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Capitulo I'V: O elogio do personalismo: Jimi Hendrix, Joao Gilberto,

Noel Rosa, Oswald de Andrade & Orson Welles

“Um filme deve se relacionar com o outro e, ao tentar ser intimo com o real, deixa de ser
objeto descartdvel para se reassumir como protagonista de si mesmo.”
Rogério Sganzerla
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Abismu (1977) e Mudanca de Hendrix (1978)

O retorno de Rogério Sganzerla a critica cinematogréfica em jornais e revistas no
final da década de 1970 ocorre, quase simultaneamente, ao turbulento processo politico
que se desenrolava no paifs, quando o regime militar perdia for¢a diante das pressdes
sociais. Ademais, no ambito estrito da cinematografia brasileira, no que diz respeito as
propostas politicas e estéticas, hd uma diluicdo evidente nas propostas dos
cinemanovistas e um recrudescimento visivel e, talvez, definitivo, no tocante as
experimentacdes realizadas pelos “marginalizados” do cinema nacional.

Diante desse panorama de indefini¢cdes, Rogério Sganzerla manteve uma verve
critica em suas missivas jornalisticas que transitavam tanto pelo cinema como por
outras searas artisticas. Nao obstante serem observadas algumas contradi¢des acerca do
cinema e suas vertentes, Sganzerla trafega com certa veeméncia pela “glamourizacdo”
por determinadas personalidades artisticas que escapavam ao ambito cinematografico.
No periodo em que escrevia para a Folha da Tarde no final da década de 1960, é
possivel se perceber nos escritos de Sganzerla certa guinada. Abordando filmes
estrangeiros (ingleses, italianos, franceses, americanos), Sganzerla v€ no género
cinematografico o esteio necessdrio para a critica da producdo industrial. Ora, tais
assertivas correlacionam-se, a nosso ver, com a conjuntura socio-histérica vivenciada
pelo cineasta no final da década de 1970 no Brasil. Em seus escritos, Sganzerla
exacerba ao maximo as suas influéncias artisticas, que se espraiam pelas diferentes

personalidades abordadas. Em suas criticas para a Folha de S. Paulo,

Sdo escolhidas personalidades — como Jimi Hendrix, Noel Rosa,
Alberto Cavalcanti, Orson Welles, Jodo Gilberto, entre outros — todos
percebidos como génios incompreendidos gragcas a estreiteza do
universo que os rodeia, composto de individuos e instituicdes
anddinas. Esses génios incompreendidos encontram-se em varios
lugares do mundo, em tempos distintos, mas guardam entre si,
independentemente de suas nacionalidades, idades, etc., muitas
semelhancas.”

De fato, a incursdo de Sganzerla pela citacdo de tais personalidades em suas criticas

N

revela, para além da reveréncia a ‘“genialidade” destas “figuras”, uma ligeira

20 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-142.
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concatenagdo entre o “nacional” e o “estrangeiro” que jd pulsara, anteriormente, nas
referéncias explicitas a linguagens, géneros, cineastas, meios de comunicacido de massa,
etc., presentes em O bandido da luz vermelha.

Aqui se imiscuem, a um sé tempo, uma opcdo estilistica do critico e cineasta a
observacdo da histéria através de “personalidades” que escapam tdo somente ao dmbito
da cinematografia. A preocupac¢do com o “nacional-popular”, outrora delineada, vai
ganhando contornos mais definidos com a incursdo mais especifica do elemento
“estrangeiro”, seja nas referéncias explicitas de Sganzerla a Welles durante as décadas
de 1980 e 1990, seja na postura mais consistente do cineasta em relagdo aos postulados
criticos do modernismo de Oswald de Andrade. E relevante observarmos que,
gradativamente, Sganzerla vai criando um fio condutor conceitual entre tais
“personalidades” que as langam a patamares “miticos”, sendo a prépria nocdo de mito é
problematizada na teorizacdo do cineasta.

E certo que a Antropofagia Cultural proposta por Oswald de Andrade e assumida
por Sganzerla encontra aqui um porto seguro. Ao arrolar num mesmo pantedo diferentes
“personalidades” de diferentes espacos artisticos (musica, cinema, literatura), Sganzerla
também vislumbra, de forma clara e ndo menos paradoxal, tanto a sua visdo sobre a
cultura brasileira quanto a sua imersdo a “contribuicdo miliondria de todos os erros.”
Em Jimi Hendrix, Sganzerla vé a figura do génio incompreendido e de passagem fugaz

por este planeta:

De 1965 a 1970, um génio reinou sobre a Terra — Jimi Hendrix
(27/11/45 — 18/9/70); mais uma vez a Terra ndo soube coroar seu rei.
E se assim ndo o foi mais porque por dentro de altas estruturas astrais
(isto é, fisicas, e seguindo do principio tnico a lei da encarnagio) ele
como rei sabia que iria partir breve.”"

As incursdes de Rogério Sganzerla pela forca artistica da musica de Jimi
Hendrix podem ser observadas tanto no longa-metragem Abismu’®, de 1977, quanto no
curta-metragem Mudanca de Hendrix, de 1978. Segundo Sganzerla, a tese de Abismu é

a seguinte:

I SGANZERLA, Rogério. O génio total. Jornal Folha de Sio Paulo, 12 novembro 1979.

292 “Aqui os seus personagens ganham um peso arqueolégico que ndo tinham, alusivo a transcendéncias
criptograficas que remontam tanto a revisdo sganzerliana do cinema brasileiro quanto a elos perdidos com
civilizagdes ancestrais pré-cabralinas. Ensaiando uma ‘mitopoética’ do Brasil em clave hermética, recria
o seu préprio universo de personagens cinematogréficos.” In. MACHADO, Rubens. Rogério Sganzerla.
Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.512.
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(...) o Egito é neto da América (e ndo o contrdrio, o que ji é
considerado pouco ortodoxo pelos arquedlogos académicos que nio
querem saber de aliar imaginacdo a ciéncia). Se ndo entendeu,
problema seu, pois Abismu se passa na Atlantida e é s6.*

Para um filme em que a psicodelia dialoga a todo instante com as incursdes
musicais inusitadas de Hendrix, o critico Jairo Ferreira aponta para o “fator” surpresa,
causado por Abismu, que assombrou a todos quando do retorno de Sganzerla as telas de
cinema.”® Uma foto em primeiro plano de Hendrix dd o tom da mise-en-scene
sganzerliana na medida em que o cineasta mergulha, a um s6 tempo, numa seara
cinematografica que amalgama rock, bolero, mambo e rumba; Egito, Rio de Janeiro,
Atlantida, Brasil; umbanda, candomblé, meditagdo transcendental e o deus Mu; Rogério
Sganzerla, José Mojica Marins, o personagem Z¢ Bonitinho e Jimi Hendrix; numa

palavra, Oriente e Ocidente.

Bltb

Figura 11 - Cartaz de "lancamento" do filme Abismu, Sganzerla, 1977.

O filme transcorre numa perspectiva da “ndo-histéria”, no qual os personagens
surgem sem muita referéncia a uma narrativa linear. As incursdes de Dr. Pierson (José

Mojica Marins) e de seu auxiliar (representado pelo ator Wilson Grey), definem uma

2% CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007.
p-84

294 Segundo Jairo Ferreira, “Exibido esta semana na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, O Abismo ou sois todos de Mu, marcando a volta de Rogério (O Bandido da Luz Vermelha)
Sganzerla, decepcionou de forma retumbante a expectativa imediata de primeiro grau, ou seja, a turma
que esperava um recado objetivo do cineasta em relacido ao Brasil dos anos 70 e seu cinema de grande
mercado e nenhuma criatividade. ‘O filme € um verdadeiro purgante’, desabafou o cineasta Luis
Rosemberg Filho, um dos mais coerentes do cinema Udigrudi, enquanto outros cineastas torciam o nariz e
se recusavam a fazer comentdrios.” In: FERREIRA, Jairo. Chanchada fantastica. Jornal Folha de Sao
Paulo, 16 de abril de 1978.
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opcao de contigiiidade narrativa que despreza o lugar-comum cinematografico. A
unicidade perseguida por Sganzerla, seja no plano da montagem (com as intercaladas
aparicoes de Jimi Hendrix), seja nas reveréncias ao deus Mu, efetuadas por Zé
Bonitinho, deslocam o fio condutor do filme a todo instante: do assassinato de um
desportista que, do alto da pedra-da-Gdvea voa para a morte, previsto no roteiro
original, adentramos ao espectro de um filme-soma, colagens de elementos e de
situacdbes que procuram abrigo na for¢a da unicidade provocada pela mente. Diz

Sganzerla sobre o Abismu:

Vejo o Abismu como uma possibilidade de avancar um terreno
inexplorado desenvolvendo, sobretudo, a linguagem de um cinema
urbano. E um ‘trailler’ sobre uma futura obra niio s6 no cinema mas,
principalmente, na musica. Com musica temos um processo sintético
muito mais eficaz, mais rdpido e evoluido do que a veiculacdo
conceitual de palavras.*”

Do roteiro original do longa-metragem, Sganzerla parece utilizar apenas alguns
elementos estruturais (tais como a emergéncia de Mu, a busca de um tesouro perdido, a

afirmacdo da profecia), para dar continuidade a trama. Jairo Ferreira é enfatico:

O Abismo (sic) € um filme finissimo sobre a grossura, um voo
poético avancado, uma chanchada fantastica, situada, alids, muito
além dos rétulos (a base € o Udigrudi, mas o resultado é outro). A
camera geralmente € péssima, o que ndo exclui angulagdes geniais e
cortes fulgurantes.”°

De fato, ha certo “elogio da grossura” em Abismu. A busca por uma determinada
unicidade que passa, necessariamente, pela figura de Jimi Hendrix, remete-nos a um

patamar de admiracdo de Sganzerla pelo guitarrista:

Jimi Hendrix € o grande sinal do filme. Até entdo o cinema brasileiro
tinha se voltado para sua realidade imediata. O Abismu € uma
interiorizagdo; um mergulho no inconsciente e uma valorizacdo
astral. A verdade do filme é que uma pessoa assim nao aparece por
acaso. Hendrix ndo é s um genial técnico, arranjador, guitarrista,
cantor e compositor. E um grande pensador. Ele consegue que esta
forma esteja a servico de uma idéia. A obra de arte é sempre regional,
nacional, internacional, universal. O problema do homem ndo esti

295 SGANZERLA, Rogério. Cara e alma: Manifesto Rogério Sganzerla. In: IGNEZ, Helena;
DRUMOND, Mario (Orgs.). Tudo é Brasil: Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria
de Rogério Sganzerla. Joinville: Letraddgua, 2005. p.97.

% FERREIRA, Jairo. Chanchada fantastica. Jornal Folha de Sio Paulo, 16 de abril de 1978.
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nas estrelas. Estd no préprio homem, sua terra, sua posse, sua mente e
liberdade. E ndo chegaremos a essa liberdade — que € o tema
fundamental a qualquer tipo de experimentagdo de obra de arte — sem
passarmos pelo pensamento de Jimi Hendrix. Por qué? Porque ele
fala sobre o espelho da mente como espelho de uma realidade. Uma
transformacdo interior deve preceder essa transformacgao inevitavel.
Vocé tem que passar pelo desconhecido.””’

Essa ligeira incurs@o pela expressdao musical e artistica de Jimi Hendrix coaduna
com a persistente posicdo do cineasta em problematizar aspectos da cultura “universal”,
incutindo em seu longa-metragem uma visdo politica, um jogo de representacdes
verbais que busca se auto-afirmar dentro de uma cultura particular, a brasileira,
enquanto uma peca no tabuleiro do jogo cinematografico, criando uma concatenagao

com os futuros trabalhos realizados pelo cineasta.

Figura 12 - Jimi Hendrix, em montagem realizada por Sganzerla para Mudanca de Hendrix,
1978.

Entretanto, as experiéncias estéticas propostas pelo cineasta catarinense

BN

encontraram, quase sempre, obstdculos significativos no tocante a exibi¢do para o
publico. Sobre o boicote sofrido por Abismu, Sganzerla deixa evidente a sua irritacao
com uma politica de censura que, ao tolher a liberdade criativa do cineasta, impede a

possibilidade de se refletir sobre os problemas do pais:

Estou batendo recorde de abstencdo e venho a redagdo falar de um
filme que vem sendo boicotado dolosa e criminosamente ha mais de
tr€s anos, isto €, desde o inicio de sua realizacdo até a cdpia que ja
estd pronta hd mais de dois anos. O filme ficou entregue a
boicotadores treinados. (...) No meu caso, € uma situagdo-limite de
um arbitrio. Se na politica a opressdo tende a decrescer, no cinema

27 SGANZERLA, Rogério. Cara e alma: Manifesto Rogério Sganzerla. In: IGNEZ, Helena;
DRUMOND, Mario (Orgs.). Tudo é Brasil: Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria
de Rogério Sganzerla. Joinville: Letraddgua, 2005. p.97-98.
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ainda ndo houve essa abertura. E necessério que se faga, para um tipo
de trabalho que nao € uma convengdo conformista e ndo é também
uma utilizacdo da arte para ganhar dinheiro, mas uma experiéncia no
sentido de se formar uma civilizacdo e tentarmos desenvolver as
melhores conquistas de linguagem, voltada em busca de uma imagem
conseqiiente = que  possa  retratar as condicdes do
subdesenvolvimento.””®

Mesmo diante de um boicote pré-concebido, Rogério Sganzerla continuou a
externar as potencialidades artisticas de Jimi Hendrix, seja através da critica ou através
de filmes (com o curta-metragem de 1977/1978, Mudanca de Hendrix). A radicalizacao
da experimentag@o cinematogréfica sganzerliana talvez tenha em Abismu o seu canto do
cisne. A deflagra¢do de uma estética pouco afeita tanto aos padrdes hollywoodianos do
cinema quanto as efemérides investidas da cinematografia brasileira em direcdo ao
publico da época, revelam a mudanga sistémica operada por Rogério Sganzerla em sua
cinematografia, iniciada tal transformacfo na fugaz existéncia da Belair. O periodo de
exilio de Sganzerla na Europa e suas viagens a Africa e Asia, traz embutidas novas
concepgdes cinematograficas que norteardio os rumos dos posteriores trabalhos do

cienasta. Como observa o critico de cinema Ruy Gardnier:

Abismu, se acreditarmos no que o proprio Rogério diz , é “o ultimo
filme da Belair”, e € o Unico longa-metragem que o cineasta fard em
um periodo de quinze anos (1971 e 1986). Que quer dizer “o tltimo
filme” da produtora com Bressane? O ultimo clamor pela
radicalidade da experiéncia associada a um conteido popular
(comediantes de televisdo, figuras tipificadas), exigéncia e confianga
no olhar do puiblico e o didlogo com o humor popular, sempre
positivado como fonte de génio (carioquice do catarinense-paulista
Sgan) e novidade. Refiigio existencial do artista: o mundo ja ndo
sendo mais habitdvel (continuidade de Sganzerla), é na figura do
artista que devemos procurar a beleza das coisas, mesmo que elas
insistam em impedir o préprio artista de progredir (ruptura de
Sganzerla).””

O elogio do personalismo, iniciado com Jimi Hendrix, ganhard contornos
“nacionais” na musica de Jodo Gilberto e Noel Rosa. A cultura brasileira, a luz de

Oswald de Andrade refletiria, num s6 plano, misica e cinema em Rogério Sganzerla.

2% CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007.
p-90.

% GARDNIER, Ruy. As mil madscaras de Dr. Rogério, cineasta. Disponivel em:<http:
www.contracampo.com.br/58/milmascaras.htm>; Acessado em 14 de nov. de 2007.
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Brasil (1981) e Isto é Noel Rosa (1990)

A associacdo entre cinema e musica ird se estender nas criticas que Sganzerla
escreve para a Folha de S. Paulo e também na figura do cantor e compositor Jodo
Gilberto. Sganzerla produz em 1981 o curta-metragem Brasil, ao som da gravacdo das
musicas do disco homdnimo do cantor baiano, no qual o cineasta procura descortinar os

elementos formativos de uma cultura musical brasileira. Assim, Rogério Sganzerla

(...) monta no curta Brasil (1981), com o som de Jodo Gilberto,
imagens recuperadas de arquivos, incluindo cinejornais do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), girando em torno da
formacdo de uma cultura musical no pais.*”

A admirag@o por Jodo Gilberto também € reverberada por Sganzerla quanto este vé
naquele ndo apenas um entrelacamento “inato” estabelecido entre o artista e sua arte
(“Costumo filmar dirigindo o meu carro. Gosto do que é bom e sou considerado dificil
pelos que confundem miusica com amadorismo”, diria Jodo Gilberto em entrevista a
Sganzerla), mas, sobretudo, no rigor estético impetrado pelo artista a sua arte, tornando-
a singular dentro de seu proprio meio de expressdo: “Aquela voz do Jodo Gilberto,
aquele rigor dele é o cinema.”!

