filmes.

De suas entrevistas, sdo retirados os elementos discursivos que, na contramio do
que diz o cineasta, revelam facetas filmicas que Sganzerla faz absoluta questio de
mostrar. A modernidade em seu cinema volta a dar o tom: t€m-se a impressdao que, ao
longo de sua trajetéria filmica, Sganzerla procura “testar” os proprios conceitos, langar
as telas todas as suas influéncias, exigir das citagdes o maximo que elas podiam
oferecer.

As referéncias ao Tropicalismo passam a ser mais constantes em A mulher de todos.
Ora visto de forma pejorativa, ora guindado a condicdo redentora - conceitual da musica
brasileira, o Tropicalismo adentra os trabalhos de Rogério Sganzerla, a nosso ver, como
uma maneira encontrada pela critica para balizar a linguagem cinematogréfica pouco
usual adotada pelo cineasta. Ndo se trata de negar a influéncia tropicalista, seja no
Bandido da luz vermelha ou em A mulher de todos. Importa-nos perceber como, neste
aspecto, o Tropicalismo passou a gracejar como uma influéncia estética que ia além de
suas variantes musicais. Ao avaliar A mulher de todos, o jornalista Alberto Silva aponta

uma possivel afluéncia “positiva” do Tropicalismo sobre o trabalho de Sganzerla:

O filme, escrito, produzido e dirigido por Sganzerla, seria um quase
fracasso cinematografico se visto isolado de seu contexto, esgotado
em si, apenas uma fita de circunstincia — mas ha que lembrar suas
relagdes com o Tropicalismo liderado por Caetano Veloso, e aqui ja é

192 MONTEIRO, José Carlos. A mulher de todos: pretensioso e irritante. Jornal O Globo, Rio de Janeiro,
s/d.
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obrigatério um crédito de confianga a Sganzerla, pois se Caetano

triunfou, ele também pode levar o cinema brasileiro a uma nova

193
renascenga.

Ao realizarmos uma contextualizacdo histérica entendemos que hd, de fato, uma
mescla de elementos tropicalistas no cinema realizado por Sganzerla. Em A mulher de
todos, tal influéncia tropicalista poderia estar mais evidente na participacdo do escritor e
diretor de teatro José Agripino de Paula e de sua esposa, Maria Esther Stokler, no
interior da trama'®®. Autor de Panamérica, livro de “cabeceira” para a maioria dos
musicos que faziam parte da Tropicdlia, José Agripino de Paula flertava, a um sé tempo,
com elementos da Tropicdlia e com o “descompromisso” dos cineastas experimentais.
Ademais, como veremos adiante, a incursdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil nas
trilhas sonoras de dois filmes posteriores realizados por Sganzerla, respectivamente Sem
essa, Aranha e Copacabana Mon Amour, podem nos revelar outras facetas na relacio
estabelecida entre Rogério Sganzerla e os tropicalistas.

O proprio Sganzerla sempre fez questdo de negar a relagdo existente entre os seus
filmes e o tropicalismo. Ao se defender de um “ataque” de Glauber Rocha na imprensa,
em que o cinemanovista acusava-o de realizar uma “paraferndlia tropicalista”, Sganzerla

afirma:

(...) ele (Glauber) falou no meio da entrevista que os jovens cineastas
brasileiros estdo fazendo uma parafernélia tropicalista, quer dizer, me
acusando, a mim e a outros talentos, de fazerem tropicalismo, quando
quem faz tropicalismo sdo os velhos como Joaquim Pedro de
Andrade e Walter Lima Junior. Tentaram fazer tropicalismo e nao
conseguiram. Ainda nem chegaram ao tropicalismo. O que ndo é o
meu caso, que pd, desde o inicio estava dito que ndo era essa a
jogada.'” [Grifo nosso]

-

E sintomatico, portanto, que Sganzerla procure, a um sé tempo “agredir” o staff do
Cinema Novo com o claro intuito de adquirir certa notoriedade. Isto ndo quer dizer, em
nenhum momento, que os longas-metragens produzidos pelo cineasta até aquele

momento (inicio da década de 1970), fossem filmes obsoletos, sem relevincia para a

193 SILVA, Alberto. A mulher de todos. Jornal do Commeérecio, Recife, 25 fev. 1970.

19 para Jean-Claude Bernardet, “(...) o que parece ter sido uma poderosa fonte de A mulher de todos é o
Rito do amor selvagem, espetaculo teatral montado na segunda metade dos anos 60 por José Agripino de
Paula, autor de um dos melhores filmes do cinema marginal, Hitler Terceiro Mundo, com J6 Soares no
elenco.” In: BERNARDET, Jean-Claude. O v6o dos anjos: Bressane e Sganzerla. Sao Paulo:
Brasiliense, 1991. p.231.

195 Helena — A Mulher de Todos — e seu homem: Jornal O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena
Ignez. Jornal O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11 fev. 1970. n°.33.



98

cinematografia brasileira. Muito pelo contrdrio. No ambito do campo cinematografico
h4 entre Glauber Rocha e Rogério Sganzerla, guardadas as diferencas conceituais de
ambos, um “fundo comum”: a busca de uma permanéncia do cinema brasileiro na

“cena” cultural do pais:

Entre duas pessoas que ocupam posi¢des opostas em um campo, e
que parecem radicalmente opostas em tudo, observa-se que ha um
acordo oculto e tacito a respeito do fato de que vale a pena lutar a
respeito das coisas que estdo em jogo no campo. O apolitismo
primério, que ndo cessa de crescer, jid que o campo politico tende
cada vez mais a fechar-se sobre si mesmo e a funcionar sem se referir
a clientela (isto €, um pouco como um campo artistico), apdia-se
sobre uma espécie de consciéncia confusa dessa cumplicidade
profunda entre os adversarios inseridos no mesmo campo: eles se
enfrentam, mas estdo de acordo pelo menos a respeito do objeto do
desacordo."®

A importancia de filmes como O bandido da luz vermelha e A mulher de todos para
a cinematografia nacional, se ficarmos apenas no plano da linguagem, ji aponta para
uma nova dimensdo do cinema feito no pais. Excluidas os “condicionantes sociais”
(condig¢des de producio, formas de financiamento, mercado consumidor, etc.), ambos 0s
filmes caminham numa insular autonomia no tocante, a nosso ver, as suas respectivas
condicdes de objetos estéticos. Portanto, Sganzerla, como indicam as fontes, parecia ter
pleno conhecimento desse jogo “existencial” filmico, em que as contradi¢des
“discursivas” e politicas do diretor versam, quase sempre, aos sabores de uma pretensa
continuidade do cinema nacional.

Rogério Sganzerla “joga” com tais aspectos: a discuss@o com o Cinema Novo, antes
de ser uma questdo meramente ideoldgica (haja visto a influéncia cinemanovista no
filme O bandido da luz vermelha e a reveréncia que o Sganzerla-critico fazia a alguns
filmes do movimento), é também um ponto de partida para que pudesse ser feita uma
nova leitura do cinema brasileiro. Devemos levar em consideracdo, com efeito, que em
torno do Cinema Novo polarizava-se, entre as décadas de 1960 e 1970, a discussdo em
torno de cinema feito no Brasil. Ora, ao inserir-se nesse debate, Sganzerla lancou suas
préprias producdes (e idéias) numa ambiéncia critica-cinematografica que ainda estava
voltada para uma “pedagogia politica” ao espectador. Rogério Sganzerla faz questio de
demarcar o seu campo de acdo nesse processo € ndo se furtou ao debate quando

questionado a respeito desse aspecto:

1% BORDIEU, Pierre. Razdes praticas: sobre a teoria da acdo. Campinas, SP: Papirus, 1996. p.141.
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Falando mal do cinema novo eu me esculhambo, eu me estrepo, ¢ um

negocio, inclusive, um certo tom suicida, mas também eu ganho uma
.~ . . . . 197

projecdo que me interessa. Eu preciso jogar com isso. ?

Portanto, as investidas de Rogério Sganzerla (e também de Helena Ignez) ndo sao
fortuitas. Devemos salientar que tais posicionamentos, em algumas ocasides, resvalam
para o campo pessoal. As discussdes, que giram sobretudo em torno dos filmes e de
concepgdes de cinema, mesmo que realizadas num ambiente tenso através da imprensa,
numa ou noutra oportunidade acabam resvalando em aspectos pessoais das vidas dos
cineastas em questdo. A nosso ver, a riqueza do debate cinematografico envolvendo
integrantes do Cinema Novo e outros cineastas (ligados ou ndo a correntes
cinematograficas), reside, justamente, na sempre importante discussio que V€ na
estética dos filmes possibilidades verossimeis em podermos discutir aspectos da
“realidade” na ag@o metalingiiistica do cinema, intercalando os elementos internos e
externos dos filmes, seus aspectos de representacdo e de arte pois, como sugeriu

a A 1 . . . 198
Antdnio Candido, “(...) a mimese é sempre uma forma de poiese.” .

Aqui, o
movimento estético, a estrutura do cinema, consegue dialogar com certa viruléncia, com
questdes socio-histdricas sem haver, no entanto, uma relacdo de dependéncia miitua que
direcione a discussdo para dicotomias ou maniqueismos. O péndulo cinematogréfico,
assim, continua o seu movimento continuo, sem desviar-se em demasia para este ou
aquele campo. A relacdo de dependéncia deixa de ser per si para tornar-se uma relacéo

de confluéncia. A obra e o artista passam a caminhar cercados de determinantes

multiplos, sem nenhuma camisa-de-forca a tolher tanto a forma quanto o conteddo:

A obra depende estritamente do artista e das condi¢Oes sociais que
determinam a sua posi¢do. Por motivo de clareza, todavia, preferi
relacionar ao artista os aspectos estruturais propriamente ditos;
quanto a obra, focalizemos o influxo exercido pelos valores sociais,
ideologias e sistemas de comunicacdo, que nela se transmudam em
conteido e forma, discerniveis apenas logicamente, pois na realidade
decorrem do impulso criador como unidade insepardvel. Aceita,
porém, a divisdo, lembremos que os valores e ideologias contribuem

"7 Helena — A Mulher de Todos — e seu homem: Jornal O Pasquim entrevista Rogério Sganzerla e Helena
Ignez. Jornal O Pasquim, Rio de Janeiro, 5-11 fev. 1970. N°.33.

198 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. — 8*. Ed. — Sdo Paulo: T. A. Queiroz/Publifolha, 2000.
p-13.
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principalmente para o conteiido, enquanto as modalidades de
comunicago influem mais na forma."”’

Em Sganzerla, essa jun¢do entre forma e contetido caminha tanto no sentido estético
quanto na direcdo do sdcio-histérica. O cineasta transita entre a bogalidade dos
personagens (reflexo de um pais do Terceiro Mundo), um “cinema péssimo”,
“filmecos”, enquanto contetido, € uma concatenagdo de colagens, fragmentacdes cénicas
e estruturais, ou seu oposto, longos travellings, forca dos planos-seqiiéncia e das
angulacdes da cimera enquanto formas. Entre tamanha diversidade de alternativas a
compor o fazer filmico, Sganzerla foi, precipuamente, abrindo caminho na
cinematografia brasileira.

A conjuntura politica pela qual passava o pais em fins da década de 1960 também
influfa, direta ou indiretamente, nos diferentes processos do cinema no pais. Sob os
auspicios da censura, os cineastas viam-se diante de mais uma dificuldade no que
concerne a “liberdade” de criacdo: seus trabalhos teriam que passar, necessariamente,
pelo crivo do censor. A mulher de todos ndo ficou imune a esse quadro politico-
institucional. Com o Golpe Militar de 1964, uma nova “ordem” cultural seria colocada
em marcha no pais. O esgarcamento social promovido, sobretudo, pelas diferencas
socio-historicas oriundas da sempre desigual distribuicio de renda, engendrava

sobremaneira uma sociedade cada vez mais plutocratica:

A “Revolugdo de 64”, ao banir pela violéncia, as forcas do
igualitarismo e da democracia, produziu, ao longo de seus 21 anos de
vigéncia, uma sociedade deformada e plutocratica, isto é, regida pelos
detentores da riqueza.*”

Nos estratos culturais, a ‘“méao-de-ferro” dos militares procurou ditar rumos,
estabelecer caminhos “nacionalistas” dentro de um escopo cultural diversificado, que
abrangia da miusica ao cinema, do teatro a TV. No caso especifico do cinema realizado
por Sganzerla, ocorreu uma mudanca no posicionamento da censura frente ao dois
primeiros longas-metragens do diretor. O bandido da luz vermelha nao sofreu uma
interferéncia mais brusca por parte da censura quando de seu lancamento. Entretanto,

para ser liberado para exibi¢@o na televisdo, a partir de 1974, o referido longa-metragem

199 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. — 8°. Ed. — Sdo Paulo: T. A. Queiroz/Publifolha, 2000.
p-27.

200 NOVAIS, Fernando & MELLO, Joio Manuel Cardoso de. Capitalismo tardio e sociabilidade
moderna. In: SCHWARCYZ, Lilia Moritz. Histéria da vida privada no Brasil. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1998. p.618.
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encontrou forte resisténcia por parte dos censores. Visto como um filme que emitiria
uma “mensagem negativa”, O bandido da luz vermelha ndo obteve, logo num primeiro
momento, a autorizagdo para ser exibido nas telas das emissoras de TV. Neste sentido, é
sintomético o parecer dos censores Vilma Duarte do Nascimento e Humberto Ruy de A.

Soares, sobre a saga do Luz:

O filme em questdo ndo apresenta nada de util ao telespectador
adulto, muito embora possa prejudicar o publico menos esclarecido,
pois o local onde se desenrolam as cenas ¢ um ambito de perversdo
do homem. Notamos a presenca de politicos corruptos e policiais
relapsos, denegrindo a imagem da pessoa humana. Dado o exposto,
opinag)llos pela ndo liberacdo para a TV. Brasilia, 14 de fevereiro de
1974.

O parecer dos censores denota, com certa clareza, qual o ambiente politico do pais
apés a instauracdo do regime militar. Com efeito, se ndo podemos generalizar,
entendendo o trabalho dos censores como um bloco monolitico a impedir a criatividade
dos artistas nas variadas esferas culturais e, por outro lado, se ndo podemos também
legar ao periodo repressivo a responsabilidade unilateral para o ensejo de produgdes
culturais que procuraram esquivar-se dos lacos da censura, hd que reconhecermos o
quanto as estratégias repressivas utilizadas pelos militares conseguiram, de alguma
forma, penetrar com considerdvel for¢ca no imagindrio sdcio-histérico da sociedade

brasileira. Como observa Ismail Xavier,

A censura teve um peso considerdvel no periodo 64/84, mas é
necessdrio lembrar que o efeito desse fator na qualidade ndo é
automatico, assim como nao o sdo os efeitos da abertura; a curva de
criacdo, os momentos densos da producdo de trabalhos de maior
significacdo cultural, os lances mais ricos de debate apresentam uma
configuragdo que surpreende a quem se apdia demais no fator
repressdo para explicar a pobreza de certas obras ou de toda uma
safra de filmes.””

