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Queria encontrar no mundo real a imagem
insubstancial que sua alma tdo constantemente
contemplava. Nao sabia onde ou como descobri-la,
mas uma premonigao que o fez ir em frente disse-lhe
que essa imagem, sem qualquer acao manifesta de
sua parte iria acha-lo. Eles se encontrariam
silenciosamente como se fossem velhos conhecidos e
tivessem marcado um encontro, talvez num dos
portées ou nalgum lugar mais secreto. Estariam
sozinhos, rodeados pela escuridao e pelo siléncio: e
naquele momento de suprema ternura ele se

transfiguraria.

James Joyce. Retrato do artista quando jovem.



RESUMO

A presente dissertacao tem por objetivo investigar a sobrevivéncia das imagens da
Belair nos filmes dirigidos por Helena Ignez. Isso porque uma das caracteristicas
essenciais na filmografia da cineasta € a apropriacdo dessas imagens enquanto
recurso estético e narrativo, tanto nos seus filmes de ficcdo, quanto nos de
documentario. Os filmes A Miss e o Dinossauro (2005), Luz nas Trevas: a volta do
Bandido da Luz Vermelha (2010), Ralé (2015) e A Moga do Calendario (2018)
compdem o corpus da pesquisa e evidenciam o retorno e a atualizacdo de uma série
de imagens, personagens e tematicas que marcaram o cinema brasileiro
moderno (XAVIER, 2001b), do qual Helena Ignez foi um dos nomes mais relevantes
através do seu trabalho como atriz (GUIMARAES; DE OLIVEIRA, 2021). Portanto, a
pesquisa propde identificar e analisar a sobrevivéncia dessas imagens (DIDI-
HUBERMAN, 2002) a partir do cotejo entre dois momentos distintos da carreira de
Ignez: seu trabalho como atriz na Belair Filmes, experiéncia artistica empreendida por
ela ao lado dos cineastas Rogério Sganzerla e Julio Bressane em 1970, e o seu
trabalho contemporaneo atras das cameras. Com relacéo as analises, a pesquisa
parte da perspectiva do cinema comparado e do método da montagem de acordo com
Georges Didi-Huberman (2000, 2002) a fim de articular os filmes em categorias que
séo orientadas pelos diferentes recursos de apropriacao filmica empregados por
Ignez. Sao trés os eixos de andlise: montagem de tempos e intervalo, apropriacao
pela repeticao e sobrevivéncia do gesto. No primeiro, ha a analise da apropriacéo de
imagens de arquivo de filmes da Belair e sua insercéo na edicdo de Ralé e Luz nas
Trevas. Ja no segundo, a inser¢ao das imagens de arquivo € incorporada dentro da
diegese do filme e as acbes que se desenrolam no filme antigo s&o duplicadas em
cena a partir da reencenacgéao dos atores, em Ralé e A Moga do Calendario. Por fim, o
ultimo eixo de analise consiste em identificar a apropriacdo do programa gestual de
personagens da Belair pelas atrizes e atores dos filmes de Helena Ignez, partindo
também de Ralé e A Moga do Calendario.

Palavras-chave: Helena Ignez. Belair Filmes. Cinema brasileiro moderno.

Sobrevivéncia das imagens. Apropriacao.



ABSTRACT

This thesis aims to investigate the survival of Belair's images in the films directed by
Helena Ignez. One of the essential features of her filmography, both in fiction films and
documentaries, is the reappropriation of these images as an aesthetic and narrative
resource. The films A Miss e o Dinossauro (2005), Luz nas Trevas: a volta do Bandido
da Luz Vermelha (2010), Ralé (2015) and A Moga do Calendario (2018) make up this
research corpus and show the return and update of a series of images, characters and
themes that have marked modern Brazilian cinema (XAVIER, 2001b), of which Helena
Ignez was one of the most relevant names for her work as an actress (GUIMARAES;
DE OLIVEIRA, 2021). Therefore, the research proposes to identify and analyze the
survival of these images (DIDI-HUBERMAN, 2002) through the comparison between
two distinct moments in Ignez's career: her work as an actress in the film production
company Belair Filmes, founded in 1970 together with the filmmakers Rogério
Sganzerla and Julio Bressane; and her contemporary work behind the camera.
Regarding the analyses, the research draws both on comparative cinema and the
montage method according Georges Didi-Huberman (2000, 2002) in order to articulate
the films into categories which are guided by different expedients of filmic appropriation
employed by Ignez. Hence there are three axes of analysis: montage of times and
interval, appropriation through repetition and the survival of the gesture. In the first one,
there is an analysis of the appropriation of some archive footage of Belair films and its
insertion in the final editing of Ralé e Luz nas Trevas. In the second one, the insertion
of archive footage is incorporated into the film's diegesis and the actions that unfold in
the former films are duplicated in the scene from the reenactment of the actors, both
in Ralé and A Moca do Calendario. Finally, the last axis of analysis is based on
identifying the appropriation of the gestural program of Belair's characters by the
actresses and actors of Helena Ignez's films, in Ralé and A Moca do Calendario as
well.

Keywords: Helena Ignez. Belair. Brazilian Cinema. Image survival. Appropriation.
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INTRODUCAO

No dia seis de agosto de 2019, fazia um calor atipico para a época do ano em
Porto Alegre. Eram pouco mais de 19 horas quando uma pequena multidao se
enfileirou em frente a bilheteria da Cinemateca Capitolio, impedindo que as portas do
lugar se fechassem. A fila contornava a fachada externa e ocupava a calgada ao longo
da rua Demétrio Ribeiro, atrapalhando o fluxo dos pedestres que tentavam retornar as
suas casas. Dentro do cinema, um palco havia sido montado em frente a tela. Havia
nele um cenario composto por uma cama de casal, uma mesa de jantar com poucas
cadeiras e uma poltrona vermelha ao lado de uma luminaria. Posicionado no centro
do palco, um quadrado de grama sintética fazia as vezes de um tapete e uma
geladeira foi abastecida com comida suficiente para pouco mais de um dia.

Naguela noite, a sesséo do filme Copacabana Mon Amour (Rogério Sganzerla,
1970) foi acompanhada por uma performance de sua protagonista, Helena Ignez, que
subiu ao palco simultaneamente a projecao. ldealizada pelo artista Nuno Ramos,
Cinema Ao Vivo — Copacabana Mon Amour propunha um acerto de contas' de Helena
Ignez com o filme que ela havia atuado quase 50 anos antes na Belair Filmes,
experiéncia coletiva gestada pela atriz em conjunto com os cineastas Rogério
Sganzerla e Julio Bressane no inicio dos anos 1970. Centrado nas personagens de
Soénia Silk (Helena Ignez) e Vidmar (Otoniel Serra), o filme retrata o cotidiano do casal
de irmaos que perambulam pela cidade orbitando dois polos distintos: a favela onde
vivem e as ruas de Copacabana nas quais garantem seu sustento. Ela, prostituta que
sonha em ser cantora da radio nacional; ele, empregado doméstico terrivelmente
apaixonado pelo dono da casa na qual trabalha.
Durante 24 horas consecutivas, Cinema Ao Vivo exibiu o filme em looping na tela do
cinema.? Do palco, a performance de Helena Ignez foi pautada pela alternancia entre

acOes cotidianas (como se alimentar, dormir, praticar tai chi chuan etc.) e pela

1 O termo utilizado no material de divulgacéo da performance publicado no site da Cinemateca Capitélio.
http://www.capitolio.org.br/eventos/3325/cinema-ao-vivo-copacabana-mon-amour/ Acesso: 6 jul. 2021.