Neste sentido, Sganzerla discorre “ideograficamente” sobre personalidades das
culturas brasileira e estrangeira ao som de “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso,
interpretada por Jodo Gilberto, Caetano Veloso e Gilberto Gil. Dorival Caymmi, Grande
Otelo, Vinicius de Morais, Orson Welles, os jangadeiros da travessia Fortaleza-Rio de
Janeiro (de It’s all true), “desfilam” na tela a partir do rigor estilistico da bossa nova de
Jodo Gilberto. E interessante percebermos como o cineasta vai montando um quadro,
através dos cinejornais da década de 1940, no qual a idéia de “Brasil”, de “brasilidade”,
ganha uma forma mais concisa que também poderd ser vista em outros filmes de
Sganzerla.

Jodo Gilberto aparece, dessa forma, como um “génio” tdo incompreendido quanto
Hendrix, mas que carrega em si aquela ponta de universalidade artistica capaz de unir

personalidades tdo diversas, neste caso, que estdo alocadas no ambito da musica. A

3% MACHADO, Rubens. Rogério Sganzerla. Enciclopédia do cinema brasileiro. 2* ed. — Sdo Paulo:
Editora Senac Sao Paulo, 2004. p.512.

30V L EITE NETO, Alcino. Uma dupla de diretores camicase. Jornal Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 27
ago. 1995. Caderno Mais!, p.5-6.
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participacdo de Caetano Veloso, Gilberto Gil e Maria Betinia em Brasil também indica,
em certo sentido, a tictil relacdo que Rogério Sganzerla iniciou com os tropicalistas no
final da década de 1960.

Imagens de estidio (da gravagdo do disco “Brasil”, de Jodo Gilberto) que focalizam
Gil, Caetano e o préprio Jodo Gilberto, sdo intercaladas com as primeiras cenas da
chegada de Welles ao Brasil em 1941. O carnaval carioca das décadas de 1930-1940 e
outras manifestacdes populares se entrecruzam através do frevo e do samba; a bossa
nova da a verve ritmica através da voz de Joao Gilberto; Grande Otelo, “simbolo” de
brasilidade, samba ao sabor de imagens interpostas ao Cristo Redentor do Rio de
Janeiro; a liberdade formal da mdsica leva adiante a mise-en-scéne procurada por
Sganzerla: cinema € ritmo e, neste caso, os ritmos brasileiros se fiam e se unem em prol

do cinema (universal).

Figura 13 - Capa do disco Brasil, de Joao Gilberto, 1981.

Em Jimi Hendrix e Jodo Gilberto, Sganzerla procura a incompreensdo daqueles que
ndo os compreenderam. Em outras palavras, o cineasta “marginalizado” ndo estd s6: ao
lado de dois misicos incompreendidos, Sganzerla parece levar a questio da
“marginalidade” para além de um circulo (o cinema) e para além de uma sociedade (a
brasileira). Com Hendrix, a compreensdo do cineasta se dd no &mbito da universalidade,
na medida em que sua musica rompe fronteiras. Ora, ndo € tal aspecto que Sganzerla
busca em O Abismu? Nao estd em jogo, no referido longa-metragem, uma ligacdo pré-
historica do Brasil com outros povos da terra? A “marginalidade” parcial de Hendrix,
aqui, transmutada em incompreensdo, talvez tenha muito mais relacdo com a propria
necessidade, ndo seguindo as “regras” do cinema, em colocar o cinema no centro do

debate. Aqui, Sganzerla joga com um imagindrio politico em que a incompreensio
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deixa de ser um trago “negativo” diante do cinema e torna-se, nesse aspecto, fator de
reafirmacdo e continuidade do préprio cinema.

Em Jodo Gilberto, o mote personalistico buscado por Sganzerla dispde de elementos
semelhantes aqueles presentes em Jimi Hendrix. A peculiaridade reside na forma de
interpretar do baiano que, se “reiventando” a cada cangdo, confere a sua musica um grau
de transgressio que chegaria, também, as portas da universalidade. E interessante
percebermos que, ao visualizar na interpretacdo de Jodo Gilberto um fator de ruptura
com padrdes institucionalizados, Sganzerla langa por terra todas as dicotomias
conceituais e estilisticas que envolviam a Bossa Nova durante as décadas de 1960 e
1970. Acusados de “alienados” por uma parcela da critica musical da época que via na
Bossa Nova um estilo musical descompromissado com os problemas politicos e sociais
do pafs, os bossanovistas foram, durante alguns anos, vistos como musicos distantes da
“realidade nacional”, fazendo musica de “elite” para a “elite”. Por outro lado, havia um
interesse crescente da classe média pela Bossa Nova, que passou a ser um estilo musical

1.302

que “abria as portas” da musica brasileira no mercado internaciona Com a mdusica de

Joao Gilberto, Sganzerla parece suplantar essa “divergéncia” histérica que tinha na
Bossa Nova o centro das discussdes.
Tanto Hendrix quanto Noel Rosa possuem, na visdo de Sganzerla, uma “aura” em
q P g
perspectiva que ndo estd ao alcance dos “demais mortais”. A imortalidade da musica de

ambos perpassa o ambito da mesma e instala-se no nivel da existéncia:

Feitico sem farofa, sem vela, sem vintém. Noel, o génio — et pour
cause — incompreendido. Vitimado por mal-entendido histérico.
Noel, o maior criador rimbaudiano, o surrealista mascarado, o
provocador de versos, o homem do siléncio e do ruido brutal, mestre
alquimico do repouso e do movimento, da presenca e da auséncia.
(...) poucos ou quase ninguém entendeu ao nivel da cria¢do da obra a
importancia interna de Noel ou Hendrix, alids, criadores comparaveis
nido somente pela extensdo de sua vida curta, génios ceifados em
plena flor da idade, mas pela quantidade e versatilidade de sua obra
extensa, da capacidade de tentar e ndo conseguir repetir-se (ou

302 Segundo Marcos Napolitano, “Se para os entusiastas da Bossa Nova, a ida da miisica brasileira para os
Estados Unidos significava que o Brasil deixava de ser exportador de sons exéticos e se tornava
exportador de um produto cultural acabado (como disse Tom Jobim, em entrevista na época), para os
criticos do movimento, nacionalistas radicais, o reconhecimento norte-americano da Bossa Nova era
natural, pois o tal do samba moderno ndo passava de cépia do jazz. Lembremos que esse debate,
nacionalismo versus entreguismo, nio era uma simples questdo de gosto. Num pais cada vez mais
dividido politicamente e que procurava saidas para os seus impasses sociais, culturais e econdmicos, a
arte e a cultura eram espécies de ‘laboratério de idéias’, campo de elaboracdo de projetos ideoldgicos para
o Brasil.” In: NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificacdo (1950-1980). Sao
Paulo: Contexto, 2006. p.32-33.
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autoparodiar-se) no verso polido ao maximo abissal e sempre
ameacador da mente convencional.*”®

Severino Dad4, montador e editor de som que trabalhou com Rogério Sganzerla, da

uma pista do tamanho da obsessdo de Sganzerla por Noel:

Eu morava na Vila Isabel (...) e o Rogério sempre baixava (sic) na
Vila, porque ele tinha uma espécie de fascinio em relacdo ao Noel
Rosa. O Rogério escreveu um roteiro sobre a vida do Noel Rosa, o
sonho dele era fazer um grande musical sobre o Noel.”**

As amizades que realizou com os sambistas em Vila Isabel, Sganzerla levou adiante
o seu desejo de realizar um filme acerca de Noel Rosa, o que teria resultado na
producdo do curta-metragem Noel por Noel (1981) e do média-metragem Isto é Noel
Rosa (1990). Mas, o que impressiona nessa relacdo de Sganzerla, seja com a musica de
Hendrix, Noel Rosa ou Jodo Gilberto, ¢ 0 modo como Rogério Sganzerla insere esses
“personagens” nos temas de seus filmes. Dad4 aponta para o profundo conhecimento de

Sganzerla acerca da musica popular brasileira:

O Rogério foi um dos caras (sic) que eu conheci mais bem
informados a respeito da histéria da musica popular brasileira. Ele
teve uma formagdo de radio, de garoto freqiientando radio, parece
que a familia dele tinha uma emissora 14 em Joacaba, na terra dele.
(...) Muita gente fala no cara (sic) polémico, no cara (sic) que
discutia, mas ninguém fala no conhecimento do Sganzerla a respeito
da musica popular brasileira. Ele conhecia toda a miusica, sabia as
letras de pessoas da importincia de Custédio Mesquita, de Bide, de
Margal, de Ismael Silva — do Noel nem se fala — do Sinho, dos
primitivos, ele conhecia a histéria da Tia Ciata, do encontro das tias
no comego do século passado, as baianas, o Rogério era um
pesquisador incansavel desse tema.’”

Severino Dadd observa como Noel Rosa teria sido uma referéncia decisiva para

Sganzerla:

Todo mundo fala no Rogério fixado no Orson Welles. Mas o Rogério
teve como primeira grande paixdo o Noel Rosa. Ou seja, o samba
brasileiro, o grande letrista, o grande poeta dos anos 30, que morre

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

3% MELO, Luiz Alberto Rocha. Mister Sganzerli por Severino Dada. Disponivel em <http:
www.contracampo.com.br>; Acessado em 14 nov. 2005.

3% Tbid.
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jovem. (...) Eu tinha uma cépia do primeiro tratamento desse roteiro
do Rogério Sganzerla sobre a vida do Noel Rosa, que ele achava que
seria o grande musical brasileiro, que envolvia figuras da época como
o Vadico, Wilson Batista, os programas de radio, Francisco Alves
comprando os sambas do Ismael Silva... .**

Essas incursdes de Sganzerla pela obra de Noel Rosa dimensionam a importincia
legada pelo cineasta a cultura brasileira externada, mais uma vez, através da mudsica. Em
entrevista concedida em setembro de 1990, Rogério Sganzerla aponta como estaria a

producdo de Isto é Noel Rosa:

Estou para terminar um longa em homenagem a Noel Rosa, que este
ano faria 80 anos — uma data que considero importantissima, e que
parece ndo sensibilizar ninguém. J4 tenho duas horas filmadas, Jodo
Gilb3%r7to fez uma gravacao exclusiva de “Feiti¢o da Vila” para o filme
(...).

Isto é Noel Rosa tem inicio, de fato, com essa execucdo de “Feitico da Vila”
interpretada por Jodo Gilberto. Mesmo tendo produzido outro curta-metragem sobre
Noel Rosa, Noel por Noel em 1980, é com Isto é Noel Rosa que Rogério Sganzerla
explicita a sua admiragdo pelo poeta e sambista de Vila Isabel, Rio de Janeiro. Do ponto
de vista da historia, Rogério Sganzerla cria um “roteiro” para falar do Brasil que nos
remete a idéia de uma “terra de deserdados”. Aqui, hd uma inteng¢do por parte do
cineasta em perscrutar, reavivar uma memoria através do musico Noel Rosa que, se
remete objetivamente a vida e obra do compositor de Vila Isabel, volta-se também ao
descaso que lhe fora conferido pela histéria. Com as composi¢des de Noel Rosa,
Sganzerla compde um quadro em que observamos a agonia do cineasta pulsar nos

sambas do poeta, langando luz sobre toda a histdria contida, cantada por Noel Rosa que

estaria as portas do esquecimento.

Figura 14 - Noel Rosa. Fonte: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario. Tudo é Brasil. Projeto Rogério
Sganzerla: fragmentos da obra literaria. Joinville: Letradagua, 2005. p.84.

3% MELO, Luiz Alberto Rocha. Mister Sganzerld por Severino Dada. Disponivel em <http:
www.contracampo.com.br>; Acessado em 14 nov. 2005.

397 CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007,
p.123.




153

Logo no inicio da “fita”, uma epigrafe do cineasta anuncia: “Qualquer semelhanca
com pessoas vivas ou mortas ndo é mera coincidéncia. Este filme inspira-se livremente
na vida de Noel Rosa, ndo sendo necessariamente, uma biografia.” E o mote que
Rogério Sganzerla utiliza para fazer com que o ator Jodo Braga, intérprete de Noel
Rosa, transite pelo Rio de Janeiro do final da década de 1980 e inicio da década de
1990, em meio a desfiles de Escolas de Samba. Sganzerla opta pela supressdo dos
didlogos no filme e, dessa forma, a intertextualidade filmica é composta pela execucdo
de musicas de Noel Rosa (interpretadas por diferentes cantores e cantoras), aliadas a
imagens que remetem tanto as letras das cangdes quanto as frases lancadas a tela por
Sganzerla (na maioria das vezes, tais frases sdo de autoria de Noel Rosa), norteando a

concepg¢do narrativa e cénica proposta pelo cineasta:

Noel, o génio, Noel, o pensador. O criador — da condi¢@o oriental de
artista, mesmo e principalmente se nascido nas condi¢gdes adversas do
capitalismo ocidental — artista maior, invejado, explorado, agredido
mas exatamente por isso maior ainda.**®

Sobre um mapa do Brasil que retrata o periodo colonial do pais (com destaque para
a divisdo geogrifica que delineia o “lugar” das capitanias hereditdrias na Histéria do
Brasil), o pais é tematizado de forma introdutdria quando Noel “afirma”: “Comparo o
Brasil a uma crianga perduldria, que vive na miséria mas tem a mie que é miliondria.”
Aqui, a comparacdo com preceitos modernistas de Oswald de Andrade pode ser
sugestiva, na medida em que podemos inferir ligeiramente a “concepg¢ido de Brasil” que
tangencia o pensamento de Rogério Sganzerla.

O bairro de Vila Isabel ganha destaque na trilha de Sganzerla por ter sido o berco do
nascimento de Noel Rosa, local que viu crescer o poeta do samba: “O poeta da Vila
criou uma Escola de poesia para o samba”, diz a epigrafe de Noel Rosa na tela sob a
interpretacdo de Jodo Gilberto para “Feitico da Vila”. O Rio de Janeiro da Vila Isabel,
do samba, é também a cidade que recebe o Zepellin, que v€ nos céus a modernidade
“pairando”, que se entrelaca e se confunde ao barulho dos automéveis e dos bondes, que
mescla poesia e samba ao som de Noel Rosa. Um ar de nostalgia parece guiar a cimera

de Sganzerla mas, posteriormente, tal nostalgia acaba se revelando numa espécie de

3% CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007,
p.129.
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dentincia que o cineasta faz ao pouco reconhecimento recebido por Noel Rosa diante de

sua “genialidade”:

Noel, génio total, que morreu a quatro de maio de 1937, isto é, nove
anos antes de eu nascer, pds em questdo toda a necessdria jogada da
obra de arte barroca e moderna, milenar e miliondrio deslimite da
criacdo... Ponho os pingos nos is da histéria e, a partir de agora,
ninguém poderd ignorar a maxima importancia desse soberano do
verso e do reverso, artista ¢ homem maior sim (...). Chegou a hora de
gritar alto e bom som que o maior, feliz ou infelizmente, nessa terra,
se chama Noel Rosa e que ninguém — ele é grande entre os grandes
(na década prodigiosa de 1930, entre Cartola, Lamartine, Ary e nio
sei mais quem) — sequer chegou aos seus pés.’”

A imagem de Noel Rosa boé€mio, “malandro”, surge no horizonte sganzerliano
como um vetor da histdria, numa conjuntura socio-cultural na qual o samba trilha o
caminho da liberdade de criacdo. O cinema “invade” o espago da musica de Noel Rosa e
a referéncia a Humberto Mauro (“Humberto Mauro, diretor de ‘Cidade Mulher’) com
algumas fotos do cineasta estampadas na tela, apontam para essa simbiose entre
imagens e sons, musica e cinema, visdo e melodia.

Intérpretes do samba desfilam na tela de Sganzerla ao som de Noel Rosa: Francisco
Alves, Carmem Santos, Carmem Miranda, Aracy de Almeida, Wilson Batista (“rapaz
folgado™), Almirante (“a mais alta patente do samba”), Orlando Silva (“o cantor das
multiddes”), Ceci (“a dama do cabaré”), Marilia Baptista (“a princesa do microfone”),
Orestes Barbosa, Heitor dos Prazeres, Ismael Silva. Este pantedo de artistas que
transitava entre a Radio Nacional e outros espacos da noite carioca contribuiu para
popularizar os sambas de Noel Rosa junto ao publico, na ética de Sganzerla.