Entretanto, mesmo levando em conta as observacdes de Xavier salientamos que, no
dominio das “significagdes”, os militares agiam, perpetrando acdes tanto no campo do

“real” quanto no campo do “simbélico”. Ndo hd, com efeito, nenhuma intengéo, nesse

21 Ministério da Justica. Departamento de Policia Federal. Divisdo de Censura de Diversoes
Piblicas. Parecer acerca da liberacdo (ou ndo) do filme O bandido da luz vermelha para a exibi¢do na
TV. Disponivel em: <http:www.memoriadacensura.com.br>; Acessado em 12 de novembro de 2006.

292 X AVIER, Ismail. PREREIRA, Miguel; BERNARDET, Jean-Claude. O desafio do cinema: a politica
do Estado e a politica dos autores. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985. p.10.
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caso, em reduzirmos ao nivel da “abstracdo” as atrocidades cometidas durante a
vigéncia do regime militar. Ao contrdrio. O duplo movimento de repressdo, realizado
através da forca fisica, de um lado, e da supressdao das liberdades politicas, de outro,
coloca mesmo em jogo como tais significagdes sociais se imiscuiram no cotidiano das

pessoas. Para Cornelius Castoriadis,

Denomino imagindrias essas significacbes porque elas ndo
correspondem a — e ndo se esgotam em — referéncias e elementos
“racionais” ou ‘“reais”, e porque elas somente existem enquanto sao
instituidas e compartilhadas por um coletivo impessoal e andnimo.*"

Aqui, € interessante percebermos como recursos discursivos que, no caso brasileiro,
procuravam refletir-se na ag@o “firme” do Estado, ganham corpo e sentido para
diferentes camadas da populagdo. Dos grupos sociais menos favorecidos
economicamente as elites abastadas, a institui¢do militar espalhou, de diferentes formas,
os seus objetivos. O cerceamento a liberdade dos artistas exprimia-se da forma mais
latente através do “brago” estatal do censor. A edicdo do Ato Institucional n°.5 (1968),
levou a aceleracdo das medidas repressivas que, no ambito da cinematografia brasileira,
fez-se presente das mais diferentes maneiras. Se nos trés primeiros anos do regime
militar a Censura ainda deixava espagos para a acdo dos cineastas “dentro” dos filmes,

esse quadro socio-cultural mudaria drasticamente com a instituicdo do AI-5:

A situagdo se altera dramaticamente a partir de 13 de dezembro de
1968, quando ¢ editado o Ato Institucional n°.5 (AI-5), que suspende
as garantias individuais e coloca sob suspeita toda a producio cultural
e artistica ndo afinada com preceitos da Lei de Seguranga Nacional.
Os dez anos seguintes marcam o periodo de maior arbitrariedade da
Censura na histéria do pais, e centenas de obras sdo mutiladas ou
impedidas de chegar até o piblico.”*

Se o cinema adentra a sociedade como uma “institui¢do instituinte”, ele incomoda
ou acomoda. Com Sganzerla, entretanto, o incdmodo direcionado a determinada parcela
do corpo social refletiu-se, em parte, na acdo da censura sobre seus filmes. Se com O
bandido da luz vermelha ainda podemos dizer que houve um “abrandamento” do censor

para com o longa-metragem, o mesmo ndo podemos afirmar em relagdo ao filme A

203 CASTORIADIS, Cornelius. As encruzilhadas do labirinto II: os dominios do homem. Tradugio:
Oscar de Almeida Marques — Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. p.231.

2% GATTI, André, SIMOES, Inimd. CENSURA. In: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.).
Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.114
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mulher de todos. Em 1969, o Servico de Censura de Diversdes Publicas do Ministério
da Justiga emitiu um primeiro parecer acerca do segundo longa-metragem produzido
por Sganzerla: o filme exploraria o erotismo em demasia na pele da protagonista Angela
Carne-e-Osso (Helena Ignez) e, portanto, ndo teria nenhum valor educativo. Um
primeiro parecer, de 15 de setembro de 1969, emitido pelo censor Paulo Leite de
Lacerda j4 indicava as dificuldades pelas quais o filme iria passar antes de ser langado

as telas. Segundo tal parecer,

Trata-se de um drama existencialista focalizando a vida desregrada de
determinada dama, que, de todas as maneiras, insurge-se contra os
padrdes morais vigentes, quer pelo seu proceder livre e desenfreado,
quer pela sua filosofia de viver. A problematica € apresentada sob
uma perspectiva inteiramente contraria a nossa formagdo moral,
considerando o realismo excessivo das seqiiéncias, que, ao longo de
toda a fita, nos trazem cenas de nudismo, ferocidade, erotismo € sexo
numa dosagem bastante acentuada. Por outro dado (sic), a linguagem
recorre ao uso do palavrdo a cada instante. Nestes termos, entendo
que a pelicula ndo tem condi¢des de ser exibida comercialmente,
motivo pelo qual voto por sua interdi¢do total. Data vénia, sugiro (...)
submeté-la a apreciacdo de uma comissdo de Censores a fim de que
se forme consenso definitivo sobre a mesma.*”

As orientagdes de Leite de Lacerda parecem que, de fato, foram seguidas a risca.
Montou-se, portanto, uma comissdo de censores para avaliar A mulher de todos. Os
pareceres subseqiientes sdo mais detalhados e condicionam a exibicdo do filme a
realizacdo de cortes de cenas e seqiiéncias. A 17 de setembro de 1969 constituiu-se a
comissdo integrada pelos censores Wilson de Queiroz Garcia, José Augusto Costa e
Constancio Montebello. Quase um més depois de constituida a comissdo, o censor
Constancio Montebello, baseado nos relatorio dos dois outros censores, elabora o seu

parecer definitivo acerca do filme:

(...) Toda a pelicula, enfim, tem um cunho satirico, através de
simbolos imaginados pelo autor (...). Quanto aos cortes (...) sdo 0s
seguintes: 1% parte: cortar a cena em que aparece um jornal exibindo o
titulo “DELFIM NETO DIZ QUE 69 SERA UM ANO DE OURO”;
cortar a cena em que a mulher aparece dansando (sic), com os seio
nus; cortar a cena em que a mulher aparece mordendo o pescoco de
seu amante, queima-lhe as costas com um charuto e lhe suga o
sangue (...). 2%parte: cortar a cena em que a mulher € filmada no

25 Ministério da Justica. Departamento de Policia Federal. Divisio de Censura de Diversoes
Publicas. Parecer do censor Paulo Leite de Lacerda, datado de 15 de setembro de 1969, acerca da
liberacdo (ou ndo) da exibicdo do filme A mulher de todos nas salas de cinema. Disponivel em:
<http:www.memoriadacensura.com.br>; Acessado em 12 de novembro de 2006.
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barco com os seios nus. Cortar as cenas das nudistas, em que as
mesmas sdo filmadas ora apresentando sé os seios nus, (...) trilha
sonora: retirar as palavras “peitudas” e “bundudas” (...), retirar a
frase: “ndo existe liberdade individual sem liberdade coletiva”. Cortar
a cena em que a jovem aparece de c6coras dando a impressao de estar
urinando (...). Deixar a apenas 24 fotogramas da cena total em que
aparece um jovem cortando o pulso.””®

Atendendo as determinacdes da censura, a Servicine, produtora de Antdonio Pdlo
Galante (responsavel pela producdo e exibicao do referido longa-metragem), localizada
na Boca do Lixo, efetuou as alteracdes indicadas pelos censores. Em correspondéncia
enderecada na data de 1°. De outubro de 1969 a Divisao de Censura, a Servicine

esclarece:

Excelentissimo Senhor Chefe: a Servicine — Servicos de Cinema
Ltda. — vem respeitosamente perante V.Excia. expor para a final
solicitar o que se segue: 1. Essa digna Chefia determinou cortes no
filme A Mulher de Todos. II. Os cortes feitos na cépia em poder
desse Servico ficardo em poder desse Servigo, de acordo com a lei.
III. Por outro lado, a signatdria se compromete a enviar a essa digna
Chefia, todos os demais cortes a serem efetuados nas copias restantes,
em nimero de nove, assim que as mesmas saiam do laboratério,
sendo certo que os cortes deverdo ter a mesma metragem dos cortes
efetuados por esse Servigo. IV. Finalmente, solicita a signatdria um
crédito de confianca dessa digna Chefia, para determinar sejam
expedidos os dez certificados do drama e trailer das cOpias, cujos
cortes deverdo ser enviados a V.Excia. Outrossim, queremos lembrar
a V.Excia., que em outra oportunidade esse crédito foi aberto a nossa
firma e o nosso compromisso foi rigorosamente seguido, no que se

refere ao filme “O cangaceiro sanguinério”.*”’

Finalmente, A mulher de todos consegue a liberacdo para ser exibido por parte da
censura. A 7 de outubro de 1969, a Servicine recebe um certificado de liberagdo do
filme, sendo que o mesmo s6 teria validade “(...) quando acompanhado do seu anexo

com os cortes impostos pelo SCDP.”*%

296 Ministério da Justica. Departamento de Policia Federal. Divisio de Censura de Diversoes
Publicas. Parecer do censor Constincio Montebello, datado de 06 de outubro de 1969, acerca da
liberacdo (ou ndo) da exibicdo do filme A mulher de todos nas salas de cinema. Disponivel em:
<http:www.memoriadacensura.com.br>; Acessado em 12 de novembro de 2006.

27 Correspondéncia da Servicine — Servicos de Cinema Ltda. — enderecada ao Ministério da
Justica. Departamento de Policia Federal. Divisao de Censura de Diversdes Publicas, datada de 1°.
De outubro de 1969, pedindo a liberacdo da exibicdo nas salas de cinema do filme A mulher de todos.
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Diante de todo esse panorama que alternava, a um s6 tempo, os distirbios politicos-
sociais que assolavam o pais e as supressdoes das liberdades civis, as produgdes
cinematograficas ficavam, como pdde ser atestado com o segundo filme de Sganzerla, a
mercé dos referenciais politicos de 6rgdos institucionais. Rogério Sganzerla, ainda que
soubesse que os seus trabalhos seriam tolhidos invariavelmente pelos censores, procura
se manter coeso com um “tipo” de cinema que se propusera a realizar. Se hd mudancas
estéticas em A mulher de todos, elas ndao deixam de ser, todavia, diferentes abordagens
cinematograficas que ganhariam destaque através do olhar da critica. Tanto a imprensa
quanto o publico espectador referendam, de alguma forma, o cinema realizado por
Rogério Sganzerla. O “anonimato”, ja praticamente extinto quando do lancamento de O
bandido da luz vermelha, parecia estar definitivamente suplantado. O mordaz critico de
cinema efetuara, num curto espaco de tempo (dois anos), uma transformacio
significativa que o guindara, rapidamente, a posi¢do de “promissor’ cineasta do cinema
nacional. Avesso a esse tipo de “badalacdo”, o final da década de 1960 veria Sganzerla
tracar um novo caminho, tanto em relacdo a sua cinematografia quanto no que concerne
a sua vida pessoal. As restri¢des financeiras, o “braco” forte da censura, o “desencanto”
com as producdes cinematograficas nacionais fazem com que Rogério Sganzerla busque
outras alternativas vidveis para a execug¢do dos seus filmes. A criacdo da Belair,
produtora de cinema, ao lado de outro cineasta, Julio Bressane, parecia lancar luz sobre

a névoa que recobria o cinema nacional no inicio da década de 1970.
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CAPITULO III: PROVOCACOES

“Quando a gente ndo pode fazer nada, avacalha! Avacalha e se esculhamba!”
Frase dita pelo Bandido da Luz Vermelha em longa-metragem homéonimo
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Cinema “oficial” versus Cinema “‘experimental”

A década de 1970 comegou, para Rogério Sganzerla, com desafios ndo menos
relevantes do que aqueles vivenciados pelo cineasta no final dos anos 1960. Agora visto
como um cineasta com certo prestigio no seio da cinematografia nacional, Sganzerla
parecia seguir na contramio das produgdes cinematogréficas que alcancavam algum
destaque aquela altura dos acontecimentos.

No campo estritamente cinematografico, ocorria uma guinada nas producdes
desenvolvidas no Brasil. Se, por um lado, a pornochanchada avancava a passos largos
nas salas de cinema (com considerdveis bilheterias), por outro, o Cinema Novo parecia
ter chegado ao “canto do cisne”. O quadro conceitual, tdo caro ao Cinema Novo durante
a década de 1960, cedia lugar as pressdes por filmes que, de alguma forma,

“agradassem” ao mercado cinematografico. Segundo Ismail Xavier,

No fim do Governo Médici, o dito cinema marginal ji perdeu o
folego enquanto movimento, estd rarefeito. O Cinema Novo ¢ antes
uma sigla para identificar um grupo de pressdo, alids hegemonico
junto a Embrafilme, do que uma estética. Na politica da producgio e
no debate cultural, o dado mais evidente € a consolidacdo da
polaridade entre o cinemdo, projeto de mercado ajustado aos
protocolos de comunicacdo dominantes, e os estilos alternativos
presentes no curta e no longa — metragem.””’

Mesmo Rogério Sganzerla210 aparenta ter, num primeiro momento, um ponto-de-

vista otimista quanto a acdo da Embrafilme. Segundo Sganzerla,

(...) para a direcdo da Embrafilme foram nomeados diplomatas que
além de lutar contra o boicote econdmico dos mercenarios, devem
formar uma frente ampla contra a ignorancia — dando todo poder aos
criadores — e assim transformando a burrice voluntaria ou no, a
leviandade e o elitismo, naquilo que realmente é: tigre de papel.*"'

299 X AVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001. p.80.

*19 Segundo Samuel Paiva, “Ao falar da Embrafilme, Sganzerla estd situado em um periodo, a segunda
metade da década de 1970, no qual a Empresa Brasileira de Filmes S/A era uma peca fundamental na
producio e distribuicdo de cinema no Brasil.” In: PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema
de Rogério Sganzerla. Tese (Doutorado em Comunicac@o e Artes) — Escola de Comunicagao e Artes da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2004. p.146. E importante salientar que a opinido de Rogério
Sganzerla acerca da Embrafilme vai mudar radicalmente posteriormente.

