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RESUMO

O presente trabalho situa-se nos estudos do cinema, especialmente nas rupturas de linguagem
no cinema marginal de Rogério Sganzerla. Analisa como o trabalho escrito do cineasta —
textos criticos e tedricos — se faz presente em sua posterior obra filmica. A base tedrica esta
constituida por textos que discutem o desenvolvimento e as mudancgas na linguagem filmica,
com recortes na transicdo entre o cinema classico e o cinema moderno. A metodologia
utilizada é a de analise filmica, considerando especialmente cenas de dois longas-metragens
do diretor: O Bandido da Luz Vermelha e Sem Essa, Aranha. Conceitos considerados
essenciais, formulados por Sganzerla ainda na década de 60, foram selecionados para a
analise: herdi fechado, camera cinica, cinema do corpo, cinema da alma e o cinema corpo
mais alma. Além destes, alguns elementos que se relacionam a esses conceitos também
fizeram parte da analise, como a metalinguagem, a colagem multirreferencial e o improviso
dos atores. Estes conceitos analisados nas obras escolhidas expressam um cineasta-pensador
que problematiza as estruturas narrativas do cinema, apostando no protagonismo dos atores e
na poténcia da acdo, desdobrada e constituida no plano visual, entre a liberdade narrativa e a
mescla de elementos referenciais. Afirma-se assim, um cinema de rupturas dramaéticas e
dedicado a questionar o proprio fazer artistico no sentido de libertar a linguagem
cinematografica de suas ilusorias amarras.

PALAVRAS-CHAVE: Sganzerla; Cinema; Linguagem Filmica; Cinema Moderno; Camera
Cinica



ABSTRACT

The present work is located in the cinema studies, especially in the language ruptures in the
marginal cinema of Rogério Sganzerla. It analyzes how the filmmaker's written work - critical
and theoretical texts - is present in his later film work. The theoretical basis is constituted by
texts that discuss the development and changes in film language, with clippings in the
transition between classical and modern cinema. The methodology used is film analysis,
especially considering scenes from two of the director's feature films: O Bandido da Luz
Vermelha and Sem essa, Aranha. Concepts considered essential, formulated by Sganzerla still
in the 60's, were selected for the analysis: closed hero, cynical camera, body cinema, soul
cinema and body plus soul cinema. Besides these, some elements related to these concepts
were also part of the analysis, such as metalanguage, multi-referential collage and actors'
improvisation. These concepts analyzed in the chosen works express a filmmaker-thinker
who problematizes the narrative structures of cinema, betting on the protagonism of the actors
and on the power of action, unfolded and constituted in the visual plane, between the narrative
freedom and the mixture of referential elements. It is thus affirmed, a cinema of dramatic
ruptures and dedicated to questioning the artistic making itself in the sense of freeing the
cinematographic language from its illusory ties.

KEYWORDS: Sganzerla; Cinema; Film Language; Modern Cinema; Cynical Camera
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1. INTRODUCAO

Pensar o cinema é adentrar em um amplo campo de analise no qual, quanto mais 0s
pesquisadores aprofundam seus estudos, tanto mais se amplia o leque de contetidos auxiliares
necessarios para se compreender os caminhos que se apresentam. Esse entendimento analitico
significa saber distanciar-se da imagem, para assim poder compreender o que Antonio Costa
(2003) chama de “mecanismos de producdo do sentido”. Da mesma forma, faz-se necessario
entender que “sdo exatamente a distancia da qual esta imagem provém e o distanciamento em
relacdo a nossa experiéncia cotidiana, do universo em que nos coloca, que produzem a
fascinacdo ¢ que nos seduzem” (COSTA, 2003, p. 29). Com o decorrer dos anos, a linguagem
cinematografica se diversificou e continua a passar por constantes transformacdes. Ndo ha
regras nessa linguagem que se estabelecam de forma definitiva, pois as técnicas surgem,
esgotam-se e ressurgem com o tempo. Por isso ndo se pode falar em evolucéo, pois trata-se de
uma légica ciclica.

E dentro desta nogdo do cinema, como uma linguagem em eterna metamorfose, que
podemos partir para uma compreensao do trabalho de Rogério Sganzerla; cineasta que exaltou
a cultura brasileira, a colagem de signos variados e a liberdade criativa do autor. Sganzerla
ndo foi apenas um realizador inventivo como também foi um pensador da sétima arte, um
cinéfilo apaixonado pela historia do cinema que se tornou critico para fazer cinema através da
maquina de escrever; expondo em seus textos um profundo estudo reflexivo a respeito da
estética cinematogréfica.

Meu contato com o trabalho de Rogério Sganzerla teve inicio com o filme O Bandido
da Luz Vermelha (1968), que despertou minha atenc¢do por suas singularidades em relagéo ao
gue me era conhecida em cinema até entdo. Sua narrativa por vezes confusa, a montagem que
me pareceu um tanto anarquica, mais a falta de sincronia no som e as interpretacdes
exageradas dos atores; a obra como um todo me causou novas sensagdes como experiéncia de
cinema. A partir de entdo fui atras das demais obras cinematograficas do diretor, obras essas
que despertaram ainda mais meu interesse por seu trabalho, assim como pelo cinema nacional
de modo geral, pois dali em diante percebi que o cinema como forma de arte tratava-se de um
universo muito mais vasto do que eu imaginava. Consequentemente, comecei a interessar-me,
para além de aspectos socioldgicos ou psicoldgicos, pelo lado tedrico e técnico do cinema,
buscando aprofundar meus conhecimentos. Dessa forma, quando descobri o trabalho escrito

de Sganzerla, de seu periodo como critico cinematografico, logo fui atrés de seus textos, 0s
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quais me mostraram o lado escritor e profundo pensador do diretor. Penso que as provocagoes
linguisticas que Sganzerla realizava em seus filmes j& se faziam presentes anteriormente,
atraves da maquina de escrever. Seguindo essa trilha de pensamento cheguei até a ideia do
projeto que resultaria no presente trabalho.

Diferentes abordagens ja foram feitas sobre o cinema de Rogério Sganzerla,
principalmente a respeito de seus filmes e referéncias presentes neles, como na tese de
doutorado A figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla (2005), de Samuel José
Holanda de Paiva, que analisa a figura do diretor americano Orson Welles na obra do diretor
brasileiro, ou como na tese Rogério Sganzerla & Oswald de Andrade: dialogos
(im)pertimentes de narrativas filmicas (2013), de Gilmar Alexandre da Silva, que relaciona o0s
estilos narrativos do cinema de Sganzerla com os da literatura de Oswald de Andrade. No que
se refere a obra escrita de Rogério, ndo foi encontrado um amplo material, mas um ndmero
consideravel de trabalhos que exploram os textos do cineasta para analises com outros focos
tematicos. Um exemplo é a dissertacdo de mestrado intitulada A metalinguagem em Rogério
Sganzerla (2008), de Felipe Iszlaji de Albuquerque, que analisa a filmografia do diretor do
final da década de 1960, na busca por compreender a articulacdo de variados elementos
referenciais presentes no desenvolvimento da metalinguagem em suas obras filmicas. Talvez
0s dois textos que mais se aproximem da intencdo desta monografia sejam: a dissertagcdo
Filme de cinema — uma nogéo sganzerliana (2016), de Daniel Felipe Espinola Lima Fonseca,
que parte da analise do dialogo entre Sganzerla critico e cineasta e a histdria do cinema, para
poder compreender mais adiante a nocdo do realizador sobre filme de cinema e o
desenvolvimento de sua linguagem particular; o outro é a dissertacdo Dancando com o
cinema, filmando a histéria: a trajetoria critica de Rogério Sganzerla (2008), também de
Gilmar Alexandre da Silva, que se aprofunda na trajetdria critica de Sganzerla para analisar
sua producao filmica e a relag&o historica e cultural de sua obra com o Brasil.

O objetivo desta pesquisa é compreender de que forma o trabalho escrito de Rogério
Sganzerla — textos criticos e tedricos — se faz presente em sua obra filmica. A proposta é
analisar como as teorias desenvolvidas pelo Sganzerla critico foram aplicadas pelo Sganzerla
cineasta. Para isso, alguns conceitos vistos como essenciais no trabalha do autor serdo
selecionados para a analise: herdi fechado, camera cinica, cinema do corpo, cinema da alma
e 0 cinema corpo mais alma. Além destes, alguns elementos que se relacionam a esses
conceitos também fardo parte da analise, como a metalinguagem, a colagem multirreferencial
e 0 improviso dos atores. Pretendo explorar de que forma os conceitos cinematograficos que

Sganzerla elaborou se refletiram nessa transi¢ao entre a obra escrita e a obra filmica do autor
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e 0 quanto seu trabalho teorico foi decisivo para a formulacdo da linguagem presente em seus
filmes. A justificativa desta analise reside na importancia de se compreender como se
consolida a gramaética cinematografica de um realizador, além de lancar foco sobre algo
pouco explorado até entdo, que € o trabalho tedrico de Rogério Sganzerla e os conceitos
desenvolvidos através de seus textos.

No capitulo dois desta monografia, farei um panorama da filmografia de Sganzerla,
destacando seus primeiros longas-metragens realizados ainda na década de 1960: O Bandido
da Luz Vermelha (1968), A Mulher de Todos (1969), Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana
Mon Amour (1970). Além dessas obras, também serdo abordados alguns trabalhos do periodo
pos-exilio do diretor. E para contextualizar a filmografia de Sganzerla, serdo apresentados
alguns dados e caracteristicas marcantes do chamado Cinema Marginal, movimento
cinematografico em que ele se insere. Serdo apontadas as diferencas desse em relacdo ao
Cinema Novo, movimento que precede e atua em paralelo ao Marginal, influenciando-o,
porém, também apresentando caracteristicas opostas.

A partir dos filmes de Sganzerla, sera explorada a figura do diretor de cinema que,
com sua percepc¢do particular das coisas, reconstroi a realidade conforme a sua concepg¢éo
artistica particular. Através da construcdo estética ou sensorial do filme, o realizador
modifica, reordena, potencializa ou mesmo inverte o registro bruto da realidade: o segredo do
cinema esta no vocabulario cinematografico do realizador. Dessa forma, além da proposta de
pensar a sétima arte, a direcdo de atores com incentivo ao improviso e o habilidoso trabalho
com a camera, um aspecto relevante a ser percebido no cinema de Sganzerla é o processo de
montagem. E através dessa construgdo que a colagem de variados elementos se ordena em
uma sintese estética, assim o amplo leque de artificios se une como um conceito
cinematografico.

O capitulo trés tratara dos textos criticos de Sganzerla e 0s principais conceitos
trabalhados por ele em suas analises. Para isso, primeiramente, sera feita uma
contextualizacdo histérica do desenvolvimento de alguns fundamentos da linguagem
cinematografica e de estilos (ou correntes) de cinema que se destacaram na primeira metade
do século XX. A intencdo desta primeira parte do capitulo € compreender o contexto em que
Sganzerla surge como critico e os elementos referenciais que ele tinha a disposi¢cdo. Como
base tedrica para este capitulo sera utilizado o volume duplo de Textos Criticos (2010-a,
2010-b), obras que contém os textos de Sganzerla originalmente publicados em jornais entre a
década de 1960 e a década de 1990. Para a proposta do capitulo serdo referéncias apenas 0s

textos escritos por ele no decorrer da década de 1960, no periodo antecessor aos seus
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trabalhos filmicos. Para a exposicdo de alguns conceitos béasicos de linguagem
cinematogréafica na primeira parte — que auxiliardo na compreenséo dos textos de Sganzerla —
utilizarei as seguintes obras: A Linguagem Cinematografica (2005), de Marcel Martin, autor
de grande referéncia para os cineastas e criticos do periodo histérico em que Sganzerla se
insere, e que aborda o desenvolvimento da linguagem do cinema a partir da analise de
producges representativas de diferentes épocas; A Linguagem Secreta do Cinema (2015), de
Jean-Claude Carriere, em que o autor faz uma reflexdo sobre a evolucdo da linguagem dos
filmes ao longo dos anos, explora os mecanismos e técnicas trabalhados no cinema (camera,
iluminacdo e roteiro) e analisa o desenvolvimento histérico da linguagem cinematografica
através do trabalho de grandes cineastas. Também servira de base tedrica a obra O que é
cinema (1996) de Jean Claude Bernardet, em que se faz uma busca por defini¢cdes e conceitos
fundamentais do cinema através de uma andlise historica e reflexiva; e Compreender o
Cinema (2003), de Antonio Costa, no qual o autor analisa o processo de construcdo da
comunicacdo filmica através de uma perspectiva historica e explora conceitos de técnica e
linguagem relacionando o cinema com as vanguardas artisticas do século XX.

Para compreender o cinema de Sganzerla, é preciso considerar o seu trabalho inicial
como critico no Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo e também suas
contribuicBes com textos em outros jornais. E neste oficio, no decorrer da efervescente década
de 1960, em que Rogério realiza uma espécie de laboratério de ideias através de seus textos,
sendo boa parte deles ensaios criticos, mais precisamente analises da transicdo do cinema
classico para o cinema moderno.

No quarto capitulo sera realizada a analise a respeito de como 0s conceitos tedricos de
camera cinica, herdéi fechado e corpo mais alma, desenvolvidos por Rogério Sganzerla em
seu periodo de critico de cinema, refletiram-se em sua pratica cinematografica, mais
especificamente nos filmes O Bandido da Luz Vermelha e Sem essa, Aranha. Além destes,
também serdo analisados aspectos relacionados e que contribuem para a compreensao dos
mesmos conceitos. Dentro da analise serdo explorados outros elementos como a
metalinguagem, a colagem multirreferencial e o improviso dos atores. A proposta €
compreender de que forma os conceitos trabalhados por ele, enquanto critico de cinema,
materializaram-se nos seus filmes e o que resultou dessa transicdo entre a escrita e a pratica
cinematografica. Como base tedrica do capitulo, além dos textos de autoria do proprio
Sganzerla, retornam o0s autores utilizados nos capitulos anteriores e também as obras
Alegorias do Subdesenvolvimento (2012), de Ismail Xavier, em que ele realiza a discusséo sobre

temas de identidade nacional a partir de filmes brasileiros, entres eles ha um capitulo dedicadoao
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filme O Bandido da Luz Vermelha; e As Teorias dos Cineastas (2004), de Jacques Aumont, na
qual o autor analisa as reflexdes e teorias realizadas por grandes cineastas a respeito do proprio
oficio. Nas consideracdes finais, alguns pontos serdo retomados, sinalizando as principais linhas
de analise, porém, sem formulacGes que encerrem o0 tema, 0 que seria, inclusive, uma

contradicdo em relacéo ao cineasta que defendia a maxima liberdade na criacdo artistica.
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2. O CINEMA FORA DA LEI DE ROGERIO SGANZERLA

Neste capitulo sera abordada a transicdo feita por Rogério Sganzerla, do texto a
camera, no final da década de 1960. O primeiro topico apresenta o contexto em que Sganzerla
se insere, entre Cinema Novo e Cinema Marginal; o segundo aborda o longa-metragem A
Mulher de Todos e os filmes realizados com a Bel-Air Filmes, produtora que o diretor fundou
junto com o cineasta Julio Bressane e a atriz Helena Ignez. A parte final do capitulo apresenta
a trajetoria do diretor no periodo pés-exilio, bem como seus Ultimos trabalhos.

2.1. Cinema Novo x Cinema Marginal

Durante a década de 1960, o cinema nacional passou por uma transi¢do, do cinema
voltado para a comédia e 0 musical — estilos que predominaram nas décadas anteriores — para
um cinema caracterizado por dar énfase ao realismo. Era um periodo em que o cinema
nacional passava por dificuldades de recursos. As poucas empresas de cinema - como a
Atlantida Cinematografica - que seguiam os moldes hollywodianos de producdo, e que
representavam uma timida industria cinematogréafica, encontravam-se em decadéncia. Dentro
desse contexto surgem novos cineastas, buscando caminhos diferentes para o cinema
brasileiro. Influenciado por movimentos cinematograficos europeus, principalmente o
Neorrealismo italiano e a Nouvelle VVague francesa, o chamado Cinema Novo desenvolveu-se
como género e movimento cinematografico preocupado com a realidade social e politica do
pais, buscando expor um Brasil ainda pouco explorado pelo meio audiovisual.

Tendo como foco os dilemas sociais do subdesenvolvimento (conceito bastante
utilizado para se referir ao chamado terceiro mundo na época), tais cineastas, através de uma
postura critica, davam destaque a historias que expunham as mazelas do pais. Para isso, e por
conta da falta de recursos, apostavam em cenarios reais, seja na cidade ou no campo, assim
como em personagens reais, levando a tela a vida de moradores do campo e da favela e seus
modos de sobrevivéncia. Se por um lado ha escassez de recursos para a producédo dos filmes,
por outro ha a liberdade de criacdo decorrente da independéncia dos cineastas, que podem
desenvolver seus projetos artisticos sem amarras empresariais. Essa concepcdo de cinema é
bem definida no célebre lema de Glauber Rocha: uma camera na mao e uma ideia na cabeca.

Na primeira metade da década de 1960, em sua fase inicial, 0 Cinema Novo expds 0s
conflitos politicos e religiosos, os dilemas da desigualdade social e a fome, presentes no
sertdo nordestino. Destaque para obras como Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos
Santos, Os Fuzis (1963) de Ruy Guerra e Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber

Rocha. A partir da segunda metade da década, 0 movimento tece criticas a ditadura militar
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que passou a governar o pais. Terra em Transe (1967), também de Glauber, é o filme que
melhor representa esse enfoque politico que o0s cineastas assumem. Ao mesmo tempo, 0
tropicalismo, com sua degluticdo das tendéncias vanguardistas estrangeiras, mesclando-as
com elementos culturais nacionais, passa a influenciar o cinema. Essa inspiracéo fica evidente
no filme Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade.

No final da década de 1960, com o cerceamento das liberdades civis apos a
instauracdo do Ato Institucional Numero Cinco (Al-5), o Cinema Novo acaba se diluindo
como movimento. Neste mesmo final de década surgem novos cineastas que, desapontados
com os rumos do cinema nacional, realizam filmes que radicalizam a linguagem
cinematogréafica e afastam-se ainda mais dos moldes de producdo comercial. Fortemente
influenciados pelos ideais revolucionarios da contracultura, o chamado Cinema Marginal
desenvolve uma relacéo paradoxal de inspiracao e ruptura com o Cinema Novo.

Seguindo os preceitos antropofagicos do tropicalismo, o Cinema Marginal absorve as
vanguardas europeias (principalmente a Nouvelle Vague francesa), mas também carrega a
influéncia do cinema classico hollywoodiano (como de filmes policiais e de western). A
liberdade criativa disseminada pelo Cinema Novo, que segue a nocdo de cinema de autor
associada principalmente aos cineastas da Nouvelle Vague, tornou-se um traco ainda mais
relevante nos cineastas marginais. Esse cinema da margem se desenvolve fora da légica
empresarial e comercial: sdo filmes produzidos com baixo orcamento, equipamentos baratos e
equipes reduzidas. O cinema marginal, ou cinema de invencdo - como Jairo Ferreira (2000)
classificou 0 movimento -, diferentemente do Cinema Novo, ndo pretendia formar uma
industria cinematogréafica nacional. Os cineastas marginais abdicaram dessa pretenséo, o que
permitiu realizarem suas produgdes sem qualquer tipo de vinculo a ndo ser com 0s proprios
profissionais engajados na filmagem. Os realizadores assumem uma estética da precariedade e
um discurso debochado para retratar a realidade do pais.

Dois nomes tornam-se as principais referéncias do movimento: Rogério Sganzerla e
Julio Bressane. O Bandido da Luz Vermelha pode ser considerada a obra que inaugura o
Cinema Marginal (apesar de a producdo do filme, em alguma medida, ainda se encaixar
dentro dos moldes tradicionais), mesmo antes de existir um grupo de cineastas reunidos
dentro desta denominacao. Sganzerla ndo escolheu o local de filmagem a toa: “se escolhi o
bairro para falar do Brasil é porque esse bairro se chama Boca do Lixo. N&o é simbolo, mas
sintoma de uma realidade” (SGANZERLA, 2004, entrevista 1968). Antes dele, em 1967,
Ozualdo Candeias realiza seu primeiro longa-metragem de ficcdo, A Margem, feito com

recursos minimos na Boca do Lixo, regido da cidade de Sdo Paulo que passaria a ser o local
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preferido das produgdes do Cinema Marginal. Dessa forma, Candeias passou a ser visto como
um precursor do movimento.

Na sequéncia de O Bandido da Luz Vermelha, seguem-se filmes que também levam a
tela personagens marginalizados da sociedade: miseraveis, bandidos, prostitutas e outsiders de
todas as espécies. E um cinema que da voz aos grupos de excluidos do pais e através de uma
estética grotesca, que causa uma constante impressdao de caos no espectador (narrativa
fragmentada, dialogos nonsense, planos e angulos fora dos padrdes estéticos estabelecidos),
conta as historias comuns de anti-herdis das cidades brasileiras.

Enquanto o Cinema Novo é influenciado pelo Neorrealismo italiano e seu interesse em
retratar a vida dos trabalhadores por uma o6tica realista, 0 Cinema Marginal rompe com essa
proposta e prefere seguir a linha mais experimental da Nouvelle Vague francesa, explorando
os individuos marginalizados na sociedade em suas particularidades. Os filmes deixam de
lado o olhar contemplativo do realismo e assumem na prépria estética a precariedade presente
na vida da populacdo. Dentro dessa linha, o deboche e a parddia se tornam ferramentas
criticas importantes - como 0s personagens exagerados e propositalmente estereotipados em
Bang Bang (1971) de Andrea Tonacci -, artificio também muito presente nos filmes de
Sganzerla. Além do humor escrachado, a metalinguagem se faz presente nos filmes marginais,
com os atores se direcionando a camera, que por sua vez podia ser exposta dentro do filme,

revelando a propria equipe de filmagem em seu trabalho.