2 O publico podia assistir a performance dentro da sala de cinema ou através de uma transmissao no
ao vivo no  YouTube. O registro da transmissdo est4d  disponivel em:
https:/ftinyurl.com/CopacabanaAoVivo Acesso: 6 mar. 2022.
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reencenagao de sua personagem Soénia Silk. Em determinados momentos, Helena
também se apropriou de diadlogos e agdes de outras personagens para reencena-los,
repeti-los. Como consequéncia, Cinema Ao Vivo evidenciou uma caracteristica que
esta no cerne do filme dirigido por Rogério Sganzerla: a repeticdo. Em Copacabana,
todas as personagens parecem submetidas a uma forca motriz que agencia seus
corpos em uma repeticao extenuante de acontecimentos, falas e gestos, impedindo o
avanco narrativo da trama. Cria-se uma circularidade narrativa provocada pela
repeticao interna no filme, que é ampliada pela performance.

Em um segundo nivel, a duplicacédo do espaco diegético de Copacabana no
palco montado na sala de cinema ainda insere outras nuances neste procedimento.
Isso porque, a performance rasga os limites da tela ao expandir a repeticao para o
campo extra filmico, estabelecendo um dialogo intertextual (entre a performance e o
filme) e germinando uma multiplicidade de tempos que se sobrepde nas personagens
de Sénia Silk (a do filme e a da performance), ambas encarnadas por Helena Ignez.
Tais questdes provocadas a partir da performance concebida por Nuno Ramos sao
um ponto de inflex&o relevante para adentrarmos no cora¢ao de nossa pesquisa. Isso
porque os filmes dirigidos por Helena Ignez bebem desta mesma fonte, seu trabalho
como atriz entre as décadas de 1950 e 1970, e provocam 0 mesmo tipo de friccao:
eles retornam as imagens do passado para intervir nelas, provocando toda uma
relacdo complexa de eternos retornos e reaparicoes. Na tessitura dos seus filmes,
entrelacadas as imagens contemporéneas, estdao o uso de fragmentos dos filmes que
Ignez protagonizou no contexto do cinema brasileiro moderno, além do retorno e da
atualizacdo de uma série de imagens, personagens e tematicas que marcaram esse
periodo. E justamente esta tens&o temporal recriada por Helena Ignez a partir do seu
gesto apropriativo que mobiliza nosso interesse de pesquisa.

Com uma vasta trajetdéria cinematografica, Helena Ignez comecou o seu
trabalho como atriz no cerne do cinema brasileiro moderno, transitando entre os filmes
do Cinema Novo e Marginal. Com os cinemanovistas, protagonizou o primeiro curtra-
metragem de Glauber Rocha, Patio (1959), e o primeiro longa-metragem de Joaquim
Pedro de Andrade, O Padre e A Moga (1966). Em seguida, também foi protagonista
dos filmes de estreia de dois importantes cineastas marginais: Rogério Sganzerla, em
O Bandido da Luz Vermelha (1968) e A Mulher de Todos (1969), e Julio Bressane, em
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Cara a Cara (1967). Com estes dois cineastas, criou a Belair Filmes, empreitada
artistica que no inicio de 1970 produziu seis filmes de longa-metragem na cidade do
Rio de Janeiro: Bardo Olavo, o Horrivel, Cuidado Madame e A Familia do Barulho,
dirigidos por Bressane, e Copacabana Mon Amour, Sem essa, Aranha e Carnaval na
Lama, de Sganzerla. Essa experiéncia coletiva foi interrompida ainda nos anos 1970,
a partir do endurecimento das medidas de repressao da Ditadura Militar no Brasil.
Como uma parte significativa dos realizadores e da classe artistica do periodo, Helena
Ignez, Julio Bressane e Rogério Sganzerla saem do pais em direcédo ao exilio. Para
Ignez, esta interrupgao forcada acabou por impor um longo hiato em sua carreira como
atriz, que sé seria retomada de forma vigorosa na virada dos anos 1990 para os 2000.

Entretanto, o hiato ndo se reduziu apenas a sua carreira. Apesar da importancia
de Helena Ignez nesse conjunto de filmes, o processo de levantamento e revisao de
literatura® demonstrou que foi s6 a partir da ultima década que seu sistema de atuagéo
despertou maior interesse de pesquisa. Mapeamos algumas referéncias pontuais ao
seu trabalho como atriz em textos que se debrucam sobre a questdo do cinema
brasileiro moderno, em especial nos trabalhos de Ismail Xavier (2001b, 2012), Fernao
Pessoa Ramos (1987) e Jairo Ferreira (2000), contudo, a lacuna da bibliografia
especifica sobre o trabalho de Ignez como atriz s6 comecgou a ser preenchida a partir
do inicio dos anos 2010.

Foram defendidas duas dissertacbes de mestrado sobre Ignez neste periodo.
A primeira delas é Helena Ignez: descolonizando olhares: estratégias de invencao na
representacdo da mulher no Cinema Marginal brasileiro (2016), de Tatiana Trad Neto
(2016), com foco no trabalho de atuacao de Helena Ignez durante a colaboragdo com
o cineasta Rogério Sganzerla. A analise demonstra como as personagens Angela
Carne-e-Osso (de A Mulher de Todos) e Janete Jane (de O Bandido da Luz Vermelha)
marcam um avanco na representacdo da mulher no cinema brasileiro ao trazer para
as telas mulheres libertarias, donas de seus corpos e desejos. A segunda é a recente
dissertacdo de Samantha Ribeiro de Oliveira, Helena Ignez — guerreira némade
hipersensivel: um ensaio tedrico biografico sobre a dissolucdo identitaria como arma

na méquina de guerra (2019), que tem como foco central a personagem Angela Carne-

3 O processo e os resultados completos da revisdo de literatura sobre Helena Ignez foram incorporados
como apéndice no final do trabalho.
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e-Osso e propde um resgate biografico da trajetéria de Ignez inspirado no livro Mil
Platés, de Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Além disso, referenciamos aqui especialmente o trabalho desenvolvido em
conjunto pelos pesquisadores Pedro Guimardes e Sandro de Oliveira (2018, 2021).
Por meio do conceito de atriz experimental, eles destacam o papel criativo de Helena
Ignez nas producgdes da Belair, tensionando o conceito de autoria no cinema que esta
majoritariamente ligado a figura do realizador do filme. Com publicacdo no Brasil e na
Franca, o livro Helena Ignez: atriz experimental é derivado da tese de doutorado de
Sandro de Oliveira, sob orientacdo de Pedro Guimaraes, e que tem como titulo Helena
Ignez: atuacdo experimental na Belair Filmes (2019). Além disso, o trabalho se
relaciona com publicacdes anteriores de Guimaraes na qual o autor se dedica pensar
o sistema de interpretacdo de Helena Ignez no cinema brasileiro moderno (2012,
2014, 2019).

O inicio dos anos 2000, momento de retomada da carreira de Helena Ignez
como atriz e também de revalorizagdo da sua trajetéria também € marcado pela sua
estreia na direcao cinematografica. Apés os 60 anos de idade, Ignez realiza 0 seu
primeiro curta-metragem, o documentario Reinvencdo da Rua (2003). Apesar da
passagem tardia para dire¢ao, sua producao a partir dai € prolifica, com um numero
expressivo de projetos dirigidos por ela nas Ultimas duas décadas. Sao outros quatro
curtas-metragens, A Miss e o Dinossauro (2005), O poder dos afetos (2013), Ossos
(2014) e Fogo Baixo, Alto Astral (2020) e mais seis longas-metragens, A Cancéao de
Baal (2007), Luz nas Trevas: a volta do Bandido da Luz Vermelha (2010), Feio, Eu?
(2013), Ralé (2015), A Moga do Calendario (2017) e Fakir (2019).