2T SGANZERLA, Rogério. O joio e o trigo. Jornal Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 19 out. 1979.
Caderno Ilustrada, p.36.
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Em artigo publicado no jornal Folha de S. Paulo em 1980, Sganzerla coloca em

evidéncia a necessidade em se entender a Embrafilme como um importante passo na

trilha de uma possivel segmenta¢do de mercado para os filmes brasileiros:

Fique claro o seguinte: ataquem, se puder, funciondrios, e ndo a
empresa oficial de hipotético apoio democratico ao cinema brasileiro,
tdo carente desde que seus representantes mais criativos foram
cassados, expulsos ou exilados das telas e circuitos de exibicdo, do
boicote a inteligéncia exercido durante certo periodo de
obscurantismo totalitario.>"?

Enxergando no cinema um caminho possivel para o “esclarecimento” da opinido

publica diante da nossa cultura e, atacando produtores e diretores de cinema que

estariam a fazer dessa mesma opinido publica uma propriedade privada, Sganzerla é

Incisivo:

Corrigindo-nos, a nossos filmes, reconquistamos a opinido publica
que mais do que ninguém sabe que os filmes sdo ruins mesmo em
épocas de vacas gordas e mesmo assim prestigia-os. O vdo cego da
mediocridade cerceia o trabalho de reconstrucdo cultural. Ndo o
confundamos com moda. O deslumbramento continua sendo a causa
principal do rebaixamento, atraso, marcha-a-ré ou vOo rasante da
cultura brasileira, escamoteando, hoje como ha dez anos, a questio
vital da forma-contetido revoluciondrio (novas formas para novos
contetidos), em nome de uma falsa moral como a que ostenta os
exibidores.*"

Aqui, uma vez mais, Sganzerla coloca em cena a necessidade em serem

democratizados os recursos disponiveis na Embrafilme para o financiamento as

produgdes nacionais. Numa clara aos remanescentes do Cinema Novo que, a época,

detinham certa hegemonia sobre os recursos oriundos da Embrafilme, Sganzerla

vocifera contra a tal centralizacdo de divisas:

A Embrafilme que pretende assumir-se como exibidora provoca
reacdes desesperadas que o publico e a histéria ja estd julgando.
Precisa sair das mdos de uma panelinha (sic), ja suficientemente
cumulada de bens e divisas culturais, para absorver sangue novo. A
panelinha (sic) € imbativel: quer tudo para si, 100%, parte do ledo.
Presa exclusiva. O povo ndo tem direito nem mesmo aos seus
préprios despojos. Por isto, cadaverizaram o cinema brasileiro que —
por incrivel que pareca — ainda é uma das poucas coisas feitas por

212 SGANZERLA, Rogério. Estética econdmica. Jornal Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 20 out. 1980.

213 Ihid.
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brasileiros (no caso, amadores) neste pais onde querem reeditar o
final do século vinte a lei brutal do “tudo ou nada.”*"

Nessa conjuntura da virada dos anos 1960 para a década de 1970, a Embrafilme
(Empresa Brasileira de Filmes S.A.) vai, em certo sentido, polarizar as discussdes
acerca da producgdo cinematogrifica brasileira. Vista como uma saida plausivel para
solucionar (ou, a0 menos, amenizar) os problemas referentes a producfo, distribui¢do e
exibi¢cdo dos filmes brasileiros, a Embrafilme foi recebida com certo entusiasmo por

uma parcela dos cineastas brasileiros. Segundo Ant6nio Moreno,

O Decreto-Lei 862 de 12.09.69 institui a Embrafilme que atua como
empresa paraestatal nos diversos setores da industria cinematogréfica,
notadamente o da distribuicdo, com uma estrutura operacional que
concretiza o modelo ideal das lutas de geracdes de cineastas
brasileiros. A Embrafilme incumbe-se, portanto, de defender o
cinema brasileiro; a classe cinematogréfica procura harmonizar suas
conquistas para garantir o equilibrio, a atuagdo e a politica do novo
orgao.

Com a Embrafilme, torna-se mais evidente a atenc¢do dispensada pelo Estado as
politicas culturais que envolviam o cinema no pafs. Ndo sendo gratuito, tal interesse
procurava colocar em movimento um discurso estatal que se pautava pelo ufanismo
nacionalista. Os desdobramentos politicos em torno do cinema vao estender-se da
criacio da Embrafilme em 1969 a realizacio do I Congresso da Industria
Cinematogréfica, em 1972. Essa aproximacdo entre cineastas (em maior parte, oriundos
do Cinema Novo), com as politicas cinematograficas estatais suscitam um novo quadro

conceitual no cinema brasileiro. Como observa Fernao Ramos, nesse periodo,

(...) vemos o idedrio de setores do meio cinematografico mais “culto”
retrabalhar constantemente as nog¢des de “alienac¢do”, “colonialismo
cultural”, “ser brasileiro”, “valores nacionais”, “memoria cultural”.
Esta postura caracteriza, em conjunto com os 6rgdos estatais de
cultura, um nacionalismo de fachada, restrito ao plano discursivo e s6
valido para um segmento da producdo artistica como o cinema — ja
que o pais se encontrava no auge da internacionalizacdo econdmica.
E era este o discurso apropriado, atrativo, para o ramo débil da
industria cultural, com forte tradicdo nacionalista. Os sonhos
cinematograficos dos cinema-novistas (sic) encontravam novamente
um solo, mas agora melancolicamente falso. Os tempos eram de
repressdo, censura, ascenso da comédia erdtica e de um pensamento

214 SGANZERLA, Rogério. Estética econdmica. Jornal Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 20 out. 1980.
215 MORENO, Antdnio. Cinema brasileiro: historia e relacdes com o Estado. Niter6i: EDUFF;
Goiania: CEGRAF/UFG, 1994. p.117.
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mercadoldégico cada vez mais sélido. A situagdo era tentadora, e
alguns cinema-novistas (sic) — quase sempre alegando os imperativos
da titica — entravam pra valer na nova realidade, visando fazer
deslanchar a produgdo.*'®

Tal quadro que se afigurava como um alento para o cinema brasileiro trouxe,

entretanto, muito mais dissensdes dentro do campo cinematografico que alivio:

A Embrafilme teve seu projeto de implantagdo estruturado sem haver
consulta aos vdrios segmentos envolvidos, como produtores,
distribuidores e exibidores. Em funcdo dessa génese de gabinete,
sofre severas resisténcias de setores que ndo concordavam com o
procedimento ou com a justificativa de sua criagdo.”"’

O que aparecia no horizonte dos cineastas brasileiros como uma possibilidade, pela
primeira vez, de se estabelecer uma continuidade “industrial” cinematografica, acabou
revelando-se um espaco de disputas desiguais por verbas na esteira do jogo de
influéncias de determinados diretores sobre o (’)rgﬁozlg. Para Ipojuca Pontes, a “mao” do
Estado brasileiro sobre o cinema estaria a definir rumos, nem sempre frutiferos para a

produgéo nacional:

(...) E preciso considerar ainda que a década dos 70 desencadearia o
controle do Estado sobre o cinema, aqui dividido em dois periodos: o
do governo Médici (até 1974), visto como embriondrio, e o do
governo Geisel, tido como consolidador. Um e outro,
instrumentalizados na coer¢cdo e sob o manto difuso do
intervencionismo desenvolvimentista, viriam estabelecer o império
da insensatez dentro da atividade cinematogréfica.”"”

O efeito da acdo estatal sobre os produtores de cinema foi prejudicial aos projetos

cinematograficos que vinham sendo feitos no pais. Ainda na opinido de Pontes,

(...) no periodo do governo Geisel, marcado pela definicdo das
institui¢cdes burocraticas do cinema, o processo produtivo do setor foi
violentamente depurado — o que, se de um lado permitiu a confec¢do

216 R AMOS, Ferndo (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Editora, 1990. p.411.

27 GATTI, André. EMBRAFILME (Empresa Brasileira de Filmes S.A.). In: RAMOS, Fernio,
MIRANDA, Luiz Felipe, (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo: Editora Senac
Sao Paulo, 2004. p.212.

218 Segundo Ferndo Ramos, o cineasta Roberto Santos assumiu a dire¢do da Embrafilme em 1974,
“apoiado por produtores culturais fortes como Luis Carlos Barreto e Nelson Pereira dos Santos.” In:
RAMOS, Ferndo (Org.). Historia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1990. p.411.

219 PONTES, Ipojuca. Cinema cativo: reflexdes sobre a miséria do cinema nacional. Sdo Paulo: EMW
Editores, 1987. p.80.
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de obras de apuro comercial (...), de outro consolidou, pelo

centralismo econdmico, a marginalizacdo de dezenas de produtores,
oA e 220

tendo como conseqiiéncia o desemprego em massa.

Diante de tal conjuntura, percebemos que a producdo cinematografica no pais vai
tomando um rumo pouco afeito as necessidades da maioria dos cineastas. A procura de
novos caminhos para o fomento dos filmes, muitos diretores abrem mao de prosseguir
numa discussao estética e conceitual dentro do cinema para atender as “demandas” do
jogo mercadoldgico. Se tal pratica pdde ser sentida com mais for¢a no que concerne aos
cineastas egressos do Cinema Novo, esse aspecto também nos revela a maneira pela
qual a produgdo cinematogrifica no Brasil passou a ser balizada, precipuamente, pelas
condicdes de produgdo. Isso ndo quer dizer que as produgdes com maior ou menor
investimento tivessem sua qualidade atrelada exclusivamente as formas de producio.
Todavia, percebemos uma mudanga nas formas pelas quais o cinema brasileiro passa a
ser produzido e debatido. A discussdo em torno da “cinematografia nacional” passa a
dizer mais respeito aos ditames das cadeias produtivas e distributivas (desembocando
tanto na exibi¢do quanto na recepgdo dos filmes), relegando a segundo plano questdes
estéticas e autorais (a pornochanchada, com filmes de baixo or¢amento e com grande
retorno de bilheteria, e o cinemdo, ex-cinemanovistas que procuram a aceitacdo do
publico espectador a luz dos investimentos da Embrafilme, atestam essa assertiva).

Como salienta Julio Bressane,

Criou-se esse pacto sinistro, a Embrafilme, que deu no pior de tudo,
em uma padronizagdo, uma imagem conclusiva do cinema brasileiro,
um processo de mediocrizagdo, de bogalizacdo, de controle das forgas
que se deveria deixar que circulassem. Foi feito um corddo sanitario.
A politica de filmes tornou-se a politica de alguns poucos, que
tentavam encontrar uma férmula de filme que desse dinheiro — o que
ndo ocorreu onde houve inddstria, nos Estados Unidos.**!

Em outras palavras, o aparato estatal (representado na a¢do da Embrafilme) aliado a
matriz econdmica acabou por embotar o ritmo de produgdo dos filmes, deixando a
margem do apoio do Estado aquelas propostas filmicas “pouco edificantes” (ou menos
“vorazes” no tocante ao abocanhamento de fatias do mercado). Nao se trata, como nos

lembra Ismail Xavier, em tomarmos esse novo quadro que se apresentava na

220 PONTES, Ipojuca. Cinema cativo: reflexdes sobre a miséria do cinema nacional. Sdo Paulo: EMW
Editores, 1987. p.80-81.

21 LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-5.



112

cinematografia brasileira como uma “dicotomia absoluta entre filisteus do comércio e
virtuosos da cultura.”®** Trata-se muito mais de observarmos como cada cineasta

respondeu, a sua maneira, aquele momento histérico:

E sempre necessdrio avaliar as propostas efetivas e os desempenhos
em qualquer faixa da produgdo, pois nao se trata de cotejar “escolas”,
mas de observar cada cineasta resolvendo a seu modo as relacdes
entre projeto, linguagem, condi¢des de producdo e mercado. No
periodo, prevalece a invengdo de caminhos pessoais e muitas opcdes
borram as fronteiras a principio tdo nitidas.”*’

Se os trabalhos de cunho mais pessoal ganham mais vulto nesse periodo, isso ndo
significa que essa situacio fosse encarada com tranqiiilidade pelos cineastas. H4 todo
um contexto sécio-histérico oriundo da década de 1960 que, de uma forma ou de outra,
se refletiria (ainda que de forma menos intensa), nas produgdes cinematograficas
brasileiras da década seguinte. A emergéncia do didlogo com o ptblico parecia estar,
num primeiro momento, alavancando as andlises que se assentavam sobre aquele
periodo. Ismail Xavier, novamente, observa que uma reconciliagdo com o publico, por
parte dos cineastas, tornou-se um esteio da producdo inexordvel para os trabalhos
cinematograficos que passaram a surgir nos anos 1970. Resquicios do ‘“cinema de
autor” alinhavavam-se ao imperioso didlogo com o publico espectador de maneira a
turvar, num primeiro momento, quais caminhos seriam trilhados pela cinematografia
brasileira. Ndo obstante esse quadro ainda pouco revelador dos ‘“destinos” a serem
seguidos pelo cinema no pais a época, Xavier v&€ uma “diluicdo” nas propostas dos
cineastas que estariam a delinear, gradativamente, uma aproximacdo com o publico

espectador:

Acho que nessa drea podemos caracterizar aquilo que eu chamaria de
amenizacdo das propostas, ndo no sentido de que eles [0s cineastas]
se tornaram menos inventivos ou menos experimentais — entre aspas
— mas no sentido de que as inven¢des ocorridas nesse plano também
estiveram marcadas por uma postura de menos agressividade diante
do préprio espectador.”**

222 X AVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sio Paulo: Paz e Terra, 2001. p.80.
223 :
Ibid.
224 MORAES, Mald. Perspectivas estéticas do cinema brasileiro: seminario. Brasilia:
Embrafilme,1986. p.14.
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Essa tendéncia de aproximagdo com o publico, segundo Xavier, dar-se-d tanto
através de uma “revitalizacdo” da Chanchada em alguns longas, quanto a “exploracdo

do pitoresco e do melodrama’™**

, até desembocar na metifora da ‘“figura do
malandro”.**® Todo esse quadro “novo” que emergia na cinematografia brasileira
revela-nos, a principio, um certo mosaico conceitual nas relagdes cinematograficas que
irdo se estabelecer no pafs. Ainda segundo Xavier, essa nova “cena de cinema” poderia
estar balizada numa preocupacdo dos cineastas em discutirem a nogdo de
“identidade™’ dentro dos filmes. A discussdo ndo passaria apenas por um viés politico
institucional dentro dos longas-metragens, mas, sobretudo, estaria alicercada na
composicdo tanto dos “tipos” dos personagens quanto na capacidade “destes” em
comunicar-se com o publico espectador.