A execugdo da musica “Com que roupa?”, de Noel Rosa, é feita sob imagens do
carnaval no sambdédromo do Rio de Janeiro, com destaque dado por Sganzerla as
sambistas seminuas, articulando tais imagens com as partituras da can¢@o e as praias
cariocas: “Samba, teu nome € mulher...”, numa clara alusdo do sambista de Vila Isabel a
beleza da mulher, a majestade do samba e as paisagens naturais da cidade do Rio de
Janeiro. Uma espécie de ode as “belezas” que Noel Rosa cantou toma conta das cenas e
a camera de Sganzerla trafega livremente pelas paisagens naturais da cidade.

Mas esse Rio de Janeiro em que Noel Rosa viveu também vé chegar a fabrica, vé

mudar as relacdes de trabalho, vé o ritmo da chaminé “esquentar” o tom do cotidiano. A

39 CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007,
p.129.
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fabrica reelabora as relagdes sociais e desnuda a vitdria da cidade sobre o morro. A
cidade que cresce traz em si as mazelas do progresso: a polui¢cdo € o sinal mais evidente
de uma nova conjuntura social e cultural, num Rio de Janeiro que ainda se queria
boémio. As paisagens idilicas sdo agora substituidas pelo ritmo frenético da
modernidade, ensejando um novo panorama, uma nova imagem da urbes.

Neste cendrio, a doenca (tuberculose) acompanha a epopéia musical noelina e, de
forma catértica, vai deixando evidente a proximidade da morte para Noel Rosa. Ha certo
grau de melancolia nas vozes de Jodo Gilberto e Gal Costa que se revezam na
interpretacdo de algumas musicas de “poeta da Vila”. A quarta-feira de cinzas aponta o
fim de um ciclo: Noel Rosa (Jodo Braga), em meio a passistas e a bateria da Escola de
Samba Unidos de Vila Isabel antevé o seu fim, a linha de chegada para o seu samba:
“Neste mundo ingrato e cruel, eu ja desempenhei meu papel e da orgia vou pedir minha
demissdo.”

Rogério Sganzerla denuncia, com Isto é Noel Rosa, que uma determinada cultura
musical estd se perdendo. Mais uma vez, o cineasta coloca em evidencia a questdo de
uma memoria musical que estd se esvaindo de forma gradativa. Sganzerla recorre a
historia para pontuar as suas andlises e, a0 “redescobrir” o samba do Rio de Janeiro da
década de 1930, coloca também em cena um quadro mais amplo de degradacdo cultural
que acometeria também o cinema. No pais da ‘“ndo-tradi¢do”, Rogério Sganzerla
procura ser mais um artifice na constru¢do de uma tradi¢cdo cinematografica. Tarefa

ingrata, ndo alcangada na musica por Noel Rosa, fato constatado pelo cineasta.

Antropofagia oswaldiana: ponto de intersecao do cinema de Sganzerla

Rogério Sganzerla nunca se furtou a citar Oswald de Andrade como uma importante
figura para se pensar a cultura brasileira. O escritor, jornalista e “agitador” modernista
sempre esteve no horizonte de influéncias de Sganzerla e, dessa forma, pode ser uma
chave interpretativa para as ousadias cinematograficas do cineasta catarinense. Em

Sganzerla, a antropofagia3 10 apregoada por Oswald encontra terreno fértil: da citagdo

319 Segundo Benedito Nunes, “(...) tal palavra funciona como engenho verbal ofensivo, instrumento de
agressdo pessoal e arma bélica de teor explosivo, que distende, quando manejada, as molas tensas das
oposi¢es e contrastes éticos, sociais, religiosos e politicos, que se acham nela comprimidos. E um
vocabulo catalisador, reativo e eldstico, que mobiliza negacdes numa sé negacdo, de que a pratica do
canibalismo, a devoragdo antropofégica é o simbolo cruento, misto de insulto e sacrilégio, de vilipéndio e
de flagelacdo puiblica, como sucedaneo verbal da agressdo fisica a um inimigo de muitas faces, imaterial e
protéico.” In: NUNES, Benedito. A utopia antropofagica: Oswald de Andrade. Siao Paulo: Globo,
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emblematica de Oswald, “ver com os olhos livres”, Rogério Sganzerla parece ter
retirado o sumo conceitual para pensar a cultura brasileira, o cinema brasileiro a luz de

um panorama sécio-cultural peculiar.

Figura 15 - Oswald de Andrade. Fonte: FONSECA, Cristina (Org.). O pensamento vivo de
Oswald de Andrade. Sao Paulo: Martin Claret, 1987. p.66.

Assim como Oswald de Andrade, a critica jornalistica também foi o esteio
formativo que permitiu a Rogério Sganzerla “dissertar” sobre o cinema e as suas
implica¢cdes na cultura brasileira. A cidade de Sdo Paulo adquire uma importancia impar
na medida em que surge no horizonte de ambos como o local de onde emana uma série
de transformacdes artisticas e culturais que dariam novos vultos as artes no pais. Ndo
obstante haver dissensdes acerca do alcance de publico tanto do trabalho dos
modernistas de 1922 quanto dos cineastas “experimentais” radicados na metrépole
paulista das décadas de 1960 e 1970, é sintomatico que, nesse sentido, a cidade de Sdo
Paulo seja o palco de dois movimentos artisticos que se aproximam e se afastam, a um
s6 tempo, em diferentes periodos historicos.

Em Oswald de Andrade, o Manifesto da Poesia Pau-Brasil e o Manifesto
Antropofago trabalham em concomitincia, numa escala de valores e intengdes que
procura acambarcar a importincia de se pensar aspectos da cultura brasileira a luz de

suas préprias produgf)es.3 "' Na simbiose conceitual que envolve Rogério Sganzerla e

1995, p.15. O préprio Oswald de Andrade vai afirmar: “A antropofagia foi, na primeira década do
modernismo, o dpice ideoldgico, o primeiro contato com nossa realidade politica porque dividiu e
orientou no sentido do futuro.” In: FONSECA, Cristina (Org.). O pensamento vivo de Oswald de
Andrade. Sao Paulo: Martin Claret, 1987. p.17.

3 Segundo Benedito Nunes, “O Manifesto da Poesia Pau-Brasil inaugurou o primitivismo nativo (...),
onde j4 se introduz uma apreciacio da realidade sécio-cultural brasileira. (...) O Manifesto Antropdfago
trouxe um diagndstico para essa realidade (...).” In: NUNES, Benedito. A utopia antropofagica: Oswald
de Andrade. Sdo Paulo: Globo, 1995. p.5-6.
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Oswald de Andrade, percebemos que o aspecto panfletirio adquire, em ambos, a
capacidade de levar adiante idéias pouco afeitas ao cinema e a literatura em seus
respectivos periodos histéricos. Assim, o Manifesto Cinema Fora-da-Lei langado por
Sganzerla em maio de 1968, precedendo a estréia nas salas de cinema de O bandido da
luz vermelha, se relaciona precipuamente com os dois manifestos outrora desferidos por

Oswald de Andrade. Dird Oswald no Manifesto da Poesia Pau-Brasil:

A lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e neolégica. A

contribuicdo miliondria de todos os erros. Como falamos. Como

3
SOmMos. 12

Invocando um aspecto primitivista que guindasse o homem brasileiro & sua real
condicdo sécio-histérica, numa evocag¢do de uma “pureza” que, no campo lingiiistico

. ~ ey eqe 313
estaria baseada num ““(...) programa de reeducagdo da sensibilidade”

e fizesse surgir
uma teoria da cultura brasileira, Oswald de Andrade recorre ao fildo nacional para
apreender aspectos da sociedade brasileira. Em Sganzerla, o Manifesto Cinema Fora-
da-Lei, espécie de prelidio de O bandido da luz vermelha, expande o argumento de
Oswald de Andrade, urgindo nas entranhas cinematograficas um “far-west” do Terceiro

Mundo de carater, também, nacional:

Meu filme € um far-west sobre o III Mundo. Isto €, fusdo e mixagem
de vdrios géneros. Fiz um filme-soma; um far-west mas também
musical, documentério, policial, comédia (ou chanchada?) e ficcdo
cientifica. Do documentério, a sinceridade (Rossellini); do policial, a
violéncia (Fuller); da comédia, o ritmo andrquico (Sennett, Keaton),
do western, a simplificacio brutal dos conflitos (Mann).*'*

O bandido da luz vermelha aparece neste contexto como o simbolo emblematico das
incursdes de Sganzerla sobre as idéias de Oswald de Andrade. A inquietacdo artistica
que fez eclodir a Semana de Arte Moderna em 1922 na cidade de Sao Paulo, também
injetou dnimo, posteriormente, numa parcela da geragdo cinematografica paulistana nas
décadas de 1960 e 1970. As relagdes culturais estabelecidas entre essas duas geracdes
indicam como preceitos modernistas cunhados na década de 1920 voltaram a carga

reelaborados, diante de um quadro cultural que envolvia novos pardmetros para a

musica, o cinema, o teatro, a literatura, etc., nas décadas de 1960 e 1970. No horizonte

312 NUNES, Benedito. A utopia antropofagica: Oswald de Andrade. Sio Paulo: Globo, 1995. p.42
313 :

Ibid., p.10.
314 FERREIRA, Jairo. Cinema de invencdo. Sio Paulo: Limiar, 2000, p.51-52.
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cultural do cinema experimental, Oswald de Andrade surgia como uma possibilidade de
ruptura com toda uma estrutura que, transmutada para o cinema brasileiro, tinha no

Cinema Novo o seu maior icone:

A liberdade estética e ideoldgica da geracdo de 22 encantou
realizadores que flertavam com a arte libertdria da década de 60,
contaminando ndo s6 o cinema, mas as artes plasticas, a poesia e até a
musica, com suas ‘“recém-nascidas”  guitarras  elétricas.
Ideologicamente, o cinema autoral brasileiro que nadava contra a
corrente politica pregada pelo Cinema Novo se encantou com Oswald
de Andrade, principalmente, pela possibilidade de dialogar
plenamente com outras linguagens e com os cinemas que se
redescobriam em paises como a Franga."”

A antropofagia apregoada por Oswald de Andrade € logo assimilada por Sganzerla
em seu primeiro longa-metragem. Ao analisar O bandido da luz vermelha, o critico José

Lino Griinewald, do Correio da Manhd, dispara:

Radiotelecinejornal. O bandido da luz vermelha, Godard e Oswald
de Andrade, cultura e mass media, Chacrinha e Marshall Mcluhan,
invengdo e antropofagia. A tribo em transe.’'® [Grifos nossos]

O cardter experimental que ditava o ritmo dos escritos da Revista Antropofdgica em
1929 encontrou eco numa cinematografia que procurava radicalizar na linguagem para,
deglutindo o “estrangeiro”, expor o que de mais brasileiro houvesse em nosso cinema.
As transformagdes sécio-histéricas que acometiam o pais no final da década de 1960
colocoram em discussdo o status da cultura brasileira. Neste cendrio de rdpidas
mudangas, Sganzerla encontrou as bases formativas para a concepcio de seu primeiro
longa-metragem. Ao se corresponder com seu amigo (e também cineasta) Eliseu

Visconti em 1970, Sganzerla deixava evidente a sua admiracdo por Oswald de Andrade:

Acabei de fazer um romance de inven¢@o chamado Bestacity, bacana,
bacana, vocé vai ver. Prosa poética com as primeiras 30 paginas
muito oswaldianas. Depois muda o estilo para Rogério Sganzerla

1’1’1681’1’10.317

315 CANUTO, Roberta. O bandido da luz vermelha: por um cinema sem limite. Dissertacio (Mestrado
em Letras) Faculdade de Letras, Universidade Federal de Minas Gerais, 2006. p.47.

316 GRUNEWALD, José Lino. O bandido da luz vermelha. Jornal Correio da Manhi, Rio de Janeiro,
13 de maio de 1969.

37 Carta, na integra, impressa no Catalogo da Mostra Retrospectiva “Rogério Sganzerla — cinema do
caos”, exibida entre 31 de outubro e 13 de novembro de 2005, no Centro Cultural Banco do Brasil, no
Rio de Janeiro.



159

O bandido da luz vermelha inaugura o didlogo de Rogério Sganzerla com Oswald
de Andrade de forma latente. Se no interior da trama de Sganzerla podemos encontrar
referéncias a trabalhos do escritor modernista, seja ao Manifesto da Poesia Pau-Brasil
ou o Manifesto Antropdfago, € em Serafim Ponte Grande (1933), segundo romance
escrito por Oswald de Andrade, que podemos visualizar uma matriz singular
intermediando a relacfio entre os autores: a invengdo.”'® Aqui, a “invengdo” movimenta-
se como um elemento conceitual a quebrar barreiras estéticas, remover obsticulos
narrativos, formativos, dentro da literatura e do cinema, municiada por ideais-satélites
que se propdem a questionar a cultura brasileira e os seus valores.”’> O personagem-
bandido de Sganzerla e o Serafim de Oswald de Andrade apresentam divergéncias
constitutivas, agem de diferentes maneiras, ambientam-se em diferentes contextos
histéricos, mas ambos estdo a explorar, numa estrutura em que sdo pecas-chave, o

escrutinio da invengao.

O texto oswaldiano traz as marcas do chiste freudiano, acionada a
descarga do riso por forca da condensacdo, mas seu teor ndo tem a
carga radical de nonsense que recebe quando se fragmenta e se
desloca para compor os delirios das vozes a propésito de uma figura
cuja biografia € outra: o dandy da Boca do lixo tem a sua disposicdo
canais mais acanhados para o exercicio de seu individualismo, e
diferenca aristocratica, sua oposicdo 2 norma burguesa.**’

Os ventos do Tropicalismo faziam pender as variadas facetas da cultura brasileira
nas décadas de 1960 e 1970 e, sob esse prisma, o contato de Rogério Sganzerla com
dois tropicalistas em especial, Caetano Veloso e Gilberto Gil (além da cantora Gal
Costa e do escritor e dramaturgo José Agrippino de Paula), poderia sugerir a principio,

que Sganzerla também se “filiasse” a vaga tropicalista. Entretanto, o cineasta sempre fez

questdo de salientar que ndo era, também, um “integrante” da Tropicdlia, apesar de

318 Segundo Roberta Canuto, “Serafim Ponte Grande foi classificado, dentro da obra oswaldiana, como

um romance de inven¢do, um desafio ao leitor, que tem de desvendar o livro, estruturado em cerca de 203
fragmentos. Pode-se dizer que o romance tem uma estrutura cinematogréfica construida através de uma
‘montagem’ 4gil, que se assemelha a uma narrativa ndo linear no cinema.” In: CANUTO, Roberta. O
bandido da luz vermelha: por um cinema sem limite. Dissertagdo (Mestrado em Letras) Faculdade de
Letras, Universidade Federal de Minas Gerais, 2006. p.54.

1 Dirja Rogério Sganzerla: “Eu acho que a gente devia botar no fogo a cultura brasileira também, e ndo
tentar separd-la, isola-la do universal, da jogada geral. Eu sempre tive uma busca internacionalista de uma
mistura de estilos.” FAERMAN, Marcos. Ele quer destruir o cinema. Vocé pode gostar do seu filme? In:
CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007.
p.42-43.

320 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sio Paulo: Brasiliense, 1993. p.91.
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reconhecer a importancia do movimento. Uma vez mais, Rogério Sganzerla aponta para
a proeminéncia de Oswald de Andrade como elemento catalisador tanto dos
tropicalistas quanto daqueles artistas que, mesmo ndo se imiscuindo no pantedo
tropicalista, “nadavam contra a corrente” do status quo cultural brasileiro a época. Diria

Sganzerla em 1969:

Nao, eu ndo sou tropicalista, nio sou um cineasta tropicalista. Nao
estou interessado em me filiar a uma corrente estética. Minha ligacao
com esse pessoal todo, Caetano Veloso, Gal Costa e Gilberto Gil, é
nossa disposi¢do de voltar a Oswald de Andrade. Oswald é o ponto
de ligagdo entre o meu trabalho e Caetano, Gil, os poetas concretistas
de Sédo Paulo, que t&ém essa nova compreensdo estética, e Fernando
Coni Campos, Zé do Caixdo. Todos nds trabalhamos numa
perspectiva de renovacio que se baseia numa recusa das perspectivas
culturalistas, até entao dominantes.**!