Ao abarcarmos o conjunto de sua filmografia, percebemos que a questao da
retomada da carreira de Ignez ndo é apenas um detalhe historico, mas também
matéria prima fundamental na construcdo dos seus filmes. Em consonancia com a
heranca autorreflexiva do cinema moderno, Helena Ignez propde uma releitura e uma
atualizacdo das personagens que interpretou, assim como um retorno dessas
imagens através do uso de arquivos que sao incorporados na construcéao filmica. Essa
filiacdo artistica que Helena Ignez mantém com os filmes do cinema brasileiro
moderno ja foi trabalhada por outros autores, a exemplo de Patricia Mourdo de

Andrade (2021). Para ela, um dos marcadores fundamentais dos filmes dirigidos por
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Ignez é a incisdo de uma perspectiva feminista e libertaria no centro da trama histérico-
narrativa do Cinema Marginal. Como exemplo, Mourdo de Andrade cita o caso de Luz
nas trevas: a volta do Bandido da Luz Vermelha. O filme dirigido por Helena Ignez é
uma continuacdo de O Bandido da Luz Vermelha (1968), considerado marco do
Cinema Marginal por diversos autores (RAMOS, 1987; XAVIER, 2001b, 2012). Na
atualizacéo de Helena, contudo, a personagem do Bandido é agora interpretada por
Ney Matogrosso, figura marcada na cultura popular brasileira pela sua verve
transgressora no que diz respeito as questdes de género e sexualidade. Com efeito,
Ignez coloca em crise a figura do marginal, repensando-a através de outras chaves
que vao além dos personagens masculinos, heterossexuais e colecionadores de
mulheres.

Nesse mesmo sentido, Sandro de Oliveira (2022) enxerga trés filmes de Helena
Ignez — Cangéo de Baal, Ralé e Mocga do Calendario — como um triptico matriarcal da
cineasta, que bebe nas fontes do Matriarcado de Pindorama do poeta modernista
Oswald de Andrade e da trajetéria do dramaturgo Bertold Brecht para explorar
questdes relacionadas as lutas politicas das mulheres, a sociedade do desempenho
e das opressoOes capitalistas as quais estamos submetidos no mundo contemporaneo.
Nas palavras do autor, a “plataforma ético-estética de Ignez nos seus anos do cinema
marginal é revisitada hoje através do trabalho do ator nesses filmes dirigidos na
Mercurio Produgdes: o corpo de uma atriz total, e sobre ele [Ignez] desenhou as
formas de uma mulher moderna, nas dimensbes mais radicais do conceito.” (DE
OLIVEIRA, 2022, p. 326).

Ja para Karla Bessa (2016), o resgate de uma imagem de arquivo da Belair em
Ralé (2015) atua como um elemento que revela uma tensao narrativa em um filme
pautado pela harmonia e pela celebracéo do prazeres. Em Ralé, o acontecimento que
mobiliza a trama € o casamento homoafetivo de Bardo (Ney Matogrosso) em um sitio
de estudos em Ayahuasca no coracdo da Amazénia, epicentro para o qual todas as
demais personagens convergem ao longo do filme. A insercdo de uma imagem de
Luiz Gonzaga no inicio do filme, pertencente originalmente a Sem Essa, Aranha,
expde a tensdo escamoteada que percorre a trama ao anunciar que vivemos um
momento de antibrasil. Sob a perspectiva da autora, este trecho traz a tona uma

“historia social de constante rejeicéo ao Brasil [...] forca de negacgao que o filme inteiro
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vai contrapor (vai se opor)” a partir da afirmacdo de que no meio da Amazédnia “ha
espaco para todos os tipos de vida que investem na propagacéo da liberdade e do
afeto, permeado por uma carnalidade erética e, a0 mesmo tempo, sacra.” (BESSA,
2016, p. 5).

Nossa pesquisa pretende, portanto, avancar a partir desses estudos no que diz
respeito as relagdes entre o cinema brasileiro moderno e os filmes dirigidos por Helena
Ignez. Nosso foco central de analise sera justamente o reaparecimento de imagens
da Belair nos filmes de Helena Ignez como diretora. Este retorno acontece a partir do
uso de recursos estéticos de apropriacdo cinematografica, como a reciclagem de
materiais filmicos caracteristica do Cinema Marginal. Tais procedimentos também
serdo analisados pela pesquisa a luz da tradicdo do cinema brasileiro moderno e do
didlogo com a antropofagia de Oswald de Andrade. No entanto, como o gesto
apropriativo de Helena Ignez ainda engloba em si uma dimensao autorreflexiva, além
de fazer uso de imagens de arquivo dos filmes originais na tessitura filmica,
conjugaremos a discusséo da apropriagdo modernista a nogdo de sobrevivéncia das
imagens (DIDI-HUBERMAN, 2002), bem como a proposta de uma histéria anacrénica
da arte (DIDI-HUBERMAN, 2000) e da proposi¢ao de imagem dialética benjaminiana
(BENJAMIN, 1982).

Consideramos como marco inicial desse procedimento A Miss e o Dinossauro
(2005), documentario de curta-metragem que recompde os bastidores da Belair a
partir de imagens de arquivo feitas nos ultimos dias de flmagem do grupo antes de
partirem para o exilio. E como se a partir desse filme, Helena Ignez constituisse um
arquivo de imagens da Belair, que serd retomado em seus filmes seguintes. Nossa
pesquisa compreende que este arquivo se constitui de dois materiais distintos,
divididos no que denominamos arquivos de cena e arquivos de midia.
Resumidamente, os arquivos de cena englobam objetos, figurinos e elementos de
caracterizacao de personagens da Belair, enquanto os arquivos de midia consistem
em imagens documentais dos bastidores da Belair (como no caso de A Miss e o
Dinossauro), ou de imagens (sonoras e visuais) dos filmes ja finalizados.

E no seu trabalho posterior em filmes de ficcdo que Helena Ignez complexifica
este gesto apropriativo que mobiliza o arquivo de imagens da Belair. Por isso, nosso

corpus principal € composto por A Miss e o Dinossauro (2005), Luz nas Trevas: a Volta
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do Bandido da Luz Vermelha (2010), Ralé (2015) e A Moga do Calendario (2017). Em
Luz nas Trevas, o filme ja parte de um dialogo intertextual evidente por tratar-se de
uma continuac¢do, onde se estabelece uma relagao direta com o filme original de 1968.
Além disso, Ignez dirige o filme tendo como guia um roteiro inédito de Sganzerla. Ao
longo dele ha o uso tanto de imagens de arquivo do filme original, como uma proposta
de atualizac&o de personagens a partir da figura do Bandido.

Ja em Ralé (2015), Helena Ignez também parte de um texto ja pronto (a peca
homénima de Maximo Gorki), mas a atualiza para questdes brasileiras
contemporaneas como a preservacao da Amazénia e a defesa dos povos indigenas.
O filme também trabalha com uma série de referéncias as imagens da Belair, como
os bastidores das filmagens de um projeto chamado A Exibicionista, que carrega em
seu titulo uma referéncia a Carnaval na Lama ou Betty Bomba, A Exibicionista (1970),
filme perdido da Belair, e a atualizagdo da personagem de Sénia Silk, protagonista de
Copacabana Mon Amour que é encarnada novamente por Helena Ignez em
determinado momento da trama, tal qual na performance de Nuno Ramos.