2.2. O Bandido e a busca de um cinema sem limites

Depois de alguns anos trabalhando como critico cinematografica em jornais, Rogério
Sganzerla dirige seu primeiro filme em 1966, um curta-metragem intitulado Documentério. O
enredo é simples: dois jovens caminham pelas ruas da cidade tentando decidir sobre ir ou ndo
ao cinema e sobre qual filme assistir (Figura 1). Diante desse dilema, o filme € recheado de
dialogos a respeito da sétima arte, sem que os dois personagens cheguem a qualquer deciséo
clara. O titulo do curta-metragem tem um tom irénico e j& demonstra a intencdo do diretor de
explorar a metalinguagem. O filme é um indicativo do que o diretor realizaria mais tarde: um
cinema que propde o0 questionamento de si mesmo. ApOs esse pontapé inicial na préatica
cinematografica, Sganzerla partiu para a producdo de seu primeiro longa-metragem: O

Bandido da Luz Vermelha.
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Figura 1 — Cena de Documentario (1966)
Y : e O

Fonte: Captacdo de tela

Rodado entre marco e maio de 1968, o filme foi lancado em dezembro, poucos dias
antes do Ato institucional Nimero Cinco (Al-5) entrar em vigor e restringir as liberdades
civis no pais. O filme é exibido inicialmente em S&o Paulo em um circuito de 40 cinemas,
espalhando-se pelo interior do estado e depois sendo lancado em outras capitais do pais.
Acaba conquistando os prémios de melhor filme, melhor montagem, melhor diretor e melhor
figurino no Festival de Brasilia daquele ano.

O filme de Sganzerla recria a trajetéria do marginal como uma espécie de anti-heroi.
Jorginho, interpretado por Paulo Villaga, comete seus crimes na madrugada, mantém longos
didlogos com suas vitimas e durante o dia perambula inc6lume pelas ruas da cidade.
Relaciona-se com Janete Jane (Helena Ignez) e vai gastando o dinheiro roubado, enquanto o
delegado de policia Cabegdo (Luiz Linhares) tenta seguir 0s rastros de seus crimes.
Paralelamente a isso, temos um politico corrupto em plena campanha, jornalistas
sensacionalistas e outros personagens caricatos que surgem e desaparecem da trama.

Lancado pela Distribuidora de Filmes Urénio no ano de 1968, o argumento do filme
foi livremente inspirado em uma histdria veridica muito noticiada pela imprensa a época. Jodo
Acécio Pereira da Costa ficou conhecido no Estado de S&o Paulo por assaltar mansdes no
meio da noite usando um pano para tapar o rosto e uma lanterna de bocal vermelho. Apos
cometer alguns assassinatos e conseguir se manter foragido da justica, o ja apelidado Bandido
da Luz Vermelha se tornou um fendmeno da imprensa sensacionalista paulista. Depois de
grande mobilizacdo, a policia finalmente conseguiu sua prisdo em agosto de 1967, um ano

antes da producéo do filme.
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Figura 2 — Poster promocional de O Bandido da Luz Vermelha (1968)
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Fonte: www.pinterest.com

O filme (Figura 2) redne o turbilhdo de referéncias que Sganzerla consolidou em sua
bagagem cultural enquanto critico cinematografico. Entretanto, esse mosaico referencial nao
se converte em mero exercicio intelectual de um teérico explorando a prética. Suas
inspiracdes artisticas, algumas um tanto dissemelhantes das demais, manifestam-se no filme
dialogando entre si para constituir algo novo. Em uma espécie de texto-manifesto escrito

durante as filmagens, Sganzerla tenta enumerar as referéncias presentes no longa:

Cinema Fora da Lei

Manifesto de Rogério Sganzerla, escrito em 1968, durante as filmagens de O
Bandido da Luz Vermelha.

1 — Meu filme é um far-west sobre o Terceiro Mundo. Isto ¢, fusdo e mixagem de
varios 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 anarquico (Sennett, Keaton); do western, a simplificacdo brutal dos
conflitos (Mann).

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

3 — Orson Welles me ensinou a néo 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 Bras, das cortinas e ruinas cafajestes e dos seus didlogos
aparentemente banais. Mojica e o cinema japonés me ensinaram a saber ser livre e -
ao mesmo tempo — académico.

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


http://www.pinterest.com/
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9 — E preciso 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 mégico e cafajeste, cujos
personagens fossem sublimes e bogais, onde a estupidez — acima de tudo — revelasse
as leis secretas da alma e do corpo subdesenvolvido. Quis fazer um painel sobre a
sociedade delirante, ameacada por um criminoso solitario. Quis dar esse salto
porque entendi que tinha que filmar o possivel e o impossivel num pais
subdesenvolvido. Meus personagens sdo, todos eles, inutilmente bocais — alias como
80% do cinema brasileiro; desde a estupidez tragica do Corisco a bobagem de Boca
de Ouro, passando por Zé do Caixao e pelos péarias 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 S&o Paulo porque quis dar um esfor¢o
total em direcdo ao filme brasileiro libertador, revolucionario também nas
panoramicas, na camara 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 é indecisa; 0 som
fugidio; os personagens medrosos. Nesse Pais tudo é possivel e por isso o filme
pode explodir a qualguer momento.

(SGANZERLA, 2004).

O filme n&o apresenta uma linha narrativa padrdo, o enredo se desenvolve de forma
fragmentada, as cenas nem sempre cumprem a sequéncia légica da historia e por vezes sofrem
cortes abruptos. Som e imagem nao apresentam sincronia durante todas as cenas, em alguns
momentos a sequéncia sonora invade a imagem sem qualquer ligacdo harménica evidente,
modificando a interpretacdo do que assistimos. Como Macunaima, nesse Brasil caricaturado
do filme, os cidaddos parecem ser amorais, vivendo uma realidade a margem da lei e de
qualquer nocdo de carater; herdis e bandidos se misturam e trocam de papéis constantemente.
Além do bandido sedutor e carismatico, ha o delegado (Figura 4) com sua visdo niilista e
métodos inapropriados de investigacdo; o politico (Figura 6) sem escrupulos e com seus
discursos populistas (que no fundo mostram desprezo por seus préoprios eleitores); a prostituta
(Figura 3) que circula entre poderosos corruptos e marginais das esquinas; e a imprensa
sensacionalista (Figura 5) sedenta por sangue. Através dessas figuras, Sganzerla faz um
retrato do que era o Brasil daquele final de década. Para isso, faz farto uso do deboche como

arma critica.
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Figura 3 — A Prostituta Janete Jane Figura 4 — O Delegado Cabecéo

Fontes: Captacdo de tela

Segundo Bernardet (2010), através de Godard, do estruturalismo e da linguistica vem a
ideia de desconstrucao que se afirmou muito na segunda metade da década de 1960 no Brasil.
E um periodo em que a ideia de desconstruir a linguagem passa a ser um método de se fazer
arte. O Bandido é inspirado em Acossado (1960) de Jean-Luc Godard: seu protagonista tem
muito em comum com o personagem interpretado por Jean-Paul Belmondo no filme francés:

Existia muito esse tipo de herdi, meio jovem meio adolescente e totalmente
destruidor, e o bandido também é uma parodia policial como é Acossado, s6 que
nele Godard mantém a linha narrativa, a concatenacao de sequéncia em sequéncia, 0
tipo de relacionamento entre personagens; ele é ousado, mas nao € um rompimento
tdo radical. Enquanto o Sganzerla, faz um rompimento radical porque ele estoura a
prépria ideia de narrativa, (...) ndo tem continuidade de cenografia e de figurino. E o
filme mais radical de desconstrucdo do cinema brasileiro, o que veio depois vem

muito na onda do bandido, que se tornou icone até hoje. (BERNARDET, 2010,
entrevista transcrita)

A liberdade narrativa do filme deve-se muito a relagdo de som-imagem desenvolvida
no processo de montagem por Sylvio Renoldi. A imersdo do som vai tecendo a crise de
identidade do Bandido. O universo sonoro € independente da imagem, porém um condiciona
0 outro, ressignificando ambos, constantemente. No encontro dos dois aspectos algo novo

surge.
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No filme ha o uso de boleros, antigos sucessos radiofonicos do cantor Roberto Luna.
H& presente a atmosfera noturna dos filmes noir, com sua urbanidade decadente, assim como
a figura do policial descrente da humanidade e que fuma um cigarro apés o outro. O bandido
é anti-herdi, pois é mais carismatico que os homens da lei que o perseguem; e ha a femme
fatale, fria e calculista, na figura de Janete Jane (interpretada por Helena Ignez, que a partir
dali se tornaria a principal atriz do Cinema Marginal).

Neste jogo de citacOes, se concebe a ideia de filme-soma publicada por Sganzerla em
seu texto manifesto Cinema Fora da Lei (2004), onde ele fala sobre a fusdo e mixagem de
varios géneros: “fiz um filme-soma; um far-west, mas também musical, documentério,
policial, comédia (ou chanchada?)”. Esse conceito dialoga com o Manifesto Antropéfago
(1928) de Oswald de Andrade e sua ideia de degluticdo critica da cultura do “outro externo”
mesclando-a com a cultura interior a fim de produzir algo novo, utilizando como ferramenta
auxiliar a parédia: “a linha inventiva oswaldiana é a que melhor entendeu esse processo da
desdramatizacédo pelo humor; a combinacgdo de géneros opostos” (SGANZERLA, 2010-a).

Para Ismail Xavier (2012), aqui as tradicionais distin¢des entre cultura elitizada e
cultura popular se dissolvem. Ao mesmo tempo essa colagem de elementos interage com o
cinema de Godard, que também se apropriava de variadas referéncias através de seus filmes.

O filme segue uma tendéncia da década de 1960 de um cinema experimental, ou
cinema de invencdo, 0 que de maneira mais ampla se insere dentro da concep¢do moderna de
cinema de autor. E em Sganzerla um aspecto caracteristico que logo se evidencia em seu
filme é o método de colagem. Porém, essa incorporacdo de variados elementos referenciais
ndo ocorre de forma indireta ou subentendida dentro da narrativa. N&o se trata de uma
absorcdo natural e que produz necessariamente um resultado orgénico. No cinema
sganzerliano, essa colagem de referéncias, que acontece de maneira direta e explicita, torna-se
um procedimento manifesto. Ismail Xavier (2010), em entrevista para o projeto Ocupacao
Rogerio Sganzerla, observa que Rogério trabalha com a ideia de que incorporar é citar, pois 0
principio da colagem é “a justaposicdo de elementos diversos e ndo a busca da diluicdo dos

mesmos em uma sé substancia”.

2.3. De Angela Carne e Osso & independéncia da Bel-Air Filmes

Em seu segundo longa-metragem, Rogério Sganzerla radicaliza ainda mais a
experimentacdo de linguagem. Helena Ignez, que em O Bandido da Luz Vermelha interpreta
uma personagem coadjuvante, agora assume o0 protagonismo e se revela como alma dramatica

do filme. Na abertura, enquanto Angela, papel de Helena, briga a ponta pés com seu amante e
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0 abandona por outro logo depois, o narrador em off apresenta a personagem: As aventuras
sexuais de Angela Carne e Osso (Figura 7). Com esse papel, Helena atinge seu auge como
performance. Apresentando-se como a ultrapoderosa inimiga nimero um dos homens ou me
chamam de louca, histérica, sei 14 o que, mas eu sou uma mulher normal, a protagonista é
esposa de um rico e excéntrico empresario, chamado Doktor Plirtz (J6 Soares), que aparece
quase sempre rodeado por suas funcionérias (Figura 8), enquanto o narrador, semelhante aos
locutores de O Bandido, enumera diferentes caracteristicas e ocupagdes do personagem, entre

elas a de psicanalista nas horas vagas ou mesmo celebre colecionador de pessoas.

Figura 7 — Angela Carne e Osso
entre dois de seus amantes Figura 8 — Doktor Plirtz e suas funcionérias

Fontes: Captacdo de tela

Depois de terminar com seu Ultimo caso extraconjugal (com direito a uma mordida
vampiresca no pescoco do amante), Angela resolve passar o final de semana, ou weekend, na
voz do narrador - uma referéncia ao filme Week-end a Francesa (1967), de Jean-Luc Godard,
na famosa Ilha dos Prazeres (Figura 11), lugar de luxuria, perdigdo e onde a raz&o da lugar aos
desejos mais carnais. O cineasta Carlos Frederico (1970) escreveu uma critica do filme, logo

apos seu langamento, para o jornal O Dia:

Angela Carne-e-Osso néo pode ver homem perto que logo torna-se uma vampira
sexual: ataca, morde, agride, maltrata, possui ou entrega-se, mas sempre senhora da
situacdo. Uma mulher Gnica, uma das personagens mais fantasticas e desafiadoras ja
aparecidas no cinema brasileiro (...) como O Bandido, também A Mulher de
Todos exige uma espécie de entrega, e uma participacdo algo singular do espectador.
Ou ele vai com o filme, entra por ele adentro, e junto com ele, e aceita o convite de
mergulhar no mundo anarquico, desarvorado e insélito de Angela Carne-e-Osso, ou
simplesmente sai do cinema com a sessao pela metade. (FREDERICO, 2004).
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Figura 9 — Angela morde um disco  Figura 10 - Angela encara a tela Figura 11 — Angela viaja
para a llha dos Prazeres

Fontes: Captura de tela

Angela, depois de morder um disco de vinil (Figura 9), grita do alto de um telhado em
direcdo a cdmera: nds ndo gostamos de gente! Essa frase preconiza o caos que tomara conta
da histdria quando adentra a exotica Ilha dos Prazeres. A protagonista fala diretamente para a
tela em diversos momentos do filme e faz o convite para o espectador: vocé ja foi a Ilha dos
Prazeres? (Figura 10). E enquanto ela se banha no mar com seu charuto na boca, a voz em
off narra de maneira poética as experiéncias de Angela na ilha fantasiosa: desejos, vontades,
delirios de uma vampira escandalosa. No final, Plirtz vai a ilha para descobrir o que esta
acontecendo e assim se segue um desfecho de vinganca do magnata contra a esposa e 0
amante dela.

Na abertura, assim como em outros momentos do filme, temos inser¢des fade in de

um desenho em preto que fecha as bordas da imagem e foca o centro da tela (Figuras 12 e 13),

uma clara inspiracao dos quadrinhos. O critico Ruy Gardnier (2004) escreveu sobre o filme na
revista eletrénica Contracampo:

Arte pop, A Mulher de Todos é irmdo emprestado de Roy Lichtenstein, dos seriados

de televisdo, dos pornds suecos, das historias em quadrinhos, de Godard e dos

cinemas novos, polonés (Skolimowski), japonés (Oshima) ou italiano (o Pasolini

de As Bonecas). Sua profunda sabedoria é a superficialidade, o afirmar-se pleno do

instante  enquanto cada personagem sabe-se sem futuro e sem
passado. (GARDNIER, 2004).

Figuras 12 e 13 — Referéncias as historias em quadrinhos

Fontes: Captura de tela
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Algumas referéncias que estavam presentes no Bandido da Luz Vermelha aparecem
novamente em A Mulher de Todos. Da influéncia de Jean-Luc Godard e da Nouvelle Vague a
mistura debochada de clichés dos géneros cinematograficos hollwoodianos, observam-se os
cortes abruptos, a linha narrativa anadrquica e a liberdade de improviso dos atores. Uma
caracteristica que se torna ainda mais marcante é a metalinguagem, com diversos momentos
em que os atores falam diretamente para a cAmera (também presente no cinema de Godard),
além de cenas em que a interpretacdo abusa do exagero teatral e beira o ridiculo. Esse efeito
de quebrar a ldgica ilusoria da dramatizacdo do filme é associado ao chamado V-effekt (ou
Efeito V), conceito criado pelo dramaturgo Bertolt Brecht para definir o “efeito de
estranhamento” causado por determinado artificio que deixe claro para o espectador que a
obra a qual ele assiste se trata de uma encenacao artistica e nada mais. Tal efeito é um traco
marcante no cinema de Sganzerla e em A Mulher de Todos ele tem como principal ferramenta
a performance explosiva de Helena Ignez, que ao longo de todo filme interage com a camera
na base de mondlogos, dangas, gestos agressivos e berros (Figuras 14,15 e 16)

r

Apols seu segundo longa-metragem, Rogério Sganzerla, em parceria com Julio

Fontes: Captura de tela

Bressane e a atriz Helena Ignez, funda no Rio de Janeiro em 1970 a produtora de cinema Bel-
Air. Bressane e Sganzerla se aproximaram apdés o 5° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, onde o primeiro apresentou o filme O Anjo Nasceu (1969) e o segundo o filme A
Mulher de Todos (1969). Com a afinidade de estilo entre os dois, eles planejam uma série de
producdes, 0 que ird resultar na criacdo da produtora. Em 1970, em um espaco de tempo de
poucos meses, 0s dois cineastas realizam seis longas-metragens. Bressane langa A Familia do
Barulho, Cuidado Madame e Bardo Olavo, o Horrivel. E Sganzerla realiza Copacabana Mon
Amour, Sem Essa Aranha e Carnaval na Lama (filme jamais lancado, pois parte dos

negativos foram perdidos).
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O nome Bel-Air é uma referéncia irdnica ao famoso bairro das celebridades de Los
Angeles, nos Estados Unidos. A produtora tem como ideal a liberdade de criacdo,
constituindo uma unido de forcas artisticas com um objetivo em comum: fazer cinema sem
quaisquer amarras. Os filmes produzidos pela Bel-Air radicalizam ainda mais a linguagem em
comparacdo aos dois filmes antecessores de Sganzerla. Os aspectos populares, que ja foram
explorados desde O Bandido da Luz Vermelha, agora assumem uma funcdo auxiliar na quebra
de dogmas estéticos, como o personagem de Zé Bonitinho em Sem Essa Aranha, que fala com
a camera e repete frases absurdas incessantemente. O que era popular até entdo e assumia a
funcdo de atrair o publico, agora esta presente nos filmes para agredir o bom gosto e romper
radicalmente com as caracteristicas padrdes de linguagem cinematografica:

Curiosamente, a Belair nunca chegou a ser registrada. Foi uma produtora imaginéria,
mas com registro histérico. Mesmo assim, em sua proposta de demolicdo do
discurso académico e convencional, teve uma atuagcdo muito benéfica dentro do
principio de produzir filmes bons, bonitos e baratos (...), era extremamente
audaciosa, apesar das condi¢des politicas do pais. O fato de filmar j& implicava uma

resisténcia, empunhar uma camera era um gesto heroico. (SGANZERLA, 2004,
entrevista 1990).

Dentro do contexto de forte repressdo politica por parte da ditadura militar, os filmes
da Bel-Air passam a ser lancados a margem dos 6rgdos de censura, circulando de maneira
informal e beirando a clandestinidade. Se por um lado as producdes ndo obtém alcance
comercial, por outro os diretores se permitem realizar 0s projetos apostando no
experimentalismo. Tanto Sganzerla quanto Bressane ndo tinham pretensdes mercadologicas

para as suas producdes:

Um cinema que tivesse ligado a uma ideia de criatividade, de invencéo, liberdade
irresponsavel. Usando de todo repertorio que podiamos ter ali, intelectual, fisico,
financeiro, tudo. VVontade de fazer e de se expor aquela coisa...esse me parece ser o
mérito da Bel-Air, o cinema feito como um instrumento de transformacédo
(BRESSANE, 2010).

A atriz Helena Ignez é uma figura iconica no Cinema Marginal e tornou-se a
protagonista dos filmes da Bel-Air. Sua forma de atuacdo - com base no improviso, na
explosdo corporal e no deboche anarquico — tem um vies performatico. Essa liberdade
dramética coincide com a narrativa fragmentada dos filmes marginais, na qual nem sempre ha
uma continuidade clara no enredo; apresentando histérias em forma de curtas situacGes
limitadas a uma cena. Essas situagdes/performances se ligam ao restante do enredo atraves de
pequenos fios condutores que sustentam a histdria e estabelecem inicio, meio e fim. Essa

inconstancia narrativa se reflete tanto no enredo quanto na construgéo estética do filme; a
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fragmentagéo ocorre na montagem néo linear, na falta de sincronia entre som e imagem e no
desenvolvimento inverossimil dos personagens.

A importancia da produtora Bel-Air foi de realizar filmes que, além de romper com a
I6gica comercial, tém em seu conteldo alta carga de critica social e que expandem de forma
radical a linguagem cinematogréfica. Isso tudo dentro de um contexto politico de censura,
repressdo e perseguicdo aos artistas. Rogério Sganzerla e Julio Bressane fizeram sua anarquia
estética em pleno auge da ditadura militar (periodo pds Al-5), e hoje os seis filmes,
produzidos nos poucos meses de vida da Bel-Air, ainda mantém seus ares de vanguarda e
revolucéo.

Terceiro longa-metragem de Rogério Sganzerla e o segundo realizado pela Bel-Air,
Sem essa, Aranha (1970) foi produzido dentro do contexto de repressdo da ditadura militar no
Brasil. O roteiro do filme ndo é muito claro e deixa o desenvolvimento das cenas entregue ao
improviso dos atores. Aranha (figura 17), o protagonista, € interpretado pelo humorista Jorge
Loredo (apesar de ndo levar o mesmo nome no filme, trata-se de uma adaptagdo do seu
classico personagem Zé Bonitinho). Aranha - com seu bigodinho e roupas cafonas - € um
malandro sedutor que transita entre a sua mansao, a favela, bares noturnos de Copacabana, um
suposto teatro de revista em Assuncdo e ruas da cidade em um clima crescente de caos. Na
sua trajetoria transtornada ele é acompanhado por trés mulheres insanas (Helena Ignez, Maria
Gladys e Aparecida) que berram repetidamente frases como ai, que dor de barriga; t6 com
fome!; ou o sistema solar € um lixo. Diante de um pais sem qualquer perspectiva de futuro,
onde a liberdade é cada vez mais restringida e a miséria cada vez maior, 0 que resta €
mergulhar no absurdo. E € isso que o filme faz de maneira ainda mais radical que as obras
antecessoras do diretor. O clima de desespero em Sem essa, Aranha chega ao limite, os
personagens aqui assumem comportamentos animalescos e totalmente instintivos. O Brasil

que a obra retrata parece um pais prestes a explodir.