Devemos salientar que, dentro do escopo analitico ensejado por Xavier, hd um
componente estrutural que nortearia os rumos de uma parcela considerdvel da produgao
cinematografica no pais (mesmo sendo alvo de severas criticas de grande parte dos
cineastas): a politica gestora oriunda da Embrafilme. Aqui, o papel da estatal ird
confundir-se, quase sempre, com o jogo de interesses que permeard o fomento da
producio. As possibilidades de realizagio dos filmes, somar-se-i0 ndo apenas a
proeminéncia do “didlogo” com o publico, mas o préprio papel do cineasta diante da
realidade politica do pais (regime militar), e as implicacdes dessa conjuntura em sua
respectiva elaboracdo filmica. Ndo se trata de estabelecermos uma ligacdo mecanica
entre os “objetivos” da estatal e as assertivas dos cineastas. Antes, parece-nos mais
plausivel encetarmos um diagnéstico onde visualizamos como uma relacdo de forgas,
que emergiu no cendrio cinematografico nacional em concomitincia com o surgimento

da Embrafilme, passou a estar no cerne das questdes que envolviam a cinematografia,

¥ “H4 mediacdes que se ligam 2 exploracdo do melodrama. Em geral, os exemplos mais interessantes
seriam concentrados no trabalho do Arnaldo Jabor que foi o didlogo mais feliz e mais conseqiiente
estabelecido entre o cinema brasileiro e um autor como Nélson Rodrigues.” XAVIER, Ismail. Cinema
brasileiro, os anos 70. Conferencistas: Ismail Xavier e Ipoujuca Pontes. In: MORAES, Malu.
Perspectivas estéticas do cinema brasileiro. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia/Embrafilme,
1986. p.14-15.
226 «Se no filme O cdncer, de Glauber Rocha, filmado em 1968, mas sé concluido depois; se em O anjo
nasceu, de Julio Bressane, estd representado um tipo de figura marginal marcada pela transgressao e pela
figura de absoluta auséncia de conciliacdo, de figura exasperada — essa passagem para um cinema mais
ameno ¢ marcada pela consolidagdo do Hugo Carvana em uma série de filmes, da figura do malandro, da
figura do jeitinho, da figura na qual dados de reconciliacdo absoluta sdo transformados de diferentes
maneiras em estratagemas de logro, etc. (...)” Ibid., p.15. Podemos citar os filmes Quando o carnaval
chegar (1972), com direcdo de Cacd Diegues e que tem como protagonista central o ator Hugo Carvana,
Vai trabalhar vagabundo (1973) e Se segura, malandro (1977), ambos dirigidos e protagonizados por
g-zl;lgo Carvana, como filmes produzidos por que abordam a temdtica do malandro.

Ibid., p.17.
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numa seqiiéncia de redefini¢des de propostas filmicas. A delimitag@o de crivos estéticos
dentro do préprio cinema passa a tangenciar fronteiras nitidas entre os cineastas que, de
fato, valem-se do “apoio” da Embrafilme, por um lado e, por outro, dos cineastas que,
alijados do “respaldo” estatal, enveredam por rumos proprios, seja no tocante a
produgéo ou mesmo no que concerne as linguagens adotadas.

Depois do langamento do Bandido da luz vermelha e de A mulher de todos,
Sganzerla vai alocar-se nesse grupo de cineastas que manteve um contato intermitente
com a Embrafilme. Entre os anos de 1979 a 1986, a Embrafilme € responsavel pela
produgdo do curta-metragem Nem tudo é verdade (1986) e divide com a Belair a
producgdo de Sem essa Aranha (1970), além de participar na distribui¢do do ja citado
Nem tudo é verdade e dos longas-metragens Copacabana mon amour (1970) e O
abismu (1977/1979). Nado obstante tal assertiva e, diante de um quadro politico
institucional pouco acalentador, Sganzerla parte, a nosso ver, para um periodo de
extrema experimentag¢do no tocante a realizagdo de filmes. Ao lado de outro cineasta,
Jalio Bressane (e com a participagdo fundamental de Helena Ignez), é criada em 1970 a
Belair, produtora de filmes que teria uma importancia impar para as opgdes estéticas de

ambos 0s cineastas:

A Belair surge quando Rogério Sganzerla e Julio Bressane decidem
criar uma produtora para produzir com liberdade, sem contingéncias
mercadoldgicas. Os dois diretores estiveram no Festival de Brasilia
de 1969, onde Sganzerla competia com A mulher de todos e
Bressane, com Matou a familia e foi ao cinema. Naquele momento,
teria surgido a idéia de criacdo da Belair, produtora na qual Sganzerla
e Bressane, com um esquema de producgio simplificado, uma espécie
de cooperativa semifamiliar — sendo Helena Ignez o terceiro vértice
de um tridngulo afetivo-profissional —, realizam projetos
compartilhando a mesma equipe.”®

A parceria de Bressane e Sganzerla229 ja se esbogcava mesmo antes do surgimento da
Belair. Enveredando por caminhos estéticos diferentes, mas que, ainda assim, divergiam

formalmente da proposta do Cinema Novo, ambos os cineastas ja destilavam, um ano

2 PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. Tese (Doutorado em
Comunicagio e Artes) — Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de Sido Paulo, Sdo Paulo, 2004.
p.209.

¥ Sobre essa parceria com Rogério Sganzerla, Jilio Bressane afirmaria em 1995: “Esse encontro foi uma
surpresa afetiva. NOs nos entendemos com uma admiragdo mutua e renovamos o que naquele momento
estava completamente desaparecido, que era esse fio de tradicdo do cinema experimental no Brasil.” In:
LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.
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antes da fundag@o da Belair, uma voracidade critica que se enderecava, sumariamente
ao Cinema Novo.”*® Para além dessa perspectiva critica que envolvia ambos no tocante
a questdes que diziam respeito ao Cinema Novo, Julio Bressane revelaria, anos mais
tarde, numa entrevista ao lado de Sganzerla, que outros fatores bem mais importantes,

deram vazdo ao surgimento da Belair:

A Belair foi uma coisa de um entendimento efetivo assim: queriamos
aquilo, buscamos aquilo, procuramos dentro do que tinhamos ali. Os
seus dois filmes (aqui, Bressane refere-se ao Bandido da luz
vermelha e A mulher de todos, filmes de Rogério Sganzerla) tinham
dado dinheiro. Eu tinha também um dinheiro pessoal (sic), juntamos
e fizemos uma coisa que foi, dentro do cinema brasileiro, uma
experiéncia de renovagdo de uma tradi¢do, que ja existia e também
pioneira, porque nés fizemos deliberadamente uma escolha, vamos
dizer assim, pelo cinema. Fizemos uma escolha camicase. Eu ndo
imaginei que aquele movimento fosse causar tanta influéncia, como
causou depois. Ele influenciou de maneira as vezes irresolvivel (sic).
Os realizadores. (...) O que houve de raro no negécio da Belair, além
da coisa de reviver o cinema experimental, foi o fato de ter havido
um encontro afetivo, artistico de dois artistas. Isso é rarissimo. (...)
Houve uma miitua consideragcio e uma miitua antropofagia. ' [Grifo
nosso].

O critico Jairo Ferreira também saudou a chegada da Belair a cinematografia

nacional:

Belair. Vento novo. Entre janeiro e mar¢o de 1970, Julio Bressane e
Rogério Sganzerla fundaram a empresa Belair, realizando sete filmes
de total invencdo: Bressane filmou Bardo Olavo, o horrivel, com
cinemascope misturando Walter Hugo Khouri com José Mojica
Marins, Cuidado madame!, um Pickup on south street no Arpoador,
e a Familia do barulho, entre outras coisas uma reciclagem do ciclo
do Recife; Sganzerla experimentou a lente-cinemascope-na-mao em
Copacabana mon amour, sortilégio/profecia, se quiser, Carnaval na
lamalex — Betty Bomba, a exibicionista, onde o filme se recusa a ser
filme, e Sem essa Aranha, aqui e agora o pior € o melhor, deflagrando
uma das melhores experiéncias mundiais na area do plano-seqiiéncia.
Consta que rodaram também um experimento a quatro maos, A miss e
o dinossauro.””

230 “Em 1969, Julio Bressane e Rogério Sganzerla publicam diversos artigos na imprensa e fazem
declaragdes ironizando o Cinema Novo e suas propostas, o que provoca reagdes ressentidas da geracio
mais velha.” In: RAMOS, Fernio. (org.). Histéria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Art Editora, 1990.
p-387.

1 1EITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.

22 FERREIRA, Jairo. Cinema de invencéo. Sio Paulo: Limiar, 2000. p.36.
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Em geral, esses filmes foram finalizados no exterior, devido a repressdo politico-
militar do governo Médici (1969-1974). Entretanto, uma ddvida persiste quando se trata

do efetivo tempo de atividades da Belair. Para o historiador Ferndo Ramos,

No inicio dos anos 1970, Rogério Sganzerla, apds suas duas
producdes paulistas (O bandido da Iluz vermelha e A mulher de
todos), funda com Bressane no Rio de Janeiro a Belair, produtora de
vida efémera, que realizou seis longas-metragens e ainda um filme
em Super-8 em apenas trés meses de existéncia.”’

No entanto, é o proprio Rogério Sganzerla quem sugeriu, em entrevista
concedida ao Jornal do Brasil em 1990, que a produtora teria tido uma “vida” um

pouco mais longa em relagdo aos periodos citados por Ramos e Ferreira:

Curiosamente, a Belair nunca chegou a ser registrada. Foi uma
produtora imagindria, mas com registro histérico. Mesmo assim, em
sua proposta de demolicdo do discurso académico e convencional,
teve uma atuacdo muito benéfica dentro do principio de produzir
filmes bons, bonitos e baratos. Entre marco e setembro de 1970
produziu sete longas-metragens. Infelizmente, o sistema se voltou
contra esse tipo de operacdo.”**

Neste curto periodo em que se manteve em atividade, a Belair parece ter sido o
esteio de evasdo dos experimentos estéticos tanto de Bressane quanto de Sganzerla. A
produgdo de ambos os cineastas na Belair acabou reverberando em andlises em que
primam o experimentalismo, a inovagao e a agressividade. Para Ismail Xavier, os filmes
da Belair eram “(...) muito marcados por uma postura muito agressiva em relacdo ao
espectador e por um tipo de invencdo que caminhava na dire¢do de acirrar o conflito
com o espectador.”235 Ha, também nesses longas-metragens, a presenca da “parddia”,
numa referéncia explicita a Chanchada e a carnavalizacdo. Ferndo Ramos, valendo-se
do rétulo “Cinema Marginal” quando se refere aos trabalhos de Sganzerla e Bressane,
aponta para outras vertentes presentes nos longas-metragens produzidos pela dupla de

cineastas:

Os filmes da Belair apresentam o que ha de mais tipico da producio
marginal em sua vertente carioca. A narrativa se fragmenta ao

233 RAMOS, Ferndo (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Editora, 1990. p.389.

234 SGANZERLA, Rogério. Essa dupla vale uma mostra. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 set 1990.
235 MORAES, Mald. Perspectivas estéticas do cinema brasileiro: seminario. Brasilia:
Embrafilme,1986. p.17.
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extremo, com o esfacelamento do fio da intriga e também dos
personagens. O universo ficcional é esbogcado, mas nao sofre solugdo
de continuidade, estabelecendo-se mais enquanto descri¢do de uma
situacdo determinada. Berros e longas cenas expressando o horror
perpassam de ponta a ponta estes filmes. A imagem do abjeto (baba,
vOmitos, excrementos, lixo, etc.), o que constitui um trago
caracteristico do Cinema Marginal, também aqui encontra uma
significacio reiterada na narrativa.*

Ferndo Ramos atrela a experiéncia da Belair a um prelidio cinematografico que
teria um lastro estético-conceitual vinculado ao Cinema Marginal. Conquanto tais
analises revelem, de fato, a estrutura interna dos filmes, elas véem, necessariamente,
uma ligacdo objetiva entre os filmes produzidos anteriormente por Bressane e Sganzerla
(rotulados de marginais), com as produgdes oriundas da Belair. Aqui, hd uma inflexdo, a
nosso ver, que deve ser levada em consideracdo pois, se para Bressane e Sganzerla os
rétulos sempre lhes pareceram sufocantes e, haja visto que grande parte das andlises
historiogréficas acerca do cinema brasileiro ndo enquadram (dentro de uma ldgica
analitica factivel), os trabalhos desses cineastas enquanto “obras” do Cinema Novo
(apesar, também, da contemporaneidade), fica dificil colocarmos os trabalhos da Belair
como uma continuacdo conceitual da problemdtica marginal. O préprio Sganzerla
evidencia a diferenga conceitual existente entre os seus filmes e os de Bressane.”’ Fica
mais patente, em nosso entendimento, uma busca efetuada por ambos os cineastas por
uma ruptura tanto estética quanto politica no que concerne aos aparatos da producdo.
Em outras palavras, os filmes de Sganzerla na Belair (Carnaval na lama [ex-Betty
Bomba, a exibicionista], Copacabana, mon amour e Sem essa Aranha), estio,
seguramente, muito mais vinculados a uma guinada experimentalista do que a uma
suposta continuidade do que havia surgido no entorno da Boca do Lixo. A lotagdo da
Belair na cidade do Rio de Janeiro, trouxe novas perspectivas criativas na producao de

Sganzerla:

Se antes a Boca do Lixo (no Bandido) era vazada pelo mundo, se a
Ilha dos Prazeres Proibidos (em A mulher de todos) era ponto de
passagem entre Ocidente e o Oriente, agora é o Rio de Janeiro o local

2% RAMOS, Ferndo (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Editora, 1990. p.389.

27 Sganzerla afirma em relacdo a Bressane e seus respectivos filmes: “Temos estilos diametralmente
opostos e talvez haja uma complementaridade.” In: LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores
camicase: Sganzerla e Bressane contam como se conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo,
Sao Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.
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de onde as nocgdes de espagco e tempo passam a ter limites
flexibilizados.**®

Ismail Xavier chega mesmo a apontar para uma associac¢do entre os filmes da Belair
e o periodo sécio-histdrico vivenciado no pais, abarcando de uma sé vez tanto o cinema

quanto a politica:

Ver, ouvir. Nova matriz estilistica. O desdobramento dessa ruptura é
a producdo da Bel-Air (sic) (uma dezena de filmes em um ano), onde
Bressane e Sganzerla, associados, compdem um quadro de
refinamento e grossura, metacinema e passeio pelas ruas, auto-anélise
e provocagdes sociais (Sem essa aranha, Cuidado madame!), onde o
filme — didrio de bordo — embaralha a fronteira entre o fluxo da
experiéncia e o exercicio de olhar pelo visor, montar imagens e sons.
No filmes Bel-Air (...) prevalece a interacio do cinema com a
vivéncia do momento projetada na tela, ora de forma totalmente
descontinua, ora em planos-seqiiéncias. Cimara na mao, o didlogo de
autor e exilio (dentro e fora do Brasil), vale como um manuscrito
numa garrafa, documento que sabe dos obsticulos a sua
experimentacio, mas carrega, bem impressos, os sinais.””