Por fim, em A Moca do Calendario (2017), acompanhamos a trajetéria de Inacio
(André Guerreiro Lopes), ex-gari que trabalha de dia como mecénico da oficina
experimental e ferro velho "Barato da Pesada" e a noite como dublé de dancarino.
Como € o caso de Luz nas Trevas, o filme também parte de um roteiro nunca filmado
de Rogério Sganzerla, mas que € adaptado por Helena Ignez para o formato de longa-
metragem. Ao longo da narrativa, Ignez também ira acionar imagens de arquivo da
Belair utilizando sequéncias de Sem Essa, Aranha.

Assim, a presente pesquisa tem como proposta identificar e analisar a
sobrevivéncia de imagens da Belair na obra da cineasta Helena Ignez. Nosso objetivo
principal € compreender como essas imagens sao atualizadas pela cineasta e a partir
quais procedimentos formais elas sédo empregadas. Para fins dessa pesquisa, além
dos filmes da Belair, incluiremos os dois filmes imediatamente anteriores que Helena
Ignez protoganizou sob dire¢cdo de Sganzerla: Bandido da Luz Vermelha e A Mulher
de Todos (1969). Essa escolha é balizada tanto pelo referencial teérico da pesquisa,
ancorada na analise de Ferndo Ramos (1987) de que os filmes da Belair operam a
partir de uma radicalizacdo de propostas estético-formais ja presentes nos filmes

anteriores de Sganzerla e Bressane, quanto no corpus filmico da pesquisa, tendo em
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vista que os filmes dirigidos por Helena Ignez retomam questdes presentes nessas
duas obras protagonizadas por ela.

A filmografia de Helena Ignez, portanto, retoma temas caros tanto ao Cinema
Novo, quanto ao Cinema Marginal, com os olhos voltados para questdes politicas e
sociais do Brasil contemporaneo. Para além da constru¢ao de um cinema engajado
em suas tematicas, a maior heranca da cineasta reside em manter esse dialogo com
a realidade social como matéria-prima para invencao formal e pesquisa de um estilo
proprio. Novamente, o cinema atua como instancia de reflexdo critica sobre as
questdes do seu tempo. Nesse sentido, Francis Vanoye e Anne Golliot-Lété (1992, p.
22-25) consideram que um filme nunca é um objeto isolado, mas sim uma obra que
deve ser situada dentro da histéria das formas filmicas e, por isso, vinculada a uma
tradicdo. Essa afirmagao encontra eco nos trabalhos de Ismail Xavier (2001b, 2012) e
sua proposicado de uma constelacdo moderna do cinema brasileiro, na qual as
preocupacdes estético-formais do Cinema Novo e Marginal formam um ideario capaz
de ser recuperado, atualizado ou subvertido por novas geracdes de cineastas. Com
efeito, o autor insere uma flexibilidade temporal na lida com os objetos filmicos e
enseja a reflexdo acerca de uma sobrevivéncia das formas do cinema brasileiro
moderno latente no contexto contemporaneo.

E a partir dessa proposicdo que realizamos os caminhos metodolégicos da
analise filmica empreendida pela pesquisa, que sera explicitada em detalhes
posteriormente no capitulo de analise e sintetizada aqui para fins introdutérios.* Em
um primeiro momento recorremos aos filmes da Belair, bem como aos autores que se
debrucaram sobre eles a fim de delimitar os procedimentos formais recorrentes
nessas obras e relacionados a nocao de cinema moderno. Em seguida, os cotejamos
com os filmes dirigidos por Helena Ignez durante a operacédo das analises quando
estes se mostram capazes de iluminar as imagens Ignezianas, ampliando seus
significados. No que diz respeito aos eixos de andlise, partimos do modo como o gesto
apropriativo € empregado em cada um dos filmes por Helena Ignez e os organizamos
em trés categorias: montagem de tempos e intervalo, apropriacdo pela repeticdo e

sobrevivéncia do gesto.

4 Ver secédo 3.1.
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A montagem de tempos e intervalo consiste na inser¢do da imagem de arquivo
de midia na edicdo do filme e pode ser encontrado em Luz nas Trevas e Ralé. Ja a
segunda categoria atua como um desdobramento da primeira, pois também parte do
uso do arquivo de midia, mas nesse caso incorporado na diegese do filme e sofrendo
uma espécie de intervencao das personagens contemporaneas em cena. Isso porque
ele € acompanhado da reencenacao de personagens da Belair pelas das atrizes e
atores de Ralé e A Moca do Calendario, produzindo uma repeticao que é tanto da
ordem do arquivo quanto da encenacao. Nesse sentido, a apropriacao pela repeticao
serve também como um gancho inicial para pensarmos a ultima categoria,
denominada sobrevivéncia do gesto. Nela, o retorno as imagens da Belair acontece
pela via da interpretacdo das atrizes e atores em cena, que incorporam e atualizam o
programa gestual sedimentado nos filmes da Belair. Esta categoria parte da relacao
que se estabelece entre Aranha e Inacio, protagonistas de Sem Essa, Aranha (1970)
e A Moca do Calendario (2017), e Angela Carne-e-Osso e Maya, personagens de A
Mulher de Todos (1969) e Ralé (2015).

Tendo em vista a metodologia empregada pela pesquisa, optamos por
organizar a dissertacdo do seguinte modo: o primeiro capitulo possui cunho mais
histérico, a fim de delimitar a trajetéria de Helena Ignez desde o inicio da sua carreira,
bem como fundamentar sua relagdo com o cinema brasileiro moderno. Ja o segundo
capitulo estabelece as relagcbes entre o0s procedimentos de apropriacdo
cinematografica elaborados por Ignez, que sao desdobrados a luz da apropriacédo
modernista, tanto dentro dos movimentos do cinema brasileiro moderno quanto pela
via da antropofagia de Oswald de Andrade. Para encontrar a especificidade do gesto
apropriativo de Helena Ignez, fez-se necessario amalgamar as praticas de
apropriacao outras no¢oes, como a da sobrevivéncia das imagens (DIDI-HUBERMAN,
2002), a da imagem dialética (BENJAMIN, 1982) e a do anacronismo (DIDI-
HUBERMAN, 2000). Finalmente, o terceiro capitulo apresenta o percurso

metodoldgico da pesquisa, bem como as operacdes de analise propriamente ditas.
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1 HELENA IGNEZ E A CONSTELACAO MODERNA

Ismail Xavier (2001b) compreende o cinema brasileiro moderno como um
fendbmeno contemporaneo ao dos novos cinemas que eclodiram ao redor do mundo
entre o final da década de 1950 e o inicio dos anos de 1970 — como a Nouvelle Vague
francesa, a Nuberu Bagu japonesa, o Free Cinema inglés, dentre outros. No campo
da producao cinematogréfica, as renovagdes propostas por este conjunto de filmes
incluiam em seu programa estético as narrativas predispostas a ambiguidade, com
momentos de lacuna e de vazios narrativos; as personagens em crise e pouco dadas
a acao; a propensdo a autoreflexibilidade, expressa na fatura filmica através da
discussao metalinguistica; e a forte presenca do cineasta enquanto autor do filme a
partir da consolidacdo de um estilo proprio (VANOYE, 1992).

No que diz respeito ao cinema brasileiro, Xavier (2001b) considera este periodo
como um dos mais densos intelectualmente na histéria, pois suas condi¢des
fabricaram uma convergéncia entre as producdes de baixo orgcamento, a renovacao
de linguagem e a politica dos autores. Tragos, estes, que identifica como marca do
cinema moderno, em oposicdo ao cinema classico e industrial. No centro do debate
estavam dois grupos que reivindicavam para si 0 protagonismo dessas
transformacgdes: o Cinema Novo e o Cinema Marginal.