Figura 17 — Aranha discursando

Fonte: Captura de tela
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Sem essa Aranha é subversivo e transgressor, tanto em sua linguagem quanto no seu
contetido, pois expde de maneira anarquica a realidade censurada do pais. E um retrato
significativo do sentimento que paira no ar entre os artistas brasileiros no ano de 1970. Na
sequéncia final do filme, antes da banda seguir tocando sem rumo pelo campo, Luiz Gonzaga
fala diretamente para a camera: N@o sei se vocés ja perceberam, mas estamos vivendo um
anti-Brasil. Nao sabemos o que vai ser nem aonde vamos parar. E na cena que fecha o filme,
Helena Ignez esfrega seu pé em uma escultura de Cristo crucificado. Um ato final de
profanacdo que demonstra o niilismo da personagem diante de um Brasil sem futuro e sem
esperanca.

O quarto longa de Rogério Sganzerla é realizado com a produtora Bel-Air e faz parte
dos seis filmes produzidos pela parceria com Julio Bressane e Helena Ignez no ano de 1970.
Copacabana Mon Amour ndo pdde ser lancado comercialmente em razdo da forte censura
imposta pela ditadura militar. O filme foi rodado em Cinemascope no Rio de Janeiro —
variando a ambientacdo entre o morro da favela e o asfalto da orla de Copacabana.

Em Copacabana Mon Amour, Helena Ignez novamente tem o papel de protagonista.
Sua personagem, Sonia Silk (a fera oxigenada) tem o sonho de se tornar cantora da Radio
Nacional. Seu irmdo Vidimar (Otoniel Serra), trabalha como empregado doméstico de Dr.
Grilo (Paulo Villaga), por quem se apaixona. Os dois irmdos moram em uma favela, junto
com sua mée que acredita que ambos os filhos estdo possuidos pelo deménio (Figura 18 e 19).
Enquanto vaga perdidamente pelas ruas da favela e de Copacabana, Sénia interage com
figuras marginais, amantes e espiritos (destaque para a cena em que Vidimar, sob um pano
branco, é um fantasma acompanhando a irmé pela orla da praia), por conta disso ela procura o
pai-de-santo Jodozinho da Goméia. Como saida para se livrar de tais espiritos que assolam sua
vida e a de seu irm&o, Sonia encontra como solucao para esse suposto feitico o assassinato de

Dr. Grilo, dando-se assim o desfecho libertador para 0s irmé&os.

Figura 18 — Sonia Silk e Vidimar Figura 19 — Vidimar canta na favela
possuidos por entidade

Fontes: Captacéo de tela
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Embalado pela trilha sonora original de Gilberto Gil, o filme é uma espécie de
chanchada nonsense. Sganzerla traz para seu quarto longa-metragem a favela carioca e uma
livre inspiracdo em crencas originarias de religides afro-brasileiras. Essa influéncia religiosa
se faz presente de maneira um tanto estereotipada e com liberdade poética, sendo mesclada
com outras referéncias culturais populares.

Por traz dessa carga mistica que o filme carrega, percebe-se a aflicdo dos personagens
diante da realidade miseravel em que se encontram. S&o individuos que parecem viver em
permanente estado de transe, caindo em delirios como consequéncia da fome e da total falta
de perspectiva. Em Copacabana Mon Amour, Sganzerla mais uma vez trabalha com uma
narrativa fragmentada, tanto as imagens quanto os sons sao fugidios e sofrem cortes abruptos.
Os dialogos sdo poucos, pois 0 que prevalece sdo as frases repetidas aleatoriamente pelos
personagens. As pessoas parecem viver seu delirio particular e pouco escutam uns aos outros,
a comunicacgdo racional parece ndo ser mais possivel diante da vida miseravel que as pessoas
levam; os gritos e gestos inesperados correspondem melhor a situacdo limitrofe. Em
Copacabana, o elenco todo acompanha a performance histridnica de Helena Ignez diante dos
planos-sequéncia da camera. Dessa forma, o filme, como um todo, torna-se um grito de
desespero frente a um pais que entra no auge da repressdo e que logo obrigaria Sganzerla e

seus colegas de trabalho a partirem para o exilio.

2.4. Pos-exilio: Welles, Noel e o Signo do Caos

Ainda em 1970, a Bel-Air produz o filme Carnaval na Lama, porém a Unica copia
existente se perdeu, restando apenas parte dos negativos da obra. Os poucos fragmentos que
sobreviveram do filme mostram imagens sem audio feitas em Nova York com a participagdo
de Helena Ignez e Jorge Mautner. Ja no exilio, ha um projeto inacabado chamado Fora do
Baralho (1972), que sdo um conjunto de imagens sem audio gravadas no Brasil e no
Marrocos em viagem de Sganzerla e Helena Ignez.

Abismu (1977) é o primeiro longa-metragem do diretor apds o retorno do exilio. O
filme é embalado pela trilha sonora de Jimi Hendrix (uma idolatria que Sganzerla trouxe do
periodo em que morou em Londres) e tem no elenco Wilson Grey, Norma Bengell, José
Mojica Marins (Zé do Caixao), assim como Jorge Loredo mais uma vez. O filme segue uma
linha estética semelhante aos filmes produzidos pela Bel-Air: planos sequéncia
acompanhando mondlogos, narrativa fragmentada, elementos kitsch e deboche. Abismu, ao

mesmo tempo em que marca o retorno do diretor, também representa um encerramento
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simbolico do periodo revolucionario dos filmes da Bel-Air, o qual havia sido interrompido
pela ditadura militar.

Nas duas décadas seguintes, de 1980 e 1990, Sganzerla realiza um curta e uma média-
metragem (ambos documentais) sobre Noel Rosa, mas sua principal dedicacdo passa a ser
resgatar a passagem do cineasta Orson Welles pelo Brasil na década de 1940. Misturando
documentério e ficcdo, Nem Tudo é Verdade (1986) conta a visita do cineasta americano ao
pais, em 1942, para rodar o filme intitulado 7z’s All True. Movido pela politica da boa
vizinhanca implementada pelo governo americano, Welles pretendia filmar o carnaval
carioca, jangadeiros do Nordeste e outros elementos da cultura brasileira, porém no meio das
gravacOes o projeto foi interrompido (por boicote do governo de Getulio Vargas e pelos
préprios financiadores norte-americanos) e o diretor jamais pdde finalizar o filme. Sganzerla
retoma o tema posteriormente em mais dois documentarios: o curta Linguagem de Orson
Welles (1990) e o longa Tudo € Brasil (1997).

Em 2003, Sganzerla langa seu derradeiro filme, O Signo do Caos, onde mais uma vez
se inspira no fracasso cinematografico de Orson Welles no Brasil. Ap6s a chegada de um
filme na alfandega do Rio de Janeiro, o material é recolhido pelo servigo de censura do
governo, comandado pelo excéntrico Dr. Amnésio (Otavio Terceiro). A partir dessa premissa,
diversos dos elementos ja tradicionais do cinema sganzerliano aparecem no filme. Em O
Signo do Caos, o deboche se faz mais uma vez presente através de personagens caricatos que
repetem suas frases clichés. A montagem, sempre essencial no cinema do diretor, € mais uma
vez fragmentada e estabelece um ritmo frenético, sendo acompanhada de uma trilha sonora
jazzistica. A metalinguagem de Sganzerla novamente ndo deixa o espectador esquecer que
tudo ndo passa de um filme e nada mais.

O longa-metragem acabou marcando a despedida do diretor, que veio a falecer no ano
de 2004, deixando o legado de uma carreira cinematografica intermitente, mas tao intensa que
continua a provocar com sua linguagem, ainda hoje, revolucionaria. No entanto, este cineasta
que transgrediu a forma filmica, incorporando elementos das artes plasticas, da literatura, dos
guadrinhos, ensaiou seus primeiros passos como cineasta em outro meio: 0 impresso. Foi
como critico de jornal, e como avido espectador de cinema, que o futuro cineasta foi sendo

forjado.
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3. ESCREVER CINEMA, PENSAR CINEMA

Neste capitulo, primeiramente serd exposto de que forma alguns fundamentos da
linguagem cinematogréfica se consolidaram no decorrer da primeira metade do século XX e
quais estilos (ou correntes) de cinema prevaleceram dentro desse periodo historico. Esta
exposicdo servira de auxilio para a compreensao a respeito do contexto temporal e tedrico em
que Rogério Sganzerla se insere e desenvolve seu trabalho de critico a partir da década de
1960. Seus textos criticos e principais conceitos (que serdo abordados no subcapitulo
seguinte) estdo conectados a transicdo do cinema classico para 0 moderno e se associam aos

movimentos de vanguarda que lhe sdo contemporaneos.

3.1. A consolidagdo de uma linguagem

Nos primordios do cinema, o principal interesse era o de reproduzir a realidade de
maneira clara e direta. A criacdo estética dessa nova forma de arte seguia um padrdo baseado
na concepcdo de que o melhor caminho seria evitar a complexidade. O importante era
transmitir o que se pretendia com a maior clareza possivel, [...] “nada de zonas de penumbra
no filme, amplas tomadas estaticas, movimentos simples, emocdes sem ambiguidades. O
triunfo do visivel” [...] (CARRIERE, 2015, p.24). Tal opcdo segura de caminho tinha um
sentido ébvio, pois tratava-se de uma arte que ainda dava seus primeiros passos e que tinha
como sua referéncia mais proxima o teatro. Com o decorrer dos anos, 0 universo criativo que
0 cinema possibilita seria explorado e assim logo consolidou-se um conjunto de técnicas mais

particular, distanciando-se da sombra do teatro:

No comeco, o cinema escrevia antes de saber como escrever, antes mesmo de saber
que estava escrevendo. Era o Eden da linguagem. Como num roteiro bem elaborado,
a acdo precedia a intencdo. S6 uma coisa contava: a resolugdo de problemas
técnicos, a fim de contar uma histéria com clareza. A realizagéo de filmes se lancava
corajosamente na aventura. Exatamente como um homem perdido numa terra
selvagem, de héabitos e lingua desconhecidos, e que, pouco a pouco, descobre
maneiras de se fazer entender, de envolver os outros, de arranjar-se com a ajuda
deles. (CARRIERE, 2015, p.24)

Talvez os irmdos Lumiére ndo acreditassem estar fazendo arte quando exibiram a
famosa filmagem da chegada do trem na Estacdo de Ciotat, em 1895. Conhecida como a
primeira exibicdo publica de cinema, conta-se que o filme causou espanto nos espectadores,
que teriam sido surpreendidos pelos efeitos da imagem em movimento reproduzido pelo
cinematdgrafo. Conforme a lenda, o publico presente nesta exibigdo inaugural, ao ver a

imagem do trem se aproximando na sua direcao, saiu em disparada rumo a saida da sala,
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acreditando que o trem atravessaria a tela atropelando a todos. Apesar da simplicidade, com
seu plano Unico e menos de um minuto de duragdo, o filme j& apresentava caracteristicas
técnicas (como a imagem em perspectiva e o plano sequéncia) as quais o cinema iria explorar
amplamente nos anos seguintes:
Lumiére nao tinha a consciéncia de fazer obra artistica, mas simplesmente de
reproduzir a realidade: contudo, esses pequenos filmes vistos hoje séo
surpreendentemente fotograficos. O carater quase magico da imagem filmica

aparece com perfeita clareza: a camara cria uma coisa muito diferente de uma
simples copia da realidade (MARTIN, 2013, p. 21 e 22).

Diferenciando-se de todas as outras formas de expressédo artistica, o audiovisual nasce
como uma espécie de magica capaz de produzir a ilusdo do real, despertando na imaginagéo
do publico a sensacdo de vivenciar a realidade sem participar dela: “é o poder excepcional que
Ihe advém do fato de a sua linguagem funcionar a partir da reproducdo fotografica da
realidade” (MARTIN, 2013, p.24). Esse efeito, que Jean-Claude Bernardet (1996) chama de
impressdo da realidade, foi o motivo do espanto do publico ao assistir a imagem da chegada
do trem na estacéo.

Desde a primeira exibicdo publica feita pelos irmdos Lumiére e do cinematdgrafo em
diante, diversas evolugcBes tecnoldgicas ocorreram no cinema e junto com elas novas
possibilidades se abriram, tanto em termos de técnica quanto de projecdo. Ao mesmo tempo,
comecaram a surgir os pensadores de cinema; tedricos que passaram a analisar e a propor
reflexBes a respeito dos filmes e do campo que ja havia conquistado o status de sétima arte. O
cinema foi quebrando constantemente seus proprios limites, sejam eles tecnoldgicos ou
estéticos. Dentro desse desenvolvimento da expressdo cinematografica o processo de
composicao do filme foi se tornando cada vez mais complexo:

Inicialmente espetaculo filmado ou simples reproducdo do real, o cinema tornou-se
pouco a pouco uma linguagem, isto é, um processo de conduzir uma narrativa e de
veicular ideais: os nomes de Griffith e de Eisenstein sdo os principais marcos dessa
evolugdo que se fez pela descoberta progressiva de processos de expressdo filmica

cada vez mais elaborados e, sobretudo, pelo aperfeicoamento do mais especifico de
todos eles: a montagem. (MARTIN, 2005, p.22)

Segundo Bernardet (1996), o filmar pode ser visto como um ato de recortar 0 espaco
na forma de imagem, a partir de determinado angulo escolhido e com uma finalidade
expressiva. Assim, conforme o autor, filmar trata-se de uma atividade analitica: concluidas as
filmagens, as imagens registradas sdo colocadas umas apos as outras, formando a composi¢édo

do filme: “Essa reunido das imagens, a montagem, € entdo uma atividade de sintese”.
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Através da imagem, historias sdo contadas e o vocabulario artistico desenvolvido pelo
cineasta constitui sua estética cinematografica. A camera serve de intermediério entre a
vontade do realizador, o conteudo propriamente dito e o espectador. A camera nos envolve e
nos leva para dentro do enredo. Martin resgata a definicdo de cinema de Henri Angel:

O cinema ¢ intensidade, intimidade e ubiquidade: intensidade porque a imagem
filmica, particularmente, o grande plano, tem uma forca quase magica por que da
uma visdo absolutamente especifica do real e porque a musica, pelo seu papel ao
mesmo tempo sensorial e lirico, reforca o poder de penetracdo da imagem,
intimidade porque a imagem (ainda devido ao grande plano) faz-nos literalmente
penetrar nos seres (por intermédio dos rostos, livros abertos das almas) e nas coisas;
ubiquidade porque o cinema transporta-nos livremente através do tempo e do
espaco, porque densifica o tempo (tudo parece mais longo na tela) e sobretudo

porque recria a prdpria duracdo, permitindo ao filme aderir, sem coque, & nossa
corrente de consciéncia pessoal. (MARTIN, 2005, p.31)

No principio as a¢fes ndo tinham sequéncia, o cinema limitava-se ao chamado quadro
cénico. A partir do momento em que a camera deixou de ser fixa e passou a se movimentar, o
espectador comecou a assistir as cenas dos filmes através de pontos de vistas especificos e
variados. O passo revolucionario ¢ a movimentacdo da camera “que abandona sua
imobilidade e passa a explorar o espaco” (BERNARDET, 1996, p. 34). A cAmera até entdo
apenas se deslocava de maneira involuntaria, mantendo-se sempre fixa na superficie onde se
encontrava. Permitindo-se o deslocamento dela, a concep¢éo do espaco das cenas passou a ser

mais versatil e complexa:

A camera ndo s6 se desloca pelo espago, como o recorta. Ela filma fragmentos de
espaco, que podem ser amplos (uma paisagem) ou restritos (uma méo). O tamanho
do fragmento recortado depende da posicdo da camera em relagcdo ao que filma e da
distancia focal da lente usada. O recorte do espaco e suas modificagbes de imagem
para imagem constituem, hoje, um elemento linguistico caracteristico do cinema.
Recortar inclusive o corpo humano: o que hoje nos parece natural e 6bvio, ndo era
nem um pouco no inicio do século. Historiadores contam que no inicio, espectadores
achavam chocante ver apenas o rosto da pessoa ha tela. O que tinha acontecido com
0 resto do corpo? (BERNARDET, 1996, p. 34 e 35).

Ou seja, a camera passou a interferir cada vez mais no conteddo transmitido: “A
histdria da técnica cinematografica pode ser considerada no seu conjunto como a histéria da
libertacdo da camera” (ASTRUC apud MARTIN, 2005, p.37). Com o deslocamento da
camera no decurso de uma cena o cinema se liberta da referéncia do teatro e abre um amplo
caminho para o aprofundamento de sua propria linguagem. E com a possibilidade de explorar
diferentes planos, consequentemente também ganha maior importancia o trabalho de

montagem de um filme:
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Dois montadores, utilizando o mesmo trecho filmado, mas organizando-o de
maneira diferente, podem provocar emocdes diversas e até mesmo contraditérias, ou
conferir a histdria todo um novo significado. Dizem que, ao selecionar os melhores
momentos de um ator mediocre, um bom montador pode tornd-lo candidato
verossimil a prémios de interpretacdo. (CARRIERE, 2015, p.28).

O cinema &, portanto, um universo estético em eterna expansdo. Uma forma de arte na
qual a linguagem, além de reunir recursos técnicos de outros meios artisticos, resultou na
invencdo de variadas funcdes profissionais que compdem a produgéo de um filme (diretor de
arte, diretor de som, montador, entre outras). Funcgdes estas que, tanto individualmente quanto
em conjunto, contribuem, dia apo6s dia, para o aperfeicoamento do processo de criacdo
cinematografico. Dessa forma, o cinema, com sua préatica e seu respectivo campo tedrico, se
inventa e reinventa com o decorrer dos anos. E uma linguagem em constante mutag&o, como

define Carriére:

Foi através da repeticdo de formas, do contato cotidiano com todos os tipos de
plateias, que a linguagem tomou forma e se expandiu, com cada grande cineasta
enriquecendo, de seu proprio jeito, o vasto e invisivel dicionario que hoje todos nos
consultamos. Uma linguagem que continua em mutacdo, semana a semana, dia a dia,
como reflexo veloz dessas relagBes obscuras, multifacetadas, complexas e
contraditérias, as relacbes que constituem o singular tecido conjuntivo das
sociedades humanas. E quéo extremamente veloz! (CARRIERE, 2015, p.20).

No decorrer da primeira metade do século XX, diversos estilos e movimentos
artisticos surgiram no cinema. Nos Estados Unidos, os estidios se estabeleceram como
industria ainda na era muda e com a repeticdo de temas e formatos os géneros comecaram a se
consolidar, especialmente a comédia e o western. Com o poder financeiro que Hollwood
rapidamente alcancou, logo os estidios comecaram a importar diretores europeus que
ganhavam destaque. A chegada do som, no final da década de 1920, representou uma
revolucdo no cinema, provocando transformacgBes ndo apenas no conteddo, mas também
estruturalmente. Consequentemente, a partir da década de 1930 novos géneros conquistaram
espago, com destaque para 0s musicais inspirados na Broadway. Como bem representado em
Cantando na chuva (1952), essa transi¢cdo ndo ocorreu de forma natural, pois os estddios
precisaram repensar diversos aspectos para poder trabalhar o som nos filmes de maneira
exitosa.

Paralelamente a Hollywood, o cinema europeu se ramificou em diferentes estilos. Na
Alemanha, o Expressionismo apresentava temas sombrios e fantasticos, distorcendo cenarios
e explorando os contrastes de luz e sombra. Na RuUssia, Serguei Eisenstein inova com seu
método de montagem dialético, enquanto Dziga Vertov pratica 0 chamado cinema direto. O

espanhol Luis Bufiuel leva as ideias surrealistas para seus filmes. Na Franca, 0
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Impressionismo, em um primeiro momento, foi forte influéncia para os cineastas, e mais
adiante se consolida o chamado Realismo Poético, no qual predomina o peso dramético das
historias.

Enquanto Orson Welles, a partir de Cidaddo Kane (1941), provoca inovagdes nos
angulos de camera e com a quebra da linearidade na narrativa dos filmes, na Europa o periodo
pos-guerra foi marcado pelo surgimento de novos ideais cinematograficos. Na Italia, o
Neorrealismo buscou retratar a realidade politica do pais, no p6s-Segunda Guerra, apostando
em um cinema que se aproxima do documentéario, deixando de lado os temas dramaticos
tradicionais. Os diretores partem para o registro da vida dos trabalhadores e das mazelas
sociais que assolam a populacdo em um pais devastado pela guerra e buscando se reconstruir
depois do fascismo. Para realizar esse retrato, os filmes utilizam a ambientacdo in loco e
captavam a vida das pessoas em sua condicdo real.

Ja na Franca, a década de 1950 é marcada pelo surgimento da Nouvelle Vague,
movimento que nasce a partir da revista Cahiers du Cinéma, onde jovens criticos defendem
novos ideais para o cinema, tendo como inspiracdo inicial os escritos do critico e tedrico
André Bazin. Tais criticos, que mais tarde se tornariam cineastas, passam a valorizar 0s
diretores que praticavam um cinema com caracteristicas mais autorais e que buscavam inovar
a linguagem cinematografica com suas proprias concepcdes estéticas. Este periodo, entre a
década de 1950 e a de 1960, é marcado pela efervescéncia de ideais de contestacdo ligados a
contracultura, e esses novos cineastas franceses buscam ruptura com as ldgicas tradicionais de
se fazer filmes. A partir disso, surge a chamada politica dos autores, que faz a defesa de um
cinema que seja o resultado dos ideais artisticos pessoais do diretor; os filmes deveriam
manifestar o0 pensamento estético particular do cineasta, desprendido de amarras
determinantes. A busca passa a ser por um cinema livre.