Ferndo Ramos parece acertar ao analisar o didlogo proposto pelos filmes da Belair.
H4 uma tendéncia, nos filmes produzidos pela referida produtora em colocar em

discussdo a prépria linguagem filmica, uma meta-critica cinematogréfica:

Tem-se a impressdo de que existe algo incomensuravelmente igndbil
que necessita, para poder ser expresso, de dilacerar a textura da
linguagem, ela, em si mesma, motivo de falseamento destes
sentimentos exacerbados. Podemos entdo falar de uma atividade de
“representacdo” que lida com um universo ficcional, mas tenta
questiond-lo através da significacdo da imagem de extremos
dramadticos, no limite da articulacdo em linguagem. Esta expressao do
extremo dramadtico, em fun¢do de si mesmo, parece poder acreditar
romper o circuito da representacdo e significar em estado bruto a
coisa concreta.”*

Ora, essa “necessidade” em dialogar com o préprio cinema presta-se, em nossa
opinido, tanto a afirmacdo estética de Sganzerla quanto a responder ao contexto sécio-

histérico em que os filmes foram feitos. As dificuldades financeiras e politicas

28 PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. Tese (Doutorado em
Comunicacdo e Artes) — Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2004.
p.211.

2% XAVIER, Ismail; PEREIRA, Miguel; BERNARDET, Jean-Claude. O desafio do cinema: a politica
do Estado e a politica dos autores. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985. p.22.

9 Berndo (Org.). Histoéria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Art Editora, 1990. p.389.
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encontradas para a realizacdo dos filmes acabam, também, fazendo parte da mise-en-

scene nas producdes da Belair. A luz dessas considera¢des, Ferndo Ramos observa que,

(...) outro trago dos filmes da Belair € o retorno da narrativa sobre si
mesma e a “curticdo” do ato de filmar. Filmes feitos com baixo
or¢camento e com escassas possibilidades de exibi¢do — contando com
a participacdo de pessoas conhecidas entre si — fazem com que o ato
de filmar seja considerado como uma atividade essencialmente
ladica. E comum, nestas fitas, a sensacdo de que a cena se desenvolve
de acordo com um ambiente de momento, onde todos (atores e
cineastas) preferem liberar suas potencialidades pessoais para além
de roteiros ou objetivos predeterminados em termos de uma obra
final. Este esquema de producdo familiar inclusive viabiliza os filmes
no sentido financeiro, visto que ndo ha possibilidade de retorno a
partir de uma exibicdo de mercado.*"'

Essa estrutura formativa que alicercava a Belair era vista como uma cruzada
quixotesca por uma parcela da critica especializada. Contudo, os filmes da Belair ndo
podem ser vistos como uma simples aposta num movimento artistico a desprezar fatores
comerciais, uma vez que para Sganzerla a dicotomia entre cinema de arte e cinema

comercial ndo tem razao de ser:

Esta dicotomia faz parte do atraso das elites brasileiras que sdo as
mais avarentas e despreparadas do mundo. Na época da Belair s6 o
filme colorido era comercial, e filmes em preto e branco sofriam todo
tipo de boicote. Esta dicotomia € uma ficgdo, existe porque o pais é
atrasado, por causa de sua formacfo histérica e pelo despreparo de
toda uma nova geragdo, sem falar que os realizadores do Cinema
Novo também cruzaram os bragos.***

Em meio a esse despontar da Belair, a conjuntura sécio-politica do pais também
compunha um quadro de desolagdio e apreensdo quanto as perspectivas
cinematograficas. O endurecimento do governo militar diante das mais diversas matizes
artisticas tornava obscura qualquer tipo de previsdo, no tocante ao cinema, quanto a

producdo de filmes. Na opinido de Sganzerla,

Havia uma evolu¢do muito grande do cinema brasileiro. O Al-5
praticamente acabou com ela. Nunca mais se conseguiu manter
aquele elo vital de uma arte baseada na continuidade. E muito
delicado o processo do cinema e os defeitos todos afloraram. E o que
€ mais grave: perdeu-se a sensibilidade. Ficou-se insensivel as

2l RAMOS, Ferndo (Org.) Histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1990. p.390.
242 SGANZERLA, Rogério. Essa dupla vale uma mostra. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 set. 1990.
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questdes sociais ou mentais ou estéticas, em nome de um alpinismo
social, o que € inaceitdvel. N6s ficamos relegados aqui, as vezes a um
pacto errado com a ditadura, em nome de um dinheiro facil que nunca
foi a meta.”*® [Grifo meu]

A continuidade no cinema brasileiro, outrora apregoada tanto por Glauber Rocha
quanto por Paulo Emilio Salles Gomes, voltava ao panorama cinematogrifico sob a
otica de Sganzerla. Neste caso especifico, o aspecto mais relevante daquele momento
socio-historico brasileiro diz respeito a uma conjuntura politica “maior” que, a despeito
de algumas ac¢des culturais em contrario, ceifou em larga escala o processo formativo do
cinema nacional. Nao se tratava apenas do fomento de uma inddstria de cinema no pais:
através do posicionamento critico de Sganzerla e Bressane percebemos que (como
Paulo Emilio j4 salientara para a importincia que todos os “ciclos” cinematograficos
brasileiros teriam para o delineamento de uma continuidade cinematografica), estavam
em curso diferentes projetos cinematograficos que, de alguma maneira, conseguiam
legar ao cinema nacional uma té€nue continuidade.

Muitos cineastas, alijados dos processos de financiamento da Embrafilme e tolhidos
no que concerne a liberdade de criacdo, viram-se as voltas com a necessidade em deixar

o pais. Ferndo Ramos aponta que,

A geracdo do Cinema Marginal teve, em quase sua totalidade, uma
vivéncia bem marcada pelo exilio. A partir de 1970 a maior parte
desses cineastas foi obrigada a deixar o pais, devido a constantes
persegui¢des politicas. O ambiente cultural tornara-se demasiado
pesado para que surgisse algum tipo de criagdo cultural mais radical.
O exilio dos “marginais” centrou-se principalmente em Londres, com
viagens diversas aos pontos mais longinquos do planeta
(principalmente Africa, Asia e Extremo Oriente). No exterior,
acentua-se o esquema de produgdo familiar (...). Em Londres,
estiveram, as vezes em épocas distintas, Jilio Bressane, Rogério
Sganzerla, Geraldo Veloso, Neville d’Almeida (...) e outros.***

Esse “exilio” imposto pela conjuntura politica foi responsavel, no caso de Sganzerla,
pelo contato do cineasta com a cultura africana. Contudo, hd um outro fator que, anos
mais tarde, Sganzerla revelaria ter sido preponderante para sua saida do pais no inicio
da década de 1970. Em sua ultima entrevista antes do falecimento, a repérter Alessandra
Bastos da Agéncia Brasil em 2003, Sganzerla queixava-se da falta de continuidade no

cinema brasileiro logo apds o lancamento do filme O bandido da luz vermelha:

23 1 EITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-5.
2 RAMOS, Ferndo (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Editora, 1990. p.392.
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Faltou linguagem depois do Bandido. Ninguém estd se mancando.
Naquele momento estdvamos sintonizados. Nds éramos muito cultos
naquele momento (...). Faltaram condi¢des histéricas para ndo deixar
acontecer.”®

Mais adiante, quando inquirido se esse fator (a falta de uma continuidade em termos
de linguagem logo ap6s O bandido da luz vermelha), o teria levado ao “auto-exilio”, o

cineasta é enfatico:

Foi. Os produtores se tornaram muito ingé€nuos, ndo entendiam mais
nada de cinema. O cinema tem de ter linguagem. Tem de ter
estrutura. Aqui em Sdo Paulo perdeu-se a sintaxe do cinema e
perdeu-se também até a dignidade do cinema.”*®

A rigor, a Belair acabou adentrando as discussdes em torno do cinema brasileiro
como uma possibilidade alternativa em se filmar com poucos recursos. Certamente tal
avaliacdo pode, de fato, conter uma parcela de veracidade que fez com que a Belair
adquirisse alguma proeminéncia no meio cinematografico. Neste sentido, a andlise de
dois filmes de Sganzerla produzidos na Belair, Sem essa Aranha, e Copacabana mon
amour talvez possam lancar luz a relacdo conturbada que envolvia condicdes de

producio, percurso estético e experimentacao filmica.

Cinema “experimental” e identidade de Brasil

Segundo a Enciclopédia do cinema brasileiro, o projeto de Sganzerla denominado

de “O picareta”,

(...) transforma-se em Sem essa aranha, filme em que Jorge Loredo
adapta o seu conhecido personagem Z¢ Bonitinho dos programas
humoristicos da TV para um fantastico Aranha, o ultimo capitalista
do pais. Sganzerla repete a escolha de um comediante tarimbado da
TV, como Pagano Sobrinho e JO6 Soares dos filmes anteriores, aqui
para um papel central (...). Restrito a 17 longos planos sem cortes,
Sganzerla radicaliza nesse filme, a seu modo, os preceitos do

245 BASTOS, Alessandra. Ultima esntrevista de Sganzerla. In: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario
(Orgs.). Tudo é Brasil: Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria de Rogério
Sganzerla. Joinville: Letraddgua, 2005. p.134.

** Ibid.
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realismo revelatério, a “montagem proibida” sugerida pelo critico
André Bazin.*"’

Com a emergéncia de Sem essa, Aranha, Sganzerla parece trafegar ndo apenas por
um “experimentalismo” fortuito, mas, a nosso ver, o cineasta procura articular uma
expressdo narrativa mais duradoura ao lado de planos-seqii€ncias concomitantes. Aqui,
a relacdo com o tempo explicitada pelo cineasta em trés longas-metragens (O bandido
da luz vermelha, A mulher de todos e Sem essa, Aranha), comeca a delinear uma
guinada de Sganzerla em dire¢io a uma narrativa mais alegérica. Como ja salientara
Jean-Claude Bernardet em Sem essa, Aranha hd um panorama espago-temporal que se
esboca em forma de dissensdo. Os planos-seqiiéncias propostos por Sganzerla para Sem
essa, Aranha acabam ensejando um ritmo novo a narrativa do filme no qual ndo hd uma

3

linearidade que permita com que a histéria seja contada na “versdo cldssica” do
principio, meio e fim, evocando uma diferenca, a nosso ver gradual, em relacdo aos

filmes O bandido da luz vermelha e A mulher de todos.

Figura 9 - Fotograma do filme Sem essa, Aranha, Sganzerla, 1970.

Em outras palavras, Sganzerla intenta, a um sé tempo, unir técnica e narrativa em

seqiiéncias figurativas que consigam dar consisténcia as suas investidas roteiristicas:

O filme € uma comédia sobre a fome, ensaio de humor negro sobre a
miséria agdnica do subdesenvolvimento mental de nossas elites, onde
o excelente comico Jorge Loredo representa a burguesia nacional
através do personagem-titulo, um pobre diabo chapliniano e um
magnata inigualdvel, as voltas com os constantes solavancos com
nossa realidade, sujeita a chuvas e trovoadas, assim como as
quarteladas e abusos de autoridade, tipicos da época em que foi

27 MACHADO Jr., Rubens. SGANZERLA, Rogério In: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe,
(Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2° ed. — Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.512.
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rodado. Compde-se de 17 planos-seqiiéncias mdveis, alguns com
mais de dez minutos de duracdo. ***

As defini¢cdes de Sganzerla para Sem essa, Aranha sao indicios que evidenciam uma
tentativa do diretor em continuar buscando alternativas estéticas para a composi¢do de
seus longas-metragens. A luz dessas consideracdes, Sganzerla procura desvelar a
“miséria” e o “subdesenvolvimento” brasileiros sem nunca perder de vista a cultura do
pais. O filme transita pelas contradi¢des sdcio-politicas do Brasil da década de 1970 e

faz do espaco social um nivel de representagio:

Sem essa Aranha (...) trata-se de um filme genuinamente brasileiro. O
filme exala brasilidade por todos os poros, de maneira natural e
espontanea. Ndo apenas pela escolha de Jorge Loredo — comediante
que representa o famoso personagem Z¢& Bonitinho — para interpretar
o personagem titulo, ou pela aparicio de Moreira da Silva e Luiz
Gonzaga, dois icones de nossa cultura popular. Qualquer platéia
internacional podera constatar diretamente que estd diante de um
filme autenticamente experimental e brasileiro. Um filme de excegao,
feito clandestinamente em esquema de guerrilha, um filme-grito, um
filme-vomito.**’

Aqui, a procura de uma identidade, uma identificag@o ronda a narrativa do filme. Ha
uma necessidade (em nossa opinido, imperiosa para o diretor), em colocar o Brasil
como um elemento cénico a consubstanciar a narrativa. Os questionamentos acerca do
pais apontam para uma condicdo pouco convencional em transmutar a critica sécio-
histérica as formas materiais para concretizd-la, revelando uma idéia de “ndo-lugar”,
uma utopia que perdeu forca ao longo da histéria. Se no Bandido da luz vermelha havia
uma preocupacdo constante do protagonista em se auto-reconhecer (“Quem sou eu?”,
repete o personagem-bandido durante algumas passagens do filme), em Sem essa,
Aranha a duvida transfere-se para a “coletividade”: afinal, “o que é o Brasil?”. Em
Copacabana mon amour, uma favela do Rio de Janeiro constitui o espago inicial da
narrativa. A partir desse local imagético, Sganzerla desenvolve uma trama onde a
errancia urbana de Sonia Silk (protagonista representada por Helena Ignez), funde-se a
um movimento “carnavalesco” e “religioso” que acambarca de uma s6 vez, trechos
incidentais da MPB da primeira metade do século XX e toques do candomblé.

Sganzerla parece fazer da favela um local “privilegiado” de onde a cidade é vista de

248 Artigo de Rogério Sganzerla a revista Cinemin, n°. 5, dezembro/1989. In: NETO, Antoénio Ledo da
Silva. Dicionario de filmes brasileiros. Sao Paulo: A. L. Silva Neto, 2002. p.736.

249 GARCIA, Estevio. Sem essa, Aranha. Disponivel em: <http:
www.contracampo..com.br/58/semessaaranha.htm> ; Acessado em 19 out. 2006.
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“cima”. Nao hd uma dissociacdo dos espacos: favela e cidade se unem pelo fio condutor
Sonia Silk ou pelas agruras de seu irmao homossexual (apaixonado pelo seu patrdo, Dr.