Nesse conjunto de filmes, os cineastas assumiram a pratica cinematografica
enquanto instancia de reflexao critica, capaz de tensionar a cultura e de responder as
questdes do seu tempo. Para isso, empenharam-se na criacdo de estilos originais,
que davam a ver a performance do autor por trds do filme e de sua dimenséao
expressiva sem, no entanto, abdicar da dimensao politica dessas obras. A busca por
esse estilo original ainda encontrava raizes no movimento modernista em voga no
pais nos anos de 1920, que soube articular nacionalismo cultural, critica social e

experimentacao estética no campo da producéo artistica.® Assim, formam-se as duas

® Trata-se da primeira fase do modernismo brasileiro, que compreende o periodo entre o final dos anos
1910 e 1940 e cujo marco € a Semana de Arte Moderna de 1922. Realizada em Sao Paulo, a Semana
de 22reuniu artistas como Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Di Cavalcanti, Villa-Lobos, Brecheret
e Anita Malfatti em torno do desejo de renovacao do ambiente artistico-cultural do pais. A proposta era
desvincular a producdo artistica brasileira das amarras europeias em busca de uma estética
genuinamente nacional (AJZENBERG, 2012). Apesar de ser a versao mais consolidada acerca das
origens do movimento no pais, Ana Paula Simioni (2013, p. 2) afirma que este é um debate em
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matrizes iniciais que alimentam o surgimento do cinema brasileiro moderno para
Ismail Xavier (2001b): a emergéncia mundial dos novos cinemas e 0 resgate da
heranca modernista brasileira.

Em Alegorias do Subdesenvolvimento, Xavier (2012) amplia tais questdes ao
construir um quadro no qual relaciona as producdes do Cinema Novo e Marginal. No
livro, Xavier propbe a analise de uma série de filmes produzidos entre 1967 e 1970,
estabelecendo como norte 0 emblema de 1968 e as tensbes politicas, sociais e
culturais que eclodiram em diversas partes do mundo neste periodo, incluindo o Brasil.
Nesse sentido, apesar das disputas e diferencas reivindicadas por ambos os grupos,
0 autor observa que as obras de cineastas como Glauber Rocha, Joaquim Pedro de
Andrade, Rogério Sganzerla, Julio Bressane e Andreia Tonacci compartilham entre si
a capacidade de internalizar a crise (marca da conjuntura politica deste periodo) na
fatura dos filmes, concedendo diferentes respostas estéticas ao contexto no qual o
cinema brasileiro se viu inserido. S&o imagens nas quais a tbnica € expressar, cada
uma delas a seu modo, a desconfianca diante do milagre brasileiro®, revelando uma
tenséo entre um suposto progresso econdmico e um processo de modernizacdao do
pais que foram incapazes de superar as barreiras da desigualdade social. A partir dos
diferentes usos da alegoria em cada um desses filmes (conceito que o autor escrutina
sob diversos angulos), Xavier revela afinidades e dissimilitudes no modo como cada
cineasta articula sua resposta a conjuntura politico-social do Brasil no plano estético.

Em diadlogo com outros campos artisticos, como o teatro e as artes visuais, a
questdo central era a do subdesenvolvimento dos paises do terceiro Mundo. Tal
tematica ja estava presente em parte significativa da producéo artistica que antecede
esse periodo, mas de modo mais otimista. A atmosfera era a de crenca na superacao

dessa condicao a partir das transformacgdes sociais em curso, questao que permeava

permanente discussao, envolvendo “dicotomias entre modalidades de interpretacéo e de definicao do
que se entende por modernismo, mas também clivagens regionais que envolvem grupos de
intelectuais, universidades com prestigios hierarquicamente distintos, museus, galerias e
colecionadores.”. Para a autora, 0 movimento modernista passa por uma consagracao histérica entre
0s anos 1950-1970, para em seguida ter sua importancia questionada a partir de 1975. Ecos desse
questionamento marcaram também o centenario da Semana de Arte Moderna em 2022, reascendendo
as manifestagdes criticas a reducdo do modernismo brasileiro no grupo paulista (CARDOSO, 2022;
FISCHER, 2022).

® Durante a Ditadura Militar, o periodo de 1968-1973 ficou conhecido como milagre econémico
brasileiro, devido a alta taxa de crescimento do Produto Interno Bruto (PIB) (VELOSO; VILLELA;
GIAMBIAGI, 2008).
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também a producéo artistica, na qual artistas e intelectuais expressavam o desejo de
contribuir para esse processo de mudancga a partir da criacdo de obras de cunho
politico-social e de estratégias de invencao formal. No entanto, este momento é
seguido por uma desilusdo quase que imediata a partir da ascensdo dos Regimes
Totalitarios no Brasil e na América Latina nas décadas de 1960 e 1970. Nas palavras
de Ismail Xavier, os filmes que orbitam em torno do emblema de 1968 compartilham
dessa “tomada de consciéncia da natureza mais complexa do jogo de poder na
sociedade moderna, ponto nuclear da crise das propostas de uma arte politica
sustentada no ideario nacionalista dos anos 50 e inicio dos anos 1960.” (XAVIER,
2012, p. 41).

Originalmente publicado em 1993, como resultado de sua tese de doutorado,
Alegorias do Subdesenvolvimento ganhou prefacio bastante detalhado em virtude de
sua segunda edicao. Nele, Ismail Xavier (2012) esbog¢a alguns caminhos para pensar
desdobramentos e atualizagdes dos temas do livro no contexto do cinema brasileiro
contempordneo — algo que nao via como uma possibilidade no momento da
publicacdo original do livro’. De modo mais especifico, o autor circunscreve os filmes
dirigidos por Helena Ignez ao lado das obras de Joel Pizzini, Eryk Rocha e Bruno
Safadi enquanto filmes que se constroem a partir da relagao com as imagens outrora
produzidas por Glauber Rocha, Julio Bressane e Rogério Sganzerla. Apesar de breve,
a observacao de Ismail Xavier é precisa, embora nos pareca relevante incluir a propria
trajetoria de Helena Ignez como um ponto de atracdo importante a ser revisitado por
este grupo de cineastas contemporaneos e também por ela prépria.

A proposicao de Xavier esta afinada com a producédo desses cineastas até o
final da primeira década dos anos 2000, pois seus filmes compunham um conjunto de
documentarios cujo objetivo era revisitar e recolocar em debate o Cinema Novo e
Marginal, bem como seus principais cineastas, percorrendo as linhas de for¢ca que

sustentaram o cinema brasileiro moderno entre as décadas de 1950 e 1970.8 Como

7 Nas consideragbes finais de Alegorias do Subdesenvolvimento, Ismail Xavier identifica o
esvaziamento do ideario estético-politico consolidado pelo Cinema Novo e Marginal ao longo dos anos
de 1980 — enunciado que desenvolve de modo mais detalhado em publicagcbes posteriores (2001b,
2001a).

8 Ao longo deste capitulo, optamos por nos deter apenas aos cineastas citados por Ismail Xavier. No
entanto, seria possivel incluir ainda trabalhos como os de Paula Gaitan (Diario de Sintra, 2007), Silvio
Tendler (Glauber o filme, Labirinto do Brasil, 2002) e Cavi Borges (Cinema Marginal, 2006). Em uma
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um ponto inicial dessa producéao podemos citar Rocha que voa (2002), de Eryk Rocha.
O filme-ensaio reconstitui as relacées entre o Cinema Novo e o Cine Revolucionario
Cubano, tendo como fio condutor diversas entrevistas concedidas por Glauber Rocha
no inicio dos anos de 1970, quando o cineasta esteve exilado em Cuba.