Com esses principios de liberdade e com o sucesso de diretores como Jean-Luc
Godard e Francois Truffaut, a Nouvelle VVague acabou influenciando o cinema pelo mundo.
No Brasil ndo foi diferente, e é neste contexto que se encontra o entdo critico Rogério
Sganzerla, em plena década de 1960, desenvolvendo suas analises sobre o cinema feito no
pais a partir da influéncia dos conceitos langados na revista Cahiers du Cinéma e dos filmes
de Godard.

Os ideais de modernidade que a Nouvelle Vague representa em relagdo ao cinema
classico — estabelecendo, ao mesmo tempo, rupturas radicais e o resgate critico de muitos
aspectos — estdo na esséncia do pensamento sganzerliano. E com essa absor¢ao dos principios

lancados pelos autores franceses e pela inspiracdo na trajetoria dos mesmos — transitando do
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texto critico para a pratica cinematografica — que se parte para compreender o trabalho de
Rogério Sganzerla.

3.2. Fazendo cinema com a maquina de escrever

Os textos escritos por Rogério Sganzerla, em seu periodo de critico de cinema,
expdem um pensador que questiona e levanta novos conceitos: é um cineasta em pleno
processo de formacdo. Através da maquina de escrever, o cinéfilo e critico ja ensaiava
mentalmente o que aplicaria em suas proprias obras cinematogréaficas. Pela escrita, o futuro
realizador ja exercia o cinema, mesmo que restrito ao campo tedrico. Como ele mesmo
ressalta, ndo ha diferenca entre escrever sobre cinema e escrever cinema.

O que logo se destaca em seus textos (tendo aqui como referéncia principal os
publicados no Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo, entre 1964 e 1967), é
que iam muito além da analise dos quesitos pertencentes ao plano do desenrolar do enredo e
do desenvolvimento de personagens. Sganzerla buscava a compreensdo de aspectos
estruturais mais amplos, descobrir os alicerces conceituais que constituem uma obra

cinematogréfica:

Filmes desenvolvem-se em eterno presente, que é o tempo da consciéncia (do
espetaculo cinematografico). Por isso, nada nos emociona; o tratamento, a duragdo e
a pontuacdo constantemente lembram-nos que tudo ndo passa de um filme. A
“mensagem” ¢ essa: situar o espectador, consequentemente o ator e o autor, no seu
lugar, consciente de sua condi¢do. (SGANZERLA, 2001, p.70)

E importante contextualizar o periodo histérico no qual este trabalho de critico se
situa. Sganzerla se insere dentro de um momento de transicdo dos padrdes tradicionais, ou
classicos, de fazer cinema para uma fase de significativo rompimento estético representado
por diferentes movimentos artisticos. No contexto nacional, trata-se de uma época de ebuligcdo
cultural que precede a repressdo politica e a consequente censura ao trabalho dos artistas, a
qual o proprio Sganzerla enfrentara mais adiante. Ao longo da segunda metade da década de
1960, ele também escreve para o Jornal da Tarde e Folha da Tarde, mas é essencialmente
sob a coordenacdo de Décio de Almeida Prado no suplemento literario do O Estado de Séo
Paulo que ele encontra um terreno aberto para compor seu laboratorio textual de ideias,
publicando inUmeros ensaios nos quais trabalha sua formulacdo de conceitos e aponta 0s
rumos de vanguarda que surgem no cinema daquele periodo.

Sem ddvida, uma influéncia decisiva para o trabalho do entéo critico vinha da Europa,

mais precisamente da Franca, através da agitacdo cultural promovida pela revista Cahiers du
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Cinéma, e de Francois Truffaut e Jean-Luc Godard com a Nouvelle Vague, Rogério via a
producdo cinematografica de Godard como uma sintese do que se poderia chamar de cinema
moderno. Além de seus personagens anti-herais, caracteristicas como a quebra da linearidade
narrativa tradicional e o uso de cortes abruptos, na montagem, irdo servir de inspiracdo para o
futuro cineasta. Godard, assim como os demais diretores da Nouvelle Vague, representa um
cinema que se utiliza dos elementos tradicionais da sétima arte para questionar a propria

linguagem cinematografica padrdo. E um cinema auto reflexivo:

Além de filosofar sobre arte, publico e liberdade, Godard e o cinema moderno faz
filosofia assim em torno de seu método — a cdmera cinica. (...) O distanciamento ndo
é s6 problema do autor, mas dos personagens, que afirmam sua liberdade através do
universo de representacdo teatral, exprimindo a consciéncia do trabalho, de que
estdo participando de um filme e nada mais: eis um distanciamento dentro do
distanciamento. (SGANZERLA, 2001, p.71 e 72)

Importante destacar aqui dois textos publicados no suplemento literario nos quais ele
se dedica a analise do filme Viver a vida (1962), longa-metragem de Godard. Neste filme,
como nos anteriores, 0 entdo critico identifica um caminho semelhante do autor: “exploracéo
do concreto e tendéncia pela abstragdo, misturados no que se pode chamar fusdo entre
documentério e ficcdo” (SGANZERLA, 2010-a, p. 45). E os temas essenciais de Godard:
amor e morte. Em Viver a vida, a cdmera também acompanha a trajetéria do personagem
principal e o filme se desenvolve em sua funcdo, porém a estrutura narrativa ndo apresenta
uma continuidade. Com periodos expostos de maneira ndo linear e com algumas brechas
temporais, o filme avanca com variadas acOes paralelas e sem um desenvolvimento
progressivo, com rupturas e avangos bruscos no tempo do enredo. Dessa forma, a tragédia se
passa nas entrelinhas da narrativa e a esséncia da histéria ndo é entregue ao espectador de
maneira explicita:

Para alcangar a absoluta auséncia de sentido dos seres e objetos, para evitar a
interferéncia da psicologia, moral, sociologia e da dramaticidade, Godard deu ao
filme um tratamento despojado, econémico. Este tratamento vai do comportamento
da camera até a elaboracdo dos personagens; os movimentos de camera foram
reduzidos ao essencial, o aparelho movimenta-se somente quando estritamente
necessario. (...) E através da reflexdo do objeto puro, destituido de interferéncia que
a tragédia se impde. (...) O espectador sente a duragdo concreta, a presenca fisica das
coisas impostas através do tempo; os tempos mortos insistem demoradamente sobre

um objeto fisico, uma parede vazia, uma porta fechada, dois noivos a conversar.
(SGANZERLA, 2010-a, p.49 e 51)

Outra referéncia que permeou os textos de Sganzerla foi Orson Welles, sua filmografia

e a histdrica e malfadada passagem do cineasta estadunidense pelo Brasil, no principio da
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década de 1940, como vimos no capitulo anterior. Claramente a relagcdo entre sucesso e
fracasso presente em Cidaddo Kane se faz presente também em Bandido da luz vermelha que,
no seu letreiro eletrdnico, questiona-nos a respeito do personagem que serd apresentado a
seguir: um génio ou uma besta? A adoracdo por Welles fica mais evidente em seus futuros
documentérios Nem tudo é verdade (1986), Linguagem de Orson Welles (1991) e Tudo é
Brasil (1997), assim como em sua derradeira obra O signo do caos (2003), em que o0 enredo
faz clara referéncia a passagem do cineasta norte-americano pelo Brasil e ao seu inacabado
filme 1t’s all true, a razéo de sua vinda ao pais em 1942,

Um aspecto referencial que Sganzerla absorveu de Cidaddo Kane é a concepgdo de
her6i moderno que, segundo ele, o filme foi precursor. Em 1964, em artigo intitulado Becos
sem Saida (2010-a), ele constata que, ao contrario da figura do herdi tradicional, o herdi
moderno recebe um tratamento diverso. O filme ndo pretende mais explicar ou desenvolver o
que ele chama de analise clinica do interior do personagem, pois para o filme moderno o ser é
impenetravel, ndo ha espaco para analise moral ou psicoldgica: “N&o é possivel conhecer o
seu intimo, no maximo o que se pode fazer é olha-lo. Chaméa-lo-ei her6i fechado. Sofre crises
profundas e insondaveis, que nao sdo definidas pelo filme” (2010-a, p.41). Em Cidadao Kane,
este aspecto do insondavel esta representado na palavra inexplicavel pronunciada no leito de
morte do protagonista logo no inicio do filme: Rosebud. No restante da narrativa, fica
perceptivel que sua crise interior tem relacdo com a palavra misteriosa, porém ela parece
inacessivel; sua existéncia é conhecida, mas sua esséncia parece inatingivel. Esta ideia do
heroi fechado aliada a construcdo de uma narrativa que utiliza a fragmentacdo temporal, € um

recurso fundamental para o que Sganzerla denomina como cinema moderno.

3.3. O cinema moderno e a camera cinica

Em diversos textos de Sganzerla, o conceito de camera cinica é trabalhado, estando
principalmente associado ao cinema de Godard e aos cineastas do corpo. Ele identifica no
cinema que lhe era contemporéaneo (década de 1960) uma grade preocupacao pelo olhar como
forma de captacdo da realidade: “parte-se da descricdo da superficie e da aparéncia dos
objetos a fim de encontrar-se o significado dos mesmos” (SGANZERLA, 2010-a, p.37).
Sganzerla observa que, no Nouveau Roman - movimento literario francés da década de 1950 -
assim como na fenomenologia, parte-se dos fendmenos da consciéncia e da descricdo da
superficie dos objetos para atingir o significado.

Segundo Sganzerla, os realizadores do cinema moderno buscam captar a realidade

atraves da imagem no seu sentido puro de visibilidade. Fazem esse cinema a altura dos olhos,
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cineastas como Howard Hawks, Samuel Fuller e Jean-Luc Godard. Para esses cineastas, 0
elemento visual € a esséncia da realidade reproduzida no filme e é com a camera
cinematografica que é possivel realizar este jogo visual. A camera busca registrar a aparéncia
bruta dos seres e dos objetos, abdicando de qualquer pretensdo de ilusdo romantica provocada
por artificios técnicos: “Os seres e 0s objetos j& ndo sdo situados psicologicamente, nem
moralmente, e ainda menos sociologicamente” (GODARD apud SGANZERLA, 2010-a,
p.37). Esta camera cinica ndo tem intencdo de relacionar-se ou intervir na dramaticidade da

cena, ela apenas acompanha o movimento friamente:

Para melhor possibilidade da visdo pura dos objetos, a camera afasta-se deles,
observa-os de longe, procurando ndo altera-los. Assim como na distanciagdo
brechtiana, este recuo impde certa indiferenca em relacdo aos seres e objetos
enfocados: é a camera cinica. (...) A camera realiza, entdo, um trabalho dificil: o
esvaziamento do heroismo das personagens. S&8o0 esvaziadas de qualquer
inteligéncia, de moral, de psicologia, de sociologia, de utilitarismo, de dependéncia
a0 espago e ao tempo etc.; 0 que subsiste é a visdo pura delas. (...) Ndo dramatiza a
acdo, ao contrério, procura esvazia-la de qualquer dramaticidade a fim de registra-la
através da viséo pura e desdramatizada (SGANZERLA, 2010-a, p.37)

Dessa forma, com este despojamento do dramatico, os seres e objetos sdo captados em
seu estado bruto. HA um rompimento na relacdo dramatica entre a cdmera e 0S personagens,
pois as aparéncias visuais dos objetos bastam-se por si mesmas. A camera cinica, portanto,
abdica da dramatizagé&o:

E a camera que deixou de participar do movimento dramatico, distanciou-se dele;
olha-o indiferentemente, olha-o apenas. Em A lei dos marginais, Samuel Fuller
filma um assassinio em plano distanciado e em um suavissimo travelling lateral: a

indiferenca e o cinismo tornam-se, aqui, solugdes tragicas. (SGANZERLA, 2010-a,
p.38)

Através de conceitos como heroi fechado e camera cinica, Sganzerla evidencia a
intencéo dos jovens diretores, que ganhavam destaque na década de 1960, de buscar a quebra
dos padrdes hollyoowdianos de filmagem. Ao deixarem de lado a pretensdo de explicar o
conteudo da obra, os filmes abrem ao espectador diferentes possibilidades de entendimento e
ao mesmo tempo reconhecem o quanto ha de incompreensivel na realidade humana. Ao
publico resta a funcdo do olhar. Qualquer explicagcdo ou espécie de compreensdo sobre o
conteudo exposto ndo serd, necessariamente, entregue pelo filme. A intencdo é que a

experiéncia particular do olhar de quem o assiste apresente as suas proprias solucgdes.

3.4. Os cineastas da alma
Em publicacdo de 1965, no Suplemento Literario do O Estado de S&o Paulo, Sganzerla

escreveu sobre os chamados Cineastas da alma. Ele percebe no cinema que lhe é
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contemporaneo a existéncia de um impasse. O dilema em questdo néo se trata de uma crise
em si, mas de uma confusdo entre duas tendéncias entre realizadores sobre os rumos do
cinema. O que divide tais cineastas sdo as contingéncias as quais eles precisam assumir como
objeto de exploracdo em sua obra. O autor aponta as duas tendéncias que instauram esse
dilema na sétima arte: os cineastas da alma e os cineastas do corpo. O que separa as duas
frentes é a forma de encarar “as expressfes mais simples e irredutiveis da existéncia humana”
(SGANZERLA, 2010-a, p.73) atraves das suas cria¢fes cinematograficas.

Os denominados cineastas da alma representam a tendéncia de realizadores
pertencente ao “cinema que pensa” ou que procura pensar. Sganzerla identifica os cineastas
Michelangelo Antonioni, Federico Fellini, Robert Bresson, Ingmar Bergman, Luchino
Visconti e Alain Resnais como seguidores dessa vertente. As obras destes realizadores partem
de argumentos que tratam de conflitos interiores do homem e buscam, através da imagem, do
movimento das cAmeras e dos personagens, exteriorizar tais conflitos da alma humana. Neste
cinema o drama se passa na consciéncia dos personagens. S&o dilemas profundos que
transmitem mensagens morais ao publico. Nas palavras de Bresson: o cinema é movimento
interior (BRESSON apud SGANZERLA, 2010-a, p.74). No cinema voltado para a alma, 0s
enigmas sdo abordados de maneira sistematica e, muitas vezes, maniqueista. Por isso o
excesso desta concepcao de cinema pode resultar em obras estéreis. O cinema moderno toma

um rumo que difere desta proposta:

A busca frenética de revelag@es interiores pode levar ao tratamento servil do corpo,
ndo componente real, mas instrumento de uma alma romanesca, provavelmente
falsa, em geral imposta pelo dialogador. Também néo se pode deixar de considerar
racionalistas tais cineastas; as peliculas especulam, explicam e calculam os drama e
perturbagdes das pessoas. (SGANZERLA, 2010-a, p.74)

E necessario destacar aqui que Sganzerla ndo procura esconder sua discordancia em
relacéo a esse tipo de cinema, assumindo em seu texto um tom claramente critico e por vezes
até irdnico sobre a intencdo desses realizadores. Em sua opinido tal cinema pode significar
uma mera intencdo de “fazer literatura em fitas ou ser simplesmente pretensioso”, e no seu
ver, tal preocupagdo excessiva em desvendar os males da alma humana pode ter como

resultado apenas idealizacGes estéreis:

Este cinema, que fala uma linguagem maniqueista, propria de manuais e introducao
a filosofia tradicional (o personagem simboliza 0 homem diante do Bem e do Mal ou
entre Anarquia e o Terror, termos tdo “batidos” pela critica académica), é antes um
prolongamento do expressionismo do que uma criagdo livre e original. Ndo ha
ligaches essenciais com o cinema moderno, que se dirige a um caminho oposto (a
exploracdo do concreto), abracando temas abstratos, valores absolutos (o Bem, o
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Mal, Deus, Tempos, Morte, Amor, Vida, tudo com inicial mailscula) e literarios.
(SGANZERLA, 2010-a, p.76)

O entéo critico percebe neste denominado cinema da alma uma forte inspiracdo de
movimentos literarios, no que, a principio, ndo vé como algo negativo ou defeituoso, ja que
identifica que grande parte dos recursos narrativos utilizados pelo cinema advém, em maior
ou menor grau, de formas estabelecidas pela arte literaria. Porém, segundo o autor, tal
influéncia ndo pode se constituir de forma fundamental dentro do cinema e sim se integrar de
forma harmoniosa, sem que ela represente mudangas estruturais que busquem a aproximacao
hibrida das formas literarias, o que significaria a mera intencdo de fazer literatura através do
cinema: “o cinema concentra-se em sutilezas descritivas — proprias do romance classico — e
adquire uma funcdo proeminentemente analitica” (SGANZERLA, 2010-a, p.77).

Sobre este conformismo literario, Sganzerla reconhece duas excegbes entre 0s
cineastas que lhe sdo contemporéneos: Michelangelo Antonioni e Alain Resnais. Nos filmes
desses diretores 0s questionamentos interiores servem como motivo para O exercicio
cinematografico, o qual, a depender das escolhas técnicas do realizador, pode apresentar

elementos que contradizem verdades profundas expostas por determinado personagem.

3.5. Os cineastas do corpo

Rogério Sganzerla aborda sobre o que ele denomina cineastas do corpo em artigo de
junho de 1965, também publicado no Suplemento Literéario do jornal O Estado de S&o Paulo.
O autor abre o texto com o questionamento que intitula o livro de Henri Angel (1963): O
cinema tem alma? Sganzerla responde: “N&o, o cinema ndo tem alma” (2010). Na sequéncia
de sua resposta traz os nomes dos diretores Howard Hawks, Samuel Fuller, Joseph Losey,
Jean- Luc Godard e Raul Walsh. Classifica-os como cineastas do corpo, em 0posi¢do aos
chamados cineastas da alma, os quais ele j& havia abordado em artigo anterior.

Os cineastas do corpo tém como proposta cinematografica a ‘“valorizacdo das
estruturas organicas dos personagens e das coisas” (SGANZERLA, 2010-a, p.78). Em seus
filmes ndo ha, necessariamente, a pretensdo de captar alguma profundidade expressiva ou
metafisica, 0 que ha € a “apreensdo direta dos corpos em conflito”. Este € um cinema
essencialmente sensorial, fisico. Os conflitos dos personagens ocorrem no exterior de si, eles

se d&@o na superficie dos corpos:

Nas fitas de Hawks ou Godard ndo ha um drama, no sentido tradicional da
expressdo. Evitam o prolongamento do conflito no tempo, o drama com suas
implicagdes de passado e presente na consciéncia dos personagens. (...). Filmam as
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situacdes como faria um cinegrafista de jornais de atualidades: sem obedecer a um
passado, sem preocupar-se com o futuro e as cenas seguintes, sem relaciona-las a
uma estrutura temporal. Registram-nas displicentemente e obtém uma fragmentacéo,
a captacdo desordenada e de instantes livres, situados no presente. Trata-se do
cinema, arte do presente e das aparéncias, préximo das atuais concepcdes de pop-art;
de um cinema sem memoria, em suma de um cinema sem alma. (SGANZERLA,
2010-a, p. 80 e 81).

Esta tendéncia do cinema moderno propde uma “valorizacdo das estruturas organicas
dos personagens e das coisas, sem submeté-los a expressdo de uma ideia de profundidade
especial” (SGANZERLA, 2010-a, p.78). Trata-se da captacdo bruta dos corpos em conflito,
no que seria um cinema puramente sensorial, ou fisico. Tais conflitos ocorrem no exterior dos
corpos e objetos e se manifesta basicamente através do movimento. Os cineastas do corpo
valorizam as superficies dos seres, acima da dramatizacdo de origem interior. Eles fazem uso
da chamada cmera cinica. E um cinema, em sua esséncia, fisico, que valoriza 0 movimento

do corpo e suas aparéncias, deixando os conflitos da alma em segundo plano:

Os cineastas da alma (identificados com o cinema cléssico) estdo interessados nos
conflitos interiores do homem e, nesse sentido, fazem uma espécie de literatura em
fita. Os cineastas do corpo (no cinema moderno) valorizam as estruturas organicas
dos personagens e das coisas, 0s meios criados pela nossa civilizagdo, como o
cinema e o automovel, interessando-se pela tragédia fisica, pela aparéncia mais do
que pela esséncia dos seres e objetos. (PAIVA, 2010-a, p. 19)

Este cinema voltado para o corpo é que o Sganzerla destaca como aspecto essencial do
que ele classifica como cinema moderno. A busca é pela captacdo direta da realidade material,
e tal exploracdo pura do concreto é o0 que aponta o caminho para a chamada camera cinica,

conceito também trabalhado pelo autor e que se alinha com sua nog¢éo de cinema fisico.

3.6. Corpo mais alma

Apds tratar, em artigos anteriores, a respeito do conflito entre alternativas opostas que
0 cinema vive - a investigacdo da alma humana por um lado e a investigacdo da superficie dos
corpos por outro -, em texto seguinte, de julho de 1965, Sganzerla traz o titulo Corpo mais
alma (2010). O critico vé como o principal dilema da arte cinematogréfica de entdo esta
dicotomia do idealismo/realismo; abstrato/concreto e ficcdo/documentario.

Sganzerla apresenta os grandes filmes como aqueles que realizam uma conjugacéo das
duas alternativas, mesmo que aparentemente inconciliaveis. Na visao dele estes filmes sabem
unir os dramas interiores com os conflitos exteriores, sem estabelecer um predominio de um

Ou outro aspecto:
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Sem predominio ou exclusdo de um ou outro, o concreto dirige-se ao abstrato e vice-
versa; ficcdo é documentario e este é ficcdo; fundem-se harmoniosamente géneros e
até estilos diferentes, sem rupturas do tom geral; o belo e o feio ndo se distinguem
mais etc., idem o corpo e a alma. Os cineastas contemporaneos, consciente ou
inconscientemente, tém ambicionado tais resultados. (SGANZERLA, 2010, p.83)

O autor aponta o filme Aventura, de Michelangelo Antonioni, como um filme
moderno que segue este sentido. Os diretores Robert Bresson, Kenji Mizoguchi, Alfred
Hitchcock também pretendem seguir por esse caminho, porém, ha nas obras deles, a
predominancia da investigacdo do aspecto interior dos conflitos. J& em Luchino Visconti e
Michael Caccoyannis destaca-se a percepcao do exterior. Nesses diretores ndo ha o equilibrio
ideal entre os dois aspectos, recorrendo de maneira parcial para uma ou outra tendéncia.
Sganzerla (2010) identifica duas formas de apelacao que surgiram a partir da década de 1930
entre os cineastas. A primeira € representada por diretores que ambicionam a exteriorizacdo
extrema dos conflitos, tendendo para o que ele chama de farsa autodestrutiva. A segunda

apelacao faz uso de tratamentos pseudoprofundos:

12 apelagdo. (...). Da-se a materializagdo dos sentimentos humanos; e eles chegam
ao cinema concreto pelo caminho oposto de um Hawks ou Fuller, ndo se desligando
plenamente dos cineastas da alma. Entre outros, lembro Stanley Kubrick em Dr.
Fantastico; Orson Welles em O Processo; Vincent Minneli, diretor de Um amor do
outro mundo.