Grilo).

Figura 10 - Helena Ignez "incorpora" Sonia Silk em Copacabana mon amour, Sganzerla, 1970.

No filme, a prostituta Sonia Silk quer ser “cantora da Rddio Nacional”, num Rio de
Janeiro da década de 1970 que se expande as favelas, se espalha pelos calcaddes de da
praia de Copacabana, se esfacela e se multiplica num cotidiano multifacetado de
religides afro-brasileiras, possessdes demoniacas, homossexualismo e transe. Rogério
Sganzerla traca um painel desolador, pessimista do pais através da sociedade
fluminense. Com a cinemascope, o cineasta joga com as cores e faz do preto-e-branco
um recurso plastico para langar as telas diferenciacdes espaciais. A repeti¢do de cenas e
frases ganha contornos diibios, na medida em que reforca passagens da trama (como,
por exemplo, nas seguidas repeticdes dos canticos afro-brasileiros efetuados pelo irmao
de Sonia Silk), ou, ainda, quando a protagonista vocifera repetidas vezes no inicio do
longa-metragem: “O pior é que eu tenho pavor da velhice, pavor da velhice!!”.
Sganzerla, assim, marca e remarca 0s seus personagens com caracteristicas existenciais

préprias num Rio de Janeiro decadente, um pais a deriva, a luz da cinematografia:

Em Copacabana mon amour, Helena Ignez e Lillian Lemmertz
reencenam o mesmo gesto diversas vezes, repetindo falas e
sentimentos, se movimentam seja numa rua movimentada, seja em
um quarto fechado; a cada instante, a cAmera parece jogar um novo
olhar sobre o espago filmado, mesmo sem cortes, seja pelo
movimento, seja pela cangio de Gilberto Gil ao fundo.””

20 MARTINS, Guilherme. A  liberdade na  imagem. Disponivel em:  <http:
www.contracampo.he.com.br/58/liberdadenaimagem.htm>; Acessado em 23 mai. 2005.
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“O Brasil é o pais mais rico do mundo: seus rios, seus minérios € as imensas
florestas fazem dele o paraiso da Terra. Mas parece ser exatamente sua riqueza a causa
de tanta miséria. Precisamos acabar com esses miserdveis traigoeiros enlouquecidos
pelo Sol, pelo azar e pela fome (...). Esse Sol de Copacabana enlouquecendo e
estragando o juizo, tirando o controle da populacdo desequilibrada pelo Sol do oceano
Atlantico. Nés ndo podemos pensar: a inteligéncia faz mal ao brasileiro. E preciso a
policia para ndo deixar esse mundo sujo e o povo louco correrem por dgua abaixo.
Metade do povo brasileiro ndo tem dente, nem sabe falar, ouvir ou escrever. Sem a
policia a fome ia ser maior ainda; a policia salva o Brasil do desastre e do comunismo.”
Na voz de Guard, Sganzerla utiliza a ironia para trazer reflexdo. Sonia Silk
complementa: “Nossa grande miséria nacional ndo deixa ninguém pensar direito e todos

dopados!”. Ela procura, a deriva, uma identidade prépria:

Na praia, em preto-e-branco, S6nia caminha pelo cal¢gaddo seguida de
um parangolé (“os fantasmas esfomeados do planeta”). Ela aceita um
“programa” proposto por uma cafetina (Lilian Lemmertz) e, ji no
quarto, as duas mulheres conversam. Sonia inventa para si (como faz
o Bandido inimeras vezes) uma histéria, uma identidade: ganhou o
primeiro prémio na Radio Nacional, sua familia € muito rica, ela tem
nojo de pobre.”" [Grifo nosso].

Ha uma busca identitdria tanto em Sonia Silk quanto em Jorginho (protagonista de
O bandido da luz vermelha), que se espraia na angustia, na “fantasia” de ambos. Ora,
em Sganzerla, nos quatro filmes até aqui mais detidamente abordados, a busca por uma
identidade, por uma “identificacdo” na composi¢do das personagens-protagonistas (o
bandido-Jorginho, Angela Carne-e-Osso, Aranha e Sonia Silk), imiscuem-se, na
perspectiva do cineasta, num panorama mais geral da ‘“constitui¢do” do Brasil.
Destoando do cidaddo comum, o bandido-Jorginho € o oposto da civilidade; Angela
Carne-e-Osso ndo € bem o protétipo das recatadas mogas das familias que nas décadas
de 1960 e 1970 faziam parte da Marcha da Familia com Deus pela Liberdade; Aranha, é
um capitalista as avessas que vive em diferentes “mundos” espaciais; Sonia Silk, em

transe religioso, é o arquétipo da “mulher fatal” que oscila entre a bocalidade e a

incerteza existencial.

21 PAIVA, Samuel. A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla. Tese (Doutorado em
Comunicagdo e Artes) — Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdao Paulo, Sdo Paulo, 2004.
p-212.
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Essa necessidade em saber “o que € o brasileiro” que perpassa tais longas-metragens
de Rogério Sganzerla remete-nos a uma necessidade premente em se definir uma
“identidade nacional” que, quase sempre, encontra respaldo em diferentes campos do
conhecimento e das artes. Neste caso especifico, tanto em Copacabana mon amour
quanto em Sem essa Aranha, coloca-se em evidéncia uma busca “identitiria” em meio a
um “deboche” cinico, talvez pessimista. Diante dessas consideracdes, faz-se necessaria
uma ligeira inflex@o acerca da conceituacdo da categoria “identidade nacional” para, em
alguma medida, avaliarmos as relacdes desta com Sem essa Aranha, Copacabana mon
amour, sempre circunscrevendo a 6tica do cineasta.

Os estudos de Yves Déloye a respeito de uma sociologia histérica do politico que
abarcam os conceitos de “identidade nacional” e “nac¢do”, demonstram com propriedade
a inter-relacdo inerente as sensibilidades e a ciéncia do politico. Déloye levanta
questionamentos que, sem duivida, estdo no cerne de toda uma construcdo politica que,

lastreada por um “imagindrio comum”, intenta solidificar o ideal identitério:

Por que as sociedades modernas estdo organizadas segundo o modelo
do Estado-nac¢do? Como e por que esta forma de organizacdo se
impds na Europa e, depois, no resto do mundo? Como se desenvolve
a consciéncia nacional? Quais sdo os fatores explicativos da
assimilagéo nacional?**

Fazendo o didlogo entre “modelos explicativos”253

que tem na economia € na
tecnologia os motores da mudanga social e a disseminagdao do nacionalismo, Déloye
revela-nos os intersticios de um construto tedrico e seus reflexos praticos. Assim, a
construcdo do “nacional” adquire contornos que, via de regra, ndo estdo presos a
determinismos pré-estabelecidos. Em outras palavras, ndo € apenas o imperativo da
“evolugdo” histérica de uma sociedade que impde o desenvolvimento da idéia de
“nagdo” como modernizacdo politica.”>* Tampouco foi o “vinculo histérico (...) criado

255 . . )
72 o leitmotiv essencial

entre a expansdo capitalista e o desenvolvimento nacionalista
para a ratificagdo do pressuposto nacional. Antes, para Déloye, é na esfera do Estado-

nacdo que serd formatado o carater “identitario nacional”:

2 DELOYE, Yves. Sociologia histérica do politico. Traducido: Maria Dolores Prades — Bauru, SP:
EDUSC, 1999. p.74.

23 1bid., p.75.

2*bid., p.75.

53 Ibid., p.76.
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(...) o Estado-nagdo tal como aparece definitivamente no século XIX,
na Europa Ocidental, pode ser entendido como uma empresa politica
de carater institucional que reivindica, com sucesso, ndo somente o
monopdlio da violéncia legitima (Max Weber), mas, igualmente, o da
formacdo da identidade nacional >

Todavia, faz-se necessario salientar que o autor, no ambito do Estado-na¢do, ndo o
lanca ao papel de tutor unico dessa concepgao de “identidade nacional”. Para Déloye, o
Estado-nagdo constituir-se-d no locus de agdo de disputas em torno de um “tipo ideal”
de identidade a ser “materializada”. Fica evidente, pois, o deslocamento que Déloye
promove do aspecto territorial ao aparato politico operado pelo Estado-nacgio no tocante
ao “fazer-se” de uma “identidade prépria”. Déloye transita com elegéncia e coeréncia
entre os dispositivos conceituais que remetem ao entendimento de uma légica que
subsidia os debates acerca da “identidade nacional”. H4 uma mescla continua de anseios
e virtudes que, longe de se alocarem apenas no campo da “vida comum”, trespassam
todas as instincias que um sentido de “pertencer a algo” lhes possa oferecer. A disputa
(sempre acirrada), por esses ‘“locais” de identidade demonstra a relevancia das
premissas que envolvem questdes dessa natureza.

A “dimensao simbdlica, ética e psicoldgica do ‘nacionalismo banal’”*’ ganha
consisténcia , na medida em que engendra unir uma estrutura representada politicamente
pelo Estado a uma psiqué formativa individual que tem a sua execugdo arquitetada na
idéia de nacdo.

Nao é sem medida, portanto, que o crivo analitico de Déloye possa nos guindar a um
patamar intelectual em que possamos perceber (e discutir), minimamente, vicissitudes
préprias do fomento, apropriacdo e exacerbacdo do conceito de “identidade nacional”.
Historicizando o conceito (‘“‘a identidade nacional permanece, entdo, no dmago das lutas

L 258
historicas”

), o autor coloca em movimento uma vertente individual invocada num
sentido coletivo. Muito mais do que um significado de “pertencimento”, a “identidade
nacional” evoca, primeiramente, o0 modo como lidamos com o “outro”. E no complexo
terreno da alteridade que a nocdo identitaria tende a desembocar. Assim, o debate se
acirra e, conseqiientemente, torna-se mais sensivel.

Para pensarmos a peculiaridade do “nacional” no caso brasileiro e, especificamente,

a luz das interpretacOes personalisticas propostas por Sganzerla em seus filmes, as

2 DELOYE, Yves. Sociologia histérica do politico. Traducido: Maria Dolores Prades — Bauru, SP:
EDUSC, 1999. p.79.

27 Ibid., p.85.

28 Ibid., p.111.



128

consideracdes de Déloye abrem um precedente interpretativo de grande valia. Outros
autores, na esteira de Déloye, interpretaram a questdo da “identidade nacional
brasileira” em diferentes contextos histdricos. Dessa forma, ao valer-se do arcabouco da
psicandlise, Octavio Souza busca, através da literatura, colocar em evidéncia “as
identificacdes na busca da identidade nacional”®’ brasileira. Retomando, em certa
medida, a idéia do politico como instincia do viver-junto (no¢do também presente nos
escritos de Déloye), Souza parte, ao analisar a “identidade nacional” do pafs, justamente

da idéia “daquilo que nos falta”, historicamente. Em suas palavras,

(...) toda a tradicdo brasileira de busca de identidade nacional
demonstra, em seus textos fundamentais, um propdsito muito mais
amplo do que o de simplesmente descrever ou definir a nagdo. Sua
ambicdo € a de suprir certas caréncias que impediriam os brasileiros
de ocuparem o lugar de agentes da construcdo de seu proprio destino
nacional, reduzindo a posicdo de dependéncia cultural externa em que
se encontravam (ou ainda se encontram) acuados.”®

A idéia de “caréncia” adquire o status de um elemento legitimador de uma eterna
busca por uma “identidade brasileira” prépria. Nao obstante tal idéia de “caréncia” ser
recorrente e adquirir novas roupagens em outros estudos, ela parece sempre estar eivada
por uma “necessidade” intermindvel de auto-(re)conhecimento. Partindo-se dessa
perspectiva, podemos nos perguntar se, mesmo essa ‘“‘necessidade” ndo estaria arraigada
numa concep¢do de mundo ocidental (precipuamente européia), de nos encontrarmos
(ainda), com o que € “ser brasileiro”? E, se assim procedermos, ndo estariamos caindo
num axioma especulativo que nos afastaria ainda mais de nossa “brasilidade”?

Talvez essas consideracdes estejam mesmo no cerne dos trabalhos de Rogério
Sganzerla, para quem tornara-se imponderdvel superarmos o nosso “atraso” intelectual e
cultural. Aqui, a antropofagia apregoada por Oswald de Andrade (de quem Sganzerla
ndo se furta em considerar uma influéncia em seus trabalhos), adquire um stafus mais
nitido na medida em que se transmuta a cada novo trabalho filmico do diretor. Assim, o
jogo de influéncias que se apresentam nos longas-metragens de Sganzerla tém sempre
em comum uma tematizacdo da “condi¢do” do brasileiro, a busca pelo entendimento de

uma brasilidade que se reflete na “eterna” condi¢do de colonizados. Manejando as

23 A frase citada faz parte do subtitulo do livro: SOUZA, Octavio. Fantasia de Brasil: as identificacoes
na busca da identidade nacional. Sdo Paulo: Editora Escuta, 1994.
260 Ibid., p.18.
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técnicas do cinema, Sganzerla abre-se a essa perspectiva mutante, antropofagica,
fazendo dos filmes um espaco de critica e reflexao.

A “eterna busca” por uma referéncia “cultural” d4 o tom de uma investida politica,
na medida em que os personagens ndo véem uma perspectiva otimista quanto ao
“futuro” do pais. As “caréncias” do pais, em Sganzerla, compdem o arquétipo de uma
critica histérica na qual a necessidade de conscientizacdo fica em segundo plano: era
preciso saber “quem” seria conscientizado. As assertivas de Octdvio Souza, nesse
sentido, podem nos esclarecer sobre esta relacdo de dependéncia em relagdo ao “outro”
(neste caso especifico, a cultura européia e suas ‘“derivacdes: nossa ‘“‘constante”
condicdo de terceiro-mundistas, o “subdesenvolvimento mental de nossas elites”), que
estdo a entrecortar alguns longas de Rogério Sganzerla.

Ora, nio € mesmo contra essa “condi¢do de colonizados” que Sganzerla esbraveja
em suas criticas? Nao € essa dependéncia do “outro” que é questionada em alguns de
seus filmes? Nédo é a nossa condicdo de precariedade que Sganzerla preconiza como
algo que deve ser levado as telas e que o espectador faga suas préprias consideragdes?