Caetano Veloso e Gilberto Gil estdo juntos no curta-metragem Brasil (1981), ja
citado anteriormente, mas também aparecem em outros trabalhos de Sganzerla: Gil
compde a trilha sonora de Copacabana mon amour e Veloso esta presente em Sem essa,
Aranha com a miusica “Qualquer coisa”. Oswald de Andrade e, em certa medida, a
propria Tropicdlia, influenciam decisivamente na elaboracdo de O bandido da luz
vermelha. Neste sentido, Sganzerla aponta para a importancia tanto da encenacdo da
peca O rei da vela (1937), de autoria de Oswald de Andrade, feita por José Celso

322

Martinez Corréa™ no limiar do periodo militar, 1967, quanto de Caetano Veloso:

Este negécio do Caetano e do Rei da vela marcou um movimento,
uma nova respiracdo, uma eclosdo na arte brasileira. Aconteceu em

**! FAERMAN, Marcos. Ele quer destruir o cinema. Vocé pode gostar do seu filme? In: CANUTO,
Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.40.

?% Sobre a montagem que realizou da pega O rei da vela, o depoimento de José Celso Martinez Corréa a
Cristina Fonseca dimensiona a importincia do artista “multifacetado” Oswald de Andrade: “Eu j4 fazia
teatro desde de 1961 e tinha montado pecas famosas, bem aceitas pelo publico, como o0s pequenos
burgueses (1963), mas ndo passava de um diretor cldssico, académico. Depois da montagem de O rei da
vela (1967), de Oswald de Andrade, pude me considerar de fato um criador.Tomei contato com esse texto
através do ator Renato Borghi que, impressionado com a pega, me fez uma leitura em voz alta. Aquilo era
uma coisa tdo teatral, que eu me apaixonei completamente. Tive uma identificag@o total com aquele texto
cafona. Visceral, comovente, que subvertia todas as coisas. Até entdo eu ndo conhecia Oswald, mas,
depois desse primeiro contato, procurei seu filho Noné e, através dele, mergulhei completamente na sua
obra toda. Em um més e meio a peca estava pronta e deu um resultado belissimo. De repente, o teatro
brasileiro que era bastante provinciano e isolado, através do Rei da vela passou a ser agente catalisador de
tudo: musica, pintura, cinema. Essa peca radical veio num momento préprio. Era preciso uma época de
profunda transmutacdo de valores, como a que estdvamos vivendo, para que ela coubesse. Logo que ficou
pronta, eu ia assistir ao filme Terra em transe, do Glauber Rocha e era a mesma coisa. O Tropicalismo
também. Tudo vinha junto.” In: FONSECA, Cristina (Org.) O pensamento vivo de Oswald de
Andrade. Sao Paulo: Martin Claret, 1987. p.58-59.
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1967, exatamente quando eu estava na Europa como correspondente
de um jornal. Nessa viagem extremamente acidentada pude refletir e
resolvi acabar com aquela protecdo que havia manifestado no meu
curta-metragem (Documentdrio, de 1966), tudo certinho e bem
comportado — percebi que isto ndo dava pé (sic). Entao fiz o roteiro
do Bandido da Iluz vermelha. Quando eu voltei, O rei da vela ia
estrear — af eu vi que era aquilo mesmo que eu queria fazer. Tinha
coisas no meu roteiro que eu achava grossas e pouco conceituais
demais. Depois ndo tive mais dividas. E logo surgiu Caetano, entdo
houve a identifi(:a(;éo.323 [Grifos meus]

= 324
“Expressdo de uma crise”

o Tropicalismo também abriu passagem para as
investidas de Rogério Sganzerla no cinema. As interlocugdes surgidas entre Sganzerla,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, entre outros, dimensionam o “lugar” cultural de onde
emanam diferentes “vozes e olhares”. Sem se filiar a corrente tropicalista, Sganzerla
poderia ser “alocado” naquilo que Heloisa Buarque de Hollanda chamou de “pés-
tropicalismo”.325 Entretanto, tal defini¢do pode soar problemadtica no tocante ao cinema
de Rogério Sganzerla, ao menos por dois motivos: o primeiro, diz respeito ao fato de os
filmes de Sganzerla, mesmo estando lastreados numa estética moderna que alude tanto
ao modernismo literério brasileiro quanto, por exemplo, ao cinema de Humberto Mauro,
nido procuram um “porto seguro”’ para suas respectivas afirmacdes (seja perante o
publico ou a critica); um outro aspecto pode ser percebido na proposta autocritica
implicita na conceituacdo cinematografica de Sganzerla, no qual seus filmes deveriam
ser potenciais “criticos de si mesmos”. Tais incursdes de Sganzerla com o modernismo
de Oswald de Andrade, tangenciadas pela importancia do Cinema Novo e pelo romper
da Tropicélia podem ser observadas com mais clareza nas relacdes estabelecidas pelo
cineasta com “figuras de proa” as quais ele reverencia: Noel Rosa, Jimi Hendrix, Orson
Welles, Godard e o préprio Oswald de Andrade.

Em se tratando de Noel Rosa e Jimi Hendrix, algumas peculiaridades devem ser

destacadas. As expensas da genialidade do guitarrista norte-americano, Sganzerla

compara-o a Noel Rosa, outro incompreendido perante os seus pares:

33 FAERMAN, Marcos. Ele quer destruir o cinema. Vocé pode gostar do seu filme? In: CANUTO,
Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.43.

324 “Recusando o discurso populista, desconfiando dos projetos da tomada do poder, valorizando a
ocupacdo dos canais de massa, a construgdo literdria das letras, a técnica, o fragmentério, o alegdrico, o
moderno e a critica de comportamento, o Tropicalismo é a expressdo de uma crise.” In: HOLLANDA,
Heloisa Buarque de. Impressoes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960/1970. Sao Paulo:
Brasiliense, 1981. p.55.

3«0 fragmento, o mundo despedacado e a descontinuidade marcam definitivamente a producéo cultural
e a experiéncia de vida tanto dos integrantes do movimento tropicalista, quanto daqueles que nos anos
imediatamente seguintes aprofundam essa tendéncia, num momento que, por conveniéncia expositiva,
chamaremos de pds-tropicalismo (fins dos anos 60, principios dos anos 70).” Ibid., p.56.
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Noel, génio total, mestre inconteste da lingua, nos faz vibrar o que de
melhor se produziu em termo de texto — com uma Unica excecdo
nesse século: Guimardes Rosa. (...) Noel aproxima a nocéo bésica do
texto com a mente livre e, em seus ideogramas e epigramas lapidares
compde a nova e natural lingua milionaria de um Brasil menos burro
e mais profundo. Ao contrdrio do que se pensa, ndo hd em Noel
critica de costumes, mas apenas o ritmo adequado a construcdo fisica
do carioca. Basta citar suas opinides, (...), para perceber que o
homem, ale de escrever bem demais, pensa diferentemente e propde
algo que os malandros neurasténicos, egocéntricos e inconseqiientes
da imensa e necessdria roda de samba nacional ndo pensaram em
fazer: Noel € um pensador e, nesse sentido, sé pode ser comparado a
Jimi Hendrix.**®

A luz dessas consideracdes, Sganzerla vai tecendo tanto as suas consideracdes
criticas acerca da cultura brasileira nos jornais quanto vai revertendo em cinema suas
andlises musicais. E inegavel que o dado “externo”, a influéncia do “estrangeiro” estio
a consubstanciar as construgdes filmicas de Sganzerla, mas ndo € menos provavel que,
mesmo diante do tema do fracasso (e fazendo dele mote de criacdo), Sganzerla tenha
adentrado nessa eterna busca pelo “nacional” através da confluéncia com o
“estrangeiro”. A impressdo que se tem € a de que, ao mesclar Hendrix com Noel, Welles
com Mojica, Sganzerla vai, a todo instante, buscando tocar o fildo antropofigico que
estaria a circundar a cultura brasileira.

Com efeito, a andlise dessa relacdo proposta por Rogério Sganzerla com os sambas
de Noel Rosa, as guitarras de Hendrix e mesmo com a batida bossanovista de Jodao
Gilberto, devem levar em conta o entendimento de Sganzerla acerca da prépria

constitui¢do do cinema em misica. E o proprio cineasta quem afirma:

Tenho certeza que para vocé conseguir chegar a essa liberdade formal
no cinema, é fundamental estar atento a musica. A musica,
principalmente a tradicional, que na verdade é a misica
revoluciondria dos anos 30, ela sempre esteve a frente do cinema. A
musica brasileira é mais que o cinema: é um tesouro mundial.**’

Essa “aproximacdo” que Sganzerla estabelece com figuras importantes da cultura
brasileira e da cultura geral, em diferentes campos artisticos, aponta-nos para a

necessidade do critico e cineasta em entender o pais a luz de diferentes temporalidades.

326 FERREIRA, Jairo. A vida de Noel na visdo de Rogério. Entrevista realizada em 1992. In: CANUTO,
Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.161.

32T 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.
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O “retorno” a Noel Rosa, a busca pela contemporaneidade em Jimi Hendrix, o didlogo
com o rigor de Jodo Gilberto ou mesmo o “flerte” incidental com o Tropicalimo (seja
através das trilhas sonoras de Caetano Veloso em Sem essa Aranha ou Gilberto Gil em
Copacabana mon amour), colocam em questdo a antropofagia cultural de Oswald de
Andrade como mote pujante na visdo de mundo de Sganzerla. Aqui, por um instante,
Godard, Welles, Mojica Marins, Hawks, Ford, Eisenstein ou Stronheim, parecem
compor o “pano-de-fundo” instrumental que dd vazdo as perspectivas do cineasta e,
agora, também critico de si mesmo. Samuel Paiva aponta, com propriedade para a
necessidade que Sganzerla encontra em seus textos criticos auto-referenciar-se.”*®
Tal estratégia de Rogério Sganzerla parece ter mais haver com o mesmo recurso
utilizado pelo cineasta quando do langamento do filme O bandido da luz vermelha e as
polémicas que giraram em torno do mesmo no jornais da época. Ou, em outro momento,
a propria utilizacdo feita por Sganzerla em lancar manifestos que, em certo sentido,
antecipavam as “inten¢des” do diretor ante ao langcamento dos filmes. Em ambos os
casos, estd em jogo uma proposta que perpassa tanto a necessidade de afirmacgdo do
cineasta (como na entrevista polémica que Sganzerla e Helena Ignez concederam ao
Pasquim no inicio dos anos 1970), quanto a percep¢do do cineasta em discutir a
producio industrial do cinema brasileiro e suas respectivas estéticas.

Em um de seus ultimos artigos escritos, Rogério Sganzerla institui um “didlogo
imagindrio” com Oswald de Andrade. Em tom apologético, o cineasta coloca em “cena”
a relacdo presente-passado para “trazer” Oswald de Andrade a aurora de um novo

século que se inicia:

Numa época de grandes perdas, vale a pena refletir sobre a
recessividade e estrutura do riso, da piada, do humor - recurso
fundamental para tratar a dor, sobretudo no Terceiro Mundo — de um
de nossos maiores piadistas, o poeta, romancista, teatr6logo e ensaista
Oswald de Andrade (1890-1954).**

328 “A remissdo 2 sua prépria experiéncia € uma caracteristica do critico em questdo. Por vezes, tal
aspecto se percebe na forma como ele se inclui como figura, ao reportar a entrevista, a conversa, enfim, o
episddio que serve de argumento para a matéria. Mas, mesmo nos textos onde ndo hd entrevista, a
inclusdo do préprio Sganzerla como figura também ocorre, com diferentes possibildades.” In: 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 Sao Paulo, Sdo Paulo, 2004.
p.159

329 SGANZERLA, Rogério. O antrop6fago de Cadillac Verde. Revista Cult. Sdo Paulo, Ano VI, n.76,
p-63, jan. de 2004. A integra desse artigo encontra-se no anexo II.
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Sganzerla mergulha no panorama histdrico do final da década de 1920 e pontua as
dificuldades vivenciadas por Oswald de Andrade que acabariam se relacionando
diretamente com a produgdo artistica do modernista e, de alguma forma, marginalizando

essa producao:

Num s6 dia — quando da “débacle” do café, em 1929 — perdeu tudo
(...). Oswald de Andrade conheceu a pobreza como cotidiano,
agravada por prisoes e fugas, questdes judiciais, escindalos amorosos
€ outros excessos precoces, inaceitdveis na entdo provinciana Sao
Paulo. Conforme ele mesmo confessa, “criou-se, entdo, a fabula de
que eu so6 fazia piada e irreveréncia e uma cortina de siléncio tentou
encobrir a acdo pioneira que dera ao Pau-Brasil.”*

Tido como uma agitador, sindnimo de irresponsavel, Oswald de Andrade manteve-
se fiel, segundo Sganzerla, a principios que o marcaram singularmente dentro do
movimento modernista. Sem “abrir mado” do deboche, Oswald de Andrade algou voo
sobre uma cristalizagdo cultural que precisava ser estilhacada: fazer-se vanguarda
artistica tornou-se uma opg¢ao imperativa para o escritor de Os condenados. Sganzerla
vé, em Oswald de Andrade, uma necessidade de ruptura que se mantém atual, acesa,
viva numa perspectiva modernista ainda capaz de colocar em evidéncia a cultura

brasileira.

S6 assim, a partir do seméaforo modernista, serd possivel acertar o

passo com o mundo ou, pelo menos, tirar 0 mediano exato de nossa
ez 331

hora historica.

Orson Welles e a tetralogia filmica de Sganzerla

Na esteira das transformagdes socio-culturais brasileiras de meados da década de
1980, Rogério Sganzerla inicia as gravagdes em 1986 do longa-metragem Nem tudo é

verdade’, filme que, certamente, deu inicio a saga de Sganzerla sobre os trabalhos de

330 SGANZERLA, Rogério. O antrop6fago de Cadillac Verde. Revista Cult. Sdo Paulo, Ano VI, n.76,
p-63, jan. de 2004.

! Ibid., p.64 .

332 Sobre Nem tudo é verdade, Sganzerla afirma: “Apenas quis chamar a atengdo da comunidade
cinematogréfica internacional para um grande projeto que tinha sido arquivado por omissio generalizada.
Essa mesma coisa que acontece conosco, produtores independentes, deve ter também ocorrido de forma
precoce, nos anos 1940, quando um cineasta, Orson Welles, extremamente importante, estava no apogeu
de sua carreira e veio realizar talvez o filme mais decisivo de sua vida, quando o Brasil iniciava a sua
participacdo na Segunda Guerra. E esse cineasta foi prejudicado pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda, D.L.P., que, tendo a fun¢do de lhe facilitar, fez o contrdrio. Essa desventura que Welles
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Orson Welles. Da dificuldade em recuperar os filmes rodados por Welles em sua
passagem pelo Brasil em 1941 (Tudo ¢ verdade, Carnaval e Jangadeiros), a expectativa
em torno da decifracdo do “enigma Rosebud”, Sganzerla parecia dar vazao a um tributo
a Welles. Para recuperar as “latas” dos filmes de Welles acima citados, Sganzerla

encontrou obstaculos que quase o impediram de obter éxito em suas investidas:

Welles acreditava que o filme tinha perdido em um taxi, conforme
declaracdo dele préprio. Depois soube-se que os filmes tinham sido
jogados no mar, incendiados no Atlantico, no Pacifico. E tudo isso
ndo é verdade, totalmente, porque grande parte do material, se ndo
em quase a totalidade, aproximadamente 310 latas foram localizadas
em um laboratério de conservacdo da Paramount. (...) Eu e o Grande
Otelo (ator nos filmes de Welles realizados no Brasil) ja4 vinhamos
tentando conseguir este material ha muitos anos, reivindicando-os
para o Brasil, porque mostra a nossa realidade.”**

A idéia de Sganzerla era, justamente, reunir todo o material outrora “perdido” e
entregd-lo para Orson Welles monta-lo. Entretanto, “no caso foi tdo lento o processo de
liberacdo e financiamento que ndo houve tempo para isso.”>* Welles morreria antes
mesmo de receber em maos o material 2 qual se referiu Sganzerla.’>> As referéncias a
Welles se tornam cada vez mais constantes e, sem divida, premissas cinematograficas
“wellesianas” passam a compor, com mais forca, determinados filmes de Rogério
Sganzerla. Dessa forma, ndo fica dificil antever, dentro de uma perspectiva histdrico-
cinematografica, a alusdo ao pensamento de Welles dentro da visdo cinematografica de

Sganzerla;

Acho que o filme tem que ter um pensamento. O filme tem que, pelo
menos tentar ser generoso — € uma frase de Welles, quando ele disse
que “a generosidade € uma virtude essencial”, quer dizer, que a
pessoa tem que ser generosa, ndo pode ser mesquinha na informagao.

sofreu no Brasil acabou se refletindo nos seus filmes. Nem tudo é verdade mostra o abuso da autoridade,
a prepoténcia, a truculéncia e a ignorancia subdesenvolvida. Também focalizando o obscurantismo do
Estado Novo.” VALERIO, Marcos. Em busca de uma realidade mais forte. Publicado originalmente no
Jornal Tribuna da Imprensa, 14 de marco de 1987. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla:
encontros. Sao Paulo: Beco do Azougue, 2007. p.101.