22 apelagdo. (...). Alternando doses de visdes subjetivas — evidentemente
enganadoras — e objetivas. Marnie, confissdes de uma ladra (Hitchcock), O
professor aloprado (Jerry Lewis), constituem tentativas maliciosas e
imperceptivelmente mistificadoras e penetragdo em consciéncias sofredoras é o
cinema da alma ironizando-se a si proprio. (SGANZERLA, 2010-a, p. 84)

Tanto no primeiro quanto no segundo caso, o0s realizadores captam a realidade dando
maior espaco, em maior ou menor grau, para uma tendéncia ou outra. Os diretores optam por
uma determinada abordagem, porém sem aplicé-la plenamente, dando certo espago para a
manifestacdo da outra. Em um filme como O Processo (1962), de Orson Welles, tal
desequilibrio é voluntariamente escolhido, assim “temos um filme gag” (SGANZERLA,
2010-a, p.84)

Realizadores como Tomu Uchida, Jean-Luc Godard e Louis Malle tém em comum o
fato de evitarem as parcialidades que tradicionalmente sustentavam o desenvolvimento dos
conflitos. Alain Leroy, protagonista de Trinta anos essa noite (1963), explora a cidade de
Paris da mesma forma que se revela a si mesmo, “individuo e meio ambiente j& néo
constituem polos opostos de uma realidade bilateral, mas componentes de um mesmo bloco”
(SGANZERLA, 2010, p85). Louis Malle assim busca evitar as limitagbes parcializantes,

sejam elas psicologicas, socioldgicas, morais ou simplesmente dramaticas. Ja o filme Viver a
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vida (1962), de Jean-Luc Godard, aproxima-se de um nivel acima dentro dessa concepcao de

Sganzerla, “um nivel superior do cinema, do préprio cinema”:
Ndo apreende um aspecto particular de realidade, mas a realidade mesma,
displicentemente (através de uma interagdo de estilos, possibilidades, documentos: a
comédia, o musical americano, o documentario, imitacoes, referéncias a fotonovelas,
citagbes — de estatisticas a fita de Dreyer, efeitos bressonianos, trechos de Poe e
romances (folhetins), piadas e o drama italiano). Uma tendéncia — do corpo ou da
alma — ndo admite a inclusdo de outra, nem certas formas de oposta — esta € uma
regra de estilo que os diretores mediocres vém esforcando-se por conservar (afinal

de contas comoda), ao contrario daqueles que filmam totalidade e evitam toda sorte
de restricbes. (SGANZERLA, 2010-a, p.85 e 86)

Sganzerla viu este poder de sintese presente até mesmo nas primeiras obras de Ingmar
Bergman, cineasta que ele classifica como um dos principais representantes do chamado
cinema da alma. Em Noites de Circo (1953), Bergman, em uma sequéncia de briga, conjuga
os dramas exteriores com os interiores, o sofrimento fisico e a humilhac&o do personagem. O
critico denomina essa sintese de cinema-tragédia fisico e mental, porém aponta que o cineasta
sueco desde entdo desvalorizou esse poder de sintese, partindo para uma abstracdo focada na
andlise intimista dos personagens. Na visdo do autor, os cineastas Yoshishige Yoshida, Eizo
Sugawa e Francesci Rosi aproximam-se da distancia ideal, “em que se fundem a
multiplicidade e o fervilhamento barroco com a unidade e superioridade classicas”. De modos
diferentes, mas ao mesmo tempo, Godard, Tomu Uchida e Malle alcancarem esse caminho

ideal:

Esta distancia ideal possibilita um depuramento estilistico, uma certa ironia, a
supressdo  do  sentimentalismo, enfim, uma série de vantagens e
descondicionamentos: a sabedoria. Uchida e Godard ndo fazem um cinema da alma
ou sem ela, do corpo ou sem corpo: autores realistas captam o universal, construido
com a identificacdo dos polos contrarios. Evitando qualquer vinculamento, praticam
um cinema livre. (SGANZERLA, 2010-a, p.88)

Portanto, o cinema do corpo mais alma é a busca de uma sabedoria: a capacidade de
equilibrar o registro dos corpos em sua realidade bruta — um cinema fisico, voltado para a
superficie dos movimentos e esvaziado de significacfes subjetivas — com a tragédia intima e
os insondaveis conflitos da alma. E preciso um distanciamento ideal para que se reconheca as
duas instancias como polos contrarios dentro de uma mesma unidade universal.

Os filmes de Sganzerla se encaixam na politica que se consolidou - especialmente no
cinema europeu da década de 1960 e que no Brasil se inicia com o Cinema Novo - do cinema
de autor ou cinema autoral, no qual a producdo rompe com a ldgica industrial tradicional e o
Seu processo passa a ser concentrado na gramatica cinematografica particular do realizador.

Sganzerla, enquanto critico, inspirava-se nos autores da revista francesa Cahiers du Cinéma e
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nos cineastas da Nouvelle Vague que, assim como ele, transitavam entre o trabalho tedrico e a

pratica cinematografica:

Esses jovens prefiguravam um tipo de cinema pessoal, no qual a cAmera pudesse ser
utilizada com a mesma simplicidade e liberdade com a qual o romancista e o
ensaista usam a caneta. Um cinema, portanto, espontaneo, imediato e com custos
baixos (...) os jovens redatores dos Cahiers du Cinéma, sonhando usar um dia a
camera de filmar como uma caneta, comecaram a exercitar-se e usando primeira a
caneta como maquina de filmar... e fazendo da atividade critica um momento
preparatério da acdo criativa. A politica de autores tornou-se a palavra de ordem do
grupo. Antes de ser o trampolim para langar-se como autores, essa férmula proposta
pelos jovens redatores dos Cahiers apresenta um novo modo de ver o cinema, tendo
por finalidade a valorizagdo do diretor-autor (COSTA, 2003, p.116 e 117).

Séo essas reflexdes do critico que o cineasta vai experimentar em seus filmes, em

especial aqueles da primeira fase, antes do exilio.
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4. UM FILME DE CINEMA: DO CRITICO AO CINEASTA

Neste capitulo, serd analisado de que forma Rogério Sganzerla - agora como cineasta -
explorou em seus filmes alguns dos conceitos que havia desenvolvido anteriormente em
trabalho tedrico através de seus textos criticos. A analise se concentrara, primeiramente, no
conceito de camera cinica e demais aspectos linguisticos associados a ele no filme Sem essa,
Aranha (1970), como o improviso do ator e a metalinguagem. Os outros dois conceitos a
serem explorados serdo o de cinema corpo mais alma e o de heroi fechado, ambos também
teorizados por Sganzerla em seus textos criticos. A respeito desses, como objeto de andlise,
sera utilizado o primeiro longa-metragem do diretor, O Bandido da Luz Vermelha (1968).

4.1. A camera cinica e a liberdade do ator em Sem essa, Aranha

Sem essa, Aranha (1970), terceiro longa de Rogério Sganzerla, tem um enredo
abstrato. Apesar dos temas nacionais serem bem nitidos - miséria, fome e falta de perspectiva
-, 05 personagens vagam, mergulhados em seu desespero, pelas ruas de um pais sem futuro.
Diferentemente de O Bandido da Luz Vermelha, onde a montagem é central na composi¢do da
obra, Sem essa, Aranha € constituido de uma série de longos planos-sequéncia. Entre uma
cena e outra, a relacdo narrativa se limita a repeticdo dos personagens, ja que as situacées em
cena ndo estabelecem uma continuidade clara. A cdmera na mdo esta ali para registrar a
liberdade dos atores em seu improviso quase puro. A respeito do plano sequéncia, uma
referéncia importante para Sganzerla era o critico francés Andre Bazin (1991), um dos
fundadores da revista Cahiers du Cinéma, que defendia o que chamava de realidade objetiva.
Esse conceito valoriza o uso do plano geral, a profundidade de campo e o plano-sequéncia

acima de efeitos de montagem:

Restituindo-nos a dimensdo visual de um evento sem recorrer a manipulacdo e a
interpretacdo de um tema (enquanto a reproducdo é realmente mecénica), o0 cinema
pode revelar a sua esséncia. Porém, € por esse motivo que o cineasta deve respeitar a
continuidade e a duracdo real do evento dramético representado, sem interrupcao e
interpolacdes de montagem. (...). Essa norma nasce da necessidade de respeitar, mais
gue a objetividade do evento representado, a subjetividade do espectador e a
ambiguidade de cada situacdo. (...) A filmagem continua, a que Bazin chama de
plano-sequéncia, teria a propriedade de permitir ao espectador um percurso de
leitura mais livre, autbnomo. (COSTA, 2003, p. 119)

Nesta sequéncia de improvisos dos atores, a musicalidade e o tom popular do filme
sdo garantidos pela presenca de Luiz Gonzaga e Moreira da Silva, alem da propria escolha do

humorista Jorge Loredo (Zé Bonitinho) para o papel do protagonista. Para retratar o caos da
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realidade brasileira, o filme assume a propria estética da miséria. Como o proprio Sganzerla
se refere ao seu cinema, em texto publicado no Jornal do Brasil em 20 de fevereiro de 1970:
“Continuo realizando um cinema subdesenvolvido por condicdo e vocacao, barbaro e nosso,
anticulturalista, buscando aquilo que o povo brasileiro espera de nds desde o tempo da
chanchada: fazer do cinema brasileiro o pior cinema do mundo!” (SGANZERLA, 2004). Esse
cinema buscado pelo diretor se alia & sua concepgdo de cinema moderno, um cinema que se
concentra na “valorizacdo das estruturas organicas dos personagens e das coisas”. Sganzerla,
desde os tempos de critico, € muito influenciado pelos ensaios de Alain Robbe-Grillet,
representante do movimento literério francés chamado Nouveau Roman, que rompeu com a
I6gica dramética tradicional, rejeitando a necessidade de significacdo psicologica ou moral
dos seres e explorando narrativas mais livres para contar as histdrias. As ideias do movimento

acabaram se manifestando no cinema francés e depois em outros paises:

Assistimos, desde os anos 50, uma progressiva ultrapassagem da linguagem, aquilo
que se poderia chamar uma sublimagéo da escrita. Aconteceu 0 mesmo na literatura,
onde 0 novo romance recusou as regras tradicionais para fazer da escrita ndo ja um
meio, um veiculo de sentimentos e de ideias, mas um fim em si: assim a escrita
tornou-se 0 objeto primordial da criagdo literaria. De forma semelhante, tornou-se
cada vez mais dificil aplicar aos filmes que se colocam na vanguarda da pesquisa
estilistica os velhos esquemas da explicacéo dos textos habitual (MARTIN, 2005, p.
294).

No cinema sganzerliano, ha a ruptura da l6gica padrédo classica, e o ator e seu campo
performéatico ganham significativa liberdade criativa através do improviso. No plano-
sequéncia mais longo de Sem essa, Aranha, que se passa em um suposto teatro de revista em
Assuncéo (Paraguai), os personagens sobem ao palco para realizarem pequenas apresentacoes
individuais. O que ocorre é praticamente um improviso dentro de um improviso, pois sdo 0s
proprios personagens realizando uma performance, sendo que estes personagens ja séo fruto
do improviso dos atores. Enquanto Helena Ignez aparece quase nua e fica praticamente
estatica no palco (Figura 20-a), com poucos gestos, imersa em uma dimensao particular e
ignorando a presenca dos demais, Maria Gladys surge em cena com um vestido vermelho e
um conjunto de flores na cabeca (em um estilo Carmen Miranda) (Figura 20-a), rodopia e
danca mexendo os bragos freneticamente enquanto canta uma musica improvisada na base de
balbucios. Aranha aparece no palco interpretando o famoso Zé Bonitinho (Figura 20-b) com
seus trejeitos e dculos extravagantes, criado pelo proprio ator Jorge Loredo. Na sequéncia,

Aparecida surge cantando em pose de diva (Figura 20-c) e depois beija e abraca Zé Bonitinho.
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A partir daqui, o grupo sai do palco e a cdmera acompanha algumas figuras circenses pelos
corredores do camarim (Figura 20-d).
Em entrevista para o documentario Elogio da Luz (Pizzini e Rocha, 2003), a atriz

Maria Gladys lembra a cena e conta como o diretor estimulou a liberdade criativa nos atores:

Ele disse...sobe a escada, vai pro palco, chega la em cima e canta uma mdsica. Isso
é incrivel, a0 mesmo tempo ndo é todo mundo que pega.....Comecgou acenae ele
falava algumas coisas...ele foi, pegou uma bacia e pa, bateu com a bacia. ai
comegou uma barulhada ali embaixo, eu fui subindo e meu deus o que ta havendo?
.... Daqui a pouco vi que a camera ja tava ali também. Ai entrei no palco
fantasiada..bom vou ter que cantar a musica que o Rogerio falou. Uma mdsica que
eu tinha na cabega, uma musica que ndo é musica e comecei la ba ba..... Ai, euali
cantando e ele nunca mandava cortar...eu ja ndo tinha mais o que inventar (risos)
...tem que ser criativo. (Maria Gladys em entrevista para o documentario Elogio da
Luz, de Joel Pizzini e Paloma Rocha, 2003).

Figura 20 (a-h) — “Em um pequeno teatro de revista em Assungdo”

Fonte: Captacdo de tela

Esse foco na fungdo performatica do ator j& esta presente em O Bandido da Luz

Vermelha, mas foi se tornando mais evidente a partir de A Mulher de Todos, com o



48

protagonismo de Helena Ignez, e chegou ao seu apice nos filmes que Sganzerla realizou com a
produtora Bel-Air. Uma referéncia presente em seus textos, provavelmente por influéncia dos
criticos da Cahiers du Cinéma e de Jean-Luc Godard, é o cineasta Nicolas Ray e 0 seu cinema
centrado no ator. O realizador norte-americano coloca a acéo, fruto do desempenho dos atores,
como o fator substancial do filme, com os atores tendo um potencial criador em pé de
igualdade com o proprio diretor. Jacques Aumont analisa a centralidade da acdo no cinema de
Ray:

A importancia central da a¢do e do ator provém do fato de o desempenho do ator ser
tdo essencial a arte do filme que pode ocupar o lugar de qualquer outro meio
expressivo, da cor, do primeiro plano etc. (...) O ator, verdadeiro co-autor do filme, é
um dos locais da invencdo no cinema, em pé de igualdade com o diretor, que deve,
portanto, evitar qualquer dominio manipulatdrio. (...) estamos nos antipodas de
Eisenstein: ndo ha ldgica da montagem, so existe uma ldgica interna a agao. O que €
acao? E esse estagio, geralmente virtual, entre o roteiro e o ator e que adapta um ao
outro. (...) A cada momento, o que estd em jogo para o ator é sua agdo momenténea,
mas ela ndo é separada das outras acGes e, se cada ator participa das a¢fes de todos
0S outros atores, o conjunto da cena é unificado. O ator estd na agéo, ndo na
intencdo, e a cena nada mais é do que a comunhdo das a¢des. (AUMONT, 2004,
p.169)

Na cena em questdo, de Sem essa, Aranha, ap0s as interpretacdes no palco, a camera
segue os atores pelo camarim (Figura 20-d), todos ja de volta a sua agonia real, como se
aquele fosse os bastidores da vida brasileira que a ditadura militar pretendia esconder. Ali,
Aranha aguarda a chegada do demonio (Figura 20-e), com quem havia feito um pacto: sempre
tive a impressao que o diabo ia com a nossa cara. Enquanto isso, Helena mostra o pedaco de
um mapa da América do Sul para Maria, que fica na davida sobre onde estaria o Brasil.
Helena responde apontando para fora do mapa: O Brasil deve ta aqui, fora da pagina (20-g).
A cena se encerra com 0s personagens circulando pelo camarim como se estivessem em
transe. Um homem de circo engole fogo (Figura 20-d) e Maria devora ferozmente um pedaco
de péo (20-h). A camera passa, displicentemente, entre eles. Essa indiferenca da lente provoca
um rompimento da légica dramatica padréo (ou desdramatizagdo, como Sganzerla define). A
camera, além de esvaziar os personagens de qualquer heroismo ou abstracéo interior, cria a
instabilidade no olhar do espectador. Por ser levada a méo e estar a altura dos olhos, ela
acompanha passivamente 0s movimentos dos personagens, as vezes distanciando-se dos

mesmos e por vezes se misturando a eles:

Abandonando as perspectivas ideais de uma certeza, os filmes ingressam na
perspectiva de um talvez: hoje a narragdo é falivel, incompleta e até obscura. Toda
rigidez tende a desaparecer: 0s personagens tornam-se ambiguos; o filme moderno
comporta inclusive defeitos técnicos. Sentimos a limitacdo destes filmes frageis,
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Nervosos, impressionistas, que ndo ambicionam eternizarem-se. Portanto, nao é mais
0 éangulo ideal de uma situacdo, o angulo absoluto (procurado pelo estidio
tradicional) que o cinema oferece, mas o melhor angulo possivel. Condiciona-se a
sua proépria provisoriedade estética, sintoma de modernidade (SGANZERLA, 2010-
b, p.40).

Essa quebra da logica narrativa atraves da camera torna-se, até mesmo, um elemento
de metalinguagem no filme. H& uma cena em que a camera fica de frente para um espelho que
reflete, ndo apenas 0s personagens, como a equipe de filmagem e o proprio diretor Rogeério
Sganzerla. Quebra-se assim a chamada quarta parede, revelando o processo de filmagem e

forcando o espectador a sair da imersdo narrativa do filme.

Figura 21 — Equipe do filme em frente ao espelho

-

Fonte: Captacdo de tela

Em outro dos planos-sequéncia, Aranha desce a ladeira de uma favela discursando
sobre 0 jogo do bicho (Figura 22-a) - mas claro que eu vou ganhar, lemanja disse que eu vou
ganhar! (...) existem duas palavras que deveriam ser riscadas do dicionario: cancer e
subdesenvolvido -, logo é abordado bruscamente pela personagem de Maria Gladys, que tenta
Ihe dar um dinheiro em troca de algo (Figura 22-b), porém, ele foge. Apds ndo conseguir 0
que queria, ela leva as mados a cabeca e grita desesperadamente (22-c). A camera a
acompanha, e ela grita: ai, que dor de barriga!. Fora de si, ela avanca sobre a personagem de
Helena Ignez, que a repele friamente e responde: sdo os fantasmas esfomeados! (Figura 22-d).

Nisso, surge Aparecida.
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Figura 22 (a-l) — Os quatro personagens descem 0 morro

@ (e) T

),

Fonte: Captacdo de tela

As trés mulheres sdo supostas amantes de Aranha. Aparecida inicia a contar uma
histéria sobre um suposto contrato de trabalho no estrangeiro (Figura 22-e): Olha que me
apareceu um gringo ai contratando um grupo de sete mulatas, e 1a fui eu no meio.. (54 min.).
No meio da historia, ela sai do quadro e sua voz some também, a camera passa a seguir
Helena descendo a rua e uma musica entra e sai da trilha rapidamente. Ela aborda Aranha e
Ihe diz algo inaudivel (Figura 22-f). Ele Ihe oferece um dinheiro, porém Maria surge do nada,
grita e tenta interromper a transacdo puxando Aranha para longe (Figura 22-g). Nesse
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momento, 0s quatros personagens descem a ladeira, alguns aos berros, girando e dizendo
palavras incompreensiveis (Figuras 22-h e 22-i). Aranha para, inicia um discurso nonsense e
prende o olhar no horizonte. A camera, que o acompanha chega a esbarrar em seu rosto.
Diversas pessoas se aglomeram ao redor dos atores. Estdo assistindo a filmagem. A camera
nédo os evita e capta todos. Criancas passam correndo e cachorros latem perseguindo o grupo
de atores. H& gritos de todos os lados. As falas dos personagens se misturam com a do publico
que os assiste e interage com a gravacdo. Helena desaparece (Figura 22-j) e a cena se encerra
com Aranha e Maria fugindo apavorados da multiddo que os segue. (Figura 22-k e 22-1)

O plano-sequéncia tem, aproximadamente, nove minutos de duracdo. A camera na
mao é instavel e acompanha de forma errante a performance dos atores descendo a ladeira. O
roteiro é quase inexistente e o que prevalece € o improviso. Os personagens parecem estar a
beira de um colapso nervoso e a tensdo vai se elevando conforme o decorrer do plano.
Sabemos muito pouco sobre eles, mas sua face, seus gestos e limitadas palavras sdo o
suficiente para expressar sua desgraga.

Em um artigo, intitulado Um filme é um filme, ao definir o cinema moderno, Sganzerla
(2010-b, p.49) cita Jean Paul Sartre: “A arte vem das aparéncias”. E depois ele mesmo
completa: “Antes de se ocupar com a ddvida de almas sem Deus, o realizador — especialmente
se ele for brasileiro — reflete sobre o terror, a miséria, 0 subdesenvolvimento. Esta politica
também se refere ao tratamento dos seres e objetos. No cinema, existéncia quer dizer;
aparéncia”.