Mais uma vez, a “necessidade de suprir as caréncias” estd no centro do debate.
Sganzerla ndo foge a essa discussdo e, invariavelmente, mergulha nas contradi¢des
sociais e no aparato cinematografico para retirar dai alguma possibilidade de
“identidade” plausivel. Nao se trata, entretanto, de uma defesa de construtos politicos ou
de ideologias por parte do diretor, ou mesmo com o aceno de uma resposta objetiva a
essas questdes. O que parece nortear as abordagens de Sganzerla € uma relagdo pouco
comum, por vezes contraditdria, estabelecida entre uma abordagem ficcional e o “real”.
Assim, Sganzerla evoca constantemente o subdesenvolvimento brasileiro como um
fator que entrava as percepcdes que o proprio pais tem de si. Aqui, a nosso ver, ndo ha
nenhum tipo de cabotinismo por parte do diretor: antes, Sganzerla parece estar mais
preocupado em langar mais dividas diante das incertezas que assolam a constituicdo do
“ser” brasileiro que encontrar respostas imediatistas. Dai, a necessidade do diretor em
“filmar o 6bvio”.

Diante dessas consideracdes, Souza nos lembra da importincia em deslocarmos o
sentido de “identidade nacional” para uma concepg¢do conceitual menos problematica.
Assim, a nocdo de “identificacdo” proposta por Souza torna-se muito mais acessivel a
proposta conceitual encetada por Sganzerla.

A aproximacdo com Glauber Rocha, antigo desafeto, dar-se-ia de maneira singular

na trajetéria de Sganzerla em finais da década de 1970. Ao retornarem do exilio, ambos
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os cineastas voltaram a manter contatos e, nesse sentido, deixaram estupefatos os
criticos de cinema que, outrora, colocavam os referidos cineastas em campos opostos
(tanto no aspecto pessoal quanto no aspecto profissional). Em artigo publicado no jornal
Folha de S. Paulo em meados de 1978, o critico Jairo Ferreira colocava em evidéncia a
reaproximacdo entre Glauber Rocha e Rogério Sganzerla e, mais do que isso, percebia
nos projetos de ambos em andamento aquela altura dos acontecimentos, um didlogo
cinematografico que comecgava a ser criado as expensas do término dos ciclos do

Cinema Novo e do Cinema Experimental:

(...) Atualmente, Rogério e Glauber voltaram as boas. Sdo vistos
juntos em toda parte no Rio de Janeiro. Glauber, como se sabe, estava
sozinho, abandonado pelos ex-colegas do Cinema Novo que o
trairam, enquanto Rogério foi marginalizado devido ao seu
radicalismo em todos os sentidos. Dessa ‘“‘alianca maldita”, pelo
menos uma coisa nova ja surgiu: Rogério esta propondo a expressdo
Cinema Experimental em lugar de Udigrudi, uma fase realmente ja
superada.”®"

A importancia de Glauber Rocha para a cinematografia tanto de Sganzerla quanto de
Julio Bressane pode ser medida pelos trabalhos propostos por Rocha durante as décadas
de 1960 e 1970. Reavaliando o posicionamento politico do Cinema Novo e de Glauber
Rocha dentro desse movimento cinematografico, Bressane e Sganzerla revéem posicdes

criticas assumidas anteriormente. Ao reavaliar o Cinema Novo, Bressane € enfatico:

Isso que se chama Cinema Novo, do ponto de vista cinematografico,
nao existe. Existem dois, trés filmes excelentes, excepcionais, que,
alids, justificam qualquer movimento. Esses filmes, no meu entender,
seriam Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha, e, num
outro momento, num outro movimento, seria O Desafio, de Paulo
César Saraceni. (...) Terra em Transe também me parece um grande
filme. Esses filmes justificam o movimento.***

Bressane também observa que, se o Cinema Novo possuia uma “cultura de
advogado”, ele também apresentava qualidades que o guindaram ao papel de
movimento influenciador de outras cinematografias. Para Bressane, os integrantes do

Cinema Novo,

26! FERREIRA, Jairo. Alma maldita. Jornal Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 11 jun. 1978.
22 LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.
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Criaram um género de cinema politico com esse talho de iluminagao,

mise-en-scene mnacional, que influenciou o cinema mundial. Um
. . . . . 2. 263

cinema que foi capaz de influenciar qualquer filme € importante.

Aqui, a figura e o legado de Glauber Rocha parecem centralizar as andlises
posteriores tanto de criticos de cinema quanto de cineastas, quando se tratava do
Cinema Novo. As assertivas de Bressane indicam tal perspectiva de aproximacio,
ocorrida de fato ainda na década de 1970 quando Rocha retornou ao pais e, mais do que
isso, vislumbram a tdo propalada continuidade no cinema brasileiro. O didlogo entre
posteriores trabalhos de Glauber Rocha com os filmes de Sganzerla e Bressane apontam
para uma preocupagdo, tanto estético-conceitual quanto social e formativa que abarcam
ambas as propostas dos cineastas. Neste sentido, Bressane aponta um episddio
sintomético, ilustrando bem esse novo cendrio que gracejava no horizonte

cinematografico brasileiro:

Quando o Glauber voltou da Europa, depois de todo um calvério de
coisas, ouvi dele, em minha casa, que A Idade da Terra era o filme
que iria fazer depois de Di e onde voltaria a conversar. Ele falou
assim: “Esse vai ser o meu didlogo com os filmes que vocés
fizeram.” Agora, vocé imagina se, para um homem daquela
sensibilidade, seria preciso uma coisa dessas. Ele ndo precisava
voltar, ele estava dentro.”®*

Nesta mesma linha de raciocinio, Rogério Sganzerla também enxerga na persona
glauberiana um misto de sensibilidade e idealismo que, de alguma maneira, refletia-se

nas eternas “sobrevidas” do cinema brasileiro:

O cinema trabalha com a polémica, € normal. Agora, o que é
totalmente anticinematografico é esse marasmo, essa distancia, que
nao partiu da gente. N6és procurdvamos, tinhamos até, um contato
pessoal, as vezes esporadico, e ele (Glauber) era extremamente gentil,
assim. Ele disse — € uma metéfora glauberiana meio infantil — : Todo
mundo fica assistindo o Fantdstico no domingo a noite e se
informando com aquilo.” Estdo todos 14 reunidos sem convida-lo.”®’
[Grifo nosso].

Ora, é essa “metdfora glauberiana” que estard no cerne de algumas andlises de

Sganzerla quando este referir-se a Rocha. Em artigo enviado a versdo “online” do

28 LEITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se

conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-5.
264 Ibid., p.5-6.
285 Ibid.; p.5-6.
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Jornal do Brasil, Sganzerla evidencia a importincia do homem e do cineasta Glauber

Rocha para a cultura brasileira. Ao referir-se a Glauber, Sganzerla é enfético:

Pessoas verdadeiramente grandes ndo conseguem duvidar de uma
existéncia futura porque sentem em si préprios a imortalidade.
Glauber Rocha é também um caso exemplar de lucidez ontoldgica.
Sentia em si mesmo quase um vulcdo de idéias livres e tinha a
sensibilidade a flor da pele. Terno, uma alma doce e com a grandeza
tipica dos obstinados, desenvolveu uma sensibilidade voltada para a
alma popular.**®

Essa personificacdo da “alma” glauberiana completa-se, para Rogério Sganzerla, no

limiar da ac¢@o do cineasta na complexa seara da cinematografia nacional:

(...) os chamados filmes de arte brasilica como a trilogia constituida
por Barravento, Deus e o Diabo... e Terra em Transe, desde que
foram projetados, nunca mais deixaram de ser lembrados, discutidos
e vivenciados. Mas para que a trilogia existisse alguém deu o melhor
de si mesmo. (...) Seja feita honra a verdade; enfim, para que negar o
6bvio? O quixotesco e quase expatriado andarilho internacional
representa o maltratado cinema brasileiro de livre exportagdo poética
como a prépria esséncia da resisténcia cultural.*®’

Esse didlogo reestabelecido com Glauber Rocha por parte de Sganzerla através dos
trabalhos de ambos os cineastas sugere (mesmo apds a morte de Glauber), uma reflexdo
dos caminhos trilhados pelo cinema brasileiro entre as efervescentes décadas de 1960 e
1970. Essa perspectiva, que nos remete a idéia de “juntar os cacos do que sobrou”,
depois das décadas supracitadas, vém em concomitidncia com um desconforto que se
espraiou nas andlises criticas de Sganzerla durante a década de 1990. Com efeito, o
processo de maturagdo do cinema no pafs (abortado prematuramente pelos governos
militares), alterou as “regras” de um incipiente jogo que se iniciava. Em outras palavras,
o distanciamento parece ter levado Sganzerla a colocar em debate alguns elementos que,

na sua 6tica de critico-cineasta, estavam faltando na cinematografia nacional:

O cinema talvez seja um atributo que se tem (...), do qual o
fundamental € o ritmo. Com o ritmo, vocé nasce ou ndo. Ndo existe
meio termo. E a expressdo italiana: “lo sono nato cosi.” Cinema &

26 SGANZERLA, Rogério. Vulcao de idéias: o andarilho quixotesco representa o melhor cinema
nacional. Publicado no Jornal do Brasil em 19 de agosto de 2001. In: IGNEZ, Helena, DRUMOND,
Mario (Orgs.). Tudo € Brasil: Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria de Rogério
Sganzerla. Joinville: Letraddgua, 2005. p.120-121.

27 Ibid., p.120-121.
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cardter, fibra da pessoa, da persona. Fora isso, é preciso o exercicio, a
vontade.*®®

Ao adentrar a questdo do ritmo no cinema, Rogério Sganzerla remonta a uma
discussdo tedrica que tivera inicio nos anos 20. A partir dessa falta de ritmo no cinema,
Sganzerla observa que a mise-en-scéne ja nao dita mais o rumo das tramas. Assim, o
cineasta percebe que, no dmbito dos aspectos que podem fomentar a produgcdo de um
longa-metragem, a escassez de determinados fatores acabam obliterando o trabalho de
realizacdo de um filme. Voltando & questdo da falta de “ritmo” no cinema, Sganzerla

aponta quais fatores sdo imprescindiveis na concepgao filmica:

(...) eu acho que falta ritmo, faltam géneros, criar modelos, standarts,
qualquer tipo de filme pode ser bom, desde que se faga com o
cuidado que a coisa necessita: uma boa planificagdo, objetividade,
trabalho de equipe, um produtor que dé condi¢bes de vocé trabalhar
livremente...*”

Legando ao cineasta a responsabilidade pela “escolha” da mise-en-scéne, Sganzerla
explicita o seu descontentamento com a cinematografia produzida no Brasil e em outros

paises:

(...) 0 que parece mais grave aqui no Brasil, nos Estados Unidos e no
cinema em geral, hoje, € a total auséncia de mise-en-scéne. O filme
tem os melhores fotdgrafos, os melhores roteiristas, bons
dialoguistas, todos aqueles atores, mas a mise-en-scéne que &
essencial, nada... No entanto, vocé encontra em qualquer filme de
qualquer cineasta primitivo do inicio do século. Numa época em que
era dificil, quando se tinha poucos recursos, aquela relagao era criada,
porque a mise-en-scéne é a relacio entre os objetos. E a distdncia
entre o ser e o objeto. E uma escolha.””

A luz dessas consideracdes percebemos que, para Rogério Sganzerla, alguns

- . Lo s 271
aspectos da criagao cmematograﬁca eram essenciais. A montagem passa a ser, na

288 [ EITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase: Sganzerla e Bressane contam como se
conheceram nos anos 60. Jornal Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 27 ago. 1995. Caderno Mais!, p.4-5.

20 MELO, Luiz A. R.; FRANCIOLLIL, André; GAMO, Alessandro. Sganzerla e Renoldi: um encontro.
Publicado originalmente na revista Contracampo, em julho de 2001. In: CANUTO, Roberta (Org.).
Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.189.

2 EITE NETO, Ibid., p.4-5.

2 Segundo Jacques Aumont: “A montagem € o principio que rege a organizag¢do de elementos filmicos
visuais e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando
sua duracdo.” Cf. AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. — Traducdo: Marina Appenzeller —
Campinas, SP: Papirus, 1995. p.62.
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perspectiva autoral de Sganzerla, uma componente fundamental para a efetivacdo da

linguagem a ser explorada no e pelo filme:

A montagem € o grande aspecto, ndo é um aspecto, é o aspecto do
filme — ndo sou eu quem digo — mas, para conseguir isso € preciso ter
um assistente, precisa ter uma preservagao, precisa ter um certo — nao
digo conforto — mas, um minimo...””* [Grifo nosso]

Diante dessa perspectiva, percebemos como, em Sganzerla, a montagem adquire
uma forte proeminéncia na medida em que o cineasta se vale dos recursos técnicos para
demarcar diferentes maneiras de expressdo em seus filmes. Jacques Aumont observa
que a montagem no cinema apresenta diferentes funcdes e que estas podem, a luz de

7z

determinados condicionamentos, mudar a leitura que é realizada de um filme. Para
Aumont, ao estar alocada num espago que se encontra “a margem” das filmagens em si,
o processo de montagem desencadeia uma nova relacdo constitutiva que pode ser
travada entre o cineasta e seu filme. Segundo Aumont, hd um consenso estabelecido
entre os historiadores “(...) de que o efeito estético principal do surgimento da
montagem foi uma libertacdo da cdmera, até entdo presa ao plano fixo.”*”® Diante

desses aspectos, Aumont v€ nas funcdes da montagem pontos nodais para a

compreensdo dos filmes em seus aspectos estruturais. Com a funcdo narrativa,

(...) a montagem ¢é, portanto, o que garante o encadeamento dos
elementos da acdo segundo uma relacdo que, globalmente, é uma
relacio de causalidade e/ou temporalidade diegéticas: trata-se
sempre, dessa perspectiva, de fazer com que o “drama” seja mais bem
percebido e compreendido com correcio pelo espectador.””

Por outro lado, a outra funcdo da montagem, a expressiva, encontra-se na contramao
do viés narrativo, ensejando um novo papel a ser percebido na consecugdo do filme. Em
oposicdo a “essa funcdo ‘fundamental’ e até fundadora, que é a funcdo narrativa na

montagem, erige-se a montagem expressiva, “isto €, uma montagem que ‘ndo € um fim,

22 MELO, Luiz A. R.; FRANCIOLLI, André; GAMO, Alessandro. Sganzerla e Renoldi: um encontro.
Publicado originalmente na revista Contracampo, em julho de 2001. In: CANUTO, Roberta (Org.).
Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.189.

23 AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. — Traducdo: Marina Appenzeller — Campinas, SP:
Papirus, 1995. p.64.

24 Ibid., p.64.
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mas um meio’ e que ‘visa a exprimir por si mesmo, pelo choque de duas imagens, um
sentimento ou uma idéia’ (Marcel Martin)”275 .