No ano seguinte, Joel Pizzini e Paloma Rocha dirigem Rogério Sganzerla:
Elogio da Luz (2003), curta-metragem que também faz uso de entrevistas para
recompor o processo criativo de Sganzerla, mas através dos relatos de seus
colaboradores artisticos. Estes mesmos temas sdo aprofundados em um projeto
posterior com dire¢do solo de Pizzini, o longa-metragem Mr. Sganzerla - Os Signos
da Luz (2011). O casal de cineastas ainda foi responsavel por uma série de filmes
curtos sobre Glauber: Retrato da Terra e Glauber Rocha, ambos de 2004, Depois do
Transe (2006) e A Hora do ledo - Os sete lebes de Glauber (2010). Em 2006, foi a vez
de Helena Ignez tornar-se personagem central de um filme-ensaio sobre a sua
trajetéria dirigido por Pizzini, o Helena Zero. O filme se organiza em torno de uma
sequéncia de Ignez praticando Tai Chi Chuan. Esta arte marcial, também conhecida
como poesia em movimento, funciona como dispositivo narrativo que mobiliza em
torno de si diversas imagens dos filmes protagonizados por Helena Ignez.

A atriz e cineasta também ocupa papel central no primeiro longa-metragem de
Bruno Safadi. Belair (2009) € um documentario, co-dirigido por Noa Bressane, que
pode ser encarado como um complemento de A Miss e o Dinossauro (2005); uma
espécie de filme-espelho, cujo enredo vem refletir e ampliar os sentidos contidos no
projeto anteriormente dirigido por Helena Ignez. No filme de 2005, além das limitacdes
impostas por sua curta duracéo, o papel de Ignez como cineasta confunde-se com o
de narradora/protagonista da histéria da Belair. Desse modo, A Miss e o Dinossauro
entrelaca memoria e histéria, forjando uma ambiguidade narrativa que flutua entre o
registro intimo, pessoal, e o resgate histérico através do uso de imagens de arquivo.

Ja o projeto de Bruno Safadi e Noa Bressane demonstra uma preocupag¢ao maior em

pesquisa realizada na base de dados Documentario Brasileiro, site que relne o levantamento de
documentarios brasileiros até o ano de 2019 sob organizagcédo do grupo de pesquisa Documentario e
Fronteiras (PPGCINE/UFF), localizamos ainda outros documentarios relevantes como Candeias: da
boca para fora (Celso Gongalves, 2002), Joaquim Pedro.doc (Antbnio de Andrade, Mario Carneiro,
2004) e O Galante rei da Boca (Alessandro Gamo, Luis Rocha Melo, 2004). Disponivel em:
http://documentariobrasileiro.com.br/ Acesso em: 18 fev. 2022.
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estabelecer uma cronologia precisa do que foi a Belair, além de fixar sua importancia
na histéria do cinema brasileiro.

Esta comparacao entre as duas obras sobre a trajetdria da Belair evidenciam
uma diferenca fundamental na funcéo que esse resgate histérico ocupa na obra de
cada um desses cineastas. No caso de Helena Ignez trata-se de olhar para o passado
para rever o0 seu proprio lugar na histéria do cinema, em consonancia com a heranga
autorreflexiva do cinema moderno. Para Joel Pizzini e Bruno Safadi o objetivo &
estabelecer um didlogo ou um mesmo um embate com as estratégias de um cinema
feito num momento histérico ao qual ndo pertencem diretamente. Ja no caso das
cineastas Noa Bressane, Paloma e Eryk Rocha, apesar de também se enquadrarem
no segundo grupo, o caso é outro: ambas sdo herdeiras diretas dessa tradicdo, tendo
em vista que Noa é filha de Julio Bressane e Paloma é filha de Glauber Rocha e de
Helena Ignez, enquanto Eryk é fruto do casamento de Glauber com a também cineasta
Paula Gaitan.

Para além do resgate historico que ocupa o primeiro plano desta producgao
documental, o que Ismail Xavier (2012) identificou foi, na verdade, o ela destes
cineastas em recuperar o ideario estético e politico do cinema brasileiro moderno,
didlogo que considera ter se esvaziado ao longo das décadas de 1980 e 1990
(XAVIER, 2001a). Nos filmes dirigidos por Helena Ignez, por exemplo, é possivel
identificar inUmeros pontos de contato com a producdo cinematografica desse
periodo, traco que se prolonga também nos seus trabalhos posteriores de ficcédo e que
iremos detalhar nos capitulos seguintes. Dito de outro modo, Helena Ignez incorpora
em seus filmes uma série de procedimentos estéticos e formais que evidenciam uma
filiacdo estilistica ao cinema brasileiro moderno, em especial ao Cinema Marginal.
Trata-se, portanto, de localizar esses filmes como parte integrante do que Ismail
Xavier (2001b) denomina constelagdo moderna do cinema brasileiro — proposi¢cao que
ele n&o desenvolve plenamente, mas que indica ser um conjunto de obras que apesar
de pertencerem a diferentes periodos historicos, compartilham de um mesmo ideario
estético, politico e formal.

Essa leitura mais ampla do que seria o cinema moderno esta alinhada com a
revisdo que as proéprias categorias de classico e moderno vem sofrendo nas ultimas

décadas. Assim como acontece em outros campos (arte, filosofia etc.), a definicdo do
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que seria 0 moderno no cinema é bastante complexa, podendo assumir contornos
diversos. O debate encontra terreno fértil tanto nas reflexées de Pier Paolo Pasolini,
realizador empenhado na tentativa de definir o seu cinema de poesia durante a década
de 1960 (PASOLINI, 1972), quanto na fortuna critica de André Bazin, que pautou sua
busca pelo moderno em uma pluralidade de estilos que ia do neorrealismo italiano,
com especial apreco por Roberto Rossellini, ao cinema francés de Jean Renoir € o
americano de Orson Welles (BAZIN, 1985, 1998). Ou entdo na provocagao mais
radical de Jacques Aumont (2007), que indaga até que ponto é prudente o uso do
termo moderno para uma arte que floresceu ja em plena modernidade.

No que diz respeito a releitura do cinema brasileiro moderno, destacamos as
recentes pesquisas de Denilson Lopes (2019, 2021) que trabalha com a ideia de um
outro modernismo, que se opde ao da Semana de Arte Moderna pela sua melancolia
e sua perspectiva pessimista do mundo, sintetizada na obra de artistas cariocas como
o cineasta Mario Peixoto; além do trabalho de Lucia Nagib (2014) que se aproxima do
pensamento de Jacques Aumont (2007) ao questionar efetivamente a divisdo entre
classico e moderno enquanto categorias fixas na histéria. Em um contexto mais amplo
da producéo cultural dita moderna, destacamos a pesquisa de Marcelo Ridenti (2005),
que aponta a contradicdo do movimento modernista brasileiro ao propor a criagcao de
algo novo a partir do resgate de valores do passado, que consideram ser carregados
de uma arte efetivamente brasileira. Segundo Ridenti, a producéo artistica brasileira
entre 1950 e 1970 partilha de uma mesma estrutura de sentimento de brasilidade
revoluciondria, muito mais ligada a tradicdo do romantismo do que a do modernismo
brasileiro.