Este cinema em que prevalece o visivel do ser - sua aparéncia —, evita as significacdes
ou adjetivacOes que pré-definam a existéncia. Nao ha espaco para a imposicdo de esséncia na
alma dos seres. Tudo o que ha para ser visto se passa na superficie dos corpos e em suas
interacbes. Em uma cena de Viver a vida (1962), de Jean-Luc Godard, a personagem Nana
reflete em um bar: As coisas sdo como elas sdo, nada mais, somente isto. Uma mensagem &
uma mensagem. Um prato é um prato. Homens sédo homens. E a vida...é a vida. Essa reflexdo
da personagem associa-se a um principio do cinema sganzerliano. Para ele, a camera ndo deve
dramatizar a acdo, apenas capta-la, indiferentemente. O diretor ndo precisa abusar de um
close-up para demonstrar o estado psicologico de um personagem, um plano médio é
suficiente, pois 0 que a camera registra € um acontecimento visual. Ela tem livre contato com
a realidade.

Em Sem essa, Aranha, no plano-sequéncia em questdo, a cAmera acompanha o0s atores
como se fosse o olhar de alguém que os segue de maneira oscilante, sem saber exatamente

para onde esta indo e pronto para abandoné-los a qualquer momento. Ela os segue a altura
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dos olhos e os observa displicentemente, semelhante aos olhares das pessoas que passavam
pela filmagem e cruzavam pela cena. A camera, assim como a multiddo ao redor, decide
seguir os atores ladeira abaixo. O ritmo da cAmera na méo é tdo instavel que a lente chega a
esbarrar nos atores por descuido. Pouco sabemos do que se passa na cabeca dos personagens,
quais sdo suas historias e o que pretendem. Tudo o que hé para se saber acontece ali naquele
instante. Os hero6is do filme sdo esvaziados, ndo conhecemos a esséncia de cada um, apenas o

gue manifestam em cena:

Os atos sdo destituidos de precedentes, explicagdes, conclusdes psicoldgicas, morais
ou socioldgicas. Cada ato é Unico e existe por si mesmo. Um filme é um filme assim
como Gertrude Stein certa vez referiu-se na citacdo famosa uma rosa € uma rosa é
umarosa As coisas surgem na tela sem serem precedidas de juizos ou apriorismos
estetizantes. Al estdo; elas agem e é o espectador quem vai concluir sobre tudo (a
sociedade burguesa, os conflitos de classe, a politica) (SGANZERLA, 2010-b, p.50).

Em Sem essa Aranha, Rogério Sganzerla aplica parte da teoria cinematografica que
ele havia desenvolvido enquanto critico, mais especificamente o conceito de cAmera cinica,
que esvazia a dramatizacdo dos seres através da cdmera a altura dos olhos e que capta a
realidade bruta dos objetos, sem idealiza-la. Essa camera, que ndo pretende influenciar na
realidade pura a ser registrada, pretende apenas observar sua ‘“‘aparéncia visual”.
Consequentemente, por sua indiferenca a dramatizacéo, essa cAmera valoriza a agdo em cena
e, a partir disso, Sganzerla, como diretor, estimula o improviso e a liberdade de criacdo dos
atores na construcdo de seus personagens, 0 que gera uma atuacdo performatica pouco

habitual no cinema.

4.2. O cinema corpo-mais-alma e o her6i moderno em O Bandido da Luz Vermelha

Com um estrondo metélico parecido com o de um gongo, uma imagem noturna abre o
primeiro longa-metragem de Rogério Sganzerla. Logo na abertura de O Bandido da Luz
Vermelha, o critico e agora cineasta ja provoca com sua concepcao revolucionaria de cinema.
Um letreiro luminoso na escuriddao impde uma dualidade questionadora sobre a historia: um
génio ou uma besta (Figura 23). Ha um corte brusco, e uma imagem (inserida
horizontalmente) contendo o desenho de um farad em frente a uma esfinge, e como titulo uma
frase: O destino do homem (Figura 24). Essa imagem faz referéncia ao mito da Esfinge de
Tebas, que desafiava 0s homens a resolver um enigma para nao serem devorados: decifra-me
ou devoro-te. Enquanto a imagem fica na tela — por cerca de cinco segundos — a voz em off
do Bandido (Jorginho) pergunta a si mesmo: Quem sou eu?. Ao colocar em questao a propria

identidade, o protagonista do filme ja se apresenta ao espectador como alguém em plena crise
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interior. No momento em que explicita em palavras (sussurradas) sua celeuma existencial, a

fala é ilustrada com a imagem da esfinge e da frase titulo do desenho. Aqui o filme deixa
nitida sua mensagem inicial: eis uma alma em conflito.

Figura 23 — Letreiro luminoso: Gé&nio ou uma besta

Fonte: Captacdo de tela

Figura 24 — O destino do homem

Fonte: Captacdo de tela

Com dez segundos rodados, temos trés frases questionadoras que se alinham em
sentido e estabelecem a busca de resposta para o restante do filme: o personagem que sera
apresentado a seguir seria um génio ou uma besta? Quem € ele? (Ou como definir sua
identidade?) Qual seu destino? (Ou qual o destino do homem como ser vivo no mundo?). Essa

abertura do longa-metragem levanta como mote para o enredo um dilema que se passa no
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interior do homem. A indicacdo é de que o drama se desenrolara, essencialmente, na
consciéncia do protagonista. Com essa primeira impresséo, o filme sugere um cinema voltado
para a compreensdo da interioridade do ser, 0 que Sganzerla denominava cinema da alma. A
obra insinua se aprofundar no conflito intimo desse personagem que desconhece a si mesmo.
Ap0s essa introducdo com aspectos existencialistas, a sequéncia do letreiro luminoso
mostra (Figura 25): os personagens ndo pertencem ao mundo, mas ao terceiro mundo...
Guerra total na Boca do Lixo...Uranio apresenta... O Bandido da Luz Vermelha... Um filme
de cinema de Rogério Sganzerla (23 seg.) Acompanhando a imagem do letreiro, entra no som
uma trilha instrumental de suspense e vozes em off de um casal de locutores. Em tom
sensacionalista, beirando o cémico, uma voz complementa a frase da outra. A narracdo da
dupla inicia: Decretado estado de sitio no pais! O dispositivo policial reforca todos os seus
orgdos.... Qualquer semelhanca com fatos, reais ou irreais; pessoas vivas, mortas ou

imaginarias; € mera coincidéncia... Trata-se de um faroeste sobre o terceiro mundo! (22 seg.)

Figura 25 — Letreiro luminoso

Fonte: Captacdo de tela

A auto denominagdo que o filme faz, através do letreiro luminoso, é essencial para
compreender a intengédo de Sganzerla: Um filme de cinema. Com essa classificacdo que a obra
se auto impde, o diretor ja deixa sua provocacdo. A mensagem que transmite é de que o filme
em questdo funciona como um exercicio de reflexdo a respeito do préprio cinema como

linguagem artistica. O filme € feito para que o espectador saia da sua passividade habitual e
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perceba a estrutura da linguagem cinematografica desconstruida de forma que suas partes
sejam expostas como elementos particulares dentro de uma unidade maior. Sganzerla, ao
realizar um filme de cinema, demarca seu trabalho como um representante da modernidade
que ele identificava em alguns cineastas da década de 1960, afastando-se assim do modelo

cinematogréfico classico:

O cinema classico pretendia esconder o seu carater de linguagem e apresentar-se
como se fosse a realidade. (...). Se ndo ha mais preocupacdo em fingir o real, em
brincar de faz de conta, ndo ha mais por que manter regras como as que justificam os
angulos de camera ou tornam os cortes imperceptiveis. Ao contrario, é necessario
que o filme seja presente como linguagem, enquanto filme mesmo. (...). Dois planos
consecutivos ndo terdo que apresentar uma continuidade de movimento, poder-se-&
sentir a mudanca de imagem. Os dois planos e o corte ndo coordenam realmente
momentos sucessivos na descricdo de uma acdo; o que motiva a relagdo entre 0s
planos sera antes a ideia que o diretor quer passar. (BERNARDET, 1996, p. 107)

As proprias escolhas estéticas tornam-se aspecto elementar da obra como contetdo de
analise e compreensdo. A narrativa deixa de ser simplesmente o conjunto de acontecimentos
que se organizam para estabelecer um enredo, ela mesma torna-se evento. Esse cinema que
pensa a si mesmo se manifesta na colagem de referéncias que o diretor constr6i em O
Bandido da Luz Vermelha. Aqui, o diretor vai recorrer a um emaranhado de elementos
culturais para construir sua narrativa, incluindo trilhas sonoras retiradas de outros filmes e até
mesmo restos de material filmico encontrados no lixo. Esse reaproveitamento de material no
processo de montagem tem semelhanca ao que o cineasta russo Dziga Vertov praticava:

A camera deve colocar-se diretamente em contato com o real, ndo se deve construir
mentirinha nenhuma na frente da cadmera para ser filmada. A camera sé deve filmar
0 que existiria independentemente dela. Assim, Vertov voltou-se exclusivamente
para o cinema documentario, através do qual ele buscava um deciframento
comunista do mundo. (...). Usou materiais ja filmados, de forma que o seu trabalho
era basicamente de montagem: dar, através da montagem, novas significa¢des a um
material que néo fora filmado especificamente para os filmes que ele fazia. (...) Para
Vertov, a filmagem deve ser a reproducdo do real, a captacdo do real sem
intervencdo (sonhava até com a camara oculta que permitiria filmar a realidade sem
alteracdo), mas o resultado final, o filme, ndo reproduzia realidade imediata alguma,
era uma construcdo cinematografica que devia reconstruir o dinamismo do povo
revolucionario de um modo mais profundo que o real imediato poderia oferecer.
(BERNARDET, 1996, p. 52 e 53)

Se em um primeiro momento da trajetdria de Sganzerla, ha o critico que faz cinema
através da maquina de escrever, em um segundo momento, ha o cineasta que escreve
conceitos através da camera. Apds o letreiro luminoso passar os nomes que compdem elenco
do filme, a imagem seguinte mostra um lixdo onde um grupo de criangas brinca com armas de

brinquedo, mirando e atirando para todos os lados (Figura 26). Uma mdusica de candomblé
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entra e sai da trilha sonora. A voz off do protagonista mistura memorias do passado com
reflexdes sobre as escolhas que fez e o rumos da sua vida. No meio da confusdo do lixdo, um
menino aparece, proximo da camera, lendo uma revista cujo titulo é: Quem foi? (Figura 27).
Esse € mais um questionamento colocado na tela, dessa vez interrogando o passado do

personagem.

Figura 26 - Meninos no lixao Figura 27 — Quem foi?
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Fontes: Captacdo de tela

A linha de raciocinio da voz off do protagonista é instavel e ndo-linear, com as
lembrancas entrecortadas por impressdes espontaneas. Sua fala corresponde ao seu conflito
interno e a fragil compreensao da prépria identidade:

Eu sei que fracassei, minha mée tentou bortar pra mim ndo morrer de fome... Nasci
assim e quem tiver de sapato ndo sobra... Fui usado pelos bandido da méo negra por
gue nao sabia, sO precisava de terror, mais nada... Eu pensava que tava dando o
maior dentro e foi o maior fora da minha vida... Fui talhado pra cadeira
elétrica...Nunca me dei bem, eu ndo simpatizava com os bandido...Fracassei, eu sei
disso... Eu tinha que avacalhar, um cara assim sé tinha que avacalhar pra ver o que

saia disso tudo... Era 0 que eu podia fazer... Sai de la faz quinze anos, da favela do
Tatuapé me mandei pro mundo com uma taxinha encravada no pé. (1:07 min.)

O artificio usado aqui para demonstar a confusdo no pensamento do personagem é
semelhante a técnica literaria do fluxo de consciéncia, caracterisitca marcante das obras do
escritor irlandés James Joyce, de quem Sganzerla sofre influéncia. Segundo Jalio Bressane
(2010), seu parceiro de producdes, Rogério “sabia paginas de Ulisses de cor, leu as cartas de
Joyce....” Além do desenvolvimento dos personagens, percebe-se a influéncia do método
literario de Joyce no método de montagem fragmentado dos filmes de Sganzerla. Em O
Bandido da Luz Vermelha, essa linha de raciocinio sinuosa do personagem sganzerliano
impde obstaculos a compreensdo de sua origem, motivos ou escolhas por parte do espectador,
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pois em nenhum momento a interioridade do protagonista se revela claramente. Suas falas e

didlogos com demais personagens sao oscilantes e muitas vezes contraditorias.

Nas primeiras cenas do filme, logo apo6s a abertura, hd a sequéncia de imagens de
criangas brincando com armas de brinquedo em um lixdo. Como o mondlogo do Bandido
acontece em voz off de forma conjunta a imagem, fica estabelecida a relacéo entre sua fala e o
que é visto. O pouco de informacdes que 0 personagem relata sobre sua infancia e origem fica
conectado aos meninos brincando no lixdo, dando a entender que aquelas imagens estéo
relacionadas a sua historia de vida; talvez se passem em sua memoria, como lembrangas. O
tom pouco realista da cena — com 0s meninos agindo de maneira teatral em frente a camera —
transmitem um ar fantasioso, o que realca a possibilidade de ser fruto da sua memdria. Essa
sequéncia do lixdo termina com um menino correndo na beira de uma estrada, segurando uma
arma na mdo direita (Figura 28-a); acompanhando a cena, a voz do Bandido encerra seu
mondlogo em off: Sai de 14 faz quinze anos, da favela do Tatuapé me mandei pro mundo com
uma taxinha encravada no pé. Ha4 um corte para a imagem — com duracéo de um segundo - de
um rapaz, de costas para a camera, atirando em direcdo a um alvo ndo identificado (Figura 28-
b). No que ele dispara a arma hé o corte para a cena de outro jovem (talvez o mesmo, pois 0
rosto também ndo é mostrado pela cAmera) arrombando um carro e roubando o que parece ser
um casaco (Figura 28-c). Essa sequéncia representa 0s anos de aprendizado de Jorginho na
vida do crime. Aqui a voz do protagonista sai e entra a voz feminina da locutora de radio
anunciando a transi¢cdo temporal: Alguns anos depois!. Com isso, encerra-se a sequéncia de
imagens relacionadas as origens de Jorginho e a historia parte para o presente, onde ele, ja

adulto, invade sorrateiramente uma casa para realizar um assalto (Figura 28-d).
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Figura 28 (a-d) - Meninos marginais

Essa breve sequéncia - que dura pouco mais de um minuto - é o que ha de mais
concreto no filme a respeito do passado do protagonista. Daqui em diante, 0 que surgem de
informagdes biograficas sdo pouco fidedignas, pois quem passa a contar fatos sobre o
personagem sdo os dois locutores de radio. A maior parte dessas informacgdes ndo parece
verdadeira e sim fruto do sensacionalismo nonsense do programa de radio, criando para o
publico um personagem de variadas facetas e com muitas vidas passadas antes de assumir a
atual fama como o Bandido da Luz Vermelha. Um exemplo dos inimeros fatos biograficos do

protagonista transmitidos pelos dois locutores:

Um personagem sanguindrio, abusivo, barbaro e arbitrario. Luz, para os intimos.
Assassino e bicampedo de futebol de botdo. Ele, o bisneto de Chico Diabo, o
brasileiro que matou o presidente Solano Lopez na Guerra do Paraguai. Descendente
dos temiveis astecas e tapuias. Um tipico selvagem do século XVI jogado em plena
selva de concreto. Um brasileiro a toa na Gltima etapa do capitalismo. O grande PI-
CA-RE-TA! Oportunista e revoltoso. Cassado na policia, dancarino bocal e turista
sexual. Como solugdo... o nudismo transatlantico. (19:15 min.)

O Bandido, como um personagem misterioso acaba por ser explorado midiaticamente

e transforma-se em um anti-herdéi repleto de atributos e feitos inacreditaveis que espantam e
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fascinam a populacdo. Considerando essa figura criada pela midia, a resposta para o
questionamento inicial do filme - Um génio ou uma besta — seria a primeira alternativa, porém
0 proprio Bandido reconhece sua estupidez na cena em que esta dentro de um taxi e
escutamos sua voz em off: Posso dizer de boca cheia, eu sou um bocgal. Ao contrario da
esperteza que a imprensa lhe atribui, o Bandido aparentemente comete seus crimes de maneira
pouco planejada e deixa-se levar por atos espontaneos: tem didlogos com suas vitimas — a
vida ndo é nada pra mim, doutor; pede para prepararem sua janta — bom tempero madame —
meu fraco é mortandela e experimenta as roupas do armario — com essa beca da pra passar
cinco milhdo de cheques. Seu comportamento displicente ndo coincide com a figura retratada
pelo réadio.

O diretor pbe em préatica aqui sua concepcao de her6i moderno, que ele denomina
como herdi vazio, ou herdi fechado, em seus textos criticos. Seguindo o caminho apresentado
por Orson Welles e a indecifravel palavra rosebud lancada pelo protagonista de Cidadao
Kane, Sganzerla desenvolve em seu primeiro longa-metragem um personagem enigmatico.
Em O Bandido da Luz Vermelha, as perguntas a respeito do protagonista ndo sao respondidas
e 0 que se revela sobre ele apenas resulta em mais davidas sobre sua identidade. Isso nédo
significa que seu dilema pessoal seja raso ou superficial, ja que sua crise interior é perceptivel
e transparece em atos e palavras. O conflito da alma é profundo e esta constatado na trama do
filme, entretanto, ndo se atinge sua esséncia. O dilema intimo do personagem é impenetravel,
apenas se manifesta na oscilacdo e inconstancia das suas atitudes: “No filme moderno, o que
acontece em relacdo ao heroi sdo erupgdes de facetas e temas ligeiramente insinuados”
(SGANZERLA, 2010-a, p.42). A trajetéria do Bandido néo oferece respostas e seus dialogos
particulares, ao invés de revelar a esséncia do seu drama, tornam-no tdo enigmatico quanto a
figura fascinante criada pelo sensacionalismo da imprensa. A prépria estupidez o impede de
qualquer compreenséo sobre sua vida. Quando brinca de tiro ao alvo (Figura 29) junto com
um menino e vai embora levando um elefante de pelGcia como prémio, o Bandido se
questiona mais uma vez: Quem sou eu?. O caminho que ele traca parece um labirinto de
gestos inuteis que o distanciam de qualquer possibilidade de libertacdo e sua sucessao de erros
0 destina para a autodestruicao.

Em seu filme, Sganzerla coloca em préatica o conceito tedrico de her6i moderno que
ele havia identificado em Cidaddo Kane. Ele via o filme de Orson Welles ndo s6 como
precursor dessa concepgdo de personagem, como também da construcdo narrativa moderna.
Para ele, a fragmentacdo temporal utilizada para contar a histéria do magnata das

comunicagdes, Charles Foster Kane, viraria um dos fundamentos do que ele chamou de filme
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moderno. Sganzerla, ainda como critico, constatou esse recurso narrativo também nos filmes
de Jean-Luc Godard e Alain Resnais, onde o desenvolvimento da histéria abdica de ser

progressivo:

O tempo é solto. Usam a repeticdo constante, que ndo evolui e é um eterno errar,
retornar, continuar, em circulo vicioso. Com este processo 0 heréi esta preso numa
sucessdo circular, vale dizer, encarcerado no tempo. A tbnica dos personagens
modernos é a procura da liberdade, a busca de uma saida. Por outro lado, as
condicOes de encarceramento variam de autor para autor. Alguns realizadores as
aprisionam no tempo, na existéncia, que é sempre a repeticdo do idéntico processo
doloroso. A liberdade da-se com a destruicdo do heréi. (SGANZERLA, 2010-a,
p.42)

Dentro dessa concepcdo de her6i moderno, 0s personagens estdo a procura de sua
libertagdo, anseiam por uma saida. Essa liberdade que se materializa através da destruigdo é o
que Sganzerla chama de tema da saida atraves da morte, que ele observa estar muito presente
no cinema de Godard e de Samuel Fuller. Essa busca pela saida € semelhante a estrutura da
tragédia classica, a trajetdria do herdi acontece por um caminho estreito e sufocante até
terminar em um espago aberto, onde encontra seu destino fatal: a morte. Em O Bandido da
Luz Vermelha, o personagem vive com a possibilidade do suicidio como uma alternativa
constante. Apos assaltar mais uma casa e pintar no muro frases provocando a policia, em um
impeto suicida ele decide tomar a tinta do balde: Tentei me matar com a tinta a 6leo, mas ndo
deu pé (Figura 30). Ao perceber o fracasso do intento, ele escala 0 muro de forma atrapalhada

e depois se joga na piscina, soltando um grito de raiva.

Figura 29 — Jogando tiro ao alvo

’ . 3
Fontes: Captacdo de tela

O momento em que a interioridade do protagonista mais se revela no filme é a partir
do seu encontro com Janete Jane. Ela segue o estilo de uma femme fatale da Boca do Lixo,
capaz de qualquer coisa para conseguir dinheiro. Como nos filmes americanos do género

policial noir, é através dessa relacéo de amor que a historia adentra no intimo do Bandido,
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desarmando a superficialidade da sua personalidade até entdo embrutecida e, a0 mesmo
tempo, colocando-o rumo ao seu destino fatal. Em um conversivel, os dois vdo passear na
praia de Santos. Logo no encontro entre os dois, Janete Ihe pergunta Tudo bem?. De dentro do
carro ele responde Bem, gracas a Deus, porém imediatamente se corrige e completa a
resposta com Deus uma ova, Deus ndo existe. J& na beira da praia (Figura 32), dentro do
conversivel eles travam um dialogo (51h44min.):

Janete: Que que se quer da vida?

Bandido: Da vida eu ndo quero nada. Antigamente eu queria ser grande

Janete: Grande pra que?

Bandido: Grande sei la pra que. Queria ser famoso, ser o bacana por bem ou por

mal. Mas hoje eu sei que eu sou um coitado. Eu ndo sou nada.....Ja é cinco?

Janete: Falta quinze.

Bandido (sussurrando): Claro que eu vou me destruir.... Sozinho ¢ ridiculo, agente

ndo pode fazer nada.