Com a fungdo narrativa e a fungdo expressiva criam-se condicdes para que a
linguagem filmica possa ser apreciada e modificada em diferentes pontos de construcéo
da trama. Rogério Sganzerla parecer ter feito, diante das andlises até aqui realizadas, a
op¢do em fundir esses dois processos de montagem ao longo de seus trabalhos. Se no
filme O bandido da Luz Vermelha a montagem expressiva ganha mais relevo, em A
mulher de todos ja ha uma diluicdo neste sentido e as tramas, diante de uma outra opgéo

estética, ganha um cunho narrativo um pouco mais fluente no tocante a montagem. Na

avaliac@o do jornalista Guilherme Martins,

A montagem foi sempre algo defendido por Sganzerla como
imprescindivel para o cinema, trabalho sempre refletido diretamente
em seus filmes (...). J4 nos tempos da Belair, esse interesse incessante
de Sganzerla pela montagem se refletia mesmo nos filmes carregados
de plano seqiiéncia (sic), e era crucial para a tal “liberdade da
imagem” que parece refletir o cinema de Sganzerla (...).*’°

As afirmagOes de Sganzerla acerca da importancia da montagem remetem-nos a
uma entrevista concedida por Orson Welles a André Bazin em 1958. Naquela
oportunidade, Welles, ao discorrer sobre sua maneira de filmar, também via na

montagem o aspecto crucial para a efetivagdo do trabalho autoral do cineasta:

Para mim, quase tudo o que é batizado como dire¢do € um grande
blefe. No cinema, hd muito poucas pessoas que sdo verdadeiramente
diretores, e, entre estes, pouquissimos ja tiveram a oportunidade de
dirigir. A unica direcdo de real importancia é a exercida durante a
montagem. (...) Para o meu estilo, para minha visdo do cinema, a
montagem ndo é um aspecto, € o aspecto. (...) O Uinico momento em
que se pode exercer algum controle sobre o filme é na montagem.>”’

Mais uma vez, as aproximacdes entre Welles e Sganzerla fazem-se presentes na
forma do cineasta brasileiro entender e interpretar o mundo do cinema. Tais clivagens

serdo retomadas neste trabalho, posteriormente, com mais detalhes.

25 AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. — Traducdo: Marina Appenzeller — Campinas, SP:
Papirus, 1995. p.64.

2% MARTINS, Guilherme. A liberdade  na imagem.  Disponivel em: <http:
www.contracampo.he.com.br/58/liberdadenaimagem,htm>; Acessado em 23 de maio de 2005.

2T BAZIN, André. Orson Welles/André Bazin. — Tradugdo: André Telles — Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 2005. p.139.
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Ap6s a experiéncia da Belair e o exilio, Sganzerla ainda produziu em 1977 um outro
filme que suscitou rea¢des diversas na critica cinematogréfica, O Abismu. A partir de
1979, Sganzerla volta a escrever para jornais, mais especificamente, para o jornal Folha
de S. Paulo. Suas criticas passam a ser direcionadas a diferentes aspectos da cultura
brasileira e, neste particular, suas assertivas acerca da influéncia dos programas de TV
na constitui¢do da “mentalidade” do brasileiro serdo relevantes.

No esteio de uma politica estatal que, mesmo com a opera¢do da Embrafilme,
cambaleava, Sganzerla verifica a sempre incipiente situacdo formativa do cinema
brasileiro tomar rumos pouco animadores. A geracdo de cineastas das décadas de 1950,
1960 e, em parte, 1970, ja havia deixado de lado as “disputas” conceituais
cinematograficas e viam-se diante de um quadro sécio-politico onde a televisdo,
impulsionada durante o periodo militar, compde mais um fator substancial a “travar” as
produgdes cinematogréficas no pafs. Sganzerla percebe tal panorama, ensejado pelos
programas de TV, como nocivo a cinematografia brasileira. Em dois artigos
emblematicos, um de 1981, o outro de 1988, Sganzerla ataca o papel desempenhado

pela TV no seio da sociedade brasileira e, mais do que isso, v€ nas investidas da TV

Globo, através das novelas, uma incontornavel “mazela” a rondar o cinema nacional:

Nos ultimos anos a TV tem sugado a vontade a criatividade dos
filmes brasileiros sem dar nada, absolutamente nada em troca. A
novela é uma extensdo do cinema novo e a nova técnica de plano —
seqiiéncia (alguns bons cameras da Globo seguem exaustivamente os
atores, como nos nossos filmes que — para beneficio deles — ndo
foram sequer projetados no Brasil — sem que haja o essencial: um
diretor por detrds das cameras). Cenas brilhantes de Julinho Bressane,
as vezes minhas, e dos nossos cineastas sdo imediatamente copiadas,
diluidas, “platinadas” em apresentacdes novelescas imediatamente
levadas ao ar para milhdes de pessoas, tirando o aspecto de novidade
de filmes assistidos em sessdes privadas, moviolas, cineclubes.?’®

Sganzerla vé, por parte das TV’s, uma espécie de “ma vontade” para com os
cineastas, uma vez que, dispondo de recursos para tanto, as proprias TV’s poderiam
incitar uma maior aproximagdo dentre TV e cinema. Com efeito, Sganzerla observa na
“pedagogia” do video o horizonte dos recursos cinematograficos,“a forma de tratar

automdéveis em movimento, de seguir os atores, compor marcacdes coletivas, a camera

28 SGANZERLA, Rogério. Perneta querendo andar de patins. Publicado originalmente no Jornal Correio
Brasiliense, sexta-feira, 31 jul. 1981. In: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario (Orgs.). Tudo € Brasil:
Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria de Rogério Sganzerla. Joinville:
Letradagua, 2005. p.87.
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baixa (...)*”, ser desvirtuados em nome de uma linguagem pouco edificante e

esclarecedora, a repetir “modismos comprometedores.” Para Sganzerla, as novelas,

(...) apresentam manequins sofriveis “crentes que estdo abafando”,
bonecos sem alma (...) em um modelo de comportamento despejado
sobre nossas casas sem um recuo critico ou mais leve insinuac¢do do
mal que os acomete: standartizacdo da alma brasileira, evasdo de
energia mental, mediocriza¢do de um pais que, assim, nunca chegara
a ser na(;ﬁio.280

Em 1979, escrevendo para a Folha de S. Paulo, Sganzerla ja discutia as “fungdes”
da TV, a luz do cinema, e criticava com veeméncia a invasio de filmes estrangeiros, os
ditos “enlatados” na TV brasileira, em detrimento da exibi¢do de filmes nacionais.
Aqui, Sganzerla questiona uma vez mais a nossa situacdo colonial e se coloca em
oposicdo a uma politica de exibicdo televisiva que privilegia o produto (filme)
estrangeiro e deixa em plano secunddrio o filme nacional. O préprio Sganzerla se viu
prejudicado com a suposta utilizacdo da TV Globo de parte de seus filmes de forma

impropria:

Outro dia aconteceu-me o pior: além de sugarem cenas de vdrios
filmes meus (Abismu, Sem essa Aranha, Bandido), chegou a
desaparecer uma copia de um Jimi Hendrix emprestado a um amigo
da sucursal em S3o Paulo, que a rede mais organizada do pais nio
consegue localizar. Expropriam ndo s6 idéias mas ideais e até um
rolo de mil desaparece sem que haja nenhuma responsabilidade.
Além de tudo, fazem-nos esperar por uma coisa que € nossa. Até
quando continuard a exploracdo? ANOTE: ndo somos pagos para
sermos explorados, fisica e mentalmente.”®!

Em 1988, Sganzerla volta a critica relacionando o momento politico pelo qual
passava o pais, o papel da TV e o imagindrio nacional. A novela, uma vez mais, é
colocada no centro de um debate que vé na forma novelesca um dado nocivo ao

imagindrio cultural brasileiro:

Niao quero convencer ninguém mas, se me perguntarem porque nao
ha eleigcdes diretas para Presidéncia ha mais de um quarto de século

2" SGANZERLA, Rogério. Perneta querendo andar de patins. Publicado originalmente no Jornal Correio
Brasiliense, sexta-feira, 31 jul. 1981. In: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario (Orgs.). Tudo é Brasil:
Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria de Rogério Sganzerla. Joinville:
Letradagua, 2005. p.87.

*% Ibid.

**! Ibid.
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eu responderei (acreditem se quiser), que ha pouco menos do que isso
o imaginario nacional foi ocupado por uma manipulacdo de natureza
escatoldgica, muito mais do que escapismo ou valvula de escape, € a
alienac@o 100% embrutecedora, chamada novela.”?

Entretanto, Sganzerla procura deixar claro que ndo hia nenhum problema com a
férmula da novela em si, pois esta, segundo Rogério Sganzerla, deriva do folhetim, “um
género igualmente periddico, alimentador de sonhos e pesadelos descartidveis, mas com
uma incomparavel qualidade artistica e estilistica que a telenovela, infelizmente, nio
tem...”.” Sganzerla chega mesmo a citar Machado de Assis e Lima Barreto como
exemplos de escritores que publicaram folhetins de qualidade louvavel. Neste sentido,
Sganzerla volta a criticar o colonialismo presente em uma minoria que estaria a

conduzir os rumos da televisdo no Brasil. Segundo Sganzerla,

Nao sou contra as pessoas que fazem a televisdo ser tdo mesquinha e
devagar, mas contra os preconceitos impostos por uma minoria que
nao soube compreender o veiculo. Imitar demais a televisdo
americana sO poderia dar em cOpia subserviente, colonialismo
provinciano ou macaquismo de auditdrio e, sobretudo, em anacoluto
e deformacio pleondstica.”®*

Ora, sob a égide cultural da televisdo, Sganzerla vé uma “deformacdo” constitutiva
do “ser brasileiro” que passa, sem diivida, pela acdo “ludibriante” da novela. A extensdo
do maleficio novelesco pode ser medido, segundo Sganzerla, por uma conjungdo de
fatores que, cada um a seu modo, passariam a compor um quadro de desolagcdo para
publico espectador.285 Ademais, Sganzerla aponta, em sua critica a estrutura da novela,
para a formacdo de um imaginario social onde se encontraria em franco
desenvolvimento um processo de torpor que pode ser visto, atualmente, no sucesso de
programas como Big Brother Brasil ou mesmo Casa dos Artistas. Neste sentido,

Sganzerla, valendo-se das idéias de Oswald de Andrade, apontava em 1988:

22 SGANZERLA, Rogério. Uma videologia da novela, a doenga da nagdo. Revista Cine Imaginario,
Sdo Paulo, mai. p.26, 1988.

% Ibid., p.26.

2 Ibid., p.26.

285 “Dga arte moderna, os clichés; dos efeitos cinematograficos, os defeitos televisivos; da liberacdo de
costumes, a coisificagdo mercadolégica. A férmula antimagica da novela brasileira s6 retira e expropria,
confisca o publico, oprimido pelo custo de vida, sem pao nem circo (mal servido pelo cinema, traido pelo
futebol, bombardeado pelo radio) ndo tem muitas op¢des sendo suportar o discurso, resistindo a saturacio
pelo esquecimento de sua criatividade, negada hd décadas nas urnas, cameras e microfones.” Ibid. p.26.
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A populacio ndo quer ver, nem ouvir com olhos e ouvidos livres, mas
tdo somente ser vista, aparecer, fazer fama para deitar na cama do
sub-sucesso fécil, talvez virar sub-super-star de uma hora para outra,
trair sua condicdo colonial, enganando aos outros e, pior de tudo, a si
mesmo. O brasileiro ndo quer ver mas ser visto. Nem escolher mas
ser escolhido pelo sistema babildnico... .**°

Na esteira de uma critica dos costumes e procurando tatear o amélgama da cultura
brasileira, Sganzerla vé a producéo de novelas no Brasil com ressalvas. Ainda que fosse

99287

“a unica possibilidade de afirmacdo da nacionalidade”™’, a novela, nos moldes em que

estd sendo realizada, ndo teria nenhuma outra contribuicéo a dar ao homem brasileiro:

A novela s6 copia, dilui, deforma e dificulta a relagdo do homem com

seu consciente e inconsciente. A perda de tempo € imensa, se
contarmos os periodos de tempo em que a idiotia se transforma em
convencionalidade. Ela existe para fazer boi dormir (sic), enganar os
otarios e desviar a atencdo do assunto principal: acesso ao proprio
mercado por parte de outras artes industriais.**"

A preocupagdo com o publico espectador dos filmes brasileiros esteve sempre a
permear a pauta discursiva de Rogério Sganzerla. Se nas décadas de 1960 e 1970 o
cinema brasileiro, por assim dizer, debatia-se com os problemas circunscritos a sua
estrutura para além das telas (producdo, distribui¢do e exibi¢do dos filmes feitos no pais;
concorréncia com filmes estrangeiros; legislacio que “protegesse” o cinema nacional,
etc.), a década de 1980 apresentou, também, um novo componente a disputar, de forma
mais acirrada, a ateng¢do do publico espectador: a televisdo. Sganzerla ndo fugiu a esse
debate e, em certo sentido, parecia antever o que ocorreria no cinema brasileiro a partir
do final da década de 1990 e inicio do ano 2000: a instauracdo de uma simbiose

imagética, mas nem sempre prolifica, entre o cinema brasileiro e a televisdo. Rogério

Sganzerla afirmava em meados da década de 1980:

O cinema brasileiro comecou a imitar a televisdo. Mas, antes de tudo,
a televisao fez isso: € sé ver as novelas. Todas foram feitas, ndo tenho
ddvida, em cima do cinema brasileiro, principalmente da fase criativa
dos anos 60 e com aqueles filmes que o publico nio entendia bem os
didlogos e aprendeu a ouvir através da novela. A novela desenvolveu

2% SGANZERLA, Rogério. Uma videologia da novela, a doenga da nagdo. Revista Cine Imaginario,
Sao Paulo, mai. p.26, 1988.

27 Ibid., p.26.

88 Ibid., p.26.
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uma estética da conversa fiada, do cinema urbano, mas sem os
conflitos que este tinha.”

Diante desse “retorno” de Sganzerla a critica cinematogréfica e, diante de algumas
de suas produgdes das décadas de 1980 e 1990, procuraremos colocar em discussio a
incursdo mais objetiva de Sganzerla pelos trabalhos de algumas personalidades do
mundo artistico. Num pantedo artistico-cultural que agambarca de Noel Rosa a Jimi
Hendrix, Oswald de Andrade a Orson Welles, entre outros, Sganzerla vai deslocar a sua
cinematografia para uma outra dire¢do, um outro sentido. Novas perspectivas estéticas e
politicas estardo no horizonte cinematografico de Sganzerla que, a luz da histéria, vai

dar continuidade ao seu cinema.

2 LEAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla.
Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano I, n.3, p.12, 1986.