333 LEAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla.
Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano I, n.3, p.10, 1986.

3 Ibid., p.10.

3% Diz Rogério Sganzerla: “Welles (que morreu em outubro da no passado, /985), teve uma recusa, que o
abalou muito, quando em 84 um produtor concordou em filmar Rei Lear, mas desde que achasse uma
vedete, um ator de nome. Este ator ndo aceitou os dois milhdes de ddlares oferecidos e pediu trés, cinco,
seis, desgostando-o muito, e ficando sem trabalhar. Entdo ficou tomando uisque, comendo bombons e
fumando charutos até que morreu aos 70 anos. O pai dele morreu com 104 e a mae com mais de 80 anos.
Ele morreu porque ndo estava trabalhando.” Ibid., p.10.
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Por exemplo: se o filme tem um pensamento, ele é generoso, ele tenta
ser generoso. Ele vai percorrendo certas ondas, sempre estd se
transformando, estd sempre em constante mutagdo. (...) Ele pode se
transformar, passando do preto e branco para o colorido, mas de uma
forma criativa e que vai se transformando, propondo as mil formas de

z

uma filme sujeito, a procura da verdade que é o grande tema de
hoje.***

Aqui, as idéias de ‘“‘sucesso e frustra¢do” dao lugar aos preceitos “intuitivos” do
cineasta e a concretizag¢do destes através da linguagem filmica. Neste sentido, hd duas
proposi¢des que podem ser levadas a reflexdo quando abordadas as diretrizes criticas-
cinematograficas ensejadas a trajetéria de Sganzerla. A primeira diz respeito a
“materializacdo” das concepc¢des do “autor” cinematografico na realizacdo de seus
filmes, acambarcando desde as condi¢des de producdo, passando pelas idéias e
conceitos do cineasta diante do filme, até desembocarem nas relagdes publico-
espectador-filme, filme-critica de cinema, estética e linguagem. A segunda, diz mais
respeito as concepcdes de cinema e sociedade das quais partilha este ou aquele cineasta.
Rogério Sganzerla sempre transitou por esses dois polos e, mais do que isso, sempre se
posicionou criticamente diante de tais situagdes.

Se o sofisma “sucesso e frustragdo” pode encontrar lastro nas assertivas
cinematograficas e, de certa forma, nas criticas de Sganzerla sobre Welles
(tangenciando, neste caso, uma conseqiiente mimetizacdo do trabalho deste por aquele),
ele também se circunscreve a légica da “projecdo de uma realidade particular” que se
ambienta no olhar do cineasta, nas (uma vez mais) condi¢des de producdo, em um
especifico momento histérico. Todavia, tal constatacio pode mesmo ser levada adiante
quando nos deparamos com as transformagdes tanto estéticas quanto estruturais pelas
quais passou o cinema e, no caso brasileiro, como essas implica¢des estiveram presentes
no pensamento e nos trabalhos de Rogério Sganzerla. Acreditar no cinema, acreditar na
forca do cinema enquanto uma esfera cultural importante para a formagdo do ser
humano, tem mais a ver com uma prética necessdria do proprio cinema do que com
qualquer tipo de diletantismo estético.

Na década de 1980, esses projetos de Rogério Sganzerla sdo colocados em
pratica de forma intermitente. Alternando a escrita em jornais (Folha de S. Paulo, Jornal
do Brasil) e em revistas (Cinemin, Cisco), Sganzerla olha ao retrovisor da

cinematografia nacional para definir rumos, apontar erros:

3% LEAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla.
Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano I, n.3, p.10, 1986.
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Eu ja estava vendo os erros que iam se acentuando, como, por que
nao se pode discutir a linguagem? Nds temos que lavar a roupa suja
em casa, temos que discutir para evoluir, temos que gastar papel, e
nao filmes com equivocos (...). Ndo havia discussdo interna. Era um
dogmatismo, e isso foi a causa exatamente das distensdes internas. Eu
procurei mostrar este erro, de que ndo adiantava nada competir,
pensar exclusivamente em interesses comerciais, porque se o cinema
fosse visto assim, havia atividades muito mais rendosas. O cinema se
faz, sim, da inddstria, mas conjugado com a arte. Entdo, a
preocupacao artistica, a estética vai ser sempre fundamental. Temos
que descobrir um ritmo brasileiro, uma forma brasileira.”**’

De novo, o ritmo. Mais uma vez, a forma. Nestas duas instidncias conceituais,
Rogério Sganzerla deu vazdo ao seu cinema, deixando sempre evidente a necessidade
de discutir o cinema e suas variantes. Um cinema da multiplicidade de informacdes, da
confluéncia de idéias, conceitos e simbolos que se queria reflexivo e inquietante.

Nem tudo ¢é verdade, Linguagem de Orson Welles e Tudo é Brasil compdem uma
trilogia filmica-conceitual na qual O signo do caos se encaixa como um “canto-do-
cisne” as avessas. Em outras palavras, o “debate” com Welles, se ganha contornos de
admiracdo por parte de Sganzerla, também se mostra como um “oposto da citacdo”
explicita para, na medida do possivel (ou do improvavel), superd-la. Ao contrario do
que ocorrera com Godard na década de 1960, quando Rogério Sganzerla fez questio de
citd-lo em seus “filmecos” para colocar em discussdo a linguagem cinematografica do
cineasta francés, Sganzerla vé em Welles a critica possivel, necessdria, vidvel ao cinema
brasileiro e as politicas publicas que circundavam, desde a estadia de Welles no Brasil, a

cinematografia nacional.

Nem tudo é verdade (1986)

Rogério Sganzerla abre o longa-metragem Nem tudo é verdade com uma imagem de
Orson Welles e, como “pano-de-fundo” duas vozes em off fazem referéncias ao

dramaturgo inglés William Shakespeare:

Primeira voz: “O que sucedeu em 15647
Segunda voz: “Nasceu Shakespeare.”
Primeira voz: “E em 15707”

37 LEAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla.
Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano I, n.3, p.10, 1986.
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Segunda voz: “Shakespeare tinha seis anos.”

No desenrolar da cena, percebemos que a segunda voz é de Orson Welles; numa
colagem rapida, Sganzerla langa a tela imagens de Cidaddo Kane e, ao fundo, ouve-se a
voz do personagem Orson Welles (agora, na interpretagdo do ator Arrigo Barnabé)
dizer: “Comecei a fazer teatro quando li Shakespeare. O primeiro livro que minha méae
me deu para aprender a ler foi Sonho de uma noite de verdo, de Shakespeare. Eu tinha
seis anos.” Imagens de Orson Welles sdo intercaladas com imagens da cidade do Rio de
Janeiro e o samba passa a ser também um componente da mise-en-scéne promovida por
Rogério Sganzerla.

“It’s all true (Tudo € verdade) — Carnaval and Jangadeiros is one of most famous of
Welles’suncomplete projects of all lost films: the latin american material shot under the
general title of ‘It’s all true’.” Tal frase ja indica a intencdo de Sganzerla com a
producdo de Nem tudo é verdade: reinterpretar a passagem de Orson Welles pelo pais a
luz dos seus projetos inacabados. Dentro desse escopo inicial, Sganzerla faz de Arrigo
Barnabé um “Welles a brasileira”, um personagem que fala a lingua portuguesa com
alguma desenvoltura e que, apaixonado pelo Brasil, aprendeu a gostar de samba. Ao
som de Jodo Gilberto, Sganzerla apresenta-nos jangadeiros ao mar, numa referéncia
clara a Jangadeiros, um dos filmes que Welles comegou a gravar no Brasil e que ficou
inacabado.

As imagens de Jangadeiros surgem na tela e uma voz em off faz alusdo a montagem
cinematografica que seria feita por Welles, na qual o cineasta americano intercalaria
cenas de jangadas chegando a cidade do Rio de Janeiro e a recep¢do destas em
Copacabana. Através de uma estética que se vale dos cinejornais, Welles retrataria a
saga dos jangadeiros cearenses que, saindo de Fortaleza, iriam ao Rio de Janeiro para
“falar” com o presidente Getilio Vargas. Jacaré, o jangadeiro que teria a incumbéncia
de levar a Vargas as reclamagOes dos seus companheiros de jornada ganha
proeminéncia na narrativa de Sganzerla pois, logo na chegada dos jangadeiros ao Rio de
Janeiro, Jacaré morre misteriosamente, fato que teria abalado profundamente Orson
Welles.

Grande Otelo (ator emblemdtico das Chanchadas), passa a descrever cenas do
cotidiano da cidade do Rio de Janeiro da década de 1940 e, desta forma, da a Sganzerla
a chave conceitual para que o cineasta possa, gradativamente, articular ficcdo e

realidade, numa produgao estética que procura, a luz da histéria, desvelar os caminhos
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trilhados por Welles no pais. A montagem que Sganzerla realiza com os cinejornais do
Departamento de Imprensa e Propaganda (D.L.P.), do governo Getiilio Vargas, abordam
também um periodo conturbado da histéria politica brasileira, evidenciando as pressdes
politicas sofridas por Vargas para que o Brasil ingressasse, enfim, na Segunda Guerra
Mundial. A chegada de Welles ao Brasil causa furor na sociedade carioca e ao som de
“Aquarela do Brasil” (de Ary Barroso) e do ambiente carnavalesco que tomava conta do
Rio de Janeiro (fevereiro de 1941), Welles vai se “encantando” com a cultura do pafs.
Os jornais da cidade retratam Welles como um “cidaddo kane carioca”, revelando uma
relacdo amistosa ensejada entre Welles, a cidade e o pais. A referéncia ao filme Cidaddo

338 1.
d”’”°, altima

Kane nio € fortuita e Sganzerla se propde a decifrar o “enigma Rosebu
palavra pronunciada por Kane antes de morrer, citando o “enigma Rosebud” em Nem

tudo ¢é verdade.

Figura 16 - Arrigo Barnabé interpreta Orson Welles em fotograma do filme Nem tudo é
verdade, Sganzerla, 1986.
As investidas de Welles pelo Rio de Janeiro estdo sempre permeadas pelo ambiente
carnavalesco da cidade e, nesse sentido, Sganzerla cria, através dos cinejornais, um
panorama de influéncias mdtuas entre o cineasta americano e a cultura da cidade

evidenciada, quase sempre, através do samba:

(...) gosto muito do guarand e acho o Rio a mais bela cidade do
mundo. Aprecio imensamente os compositores brasileiros; gosto

338 Rogério Sganzerla afirma: “’Rosebud’ quer dizer botdo de rosas. A gente fala que era o sexo de uma
mulher, porque saiu em uma revista, onde num artigo ele fala do sentido fisico de lembrar a rosa como
uma amante de Kane. Como se sabe, ele ao morrer pronunciou esta palavra chave. A palavra ‘Rosebud’,
chave do filme, significou exatamente que ele teria pensando na amante na hora de morrer, e teria
pronunciado a palavra que tem uma relagdo com a vagina de sua amante.” LEAL, Hermes Filho. Eu
nunca pensei ser dono da verdade: entrevista com Rogério Sganzerla. Revista de Cinema Cisco, Goiénia,
ano I, n.3, p.10, 1986.
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muito da obra de Ary Barroso, Herivelto Martins, Custédio Mesquita,
Noel Rosa (...).***

Rogério Sganzerla procura articular, solidamente, samba, carnaval e cinema. Da
narrativa de Grande Otelo sobre o seu encontro com Welles a vontade do cineasta
americano em se radicar no Rio de Janeiro, Sganzerla traca um cendrio ameno, a
principio, sobre a passagem de Welles pelo Brasil. Entretanto, o diretor catarinense
também traz a tela, diante dessas consideragdes, 0 panorama socio-politico do periodo
que acabou por abortar os projetos de Welles. A critica ao Estado Novo vem embutida
no desempenho do Departamento de Imprensa e Propaganda (D.I.P.) do governo de
Getulio Vargas (1930-1945), 6rgdo responsavel por escamotear e censurar informacdes
e produgdes artisticas: “No periodo em que vigorou a censura feita no famigerado

D.I.P., o povo desconheceu a verdade dos fatos. Nem tudo era verdade” **

Figura 17 - O presidente Getilio Vargas recebe o cineasta Orson Welles no Palacio do Catete,
1941. Fonte: SGANZERLA, Rogério (Org). O pensamento vivo de Orson Welles. Sao Paulo:
Martin Claret, 1986. p.44-45.

A ‘perseguicdo” de Welles efetuada pelo D.I.P. reveste-se, no olhar de Sganzerla, na
incompreensdo dos integrantes do 6rgdo quanto as verdadeiras intencgdes artisticas de
Welles no pais. A certa altura do longa-metragem, os “rolos” dos filmes de Welles sdo

recolhidos e o censor (representado pelo ator Otavio Terceiro), professa:

Estas cenas estdo boas para o lixo! Porque ndo filmar nossas lindas
paisagens? E porque filmar as horriveis favelas que, de qualquer
maneira, mais cedo ou mais tarde, vao ser derrubadas? DER-RU-BA-
DAS! (...) E preciso coibir a macumba, proibir a citagio de Oswald
de Andrade e estimular o desenvolvimento da associagdo de tiro ao
povo!

Através dos cinejornais do D.L.P., ficamos sabendo da chegada de Nelson

Rockefeller (enviado do governo dos Estados Unidos), ao Brasil para tratar de assuntos

3% Trecho do filme Nem tudo é verdade: discurso do personagem Orson Welles, interpretado por Arrigo
Barnabé.
39 Trecho do filme Nem tudo é verdade: narracio de Grande Otelo.
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“interamericanos”. Sganzerla faz-nos perceber que a chegada de Rockefeller ao pais
“coincide” com o impedimento empreendido pela produtora americana R.K.O. (a qual
Welles estava vinculado contratualmente) quanto a continuagdo dos trabalhos do
cineasta americano no pais. Hollywood, outrora receptiva a Cidaddo Kane, agora se
mostrava cética e reticente quanto as produgdes de Welles (situacdo que perduraria ao
longo da carreira do cineasta americano). Todavia, fazendo um “desvio de rota” nas
concepgdes historicas que teriam impedido o término das filmagens no Brasil, “o
Welles” de Sganzerla, em Nem tudo é verdade, lega a maldicdo impetrada por um
feiticeiro o motivo cabal que teria interrompido a continuacio das filmagens.

A aventura dos jangadeiros é consubstanciada, na trama de Sganzerla, com a
chegada de Welles ao Ceard. O cariter herdico de Jacaré, sua luta por melhores
condicdes de trabalho para os jangadeiros, acabam por ganhar um destaque substancial
nas filmagens de Welles. Segundo Sganzerla, o heroismo de Jacaré seria levado aos
cinemas do mundo pelas lentes de Welles. Mas as inten¢des do cineasta americano logo
seriam abortadas, tanto pela acdo da R.K.O. quanto pelas investidas do governo
brasileiro contra as formas e os contetddos filmados por Welles.**!

A imagem de Getilio Vargas mescla-se, no longa-metragem de Sganzerla, com as
cenas da participacdo brasileira na Segunda Guerra Mundial, embaladas por um
“espirito de nacionalidade” lastreado na figura do trabalhador e na figura presidencial
do “pai dos pobres”. Sganzerla parece “desconfiar” desse contexto histdrico e, ao fazer
uma alusdo do langamento ao mar de supostos “rolos” de filmes de Welles, o cineasta
catarinense critica a atuacdo do Estado Novo perante Orson Welles. Ao término do
longa-metragem, Rogério Sganzerla trata com ironia a histéria e o cinema e, numa
mensagem sugestiva, se despede (brevemente) de Welles numa mensagem ao final do

filme:

Quando conclui este filme, foram encontradas num depdsito da
Paramount Pictures, 309 latas contendo cOpias de originais do filme
It’s all true. Até entdo todos acreditavam na versdo de que os
negativos de It’s all true tinham sido jogados no mar, o que prova
que no cinema e na vida... nem tudo € verdade. (Rogério Sganzerla).