Nesse momento, hd uma imagem que entrecorta a cena deles na praia. O Bandido

aparece no alto de uma escada, de gravata, mdos na cintura e olhando para a camera (Figura
31). Ha duas pessoas ao pé da escada. E ele discursa, em tom de deboche: Meu negdcio era o

poder, quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha, avacalha e se esculhamba

Figura 31 - Luz discursando Figura 32 - Luz e Janete Jane

Fontes: Captacéo de tela

Ainda na praia, ele repete essa mesma frase, dessa vez sozinho e de frente para a
camera, expressando-a como uma espécie de lema niilista: A gente ndo pode fazer nada, a
gente avacalha, avacalha e se esculhamba! (Figura 33). Logo depois, o casal aparece dentro
de um elevador, com ele tentando desabafar com Janete, enquanto ela expressa um olhar de
desdém: Sei que sou um errado, Jane. Minha m&e me quis abortar. Descobri isso semana
passada, por isso eu nasci assim... Se vai me desculpar se isso que eu to dizendo nédo seja
verdade, mas uma simples mentira (54h41min) (Figura 35). Depois disso, ele aparece

novamente na praia, agora correndo e se atirando dentro d’agua: Tentei me matar no oceano
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atlantico, cés pensam que eu t6 chutando mas é verdade. Sozinho, engolindo 4gua pra acabar
de uma vez...Como solugdo o nudismo transatlantico (Figura 36) (repetindo a frase dita
anteriormente pelas vozes do radio). Aqui, os locutores entram mais uma vez: E a bomba e a
fome do século XX! A bomba e a fome separam o terceiro mundo do resto da terra!. O
Bandido emenda com seu eterno questionamento: Quem sou eu?. Ergue-se na beira da dgua e

vai correndo, soltando um longo grito, batendo-se com as ondas do mar.

Figura 33 — Luz discursando para a cAmera Figura 34 — Luz e Janete Jane no carro

Figura 35 — Luz e Janete Jane no elevador Figura 36 — Luz mergulha no mar

Fontes: Captacdo de tela

Com essa sequéncia de intimidade do casal, Sganzerla aprofunda seu conceito de
cinema denominado corpo mais alma. E o cinema-tragédia fisico e mental, que sintetiza
objetividade e subjetividade, o drama exterior e o drama interior. Como ele, enquanto critico,
constata no filme Trinta Anos Esta Noite (1963), de Louis Malle: “individuo e meio ambiente
ja ndo constituem polos opostos de uma realidade bilateral, mas componentes de um mesmo
bloco” (2010-a, p.85). Enquanto Alain Leroy desvenda Paris como revela-se a si mesmo, o
Bandido demonstra uma personalidade tdo fragmentada e caotica quanto a regido da Boca do

Lixo, onde ele perambula. O cinema que conjuga o corpo e a alma, no entender de Sganzerla,
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direciona-se na busca de uma distancia ideal entre as duas alternativas, atingindo assim um
ponto de equilibrio que resulta na fusdo da “multiplicidade e o fervilhamento barroco com a

unidade e superioridades classicas”:

Godard e Uchida usam o cinema do passado, particularmente 0 mudo, mas nem por
isto sdo “usados por ele: ndo conservam formas arcaicas, mas, utilizando-as,
impdem seus préprios estilos (a unidade a partir da multiplicidade). (...). Essa
distancia ideal possibilita um depuramento estilistico, uma certa ironia, a supressao
do sentimentalismo, enfim, uma série de vantagens e descondicionamentos: a
sabedoria. Uchida e Godard ndo fazem um cinema da alma ou sem ela, do corpo ou
sem corpo: autores realistas captam o universal, construido com a identificagdo dos
polos contrarios. Evitando qualquer vinculamento, praticam um cinema livre.
(SGANZERLA, 2010, p.88)

Esse cinema livre (ou sem limites), como Sganzerla denomina, manifesta-se em O
Bandido da Luz Vermelha. Por mais que prevaleca no filme a nogéo de cinema corporal, com
os conflitos internos do protagonista mantendo-se impenetraveis na maior parte do tempo; no
encontro com Janete Jane, o Bandido demonstra a intencdo de revelar sua interioridade.
Entretanto, suas falas sdo instiveis e contraditdrias. Quando ele cumprimenta Jane, louvando
e negando Deus na mesma fala, ndo apenas deixa evidente sua oscilante e efémera
personalidade, como também expde seu desapego a ideia de uma forca divina que poderia
reger seu destino. E quando o casal esta no elevador e ele lhe conta sobre a tentativa da mae
de abortar, logo depois ele Ihe pede desculpa e reconhece a possibilidade de que aquele fato
seja apenas uma mentira sua, ironizando a prépria condi¢cdo de narrador. Com essa falta de
coeréncia do personagem, Sganzerla brinca, de maneira irbnica, com o cinema voltado para a
alma, utilizando essas reflexdes frageis e circulares do Bandido para demonstrar o quanto
inacessivel € a esséncia de sua crise de identidade. Sua linha de pensamento, de tdo
contraditdria, torna-se labirintica. O Bandido, por sua estupidez (ou bocalidade, como ele
mesmo define), desconhece as razdes de sua agonia e apenas tem percepcdo do beco sem
saida em gue se encontra na vida. Em seu encontro com Janete Jane, ele termina por se jogar
no mar, na expectativa de se afogar, porém até nisso fracassa. Seu rumo é o da autodestruicéo,
mas a principio até a morte lhe parece inacessivel, como se estivesse condenado a viver a
esmo em um presente sem possibilidade de saida. Sganzerla, em seus textos criticos, vé a
distingdo entre o classico e 0 moderno no cinema como a transi¢do de uma reflexdo sobre o

destino do homem (passado e futuro) para a valorizacao do instante presente:

A construcdo rigida, propria dos filmes tradicionais, encaminha o filme a um
desenlace preciso; como ja disse, desenvolve uma consciéncia extratemporal, reflete
sobre o destino futuro e passado dos personagens etc. Assim, pode-se perfeitamente
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“prever o que vai acontecer” na historia. A valorizagdo do presente faz com que a
cena ndo exista em funcdo da estrutura e do desenlance, mas em funcdo de si
mesma. Cada cena reflete e revela o presente (Antonioni, especialmente em A
Aventura, Vadim, Bergman). De maneira geral, o cinema moderno tenta
desenvolver as possibilidades descritivas que ¢ também a “arte das aparéncias”. As
aparéncias enganam — a psicologia tradicional baseia-se neste axioma, mas Astruc,
Godard, Antonioni acreditam que ndo. Por isto, a Unica possibilidade de
conhecimento da-se com a captacdo da superficie dos seres e objetos, num eterno
presente — que constitui o instante privilegiado, o instante de liberdade.
(SGANZERLA, 2010-a, p.68)

Nessa nogdo de cinema moderno como uma ruptura da logica dramatica classica, 0s
filmes dispensam a necessidade de entregar respostas morais ao espectador a respeito do
universo intimo dos personagens. Ndo ha espaco para uma analise clinica, pois o individuo é
impenetravel, como conceituado por Sganzerla em sua nog¢do de her6i fechado. Essa nogdo de
herdi do cinema moderno também se associa ao seu conceito de camera cinica, aquela que
ndo realiza analise (psicoldgica, moral ou socioldgica) do personagem, apenas se dispbe a
olh&-lo friamente.

Seguindo a trilha do tema da libertacdo através da morte, depois do encontro com
Janete Jane, entram em cena novos personagens na historia do Bandido. Ha o politico
corrupto e gangster, J.B. da Silva (Pagano Sobrinho), considerado lider da organizagdo
criminosa M&o Negra. Populista, ele fica conhecido como O Rei da Boca e especialista em
solucdes absurdas para o pais: “vou distribuir chiclete pros pobres, pra que eles mastiguem
noite e dia” - um pais sem miséria é um pais sem folclore...e um pais sem folclore...o que que
nos podemos mostrar pro turista? - meu verdadeiro sonho era formar os Estados Unidos da
América Latina!. Um dos seus capangas € Lucho Gatica (Roberto Luna), malandro, traficante
e também gigol6 de Janete Jane. Esses trés personagens representam a derrocada final do
Bandido, que depois de flagrar Jane entregando o dinheiro, que havia dado a ela, para Lucho,
expulsa ela do seu apartamento. Antes de partir, Janete ainda tenta roubéa-lo, abrindo o porta-
malas do conversivel, e assim acaba descobrindo 0s objetos roubados e a verdadeira
identidade de Jorginho. Os locutores de radio narram sua descoberta:

No seu desespero por ndo ter conseguido arrancar 0 que precisava - mais “tutu” -,
tenta roubar Jorginho e afinal descobre sua verdadeira identidade: O bandido da
mascara negra ou da luz vermelha, o popular homem mascarado. Sete nomes
diferentes. Ari Galante, falso industrial; Jorge Vargas, falso vendedor de livros;
Perez Prado, falso fazendeiro do Rio Grande; ex-garcom em Campo Grande; ex-
corretor, ex-vendedor de cortador de unha na avenida S8o Jodo, ex-porteiro de

cinema de terceira classe, ex-banqueiro no acre. O bandido mascarado é primo de
Mineirinho e afilhado de crisma de Dom Hélder Camara. (1h02:06 min.)
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Figura 37 — Janete Jane descobre a identidade de Luz
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Fonte: Captacéo de tela

Depois disso, o Bandido se torna mais um pistoleiro do bando que trabalha para J.B da
Silva, porém logo se arrepende: Tava nas maos da Ma@o Negra, fui trouxa. Eles me usaram
pra fim politico. Depois que Lucho e outros capangas sdo presos, Jane, por ordem de J.B,
acaba entregando ao delegado Cabecdo o local onde Luz vive. Entretanto, ele ndo é
encontrado no lugar. Sentindo-se traido e usado pela organizacdo criminosa, Luz decide se
vingar e realiza um atentado a bomba ao carro de J.B (Figura 37), matando ele, os capangas e
um misterioso alemdo, que segundo a radio poderia ser Martin Bormann o braco direito de
Hitler, solto na América Latina. N&o bastando isso, Luz assassina Jane e completa assim sua

vinganga.

Figura 38 - A vinganca de Luz

Fontes: Captacdo de tela
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Ap0s seus atos de vinganca, o seu retrato falado ja esta estampado nos jornais e, antes
de ir buscar reflgio em uma favela, Luz ainda faz uma Ultima ida ao cinema, seu lazer
predileto durante as horas livres do dia, j& que é na noite que comete seus crimes. Escondido
na favela, ele surge tocando violdo e cantando um bolero (Figura 39), enquanto um menino
faz sinal de uma janela para a policia se aproximar. Surge o delegado Cabec¢&o, acompanhado
de seus auxiliares e o reforco de varios homens. Dessa vez 0 Bandido parece encurralado de
vez.

Enquanto os policiais o procuram pela favela, ele esta na beira do rio, com sua mala
aberta e arremessando, displicentemente, cada objeto que levava nela (Figura 40). No interior
da mala, esta escrito em letras grandes a palavra EU, dando a entender que os objetos que
carrega dentro dela teriam algum valor simbdlico para si e seriam representativos da sua
identidade. Porém, ha dentro da mala apenas objetos sem utilidade: garrafas de bebida, livros
e revistas velhas, além de papéis amassados. Ele termina arremessando a propria mala na agua
enquanto reflete consigo mesmo: SO de uma coisa, gracas a Deus, eu tinha certeza. Daquela
sim eu tinha certeza mesmo. Agora pode deixar, Deus ndo existe. Isso vai explodir, ndo vai
sobrar ninguém de sapato. Eu precisava sair de toda aquela confuséo, daquela balburdia, de
toda aquela palhacada que ndo vai mudar nem a cor da sua gravata! (01:26:55). Antes dos
policiais alcangarem-no, Luz ainda faz o Gltimo deboche diante da incompeténcia dos seus
perseguidores. Ele leva a mdo ao ombro e gira, cambaleando, como se tivesse sido atingido
por uma bala: E foi assim que eu ensaiei pra morrer. E solta uma gargalhada. Logo depois,
ele enrola seu corpo com fios elétricos, pisa em uma chave elétrica e morre eletrocutado
(Figura 41). A forma como se d& a morte do personagem faz referéncia ao filme O Demonio
das Onze Horas (1965), de Jean-Luc Godard, em que o personagem de Jean Paul Belmondo
decide se explodir com dinamites no alto de uma colina.

Através dessa trajetéria do Bandido, Sganzerla desenvolve no protagonista do filme
seu conceito da saida através da morte, que ele visualiza como uma elaboracdo

esquematizada, identificando-a em alguns filmes que analisou enquanto critico:

O her6i corre por um caminho fechado, estreito e aprisionante até desembocar em
um espaco aberto, a saida, onde encontra a morte. Michel de Acossado, assim
alcanca a salvagdo, sucumbindo no final; Lawrence realiza esta trajetoria na
sequéncia em que corre de motocicleta pela estrada vazia até tombar; o personagem
de Anjo embriagado (Kurosawa) desloca-se por um corredor extensissimo até,
mortalmente ferido, aniquilar o inimigo; em A lei dos marginais (Fuller) o gangster
corre pela avenida vazia até morrer no beco; a heroina de Cama de capim (Michel
Cacoyannis) também empreende uma trajetdria semelhante até ser sacrificada; idem,
em Armadilha a sangue frio (Joseph Losey). Paralelamente ha o desenvolvimento
do tema do homem perseguido. Ndo ha davida que ja foi ele bastante exercitado
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pelo cinema norte-americano e que ja ha uma longa tradicdo de perseguicGes e
mortes épicas, grandiloquentes. (SGANZERLA, 2010-a, p.43)

Figura 39 (a-b) — Luz tocando violao

(@) ' (b)

Fontes: Captacgdo de tela

Fontes: Captacdo de tela

Nessa trajetdria de beco sem saida do herdi sganzerliano, ha um personagem que
segue de forma paralela o mesmo caminho do Bandido e ao final seus destinos se encontram.
Trata-se do delegado Cabecéo, seu atrapalhado perseguidor, que passa todo o filme atras do
famoso bandido. Ele e seu auxiliar, enquanto parecem estar sempre perto dos rastros de Luz,
por sua prépria incompeténcia, acabam sempre deixando Luz escapar sem muita dificuldade.
Por conta disso, Cabegdo e seu secretdrio enxergam no marginal uma mente brilhante do
crime: um grande gozador e muito vivo — esse cara ndo é mole nao.

Apds uma cena de perseguicdo e troca de tiros, o Bandido anuncia sua bocalidade no
banco traseiro de um carro enquanto manuseia sua arma e aponta-a para a cabega do motorista
(Figura 42-a). O delegado Cabecdo, de dentro de sua viatura, fala para o seu motorista sobre
como proceder com os pedestres: Passa por cima, pode fazer um tapete, sdo todos uns
safados! (Figura 42-b). Enquanto Cabecdo pendura-se na porta da viatura, sem deixar de

fumar seu cigarro, e persegue um homem pelas ruas da Boca do Lixo (Figura 42-c), 0
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Bandido rouba um carro em um estacionamento e sai dirigindo entre berros e gargalhadas
(Figura 42-d). Mais adiante, o Bandido assalta uma casa, faz uma familia de refém e ainda
pede o jantar: Traz omelete, madame! Bem temperado! (Figura 42-e). O delegado, analisando
o local do crime, observa uma pintura na parede: Arte moderna... € o que sempre digo, coisa
de depravado. Lixo!”, “Por mim eu mandava juntar tudo isso e ... botar fogo! Admito tudo,
menos essa laia de parasitas intelectuais! (Figura 42-f). O desprezo do delegado pelo mundo
gue o cerca tem um tom discursivo mais explosivo que o do préprio criminoso que, apesar das
atrocidades que pratica, sempre recorre ao escarnio e a gozacao para lidar com as situacoes.
Luz deixa recados provocativos para os policiais nas paredes das casas, deixa bilhetes,
telefona para as autoridades denunciando o proprio crime (Figura 42-g), anda pelas ruas da
cidade com a arma em maos e entre um crime e outro vai ao cinema (Figura 42-i).
Paralelamente a tudo isso, Cabecdo e seu auxiliar, depois de seguidos fracassos em suas
investigacOes, conversam em um bar (Figura 42-j) sobre temas pessoais, a inteligéncia de Luz

e fazem reflexdes sobre a vida, 0 coracdo e marcas de cigarro:

Auxiliar: Que tal uma cervejinha pra comemorar a primeira comunh@o do teu filho?
Primeira ou segunda, Chefe?

Cabecdo: Temos que trabalhar, rapaz! Filho ndo. Filha! Eu j4 falei!

Auxiliar: Se acredita que nds vamo pegar esse cara aqui na Boca? Esse cara pra
mim n&o é débil mental coisa nenhuma.....O que ele é? Um grande gozador e muito
vivo.

Cabecdo: E fogo! Qualquer dia desses, numa batida dessas, cé vai ver, coragio
estoura. O médico ja disse pra mim, ou deixa de fumar ou vocé vai. Como se fosse
facil. Vou te contar, pra mim a Gnica coisa séria na vida da gente é o coracao, o resto
é bafo.

Auxiliar: Cé s6 fuma mata-rato

Cabecao: Ja tentei fumar cigarro americano rapaz.

Auxiliar: Cigarro americano da cancer.

Cabecdo: Tudo a mesma coisa, americano da cancer, nacional faz mal, faz ... ah, é
tudo isso! Vamos embora. O que me preocupa mesmo é a delegacia, sabe como €
né? Se um dia o coracdo estoura como € que vai ser? Ndo é mole ndo, até o cara
pegar aquilo tudo...

Auxiliar: Tamos ai, chefe.

Cabecad: Cé também, Tarzan? Cé& é um bom sacana, sabe...

Auxiliar: Nao falei nada, chefe.

Cabecdo: D4 um cigarro ai.

Auxiliar: Vai fumar outra vez?

Cabecao: Ah ..deixa pra l4, vamos embora.

(48:24 min.)

Enquanto o Bandido da Luz Vermelha aterroriza a cidade na noite, debocha das
autoridades e vai ao cinema as tardes; os policiais realizam reflexfes sobre a vida e discutem
futilidades em um boteco. Como Sganzerla escreve em seu texto/manifesto sobre o filme: “O

Bandido da Luz Vermelha persegue, ele, a policia enquanto os tiras fazem reflex6es
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metafisicas, meditando sobre a soliddo e a incomunicabilidade” (2004). Os personagens
sganzerlianos se esforgam, inutilmente, em entender suas proprias vidas. A estupidez os
mantém distantes de qualquer tipo de compreensdo sobre a existéncia; por isso, qualquer
metafisica neles é realizada na base de reflexdes rudes e pensamentos clichés, muitos deles
inspirados no sensacionalismo do rédio, slogans comerciais ou banalidades cotidianas. A
metafisica e a estupidez se misturam e se confundem. Reflete o Bandido: a praia tava o fim
da picada, comi uma coxinha e um pastel de carne ou de palmito eu ndo sei bem, sem nenhum

medo da morte. No mesmo manifesto do filme, Sganzerla fala sobre sua intencéo:

Porque 0 que eu queira mesmo era fazer um filme maégico e cafajeste cujos
personagens fossem sublimes e bogais, onde a estupidez — acima de tudo — revelasse
as leis secretas da alma e do corpo subdesenvolvido. Quis fazer um painel sobre a
sociedade delirante, ameagada por um criminoso solitario. Quis dar esse salto
porque entendi que tinha que filmar o possivel e o impossivel num pais
subdesenvolvido. Meus personagens sdo, todos eles, inutilmente bocais.
(SGANZERLA, 2004)

A incompeténcia de Cabecdo em sua caca a Luz s6 deixam-no mais doente, pois sofre
do coracdo e o estresse s6 aumenta seu vicio em cigarro (Figura 42-h). O delegado parece
caminhar rumo ao colapso nervoso em sua perseguicao ao marginal, ja que suas investigacdes
ndo levam a lugar algum e ele percorre os becos da Boca do Lixo em vdo. Como o proprio
Luz comenta: eu fico invocado com uma coisa, a gente ataca, mata, faz o diabo e nunca
acontece nada. Nao sei como pode, Cabecao, essa noite sou bem capaz de limpar os Jardins
e botar fogo na tua casa (38:40 min.). Sua despreocupacdo com a policia é tdo grande que ele
chega a parar em frente a uma banca de jornais para analisar o préprio retrato falado
publicado na imprensa (Figura 42-k). Diante de seu rosto estampado na capa de um jornal, o
Bandido fala consigo: Até que ta bacana. Acho que agora isso tudo vai acabar.

Na perseguicdo final que ocorre na favela (Figura 42-1-m), quando o delegado
Cabecdo alcanga Luz, esse ja havia morrido eletrocutado. No instante em que se aproxima
para reconhecer o corpo, por um descuido e um estranho esbarrdo de um dos seus assistentes,
0 delegado acaba pisando na chave de energia e morre eletrocutado ao lado do Bandido, sem
sequer saber se aquele realmente era o criminoso que tanto procurava. O delegado apenas
consegue soltar um altimo grito patético: Mamae!. Simbolicamente, os dois dividem 0 mesmo
destino trdgico ao final do filme (Figura 42-n), com Cabec¢&o se unindo ao Bandido em sua
saida atraves da morte. Tanto o marginal quando o delegado — caca e cacador — viviam no
que Sganzerla definiu como “beco sem saida, suas trajetorias parecem uma sucessao de atos

intteis. E a procura da liberdade dentro de um eterno errar e retornar. Um circulo vicioso: o
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heroi estd preso numa sucessao circular, vale dizer, encarcerado no tempo”. (SGANZERLA,

2010-a, p.42)

Figura 42 (a-n) - As trajetorias de Luz e delegado Cabecéo se desenvolvem paralelamente e

encontram-se no desfecho final

(b)

(c) (d)
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Fontes: Captacdo de tela
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Encerrada a trajetoria do protagonista, a sequéncia final do filme é um turbilhdo de
som e imagem. E 0 momento mais anarquico do longa-metragem, em que Sganzerla ja indica
muito do que exploraria, em termos de contetdo e linguagem, em seus filmes seguintes.
Imediatamente apds a queda do delegado Cabecdo sobre o corpo de Luz, a musica de
candomblé ressurge na trilha sonora e as vozes dos dois locutores reaparecem em cena
anunciando informagdes urgentes:

Locutores: Enquanto o bandido nacional — Luz, para os intimos — terminava sua
carreira de crime, morte e destruicdo com um curto circuito na favela do Tatuapé;
eles chegavam do Leste. Sim, naquela tarde os misteriosos discos, mais uma vez
aqueles mesmos objetos voadores ndo identificados. Emitindo um ruido estranho e
uma forte luz avermelhada e motivando a suspensdo de um casamento chinés em
Los Angeles; de um transplante em Acapulco; de uma passeata em Porto Alegre.
Cinco luzes avancam da Antartica, até agora ninguém sabe das suas inten¢Ges. Num
sensacional furo de reportagem da Continental de Itapecerica da Serra. A minha. A

sua. A nossa emissora! E a invasdo dos barbaros! Em dez segundos poderdo estar
em Brasilia. Tudo esta iluminado por uma terrivel luz avermelhada. (01h28:38 min.)