Logo, ndo € objetivo desta pesquisa determinar um ponto de vista Unico ou
totalizante sobre a questdo da modernidade no cinema, mas sim identificar os
procedimentos estéticos sedimentados pelos cineastas do cinema brasileiro moderno
para poder localizar posteriormente suas possiveis atualizagcdes na obra de Helena
Ignez enquanto realizadora. Nesse sentido, partilhamos da proposta de Ismail Xavier
(XAVIER, 2001b, 2012) de que a constelagcdo moderna, portanto, ndo se restringe a
periodo historicamente determinado, mas sim, a um modo de fazer cinema. Este,
vinculado ao ideario estético cristalizado pelo Cinema Novo e Marginal, mas ainda

hoje possivel de ser retomado. Para Xavier (2001b), a constelagcdo moderna ainda
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sobrevive na tradicdo das formas cinematograficas. Para noés, os filmes feitos por

Helena Ignez, seja como atriz ou como cineasta, habitam essa constelagao.
1.1 Uma atriz entre Cinema Novo e Marginal

Nascida em Salvador, em 1939, Helena Ignez (nome de batismo, Helena Ignés
Pinto de Melo) cresceu no contexto da classe média alta baiana. Em 1958 prestou
vestibular para os cursos de Direito e Teatro, sendo aprovada em ambos na
Universidade Federal da Bahia (UFBA). A Faculdade de Artes tinha sido criada apenas
dois anos antes do seu ingresso no curso e vivia um momento de efervescéncia
cultural, com todos os olhares da intelectualidade cultural baiana voltados para o
ambiente da Universidade.’ E a partir do ingresso na UFBA que Helena Ignez encontra
Glauber Rocha, ainda estudante de direito, mas ja conhecido pelo seu papel de
agitador cultural em Salvador (MOTTA, 2011). Juntos, os dois tiveram sua primeira
experiéncia no cinema com o curta-metragem Patio (1959).

Afinado com os movimentos de vanguarda cultural no centro do pais, o filme foi
influenciado pela poesia concreta. Sua verséao final chegou a ser exibida na casa da
artista plastica Lygia Pape, na qual também estavam presentes Hélio Oiticica e
Ferreira Gullar — signatérios do Manifesto Neoconcreto, publicado em 1959 em virtude
da primeira Exposicao de Arte Neoconcreta (MOTTA, 2011). Com viés experimental,
Patio abandona a preocupacgéo narrativa para mergulhar na investigacao formal, tal

qgual o movimento poético de inspiracdo. No filme, Helena Ignez!’ e Solon Barreto

9 A Faculdade de Teatro da Universidade Federal da Bahia foi o primeiro curso de artes cénicas dentro
de uma universidade no Brasil. Para uma melhor compreensdo sobre o contexto da criacdo da Escola
de Teatro da UFBA, bem como sua relevancia no cenario nacional, ver a tese de doutorado Martim
Goncgalves: uma escola de teatro contra a provincia (2020) de Jussilene Santana. Para mais
informacdes acerca da trajetéria de Helena Ignez como atriz de teatro neste periodo, recomendamos a
leitura da tese de doutorado defendida por Sandro de Oliveira e da dissertacdo de mestrado de
Samantha Ribeiro de Oliveira, ambas publicadas em 2019.

10 Na cépia original do filme, a atriz ainda é creditada como “Helena Ignés”, obedecendo a grafia original
do seu nome de batismo. O curta-metragem foi restaurado em 2006, dentro do projeto Colecao Glauber
Rocha, promovido pela Associacdo de Amigos Tempo Glauber em cooperagdo com a Cinemateca
Brasileira. Nesta nova cépia, adicionou-se uma nova cartela inicial na qual ela é creditada com seu
nome artistico “Helena Ignez”. Além disso, como Helena havia viabilizado parte da producao de Patio
com dinheiro préprio (MOTTA, 2011) a cOpia restaurada também insere os devidos créditos de Helena
como coprodutora do filme.
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interpretam um casal que se movimenta lentamente sobre o0 chao quadriculado de um
casarao.

Na maior parte do tempo, a camera os enquadra em plongée, vistos de cima,
como pecas em um enorme tabuleiro de xadrez (ver fig. 1). A movimentacdo dos
jovens, contudo, em nada lembra a rigidez de uma tabula: eles se aproximam,
afastam-se, tocam as maos. Seus gestos sado languidos, mas povoados por uma
atmosfera de erotismo que é intensificada pela camera. Glauber escolhe filmar essa
coreografia entre os corpos a partir de planos fechados, isolando cada uma das
personagens no enquadramento. Com isso, a proximidade da objetiva revela nos
minimos detalhes a movimentagado sinuosa de Helena Ignez e o suor que ilumina a
pele desnuda de Solon. A l6gica que se constréi a partir dai engendra uma espécie
de dualidade, que opbe na montagem o homem e a mulher, o preto e branco do piso
e da fotografia em alto contraste, o concreto do casardo e a natureza exuberante da
paisagem — o mar de Salvador, as bananeiras que oscilam ao sabor do vento.

Salvador, nesse momento, vivia a ebulicdo do chamado Ciclo Baiano. Para
além da experimentacdo estética, Fernao Ramos (2018) observa que o cinema
produzido na Bahia no inicio dos anos de 1960 representava para o resto do pais um
modelo de cinema novo, no qual esquemas de produgcao mais simples eram possiveis.
Faziam parte desta conjuntura, a cooperacédo entre a Iglu Filmes, dos cineastas
Roberto Pires, Oscar Santana, Hélio Moreno, e a Yemanja Filmes, fundada por
Glauber em parceria com José Telles, Luiz Paulino dos Santos, Paulo Gil Soares e
Fernando Peres. De forma conjunta, o grupo uniu esfor¢os para alavancar a producao
de trés filmes de longa-metragem: A Grande Feira (1961) e Tocaia no Asfalto (1962),
dirigidos por Roberto Pires, e Barravento (1962), inicialmente dirigido por Luis Paulino
dos Santos, mas apds as duas primeiras semanas de filmagens repletas de conflitos
entre o diretor, a equipe e o elenco, assumido por Glauber Rocha, que havia iniciado

0 processo como produtor.
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Figura 1 — O tabuleiro dos corpos em Patio.

Fonte: Patio (1959).

Apb6s protagonizar Patio, Helena Ignez também ocupa um papel relevante
nesse conjunto de filmes. Seu segundo trabalho é em A Grande Feira, longa-
metragem no qual interpreta uma das personagens principais, a socialite Ely.!' O
enredo ficcionaliza a ameaca de despejo sofrida pelos feirantes de Agua de Meninos,
feira popular de Salvador que estava efetivamente em risco de ser loteada naquele
momento. Aqui, hd novamente um filme pautado pela dualidade, mas dessa vez
através da sua trama que opde dois contextos sociais bastante distintos: a alta
sociedade soteropolitana, deslumbrada com as possibilidades trazidas pelo progresso
e pela modernizagao da capital baiana, e as camadas populares representadas pelos
feirantes que tentam se articular politicamente em prol da manutencao do espaco e
da sua cultura. E Ronny (Geraldo D’el Rey), marinheiro de passagem na cidade, quem

faz a ligac&o entre esses dois mundos a partir do seu envolvimento amoroso com Ely

11 Helena Ignez também faria uma das personagens de Barravento. No entanto, pouco antes das
filmagens a atriz engravidou de sua primeira filha (Paloma Rocha), fruto da unido com o cineasta
Glauber Rocha, fato que impediu sua participagao no projeto (MOTTA, 2011; OLIVEIRA, 2019).
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(Helena Ignez) e Maria da Feira (Luiza Maranh&o), cada uma das duas mulheres
representando uma realidade social bastante diferente.