3 Respondendo ao questionamento acerca da mudanca de posicionamento do governo brasileiro na
década de 1940, do convite a recusa dos trabalhos de Welles, Sganzerla € enfético: “Porque logo
perceberam que tinham chamado o homem errado. Queriam um filme de propaganda e Welles ndo era
cineasta que se prestasse a isso. Por isso o renegaram.” ORICCHIO, Luiz Zanin. Sganzerla esmitca o
fracasso de Welles. Jornal O Estado de Sdao Paulo, 25 de novembro de 1996. In. CANUTO, Roberta
(Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.169.
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Linguagem de Orson Welles (1991)

Certa vez, um repérter perguntou a Orson Welles se o maior
dramaturgo de todos os tempos € realmente Shakespeare. “Nao”,
disse Welles, deixando todo mundo em panico por instantes.
“Shakespeare”, continuou Orson Welles, “ndo € o maior: é o tnico!”
E toda a obra de Orson Welles testemunha esse respeito e admiragdo.

Com essa narracdo em off de Grande Otelo, Rogério Sganzerla inicia o curta-
metragem Linguagem de Orson Welles, dando seqiiéncia a Nem tudo é verdade, filmes
em que Sganzerla procura refletir sobre a passagem de Welles pelo Brasil. Com trilha
sonora composta por Jodo Gilberto, Grande Otelo, Herivelto Martins e Dorival
Caimmy, Linguagem de Orson Welles se compde da confluéncia de materiais
apresentados por Sganzerla em Nem tudo é verdade (como as imagens dos cingjornais
do D.L.P., por exemplo), com algumas variantes (tais como fotografias de Orson Welles

que ndo aparecem no longa-metragem metragem anterior).

e

Figura 18 - Orson Welles, 1940. Fonte: SGANZERLA, Rogério (Org). O pensamento vivo de
Orson Welles. Sao Paulo: Martin Claret, 1986. p.63.

Em estilo rapido, utilizando os planos-seqiiéncias com mais freqii€ncia, Sganzerla

faz questdo de explorar a linguagem cinematografica dentro do curta-metragem para

134

retratar, de forma panoramica, a “saga” de Welles pelo Brasi A linguagem proposta

pelo cineasta catarinense proporciona ao filme um ritmo continuo, onde as imagens sdo
associadas ao “maior ritmo do mundo: o samba”.***
Sganzerla vislumbra, nas imagens feitas por Welles no pais, a capacidade do

cineasta americano em filmar multiddes, em explorar a técnica cinematografica nas suas

**? Diz Sganzerla: “Fiz um curta sobre a linguagem, mostrando s6 o poder da linguagem, os planos-
seqiiéncias e usando também aquele sistema referencial de som que tem Os cafajestes, de Ruy Guerra, a
voz em off, um programa de ridio entrecortando com uma cena sobre a constru¢do da Base Aérea de
Natal e alguns esforgos significativos do ponto de vista da linguagem.”SPENCER, Fernando. No rastro de
Welles. Jornal Didrio de Pernambuco, 07 de dezembro de 1996. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério
Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007. p.163.

3 Prase dita por Grande Otelo em Linguagem de Orson Welles na narragio (em off).
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mais variadas formas. Assim, os planos-gerais realizados por Welles no Brasil
dimensionam, segundo Sganzerla, um estilo inovador em Welles. Linguagem de Orson
Welles torna-se um panorama rdapido, um falsh fotografico composto por Sganzerla a luz
da histdria do Brasil e da histéria do cinema. Recursos que seriam explorados com mais

veeméncia em Tudo é Brasil.

Tudo é Brasil (1997/1998)

E Carmem Miranda quem abre o longa-metragem Tudo é Brasil. Fechando a
suposta trilogia sobre Orson Welles (em O signo do caos, Sganzerla voltaria a tematica-
Welles compondo, assim, uma tetralogia), Rogério Sganzerla vai mais a fundo nas
questdes que impediram Welles de terminar as suas filmagens no Brasil na década de
1940. Numa espécie de narrativa radiofonica, dentro de Tudo é Brasil, Welles enaltece

as qualidades do pais o qual visita: “Tudo é Brasil! Onde o céu tem mais luz e fulgor! O

meu Brasil! Terra que Deus criou. No mundo, és o primeiro.”

Figura 19 - Cartaz de Tudo é Brasil, Sganzerla, 1997. Fonte: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario
(Orgs.). Tudo é Brasil. Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria. Joinville:
Letradagua, 2005.

O encantamento de Welles pelo Brasil parece infinddvel, na perspectiva de Rogério
Sganzerla. E interessante percebermos que Sganzerla vai, paulatinamente, ao abordar a
trajetéria efémera de Welles pelo pais, revelando a importancia da cultura brasileira (o
samba, o carnaval, as praticas culturais dos jangadeiros nordestinos, a cachaga, as
mulheres, etc.), de forma a levar adiante, na figura de Welles, a antropofagia
oswaldiana. Em Tudo ¢ Brasil, a mescla de cinema, politica, musica, revela-se
fundamental para Sganzerla colocar em pratica tanto a sua admiragdo por Welles quanto
uma reflexdo sobre a cultura brasileira. Sganzerla utiliza, no longa-metragem, a
narrativa radiof6nica em larga escala, seja nos didlogos de Welles com Carmem
Miranda a respeito do samba, ou através dos elogios que Welles faz ao povo brasileiro

via ondas de rddio. A narracdo de “A guerra dos mundos”, de H. G. Welles, feita por
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Orson Welles em 1938 nos Estados Unidos™* é retratada por Sganzerla de forma
peculiar, revelando a importancia que Welles legaria ao Radio.

A luz dessas considera¢des, o longa-metragem transcorre, também, na afirmacio de
icones culturais na 6tica de Sganzerla: Jodo Gilberto (Bossa Nova), Grande Otelo
(Chanchada), Herivelto Martins (samba). Através dessas “figuras”, “o Welles” de
Sganzerla passa a ver o Brasil como uma espécie de “berco” para a constituicdo de um
novo tipo de civilizacdo. Sganzerla da énfase a esse aspecto, certamente influenciado
pelo pensamento de Oswald de Andrade, e faz do Brasil de Welles, uma alegoria
sensivel diante de um mundo agressivo, que t€m como horizonte histérico a Segunda
Guerra Mundial. Se a “Politica de Boa Vizinha”, adotada pelo presidente dos Estados
Unidos, Franklin Delano Roosevelt, pdde contribuir para a vinda de Welles ao Brasil
(além do convite do governo brasileiro), tais medidas politicas foram incapazes de
fornecer a Welles um panorama mais geral da cultura brasileira, segundo Sganzerla.
Samba e politica, carnaval e cinema, compdem um quarteto intrinseco ao Brasil na 6tica

de Welles:

As criancas do Brasil aprendem a sambar antes de falar... batucam
antes de engatinhar. Foi o que me disseram e eu acredito! A nogdo
harmoniosa de um hemisfério unido encontra aqui maior ressonancia.
O Brasil vem promovendo a solidariedade Pan-Americana e a luta
por este nobre ideal desde os primodrdios das guerras de libertag@o.
Organizar, em nosso hemisfério, um concerto das nagdes
americanas.*®

Em Tudo é Brasil, o ideograma “Pau-Brasil”, de Oswald de Andrade, transmuta-se
na bandeira do pais em substituicdo as palavras “Ordem e Progresso”; Linda Batista
canta “Sabemos lutar”, em resposta aos ataques alemdes aos navios brasileiros na
Segunda Guerra (evocando um incipiente “patriotismo” no samba); a Praca Onze vira

samba em letra de Grande Otelo e musica de Herivelto Martins; o mexicano Chucho

3% «(_.) Na noite do dia 30 de outubro, a histéria que vai ao ar (na rddio CBS) é ‘A guerra dos mundos’,

de H. G. Wells. O elenco, sob as ordens de Welles, carrega na interpretacdo e o panico toma conta do pafs
de costa a costa. A populacdo comega a ver marcianos por toda a parte. Suicidios, partos prematuros e
fuga para as montanhas sdo as seqiielas imediatas. A policia invade o estiidio, mas como a lei ndo prevé
aquele tipo de “delito”, ndo hda como punir Welles. De qualquer maneira, se o programa transforma-o da
noite para o dia no wonder boy americano, um tipo de puni¢cdo com que ele jamais sonhara estava a
caminho: depois de Cidaddo Kane, suporta incontdveis humilha¢des da produtora R.K.O. (a qual estava
preso por contrato) e dos produtores de Hollywood, que, temerosos de perder dinheiro, relutam cada vez
mais em apoiar seus projetos.” [Grifos meus] ISMAEL, J. C. Orson Welles. Jornal O Estado de Sdo
Paulo — Suplemento Cultural, n° 279, 20 de outubro de 1985. In: SGANZERLA, Rogério (Org.). O
pensamento vivo de Orson Welles. Sao Paulo: Martin Claret, 1986, p.26.

** Trecho pronunciado por Orson Welles em Tudo é Brasil.
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Martinez grava o sucesso carnavalesco “Amélia”. Tudo é Brasil; tudo é Welles nas

lentes de Rogério Sganzerla.

O signo do caos (2003)

Nos créditos iniciais desse longa-metragem, Rogério Sganzerla indica em qual
direcdo estética caminharia O signo do caos: a anti-catarse, o anti-filme. Tal perspectiva
analitica aponta para uma discussdo que vé€ o referido longa-metragem como um
componente a mais na tetralogia iniciada por Sganzerla com Nem tudo é verdade. Tendo
iniciado as filmagens de O signo do caos em 1997, Sganzerla define assim o longa-

metragem:

Retrata sob forma ficcional a estada de Welles no Rio. Com fama de
arrojado, o enviado formal da politica da boa vizinhanga inventa o
neo-realismo € o cinema experimental entre nds. Como se torna
ameaca, improvisam um tribunal de forma a alijar o copido formado,
para desespero do repdrter Edgard Morel, empenhado em salvar a
obra-prima incompreendida e ignorada.**

A ligeira descricdo que Sganzerla faz do seu filme suprime, com efeito, outras
variantes analiticas que podem ser observadas em O signo do caos. O epiteto “o anti-
filme”, que Sganzerla imprime ao longa-metragem logo no inicio da trama reflete, a
principio, o sentido que a narrativa persegue a todo instante: a ndo-linearidade. Esse
aspecto pode ser observado, também, na montagem “solta”, onde a sobreposi¢do de
vozes dos personagens e a repeticio de cenas acentuam o tom da mise-en-scéne
procurada por Sganzerla. A concatenagdo das idéias em O signo do caos nao se da ao
nivel da narrativa ou mesmo da montagem. Ela circunda a ficcio ensejada pelo cineasta
em torno da “perseguicdo” sofrida por Orson Welles no Rio de Janeiro e, nesse sentido,
sdo as “vozes dos perseguidores” que vao determinar o lugar sécio-histdrico e cultural
de onde emana toda uma pléiade de acusacdes ao cineasta americano. Sganzerla parece
valer-se dos infortinios vivenciados por Welles na década de 1940 para, de alguma
forma, denunciar a falta de compromisso do Brasil com o seu cinema. A censura sofrida

por Welles por parte do Estado Novo, ganha contornos singulares na otica de Sganzerla:

346 ORICCHIO, Luiz Zanin. Sganzerla esmiuga o fracasso de Welles. Jornal O Estado de Sdo Paulo, 25
de novembro de 1996. In: CANUTO, Roberta (Org.). Rogério Sganzerla: encontros. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2007. p.173.
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ao fazer referéncia em O signo do caos aos dissabores vivenciados por Welles em
relacdo a censura do D.LP., Sganzerla estd também a nos dizer das censuras
burocriticas, ideoldgicas que sofreu ao longo de sua trajetdria cinematografica. A
relagcdo passado-presente é mimetizada e, a0 mesmo tempo, erigida num ponto ficcional
(o ato de censurar) que nos remete a realidade da cinematografia brasileira. Numa
espécie de “jogo de espelhos”, Sganzerla observa o passado e vé nas transmutagdes do

pensamento de uma dada sociedade a permanéncia de elementos que sdo obsticulos

prementes a qualquer acdo que busque a liberdade do pensamento.

Figura 20 - Helena Ignez, Guaracy Rodrigues e Otavio Terceiro em fotograma do filme O signo
do caos, Sganzerla, 2003. Fonte: IGNEZ, Helena; DRUMOND, Mario (Orgs.). Tudo é Brasil.
Projeto Rogério Sganzerla: fragmentos da obra literaria. Joinville: Letradagua, 2005. p.129.

A montagem, privilegiando a repeticdo das cenas aliada a exibi¢do em preto-e-
branco que permeia boa parte do filme revelam as estratégias utilizadas por Sganzerla
para nos levar ao inicio da década de 1940, quando Welles veio ao Brasil filmar I#’s all
true. Welles € visto como um “homem perigoso” pelos censores do D.I.P.; um “louco”,
um “artista” a ser combatido, retirado de cena. Assim, todo o material filmico de Welles
deveria ser destruido. O inspetor-chefe, Dr. Amnésio (representado pelo ator Otavio
Terceiro), procura, entdo, consumar a destrui¢do dos “rolos” filmicos de Welles. Nessa
empreitada, defronta-se com o repdrter Edgard Morel (Salvio do Prado), que insiste em
ver nos trabalhos de Welles um pioneirismo artistico que legaria ao cineasta americano
o patamar dos génios. Sganzerla vale-se desses preceitos ficcionais para revelar as cenas
dos bastidores, internas do D.L.P., retratando a intransigéncia do Dr. Amnésio e a luta va
de Edgard Morel para “salvar” os filmes de Welles. A narrativa ganha consisténcia tanto
pelo autoritarismo revelado pelo Dr. Amnésio, empenhado sobremaneira em destruir o

material produzido por Welles (a despeito de, paradoxalmente, Dr. Amnésio também
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considerar Welles um génio), e na medida em que Sganzerla observa como uma espécie
de “pensamento colonialista”, “dependente”, teria motivado a supressdo dos trabalhos
de Welles. Os funciondrios do D.LP., se regozijando com a possivel destrui¢do do
material de Welles recolhido junto ao cais do porto, ao som de “Aquarela do Brasil”,
torna-se uma cena emblemadtica na medida em que produz a sensagdo de uma finitude
incompleta, um “réquiem” as avessas, uma necessidade de se exterminar com o trabalho
do cineasta americano para que, assim, ele possa sobreviver.

O estatuto do cinema € colocado em debate nas criticas feitas por Dr. Amnésio as
filmagens realizadas por Welles: “(...) coisas comuns, da vida, ndo € cinema”, diz Dr.
Amnésio. Sganzerla utiliza-se da metalinguagem para discutir o cinema dentro do
cinema e, ademais, promove uma reflexido acerca tanto da forma quanto do contetido de
um filme. O signo do caos parece buscar essa ‘“ndo-linguagem” para fugir do lugar
comum cinematografico: clichés, decupagem cldssica, psicologismo dos personagens.
As experimentacdes feitas por Sganzerla em O signo do caos trazem em si algumas
reminiscéncias de O bandido da luz vermelha. Todavia, no filme de 1968, temos um
personagem central a nortear as acdes da trama (e até mesmo um referencial fora do
cinema, o assaltante Jodo Acacio); em O signo do caos, a centralidade narrativa se dilui
em conceitos e idéias que giram em torno de Orson Welles, numa relacdo de metdstase

entre o cinema, a histéria e a personalidade do cineasta americano.

O pensamento vivo de Orson Welles

Em meio a essas producdes filmicas, Rogério Sganzerla organizou um livro que,
sem duvida, pode ser considerado como o referencial mais sélido no tocante a alteridade
estabelecida entre Orson Welles e o préprio Sganzerla.

O livrto O pensamento vivo de Orson Welles talvez seja o ponto de maior
convergéncia entre ambos os cineastas, na medida em que podemos observar, na
“montagem” e organizacdo do livro, toda a admiracdo de Sganzerla por Welles.
Fazendo parte de uma colecio da Editora Martin Claret, o livro foi organizado por
Sganzerla em 1986 e revela, em suas secdes (“Welles por ele mesmo”, “Biografia”,
“Cronologia/Filmografia”, “Welles visto pelo mundo”, “Pensamentos”, “Curiosidades”
e “Bibliografia”), a estratégia organizacional utilizada pelo critico e cineasta para narrar

a trajetdria histdrico-biografica de OrsonWelles.
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Figura 21 - O pensamento vivo de Orson Welles, livro organizado por Rogério Sganzerla em
1986.