Ismail Xavier (2012) observa que as vozes dos locutores de radio acabam por
interromper as reflexdes do Bandido, e ao mesmo tempo, nem sempre ha um dialogo claro
entre a voz e a imagem, anulando a possiblidade do espectador de entender o tempo e a

origem em que se passa a fala do personagem:

No entorno da acéo do herdi, as vozes do radio comandam um processo entrépico de
acumulacéo de dados que, na aceleracdo final, configura 0 mundo como um caos
geral. Tal desordem se anuncia como fato “andémalo” (as vozes acentuam o tom de
alarme), entretanto o que ocorre é uma radicalizacdo da regra vigente ao longo do
filme. Fragmentag&o, descontinuidade, farto comentéario sonoro, cita¢oes, sdo tracos
recorrentes e a sequéncia final condensa, tipifica tal processo. (XAVIER, 2012, p.
72)

Acompanhando as vozes dos locutores, entram apitos e ruidos agudos associados a
imagem de discos voadores que emitem luzes pelo céu. A imagem seguinte mostra um grupo
de pessoas batucando um tambor e sambando em meio a uma nuvem de fumaca na favela.
Rapidamente surge na tela uma antena, provavelmente de radio. Um disco voador aparece
novamente, de maneira desgovernada e soltando luzes e fumaca. O letreiro luminoso,
utilizado em diversos momentos do filme, volta a tela com a noticia: Itapua - 13 mil fuzileiros
navais invadem a Bahia para defender o Brasil. Nesse mesmo instante, as vozes dos locutores
se misturam ao som do candomblé, aos ruidos dos discos voadores e & musica de Jimi
Hendrix. Entre eles, entra a voz de um dos personagens, aos gritos: O terceiro mundo vai

explodir! Quem tiver de sapato ndo sobra!.
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Todos esses elementos sonoros reinem-se de forma cacofénica, causando a sensacao
de que o filme ird explodir a qualquer instante. A sequéncia final de imagens, acompanhada
dessa variedade de sons, ndo resulta em uma composicdo diegética, pois a juncdo de
elementos é propositalmente incoerente. Serguei Eisenstein, tedrico e cineasta, € influéncia
marcante para Sganzerla. Em manifesto lancado em 1928, preocupado com o futuro que o
som teria no cinema, o realizador russo defende a busca de novos significados a partir da arte

da montagem:

O som é valido desde que contraste com a imagem. O que acrescenta ouvir ruidos de
passos sobre uma imagem que mostra um homem andando? Nada. Mas se, ao
contrério, 0 som ndo for o prolongamento da imagem, se houver um contraste entre
os dois, entdo nascera uma nova significagdo. E retomada nessa montagem
imagem/som o principio da montagem de imagens ideada por Einsenstein.
(BERNARDET, 1996, p.52).

Figura 43 — Sequéncia final do filme com colagens de elementos variados
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Os locutores prosseguem seu noticiario, acompanhado das masicas e dos ruidos, em

ritmo cada vez mais delirante:

E ninguém sabe o que vai acontecer. FASCISMO OU COMUNISMO! O povo
invade as pracas ndo respeitando nada. A policia toma posicdo para evitar
maiores...S6 um milagre, senhoras e senhores! S6 um milagre pode nos salvar do
exterminio TO-TAL! O conspirador é o sonhador do absoluto! Um desconhecido no
meio da multiddo é o suficiente para abalar todos os poderosos do mundo.
Conclusdo: sozinho a gente néo vale nada. E DAI?! (1h28:47)

Figura 44 - Sequéncia final do filme com colagens de elementos variados
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Esse encerramento frenético do filme, que dura cerca de dois minutos, € 0 momento
em que Sganzerla sintetiza e assinala a intencdo de seu cinema. Além de reafirmar a
impenetrabilidade da alma humana - sozinho a gente nédo vale nada, e dai? -, o filme termina
em uma sequéncia vertiginosa de imagens e sons que servem como uma ode ao cinema
corporal (ou fisico) que o diretor defendia em seus textos criticos. Tais elementos se cortam,
entrecruzam e por fim mesclam-se em uma espécie de unidade arrebatadora resumida a
imagem da Lua como um simples ponto luminoso na escuriddo, antes da entrada dos créditos

do filme:

Na imagem final, a Lua no céu escuro é o elemento dignamente externo a agitacéo
do planeta Terra, circulo branco no centro da tela a estabelecer uma composicdo
conclusiva: € um auténtico ponto final. As duas vozes, em coro, estdo a enunciar sua
frase derradeira: Conclusdo: sozinho a gente ndo vale nada. Efémero ponto de
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repouso da argumentacdo, pois sem demora a voz feminina grita: E dai?, arremate
que reabre todas as oscilacBes do crucial / irrelevante, central / periférico, falso /
verdadeiro, génio /besta, sério / cobmico que caracterizam a narracdo do filme. O
bandido da luz vermelha é tagarela, tem opinies a respeito de tudo, mas em seu
final recusa, como seria de esperar, a postura de conselho, a moral da histdria. Sua
ironia é absoluta (XAVIER, 2012, p.78).

Os radialistas, que ja estdo presentes ao longo de todo o longa-metragem, na sequéncia
final assumem um discurso quase delirante, lancando noticias absurdas sobre objetos
voadores ndo identificados, invasdes e rebelides populares. A sensacao é de um pais em plena
ebulicdo, onde o caos passou a reinar e onde tudo é possivel de acontecer.

A instabilidade do contexto miseravel e politico do pais, no final da década de 1960,
se faz muito presente no filme. E a forma de Sganzerla expor essa realidade em O Bandido da
Luz Vermelha se manifesta, tanto no conteldo da histéria em si, quanto nos elementos
linguisticos escolhidos pelo diretor. A precariedade e a desordem da realidade que se deseja
retratar devem se revelar através da propria estética do filme. Como Sganzerla escreve em seu
manifesto de 1968:

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.
(SGANZERLA, 2004)

Dentro do caos de imagens que se sucedem, entre discos voadores perseguidos por
avides e a danca em meio ao fogo no lixdo, surge um desenho da figura de Sdo Jorge
qgueimando. Ismail Xavier associa a presenca do santo como uma referéncia ao personagem

Corisco, de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964):

Na postura do bandido urbano, ndo ha lugar para messianismos, para a pauta do
bandido social do campo, mas ndo deixamos de recordar Corisco, em Deus e 0
diabo, a expressar a consciéncia do seu proprio fim e expor sua teoria da vinganca
pelo renovado retorno de S&o Jorge. Tal lembrancga foi alimentada ao longo de O
bandido pela presenca recorrente da imagem popular do santo, evocagdo que vai
retornar mais uma vez nesse final quando a mesma imagem cliché de Séo Jorge sera
vista a queimar, tal como o tren6é (Rosebud) em Cidadao Kane, de Orson Welles,
numa irdnica referéncia & consumacdo da identidade e seus enigmas (XAVIER,
2012, p 75).

A partir da nocdo de instabilidade do cinema, Sganzerla realiza uma colagem de
referéncias heterogénea como um mecanismo de fragmentacéo da linguagem. Por conta disso,
0 processo de montagem tem um papel essencial no cinema do diretor que, inspirado pelas

ideias de Serguei Eisenstein e do Construtivismo Russo, vé na fungdo do montador um
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potencial criador revolucionario. Na teoria da montagem de Eisenstein, entre duas imagens

sempre surge uma terceira significacéo:

(Eisenstein) Ele vé ai a estrutura do pensamento dialético em trés fases: a tese, a
antitese e a sintese. Essa montagem nado reproduz o real, ndo 0 macaqueia, ela é
criadora. Néo reproduz, produz. Ja que a estrutura da montagem é a estrutura do
pensamento, 0 cinema ndo tera por que se limitar a contar estorias, ele podera
produzir ideias. O que vai guiar a montagem nao sera a sucessdo dos fatos a relatar
para contar uma estéria ou descrever uma situacdo, mas o desenvolvimento de um
raciocinio (BERNARDET, 1996, p.49).

No cinema de Rogério Sganzerla, através do processo de montagem, a narrativa se
torna um mosaico de citacdes. A referéncia mais ampla do trecho final do filme é do cineasta
Orson Welles e sua historica narracdo radiofénica (1938) feita com a adaptacdo do romance A
Guerra dos Mundos (conforme a lenda teria causado panico em parte da populagéo
americana). O papel dos locutores de radio nessa sequéncia final, noticiando uma suposta
invasdo alienigena do pais, tem muita semelhanca ao episodio protagonizado por Welles.
Além disso, dentro do espaco temporal de dois minutos, hd mencdes a imprensa (os locutores
sensacionalistas), ficcdo cientifica (os discos voadores), candomblé e Jimi Hendrix (a trilha
sonora) e samba (as pessoas dancando em meio ao lixo em chamas).

Todos esses elementos conjugados de forma anarquica, como na definicdo de
Sganzerla sobre o filme: “fusdo e mixagem de varios géneros. Fiz um filme-soma; um far-
west mas também musical, documentério, policial, comédia (ou chanchada?), e fic¢cdo
cientifica”. Essa soma de que fala o diretor € também a soma de sua atividade de cineasta,

com a de critico e, profundamente, com a de espectador de cinema.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, projetou-se analisar de que forma a producdo escrita de
Rogério Sganzerla se manifestou posteriormente em sua obra filmica. Seus textos escritos
para o suplemento literario do jornal O Estado de S&o Paulo entre 1964 e 1967, dentro de um
contexto de efervescéncia do cinema nacional, mostram um cineasta em pleno processo de
formacédo. Se ainda ndo tem a cdmera em maos, o artista pratica o cinema com a méaquina de
escrever e, através do papel, o pensador-cinéfilo examina rigorosamente o trabalho de seus
contemporaneos e nao tem pudor ao esmiucar obras de génios consagrados, nem hesita em
fazer apontamentos provocativos sobre o cinema que ele denomina como “pretensioso,
auténtica e consagrada demagogia” ou simplesmente “literatura em fitas”. Para Sganzerla,
escrever cinema € engajar-se. Tudo se resume a ritmo e movimento, gesto e continuidade. O
cinema, como janela para o mundo, compde-se no arranjo basico de trés elementos: olho,
objeto e luz. A experiéncia cinematogréafica se passa no espaco temporal da consciéncia, que €
0 instante eterno, por isso, espectador, ator e diretor precisam estar conscientes da sua
condicdo. Para ele, contedo e enredo ndo sdo mais importantes que a prépria estrutura do
filme.

Os textos publicados por Sganzerla, em maior parte, para além de criticos, assumem o
estilo do ensaio. Os temas examinados por ele jamais se esgotam, por isso ele retorna a eles e
até, se preciso, retoma a andlise de um determinado filme para uma nova exploracéo, ja que
ha sempre o que expandir. Em seu modus operandi de analise nada se perde no tempo, tudo se
transforma e o olhar precisa se renovar a cada instante.

Foi exposto neste trabalho, de forma contextualizada, como o trabalho de Sganzerla,
enquanto critico, se realizou em um tempo de intensas transformac@es politicas e culturais no
ocidente. E 0 momento em que o periodo pds-segunda guerra parece desembocar no sentido
da mudanca e a juventude torna-se sindbnimo de engajamento e luta. No que se refere ao
cinema, a revolucéo se evidencia na Franca, com a defesa da politica de autores pela revista
Cahiers du Cinéma e com as experimentacfes praticas da Nouvelle Vague. Percebe-se que 0s
conceitos desenvolvidos por Sganzerla em seus textos tém influéncias diretas das inovacGes
disseminadas pelo grupo de criticos e cineastas franceses.

Da mesma forma que os autores franceses, Sganzerla também foi buscar no passado a
inspiracdo em cineastas que praticavam um cinema de estilo autoral, como Howard Hawks e
Orson Welles, demonstrando que o cinema ndo segue uma linha temporal evolutiva e

identificando, inclusive, elementos associados aos seus conceitos de moderno em autores
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inseridos dentro do periodo cléssico. A revisdo da historia do cinema realizada por Sganzerla
ndo é neutra, pois para ele o processo de analise ndo serve apenas para identificar escolhas de
um autor, mas também para delimitar territérios e fronteiras estéticas. Em seu exame critico
sempre se faz presente a observacao a respeito de tendéncias na direcdo do que ele acredita
ser um cinema libertador ou cinema livre. Sganzerla ndo disfarca o engajamento (ou
militancia) de sua critica; assim sendo, ele faz questao de deixar explicita sua discordancia em
relagdo a proposta de cinema que ele classifica como “cinema da alma”. Esta tendéncia seria
voltada para os conflitos interiores do homem, como nas palavras de Federico Fellini sobre o
cinema: “arte em que o homem se reconhece da maneira mais imediata: um espelho no qual
deveriamos ter a coragem de descobrir nossa alma” (apud SGANZERLA, 2010, p. 74).
Sganzerla constata que essa proposta de cinema obtém resultados estéreis, pois em vez de
indagar ou questionar a alma humana, pretende esquematiza-la em “pensamentos originais”. E
a tal busca pela profundidade.

Em contraste a essa proposta de cinema, Sganzerla constata a existéncia de um cinema
do corpo. Essa tendéncia, com a qual deixa evidente sua identificacdo, ele associa com sua
nocao de cinema moderno. Também ¢é possivel se referir a este estilo como cinema sensorial,
ou mesmo cinema fisico, pois trata-se de uma proposta cinematografica dedicada aos conflitos
exteriores: relacdo corpo a corpo, objeto-corpo ou mesmo objeto-objeto. O que estabelece
essa relacdo de conflitos opositores é o0 movimento, e o resultado da oposi¢édo entre elementos
é a destruicdo de um deles; eis o que ele chama de tragédia fisica.

Aliados a essa oposicdo entre um cinema voltado para a alma e um cinema voltado
para 0 corpo, estdo as noc¢des de cinema moderno e o conceito de camera cinica. Segundo
Sganzerla, o cinema classico (ou tradicional) pretende ser absoluto; mesmo que enfoque sobre
um determinado espaco temporal da vida do personagem, € inevitdvel que ocorra um juizo
extra temporal a respeito de suas escolhas e atitudes. A camera desse cinema é onisciente,
esclarece questionamentos e os angulos séo planejados para determinar a dramaticidade das
situacOes; o controle da cena é total. A principal fase desse cinema se deu na década de 1930,
mais especificamente no cinema estadunidense. Ja na sua nogdo de cinema moderno, qualquer
idealizacdo da realidade é dispensada, ndo se pretende mais o angulo absoluto e a cdmera se
situa a altura do olho, buscando o contato com a realidade bruta dos elementos. Ha uma
valorizacdo do instante presente das acOes, a narrativa torna-se mais flexivel e os atores
ganham mais liberdade em suas atuagdes. Essa cdmera moderna é o que Sganzerla denomina
camera cinica, aquela que ndo interfere no movimento dramatico, apenas busca o melhor

angulo possivel para olha-lo, indiferentemente. E é esta cAmera que desdramatiza os seres e
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resulta no conceito de heréi fechado, formulado por Sganzerla. Trata-se de um her6i
esvaziado de explicagbes morais, socioldgicas, psicolégicas ou outras; o personagem é
captado em seu estado bruto pela indiferenca da camera.

Nesta pesquisa, foi analisado de que forma Rogério Sganzerla aplicou sua teoria
cinematogréafica desenvolvida no periodo em que ele trabalhou como critico de cinema. Foi
abordado, mais especificamente, o conceito de cémera cinica; este que esvazia a
dramatizacdo dos seres por captar a realidade bruta dos objetos a altura dos olhos. Por seu
distanciamento, a cdmera valoriza a acdo e Sganzerla, entdo diretor, soube trabalhar no filme
0 improviso e a liberdade de criagdo dos atores. Nas cenas analisadas em Sem essa Aranha,
pode-se perceber que, ao explorar o plano-sequéncia, a camera de Sganzerla (na méo e a
altura dos olhos) apenas acompanha, displicentemente, a performance de improviso dos
atores, deixando a eles o dominio da acdo. Como constata Jacques Aumont (2004): “o ator
esta na acdo, ndo na intencdo, e a cena nada mais é do que a comunhdo das acbes”. Essa
filmagem continua, também permite ao espectador um percurso de leitura mais livre, na
definicdo de André Bazin (apud Costa, 2003). Ao mesmo tempo, os herdis do filme sdo
esvaziados, pouco sabemos de suas historias e ndo ha explicacbes para seus dilemas
interiores, conhecemo-los por suas acdes em cena; 0 que ha para se saber acontece no instante
presente em que seus movimentos sdo captados pela camera. Em Sem essa, Aranha é possivel
perceber a influéncia que o Nouveau Roman teve no trabalho de Rogério Sganzerla. Esse
movimento literario buscou romper com a légica dramatica tradicional ao rejeitar a
necessidade de significacdo psicoldgica ou moral dos personagens através de descricdes
desnecesséarias. No filme, a quebra da ldgica narrativa torna-se tdo radical que a propria
equipe de filmagem se junta aos atores para serem captadas pela cadmera no reflexo de um
espelho. Este € um momento em que todos assumem a consciéncia de sua condigdo; seja 0
ator, o diretor ou o espectador, descontroi-se a ilusdo do cinema e o espelho revela a realidade
estrutural da obra.

Na anélise feita sobre o filme O Bandido da Luz Vermelha pode se verificar a proposta
de metalinguagem de Sganzerla, com seu filme de cinema e o artificio da colagem de
referéncias heterogéneas como um mecanismo de fragmentacdo narrativo. Seu primeiro
longa-metragem funciona como um exercicio de linguagem do proprio cinema. O caos
narrativo gerado pela mescla de elementos serve para transmitir a sensa¢do de um pais em
pleno colapso. Em sua sequéncia final isso fica bem evidente. Ha a presenca do radio com os
locutores sensacionalistas, a ficgdo cientifica com os discos voadores, o candomblé
misturando-se ao som de Jimi Hendrix e o samba em meio as chamas do lix&do. O diretor

realiza um filme-soma, como o préprio define. E ao longo do filme é feita uma mixagem de
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géneros. Além da ficcdo cientifica h4 também momentos de filme policial B, filme noir,
comédia, chanchada e musical. Nesta colagem multirreferencial o processo de montagem
torna-se essencial e é possivel notar a intencdo do diretor de levar a nocdo de cinema do
corpo, ou cinema fisico ao limite. Os locutores de radio, como observa Ismail Xavier,
comandam esse “processo entropico de acumulacdo de dados que, na aceleracdo final,
configura 0 mundo como um caos geral”. O final do filme é o éxtase de um cinema voltado
para a experiéncia sensorial.

Observa-se também, em O Bandido da Luz Vermelha, a presenca do conceito
sganzerliano de heroi fechado. Seus personagens buscam, inutilmente, a compreensdo a
respeito de suas vidas e jamais conseguem decifrar seus dilemas interiores. A ignorancia os
distancia de qualquer tipo de consciéncia, dessa forma, suas reflex6es metafisicas sdo toscas e
recheadas de pensamentos estupidos. Por isso, o Bandido, ao perceber que ndo ha saida,
avacalha e se esculhamba. Assim como o enigmatico rosebud em Cidaddo Kane (1941), de
Orson Welles, aqui Sganzerla trabalha com um protagonista enigmatico. Seus conflitos
interiores se manifestam no desespero de seus gestos e atitudes, assim como em seus
autoquestionamentos: Quem sou eu?. O dilema da alma do protagonista é perceptivel, porém,
sua esséncia € impenetravel, tanto para ele quanto para o espectador. Os préprios
questionamentos e respostas apresentados pelo personagem podem ser objeto de davida, ja
que seu tom de deboche esta sempre presente, chegando a reconhecer que talvez tudo isso ndo
seja verdade, mas uma simples mentira. Como observa Xavier (2012), a ironia do Bandido é
absoluta. Essa forma de jogar com os conflitos da alma - a incompreensdo dos personagens
diante de sua prépria estupidez e a busca inatil por saidas que apenas os levam a destruigéo - é
a maneira que Sganzerla realiza a unido de seus conceitos de corpo e alma, desenvolvendo
assim sua concepc¢éo de cinema corpo mais alma.

Espero, com este trabalho, ter contribuido para os estudos a respeito do trabalho da
obra de Rogério Sganzerla, mais especificamente sobre os conceitos por ele elaborados e
aplicados em seus filmes. Compreendendo que o processo de analise jamais se esgota, pois
com as respostas sempre surgem novas questoes a serem exploradas, a intencdo da pesquisa
foi jogar luz sobre a transicdo de Sganzerla, como pensador de cinema, para um Sganzerla
cineasta; da sua teoria a sua pratica. A partir dessa trajetoria ele pode consolidar sua
linguagem cinematografica e pode deixar na historia do cinema brasileiro sua marca

revolucionaria que continua nos obrigando a pensar e a repensar o cinema até hoje.
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