A primeira secio, “Welles por ele mesmo”, aborda uma entrevista concedida por
Welles a um entrevistador (que ndo € identificado no corpo do texto), mas que
representa a revista Le Nouver Observateur, realizada numa suite do Hotel Lancaster,
em Paris. Aspectos da vida particular de Welles s@o logo colocados como ponto de
partida para que seja esbocado todo um quadro imagindrio onde a precocidade do garoto
Welles ja estaria a definir a trajetéria de “genialidade” do futuro cineasta, o que nos
remete, em certa medida, a também precoce entrada de Sganzerla ao mundo das letras,
quando este publica um livro de contos aos sete anos, como ja foi citado anteriormente.
Com efeito, um aspecto chama a atencdo nessa primeira parte do livro quando levamos
em consideracdo, precipuamente, essa relacido de alteridade ensejada entre Sganzerla e
Welles. O cineasta norte-americano confidencia ao entrevistador ter recebido, ainda
jovem, o auxilio de um critico de teatro (que o proprio Welles ndo identifica), que teria
sido fundamental para que Welles tivesse acesso aos bastidores da imprensa e, neste
caso especifico, dos jornais: “Havia um critico de teatro, que era para mim uma espécie
de pai adotivo. (...) Ele havia sido amigo de meu pai e do Hearst. Através deles, eu tinha

amplos conhecimentos sobre o que acontecia nos jornais.”347

O “Hearst”, a quem
Welles se refere, trata-se do magnata da imprensa norte americana William Randolph
Hearst, figura emblemdtica sobre a qual, supostamente, Welles teria construido o seu
correspondente para o cinema, Charles Foster Kane. A luz dessas consideragdes, nio ha
como ndo estabelecermos uma comparacio entre este “pai adotivo” de Welles e o
critico de teatro de Décio de Almeida Prado, responsdvel direto pela passagem de

Sganzerla pelo Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo no inicio da década

37 SGANZERLA, Rogério (Org.). O pensamento vivo de Orson Welles. Sdo Paulo: Martin Claret,
1986. p.14.
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de 1960. Diante dessa consideragdo, as correlacdes existentes entre Sganzerla e Welles
seriam concretizadas, posteriormente, na tetralogia filmica produzida por Sganzerla:
Nem tudo é verdade (1986), Linguagem de Orson Welles (1991), Tudo é Brasil (1991) e
O signo do caos (2003).

A sec¢do seguinte, “Biografia”, também traz dados pessoais de Welles que, via de
regra, procuram ilustrar a sua ‘“genialidade” precoce. Entretanto, hd um “ar” de
espetdculo quando sdo retratados alguns episddios da vida de Welles, sempre descritos
como se buscassem ser explorados em revistas especializadas, tangenciando o dmbito da
fofoca e da picardia. Todavia, outros aspectos podem ser levantados quando se trata de
analisarmos a simbiose performatica de Sganzerla em Welles. Devemos destacar o fato
de que, mesmo tendo ido morar muito quando ainda era uma crianga na Irlanda, Welles
tenha saido de 14 em meio a sua juventude para “ganhar o mundo” com sua
“genialidade”. Neste sentido, a Irlanda ndo comportaria mais as dimensdes artisticas
inerentes ao “génio” de Welles e, assim, Dublin (capital do pais), tornara-se uma cidade
provinciana para os futuros voos de Welles. Ora, Sganzerla, ao sair de Joagcaba (Santa
Catarina), também vé€ na referida cidade um cardter provinciano que traria em si um
“aspecto colonizador”. A saida para o catarinense foi realizada na busca pela metrépole
paulistana. Para além dessa perspectiva, a “Biografia” de Welles apenas reitera alguns
aspectos outrora abordados e v€ na oscilag@o da carreira do diretor de Cidaddo Kane a
dicotomia “sucesso e frustracdo” ser levada adiante até as ultimas conseqiiéncias.348

Em “Cronologia/Filmografia”, hd uma progressdo da vida e obra de Welles com
certo destaque para algumas datas que teriam sido marcantes para a trajetéria de Orson
Welles.

A secdo seguinte, “Welles visto pelo mundo” traz relatos e depoimentos sobre
Orson Welles e seus trabalhos. Peter Noble, autor da biografia The fabulous Orson
Welles de 1956, € o primeiro a relatar suas impressdes sobre o cineasta norte americano.

Marcando sua andlise por uma narrativa grandiloqgiiente para referir-se a “magnitude” de

M8 A filmagens de ‘Kane’ duram 80 dias, tempo exato para Welles dar a volta ao inico mundo que vale
a pena: o seu. ‘Kane” é, de longe, o filme mais dissecado da histéria do cinema. Incontdveis ensaios a seu
respeito inibem qualquer pretensdo de abordd-lo com originalidade, s6 restando repetir o que ja foi dito:
sua estrutura eliptica aliada a atmosfera barroca, a montagem enxuta e a descoberta de que as objetivas
existentes na época poderiam proporcionar a profundidade de campo até entdo nunca vista fizeram de
‘Kane’ o filme mais perturbador de todos os tempos. Mas, se ‘Kane’ trouxe a gloria a seu criador,
também foi sua maldi¢cdo: Welles jamais conseguiu fugir da atragdo por herdis negativos — e Charles
Foster Kane, por ser o primogénito, ndo permitiu que com ele competissem em igualdade de condicdes.”
[Grifos nossos]. In: SGANZERLA, Rogério (Org.). O pensamento vivo de Orson Welles. Sdo Paulo:
Martin Claret, 1986. p.32 .
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Welles, Noble ndo acrescenta muito quando buscamos analisar os trabalhos de Welles a
luz do campo cinematografico. Em seguida, o cineasta e poeta Jean Cocteau (com quem
Welles travou uma relagdo de amizade), expde os seus pontos de vista utilizando, quase
sempre, recursos poéticos para referir-se tanto a figura de Welles quanto ao seu
trabalho.** O critico de cinema André Bazin também desfere suas andlises sobre
Welles. Para Bazin, Welles encontra-se ao lado dos cineastas norte americanos (Griffith,
Chaplin, Stroheim) e do russo Sergei Eisenstein, como um dos responsdveis por uma
“revolucdo na arte de Hollywood.” Ademais, Bazin vé precisamente em Cidaddo Kane
uma a-temporalidade benéfica quando se trata de avaliarmos as transformacdes
cinematograficas ocorridas no pés-segunda guerra.

O préximo critico a posicionar-se diante de Welles é o brasileiro Valério de
Andrade, que destaca, entre outros aspectos, a importancia da execugdo radiofonica da
Guerra dos Mundos de H. G. Welles, em 1938, protagonizada pela equipe do jovem
“radialista” Orson Welles, assombrando boa parte da populacio dos Estados Unidos. Na
esteira de Andrade, Paulo Emilio Salles Gomes também estd presente nesta secio e, a
luz de suas experiéncias audiovisuais diante de Cidaddo Kane, realiza uma digressdo
acerca da relevincia de Kane para a cinematografia mundial e aponta como a figura de
Welles entremeia-se em momentos distintos entre diretor, ator e personagem em seus
proprios filmes. Em seguida, é a vez de Rogério Sganzerla explicitar suas andlise acerca
de Orson Welles e, neste interim, € interessante percebermos que, para além do
pressuposto da fragmentacdo presente em Kane, do qual Sanzerla se vale em alguns de
seus filmes, o cineasta demonstra um fascinio quando se refere a Welles: “Em Orson
Welles, como em William Blake, a beleza é a exuberancia.”**° Tendo como mote
analitico o ja dissecado Cidaddo Kane, Sganzerla transpde as variadas facetas do filme
(personagens, fragmentacdo, montagem, recursos narrativos, etc.), para tracar um perfil
psicolégico de Welles a luz das técnicas cinematograficas. Sganzerla lanca Welles no
rol dos cineastas que, ao sair do “lugar-comum” cinematografico, inova quando inverte
as polarizagdes figurativas tdo presentes no cinema tradicional envolvendo filme e

personagens:

3 Escreve Cocteau: “Orson Welles é um gigante com rosto de crianga. Uma drvore repleta de passaros e
sombras. (...) Um preguicoso dindmico. Um tolo, esperto. (...) O desempenho de Orson Welles como
Macbeth é amaldigoado, no sentido nobre do termo, porque torna o espectador surdo e cego. (...) Neste
papel, Welles prova ser um grande ator tragico.” Ibid., p.54.

*ISGANZERLA, Rogério (Org.). O pensamento vivo de Orson Welles. Sdo Paulo: Martin Claret, 1986.
p-60.
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Em “Cidaddo Kane”, filme e personagem(ns) (sic) sdo elementos
autdonomos a até diversos. O filme ja ndo possui estrutura fechada e
definitiva, é aberto enquanto o personagem ¢é “fechado”. Invertem-se
os papéis classicos de filme e personagem diante do mundo.”"

O critico de cinema Salvyano Cavalcanti de Paiva é o proximo a dissertar sobre
Orson Welles. Por vezes valendo-se das concepgdes do critico francés André Bazin e,
por vezes refutando-as, Cavalcanti de Paiva atenta para um “dado novo” na trajetéria de
Welles: uma “consciéncia de ter uma missdo a cumprir’ na esfera das artes e que,
portanto, seria latente em Welles.*>>* Fechando o quadro de andlise acerca de Welles, o
professor da Universidade de Paris, Olivier-René Veillon destaca a importincia de
Shakespeare para as diferentes produgdes cinematogrificas de Welles mas, tendo
sempre como pano-de-fundo, a peca Sonho de uma noite de verdo, um mote inicial para
a compreensdo de toda a obra de Orson Welles.

A secdo ‘“‘Pensamentos” constitui-se, basicamente, de trechos curtos de
depoimentos, textos ou mesmo entrevistas de Orson Welles no tocante a variados
assuntos que perpassaram sua vida e obra. A secdo seguinte, “Curiosidades”, compde-se
de textos, geralmente ndo assinados, retirados de outras publicacdes perpassando desde
as andlises narrativas de Cidaddo Kane até culminarem nos momentos em que
antecedem a morte de Welles. Por fim, a se¢do “Bibliografia” repde alguns autores
citados por Sganzerla durante o transcorrer do livro (Peter Noble, J. C. Ismael, André
Bazin, Paulo Emilio Salles Gomes, etc.), deixando outras de fora (Olivier-René Veillon,
por exemplo), e trazendo, também, autores que ndo foram citados no decorrer do livro
(Barbara Leaming e Peter Crowie).

De fato, toda essa gama estrutural montada por Sganzerla em torno do livro O
pensamento vivo de Orson Welles nos langa, efetivamente, a referéncia que Welles se
tornara para Sganzerla. Se, nas décadas anteriores, Orson Welles era muito mais
“visivel” somente através de alguns filmes de Sganzerla, a partir dos anos 1980 o
cineasta norte americano ganha propor¢des descomunais tanto nas andlises quanto nos
trabalhos de Sganzerla. A tetralogia filmica outrora citada (Nem tudo é verdade,
Linguagem de Orson Welles, Tudo é Brasil e O signo do caos), comprovaria essa busca

de Rogério Sganzerla pela magnitude do cinema em Orson Welles.

31 Ibid., p.61 .

32 Escreve Cavalcanti de Paiva: “O cinema de Welles é de um realismo ontoldgico que restitui ao
objetivo e ao décor sua densidade prépria, de um realismo psicolégico que leva o espectador a participar
intensamente do drama, na tela. Isto sim, € ter consciéncia da missao do artista.” Ibid., p.64 .
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(ERIO SCANZERA
llEu nunca mmi o
serdonoda verdade

Figura 22 - Rogério Sganzerla (1986). Fonte: LEAL, Hermes Filho. Eu nunca pensei ser dono da
verdade: entrevista com Rogério Sganzerla. Revista de Cinema Cisco, Goiania, ano I, n.3, p.9, 1986.
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Consideracoes finais

“Filha, s6 o que pode me salvar neste momento é uma cimera.”

Rogério Sganzerla, jd bastante debilitado pelo cancer que lhe tirou a vida em 2004, em depoimento a sua filha Djin Sganzerla,

pouco antes do inicio das filmagens de O signo do caos.

Estudar os escritos e filmes produzidos por Rogério Sganzerla nos leva a refletir
sobre questdes da atualidade que envolvem tanto a cinematografia quanto a histéria. As
discussdes propostas por Sganzerla com sua produgdo artistica e intelectual nos
remetem a uma ambiéncia que circunda o cinema mundial e, em particular o cinema
brasileiro, quando nos referimos as questdes relativas a producdo cinematografica, sua
estética e os rumos que tem seguido. Em Sganzerla, tais questdes podem ser “diluidas”
na busca do critico por um cinema moderno, na tentativa do cineasta em ‘“adentrar” a
brasilidade no cinema e na obsessiva capacidade em experimentar.

Em Rogério Sganzerla, a critica de cinema foi uma espécie de “rascunho”, um
preambulo formativo numa época em que o papel do critico ndo se circunscrevia apenas
aos ditames da indudstria e do mercado. No intuito de polemizar, provocar novas
reflexdes no panorama do cinema brasileiro, Sganzerla evoca uma reinterpretacao
cinematografica que tenha variantes tanto numa universalidade do cinema quanto em
questdes pontuais nas “cinematografias nacionais”. A luz da formagio do Cinema
Novo, o jovem critico do Suplemento Literdrio vai direcionar o seu olhar para um
cinema que € produzido fora do Brasil. Suas missivas criticas, baseadas no conceito de
“cinema moderno”, buscam alcancar uma visao alternativa do cinema, entendendo tanto
0 seu cardter artistico quanto a sua necessidade em ser um instrumento de critica e
transformacdo da sociedade. Com uma linguagem por vezes rebuscada, talvez nio tenha
sido mesmo entendido por uma parcela considerdvel de criticos e cineastas quando
ainda se debrucava sobre a maquina de escrever. A sua “escritura” se estenderia aos
seus filmes, ensejando uma forma de escrever a imagem que seria decisiva para a
histéria do cinema brasileiro.

O bandido da luz vermelha, abre-alas de uma radicalizacdo cinematografica que
ganhou destaque na cinematografia nacional, ainda hoje € considerado um dos melhores
filmes feitos no pais em todos os tempos. Neste sentido, faz-se necessario ressaltar que,
numa época de filmes produzidos sob a otica de uma “estética da TV”, filmes
experimentais como os produzidos por Rogério Sganzerla durante as décadas de 1960 e

1970, sdo cada vez mais raros e, quando produzidos, ndo encontram espacos para
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exibi¢do. Essa situa¢do pouco animadora, apenas refor¢a a importancia dos filmes feitos
por Sganzerla durante a sua trajetdria, na medida em que demonstram a capacidade em
se produzir obras contundentes, criticas, mesmo diante de poucos recursos.

Com Rogério Sganzerla, o cinema brasileiro ganhou um novo estatuto: a liberdade
em experimentar. Invocando a cinematografia estrangeira e os cineastas renegados no
Brasil (Fernando Campos, José Mojica Marins, Primo Carbonari), Sganzerla pde a
prova os limites do cinema, levando a provocacdo da narrativa e os “descaminhos” da
montagem as dltimas conseqiiéncias. O enfrentamento estético aliado ao desejo em
inovar nos fazem enxergar em suas “escrituras filmicas” um cinema descompromissado
com os “padrdes dominantes” cinematograficos. Ao fugir da métrica hollywoodiana,
Sganzerla nos mostra o horizonte do pensamento livre em cinema, revelando a sua
indisposi¢cdo com as regras do status quo cinematografico.

Rogério Sganzerla, com as suas produgdes filmicas, reinventa o espago social do
cinema através da fragmentagdo: a Boca do Lixo, o litoral praiano paulistano, a pedra-
da-Gdvea ou o cais do porto no Rio de Janeiro, compdem uma espécie de cordao
panoramico que se estende interligado pela reafirmacio desses espacos. Assim, estar
atento aos filmes de Sganzerla €, sobretudo, dialogar com as condi¢des s6cio-histdricas
de produgdo destes filmes, tateando os avangos e recuos histéricos que dimensionam os
horizontes de uma sociedade. Adentrar ao campo cinematografico e perscrutar os seus
jogos nos permite uma compreensdo mais verossimil dos processos formativos no
interior de uma histéria que tem como espelho a ambiéncia cinematografica.

Os conflitos de uma sociedade urbana sdo colocados em cena na leitura/escritura
cinematografica de Rogério Sganzerla. As agruras da classe média brasileira e de seu
happy end “cafona”, somam-se bandidos, prostitutas, policiais e visiondrios. Na tela,
explodem tipos, personagens que marcam suas trajetérias com o toque insular da
transgressdo, da ironia e do deboche. A invengdo se une a critica mordaz do cineasta e
se interligam em fotogramas no qual a abstracio é também componente fundamental da
mise-en-scene. Sganzerla radicaliza na técnica: faz “filmes-tratados”, “filmes-ensaios”,
“filmes-somas”, que alternam entre si provocagdes politicas, andlises cinematograficas e
sinteses ritmicas. Do distanciamento do ator em relagdo a camera, a ndo-utilizacdo da
camera a “altura dos olhos”, hd nos filmes feitos por Sganzerla uma obsessdo pelo
cinema, uma necessidade em se esmiugar todas as possibilidades oferecidas pelo

cinema, escrevendo em peliculas a distin¢do presente no proprio cinema.
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Retrato de um pais em franca transformacéo socio-cultural, o cinema experimental
produzido por Sganzerla nas décadas de 1960 e 1970 reflete, também, o campo social
em que os filmes foram realizados. As desfavordveis condi¢cdes de producdo que
circundavam o ambiente da Boca do Lixo, s@o apenas a ponta de um iceberg que iria se
revelar maior, a se estender com seus lances escorregadios por outras partes do pais,
impedindo a composicio efetiva de uma dada cinematografia. Driblando as investidas
do erotismo, reverberadas posteriormente nas pornochanchadas, Rogério Sganzerla
optou pelo vdo cego por um cinema independente, livre de amarras, que fosse viavel a
todas as formas de filmar.

Toda uma cinematografia experimental, independente, ndo iria agradar aqueles que,
fazendo parte do regime militar, lancaram as teias da censura sobre os movimentos
artisticos no pais. O boicote a cineastas que nio se curvavam a cartilha politica dos
“arautos” da moral, foi apenas um dos aspectos a levar muitos diretores tanto ao exilio
quanto a seguir outras carreiras. Ademais, as disputas internas no campo do cinema se
juntariam a efervescéncia tropicalista e a ascensdo, junto ao publico, de um poderoso
meio de comunicacdo de massa: a televisdo. Neste contexto, era preciso tomar partido
quando se tratava de continuar a produzir, escapando aos ditames estatais e, a0 mesmo
tempo, demarcar um territério de atuacdo que primasse pela independéncia e pela
liberdade. Amargo paradoxo numa sociedade amordacada. No ano de 1970, em
Londres, Inglaterra, Rogério Sganzerla se encontra com Caetano Veloso e, desse
encontro, delineiam-se novos caminhos para o cineasta catarinense. O “flerte” com o
tropicalismo apenas agugou o “espirito de brasilidade” que passou a ganhar espago nos
filmes posteriores de Sganzerla.

A matriz oswaldiana consolida essa imersdo de Sganzerla na cultura brasileira e faz
do tropicalismo a ponte necessdria para se cruzar a fronteira de “todos os erros” no
cinema brasileiro. No viacuo deixado pelo Cinema Novo, Sganzerla elege a Belair como
o lugar da experimentagdo e, ao lado de Julio Bressane e Helena Ignez, rompe com os
formalismos cinematograficos. Com Jimi Hendrix, Noel Rosa e Jodo Gilberto, o jogo de
influéncias € outro e Sganzerla, sob tutela dessa triade, transcende as barreiras da
incompreensio e reverencia, em todos eles, a originalidade e o poder do artista criador.
Sem esconder a sua admiracdo por estes artistas, Rogério Sganzerla ndo se furta a
“retirar” de cada um deles aquilo que mais lhe apraz: de Hendrix, a liberdade; de Noel, a

perspicdcia; de Jodo, o ritmo. Transplantados para o cinema, essas qualidades se
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revertem em idéias-for¢a, em recortes filmicos que levardo o cineasta a apreender, na
passagem de Orson Welles pelo Brasil, a totalidade do cinema.

Com Welles, Sganzerla “descobre” os longos “planos-gerais” da cultura brasileira:
samba, suor e cinema. A composicdo que Welles faz do homem brasileiro ressoa em
Sganzerla, fazendo-o mergulhar numa antropologia filmica que possa responder pelo
homem/cineasta Orson Welles e pela complexa relagdo cinema/sociedade.

A importancia de Rogério Sganzerla e de seus filmes e escritos para a
cinematografia brasileira ainda estd longe de ser consolidada. Em novembro de 2003, ja
doente e hospitalizado, Rogério Sganzerla foi homenageado pelo entdo Ministro
interino da Cultura, Juca Ferreira.>> Depois de seu falecimento, muitos foram os
festivais de cinema realizados dentro e fora do pais a homenageai—lo.354 Retrospectivas
em torno da obra de Rogério Sganzerla em canais de tv (a cabo!), a criacdo de um
cineclube com o nome do cineasta vinculado ao curso de Cinema da Universidade
Federal de Santa Catarina em 2006, além da producdo de alguns curtas-metragens em
homenagem a Sganzerla dimensionam em certa medida a abrangéncia da obra
cinematografica de Sganzerla. Tudo ¢ Brasil: Projeto Rogério Sganzerla, organizado
por Helena Ignez e Mario Drumond pretende, entre outros aspectos, “institucionalizar o
Fundo Rogério Sganzerla, provendo-o de identidade legal e de infra-estrutura bésica de
mao-de-obra e equipamentos (...).”>>> Neste sentido, hi uma movimentagdo em torno da
figura do critico e escritor Rogério Sganzerla que, mesmo incipiente, busca sistematizar
toda a sua obra jornalistica e filmica.

Ter a possibilidade de mergulhar nas sendas artisticas e intelectuais deixadas por
Rogério Sganzerla remete-nos ndo sé a singularidade de sua obra, mas também a
perspicicia de um pensamento que nos proporciona olhar a histéria do Brasil por outro

angulo. Sob as lentes de Sganzerla, persiste um pais contraditério, que insiste em se

353 . .. .
O discurso do ministro Juca Ferreira encontra-se no anexo II.

33«0 22° Torino Film Festival (novembro 2004), homenageou o cineasta com a exibi¢do de 10 de seus
filmes na mostra Tribute to Rogério Sganzerla. Também no més de novembro, o Discovering Latin
América Film Festival, em Londres, exibiu os filmes O bandido da luz vermelha e Brasil, de Rogério
Sganzerla. Os festivais de Cinema de Roma e Trieste, na Itdlia, exibiram os filmes O Signo do Caos e
Abismu em dezembro de 2004. A obra cinematogrifica de Rogério Sganzerla sempre foi muito bem
recebida nos mais ativos polos do cinema mundial. O préprio cineasta era regularmente convidado a
participar e a exibir seus filmes nos grandes eventos e festivais internacionais, desde os fins da década de
60. Hoje, sua obra consagra-se também como referéncia indispensdvel em centros de estudos brasileiros,
no Brasil e no exterior. Universidades e escolas avangadas como a Ucla, de Los Angeles, e The School of
the Art Institute of Chicago, incluem o visionamento de seus filmes nas disciplinas relacionadas ao
cinema e a cultura brasileira.” In: IGNEZ, Helena, DRUMOND, Mario (Orgs.). Tudo é Brasil. Projeto
gg)gério Sganzerla: fragmentos da obra literaria. Joinville: Letraddgua, 2005. p.25.
Ibid., p.144.
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enxergar apenas sob a 6tica do amanha. Com suas diatribes cinematogréficas, podemos
visualizar um cinema diferente deste a que estamos tao habituados. Nas contradi¢des do
cineasta, intuimos sua sensibilidade; em suas opcdes estéticas, auferimos as suas
profecias. Este estudo sobre a trajetoria de Rogério Sganzerla atreveu-se apenas a narrar
uma parte do caminho critico e cinematografico do cineasta: as demais perspectivas
histéricas e cénicas, ainda ndo exploradas no conjunto da obra de Sganzerla, caberd a
historiografia “esmiucar”’, procurando entender o Brasil a luz de suas intermiténcias

com o cinema.
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ANEXO I

Manifesto Cinema Fora-da-Lei

1 — Meu filme € um far-west sobre o III Mundo. Isto é, fusdo e mixagem de varios géneros. Fiz um filme-
soma; um far-west, mas também musical, documentdrio, policial, comédia (ou chanchada?) e ficgdo
cientifica. Do documentario, a sinceridade (Rossellini); do policial, a violéncia (Fuller); da comédia, o
ritmo andrquico (Senett, Keaton); do western, a simplificagc@o brutal dos conflitos (Mann).

2 — O Bandido da Luz Vermelha persegue, ele, a policia, enquanto os tiras fazem reflexdes metafisicas,
meditando sobre a soliddo e a incomunicabilidade. Quando um personagem ndo pode fazer nada, ele
avacalha.

3 — Orson Welles me ensinou a nio separar a politica do crime.

4 — Jean-Luc Godard me ensinou a filmar tudo pela metade do preco.

5 — Em Glauber Rocha conheci o cinema de guerrilha feito a base de planos gerais.

6 — Fuller foi quem me mostrou como desmontar o cinema tradicional através da montagem.

7 — Cineasta do excesso e do crime, José Mojica Marins me apontou a poesia furiosa dos atores do Brds,
das cortinas e ruinas cafajestes e dos seus didlogos aparentemente banais. Mojica e o cinema japonés me
ensinaram a saber ser livre e — a0 mesmo tempo — académico.

8 — O solitdrio Murnau me ensinou a amar o plano fixo acima de todos os travellings.

9 — E precico descobrir o segredo do cinema de Luis poeta e agitador Bufiuel, anjo exterminador.

10 — Nunca se esquecendo de Hitchcock, Eisenstein e Nicholas Ray.

11 — Porque o que eu queria mesmo era fazer um filme magico e cafajeste cujos personagens fossem
sublimes e bogais, onde a estupidez — acima de tudo — revelasse as leis secretas da alma e corpo
subdesenvolvido. Quis fazer um painel sobre a sociedade delirante, ameacada por um ciminoso solitario.
Quis dar esse salto porque entendi que tinha de filmar o possivel e o impossivel num pafs
subdesenvolvido. Meus personagens sio, todos eles, inutilmente bogais — alids, como 80% do cinema
brasileiro; desde a estupidez tragica do Corisco a bobagem de Boca de Ouro, passando por Z¢ do Caixdo
e pelos parias de Barravento.

12 — Estou filmando a vida do Bandido da Luz Vermelha como poderia estar contando os milagres de Sdo
Jodo Batista, a juventude de Marx ou as aventuras de Chateaubriand. E um bom pretexto para refletir
sobre o Brasil da década de 60. Nesse painel, a politica e o crime identificam personagens do alto e do
baixo mundo.

13 — Tive de fazer cinema fora-da-lei aqui em Sdo Paulo porque quis dar um esforgo total em dire¢cdo ao
filme brasileiro liberador, revoluciondrio também nas panordmicas, na cimara fixa e nos cortes secos. O
ponto de partida de nossos filmes deve ser a instabilidade do cinema — como também da nossa sociedade,
da nossa estética, dos nossos amores e do nosso sono. Por isso, a cAmara € indecisa; o som fugidio; os

personagens medrosos. Nesse Pais tudo € possivel e por isso o filme pode explodir a qualquer momento.



ANEXO II

LD 000.,0

198

LEIA ABATXO UM DIALOGO IMAGINARIO COM OSWALD DE ANDRADE ESCRITO
PELO CINEASTA ROGERIO SGANZERLA
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aocial em que se plasma. Onde soam fund
obras totémicas e justificadoras do seu cart-
nho - Os sertdes, Casa (Grande e Senzala. So-
1mos o pafs do Homem Cordial de Sérgio
Buarqus e da Cobra. Grande de Bopp. Fomos

arrastados para o colégio pelo jesuffa. Pessimos

alunos, gostando de berimbau & de olhar pela
janela. o trilo dos péssaros em vez de decorar
as declinagoes. B agora, depois de multa surra.
ganhamos um bom ponto, onde estd eac

letras de ouro: Honra.” c}

ROGERIO SGANZERLA

| cineasta, autor de O bandido da Juz vermelha (1968), 4 mulher de todos (1969),
Sem essa, aranha (1970), Capacabana mon amour (1970), Nem tudo é verdade
(1988) e Tudo & Brasil (1998). Sganzerla foi 0 vencedor do prémio de melhor
diregéio no Festival de Cinema de Brasilia, em 2008, por 0 signo do caos, ainda
inédito nos cinemas
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ANEXO III

05.11.03

Discurso do ministro da Cultura interino, Juca Ferreira, na homenagem ao cineasta Rogério
Sganzerla

BRASILIA, 5 DE NOVEMBRO DE 2003

Hoje, neste dia em que celebramos o Dia Nacional da Cultura e, em especial, o Dia do Cinema Brasileiro,
0 Ministério da Cultura tem orgulho de homenagear o cineasta Rogério Sganzerla. Afinal, o significado
da obra de Sganzerla € justamente uma das razdes de podermos celebrar, ano a ano, o dia do cinema

brasileiro.

No caso de Rogério, quero ressaltar que a importdncia do artista ¢ do homem atrds da camera é
semelhante a dos filmes que realizou. Para quem descobre o cinema brasileiro pelas lentes anarquicas e
debochadas de Sganzerla, para os jovens que a cada ano se surpreendem com a juventude dos primeiros

filmes, a obra de Rogério serd sempre emblema de liberdade, invencéo e radicalidade estética.

Rogério Sganzerla realizou e continua a realizar uma produgdo independente e inclassificdvel,
fundamental para o cinema brasileiro. A camera imprevisivel de seus filmes mostram um artista que nao
tem medo algum de encarar e absorver todas as dimensdes da cultura: tanto o estilo complexo de Jean-
Luc Godard como a musica popular, as transmissdes radiofonicas e os casos de policia que circulam no

boca a boca do povo.

Como critico brilhante, Rogério conheceu a fundo o cinema de todas as nacionalidades, antes de comecar

a filmar no periodo mais dificil da ditadura militar.

O moderno e arcaico convivem em sua obra como na musica Tropicalista, em permanente tensio criativa.
Diante da brutalidade crescente do Pais, seus filmes inventam um estilo polifénico, debochado, sem

aceitar qualquer autoridade narrativa.

Nesses anos, Hélio Oiticica disse a frase que talvez melhor expresse o cinema marginal de Sganzerla e de

sua geracao:

“SEJA MARGINAL, SEJA HEROI".

Esta afirmag@o pode ser considerada a sintese do filme mais popular de Rogério, o genial Bandido da Luz
Vermelha. Quando a superacdo do atraso pareceu impossivel pelo rumo tomado no Pais, o tnico heroismo
€ o do marginal existencial, sem dono e sem rumo. Mas nem o bandido esquizofrénico escapa do

deboche, pois ndo hd lugar para Herdis no cinema de Sganzerla.

Podemos gargalhar um riso licido ou histérico, diante das marcas e personagens da modernizagdo

excludente e conservadora que aparecem nos filmes de Rogério Sganzerla. Realmente, o regime
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autoritario e economicamente concentrador transformou nossas cidades num verdadeiro “faroeste do

terceiro mundo”. Hoje isso estd mais claro do que nunca.

O autoritarismo acarretou também uma dimensao cultural. Nos filmes dos anos 70 a camera de Rogério
flagra a banalizacdo da politica, a alienacdo, a vulgarizagdo da morte. Enfim, a permanéncia das marcas

do atraso, agora com um verniz urbano, moderno, porém ainda provinciano.

Contra tudo isso, Rogério Sganzerla assimilou nos filmes os cacos da sociedade de consumo, propondo
um novo sopro de vida e criatividade, um novo arranjo possivel — debochado e irénico. Também nessa

diregdo, Sganzerla se aproximou de Orson Welles, a quem dedicou boa parte da obra.

Ao longo de uma carreira de trinta e seis anos, multiplicam-se momentos poéticos e reveladores.
Momentos em que pelas tomadas longas e cortes ousados temos acesso a uma temporalidade diferente,
reflexiva, capaz de nos fazer ver melhor, capaz de emocionar e provocar. Isso € possivel pois o lirismo de
Sgaznerla ndo é conseqiiéncia da contemplagdo distante, e sim da interagdo permanente com as muitas

dimensdes da realidade brasileira.

Hoje, senhoras e senhores, o Ministério tem a honra de congratular o artista Rogério Sganzerla.

Muito Obrigado.