Maria da Feira € irma de um malandro que vive de pequenos golpes na regiao.
Logo no inicio do filme, sua figura ja é apresentada de modo ambiguo, pois ao mesmo
tempo em que atua como cumplice nos esquemas do irmao, Maria é a personagem
que melhor encarna a revolta dos feirantes na luta politica — ao ponto de se
transformar em martir popular no final da trama. Ja Ely faz as vezes da mulher
moderna de classe média alta. Entediada com a vida burguesa que leva e com a
auséncia do marido, a personagem de Helena Ignez comeca a visitar um Cabaré na
Feira, onde conhece o marinheiro Ronny, com o qual vive um relacionamento
extraconjugal. No final do filme, Ely pede o desquite para juntar-se com Ronny, a fim
de conquistar uma vida livre, longe do cotidiano burgués pelo qual se sente sufocada.
No entanto, Ronny né&o aceita ficar com ela, classificando-a como uma “roméantica sem
moral” e partindo em seguida para Recife. Resignada, Ely termina o filme retornando
para o marido.

Assim, o filme constr6i uma relacdo complexa entre 0 cinema, a cidade e o
publico, pois transpde para a tela uma radiografia precisa da sociedade baiana
daquele periodo. Para Maria do Socorro Carvalho (2010), A Grande Feira expde as
contradicbes do projeto de modernizagao da elite soteropolitana, que desejava alcar
Salvador a capital cultural e econémica, em franco progresso, a0 mesmo tempo em
que dizia preservar suas raizes culturais. O contraponto criado entre as personagens
de Ely e Maria da Feira ao longo do filme intensifica a critica do filme a este projeto de
desenvolvimento que acaba por transformar as camadas populares em vitimas de
uma falsa ideia de progresso, que tem como resultado o aprofundamento das
desigualdades — discussao que encontra eco evidente em parte significativa das
producdes do cinema brasileiro moderno.

Depois das filmagens, Helena Ignez parte para o Rio de Janeiro apds ser
convidada para um papel em Assalto ao Trem Pagador (1962). Dirigido por Roberto
Farias, o filme é baseado no caso real do assalto a um trem de pagamentos no inicio
dos anos 1960, na Estrada de Ferro Central do Brasil, préximo a cidade de Japeri, no
Rio de Janeiro. Na trama, Helena Ignez novamente interpreta uma mulher casada e

de classe média, entediada com o seu cotidiano. Em sua busca por autonomia e por
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“dirigir sua propria vida”!?, Marta (Helena Ignez) conhece Grilo (Reginaldo Faria), com
guem engata um relacionamento amoroso sem saber que ele é um dos criminosos
responsaveis pelo roubo.

Embora as personagens de Helena Ignez em A Grande Feira e Assalto ao Trem
Pagador representem os comportamentos burgueses da época, Tatiana Trad Netto
(2016) destaca o viés transgressor que ambas ocupam no que diz respeito a
representacdo da mulher no cinema brasileiro. Do ponto de vista da autora, elas
rompem com a légica classica de representacdo das personagens femininas devido
as suas escolhas na trama: tanto Ely quanto Marta sdo mulheres que abdicam das
regras sociais, impondo aos personagens masculinos da trama os seus desejos e se
mostrando donas do seu corpo e da sua sexualidade.

Pedro Guimaraes e Sandro de Oliveira (2021) também observam que tais
personagens demarcam logo no inicio da carreira de Helena Ignez a sua predilecao
por interpretar mulheres sedutoras e dotadas de autonomia — caracteristicas que sao
potencializadas em seu trabalho no Cinema Marginal, como veremos a seguir. Esta
escolha consciente por determinados tipos de personagens, também possui
implicacbes estéticas no programa de atuacao de Ignez, que costuma deixar marcas
visiveis do seu processo como atriz na fatura do filme, evidenciando sua marca autoral
e encarnando uma postura moderna por exceléncia segundo Guimaraes e de Oliveira.

Uma dessas estratégias € o recurso de encenacgao para a camera, que assume
dupla fungéo para Ignez: a de revelar o aparato cinematografico, devolvendo o olhar
para o espectador, ao mesmo tempo em que demonstra uma autoconsciéncia filmica
da imagem que ela constr6i como atriz em cena. Este mesmo tipo de recurso &
posteriormente incorporado pelas atrizes e atores que Helena Ignez dirige em cena,
tanto a titulo de provocacéo quanto com o objetivo de estabelecer um jogo de seducéo
entre a camera, as personagens e o espectador.!*> Assim como Guimaraes e de
Oliveira, Antoine de Baecque (2008) também associa este tipo de recurso a ideia de

modernidade. O “olhar-camera”, para de Beacque, é um dos gestos inaugurais do

12 Referéncia a sequéncia de apresentacdo da personagem de Helena Ignez, na qual Marta conhece
Grilo em uma concessionaria de automéveis. Grilo pergunta se Marta sabe dirigir ao passo que ela
responde que sim, mas apenas sua propria vida.

13 Ver secdo 3.4 desta dissertacao.
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cinema moderno, pois carrega consigo a capacidade de sintetizar o desejo do cineasta
em questionar e provocar o outro (o espectador) através da forma filmica. Vejamos,
entdo, uma breve analise que Guimaraes e de Oliveira (2021, p. 203—207) propdem
de duas sequéncias de A Grande Feira e que explicitam tais questdes.

Na primeira cena analisada, Ely vai ao escritdério do marido pedir o desquite.
Sem coragem de encarar o marido, Helena Ignez dirige sua encenacao para a camera.
Apesar da frontalidade do enquadramento, o olhar da atriz ndo encontra diretamente
a lente da objetiva. Nesse caso, Guimarées e de Oliveira afirmam tratar-se de um tipo
de encenacdo que obedece aos protocolos do melodrama classico hollywoodiano,
onde o olhar obliquo da atriz cria uma atmosfera de confissdo cumplice entre a
personagem e o espectador. Assim, Helena Ignez retomaria um “programa atoral de
origem teatral”, cuja quebra da quarta parede promove o compartilhamento junto ao
publico da angustia da personagem (GUIMARAES; DE OLIVEIRA, 2021, p. 204).

Ja na segunda sequéncia analisada pelos autores, a encenagao de Helena
Ignez nao parece obedecer aos mesmos protocolos. Trata-se de uma cena na qual
Ely se encara longamente no espelho logo ap6s ser acordada por um funcionario da
casa onde vive. Aqui, estdo amalgamadas a presencga da atriz, seu olhar direto para
a camera e o elemento do espelho enquanto mediador da relagao entre a personagem
e o0 espectador. E a propria encenacéo de Helena Ignez que revela o espelho para o
publico, pois é através dele que ela direciona o seu olhar. Além disso, Guimaraes e
de Oliveira (2021) destacam que a atriz usa o espelho como suporte e reflexo da
propria imagem, suscitando uma discussdo mais ampla acerca da veracidade da
imagem cinematografica em si. Helena Ignez ndo sé dirige o seu olhar para o
espectador, mas o interpela, provocando uma discussao a respeito do dispositivo
cinematografico e de sua imagem enquanto atriz. Do nosso ponto de vista, essa
sequéncia antecipa o viés experimental que Guimardes e de Oliveira (2021)
identificam no programa de atuacédo de Helena Ignez a partir do seu trabalho com os

cineastas marginais, Rogério Sganzerla e Julio Bressane.
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Figura 2 - Jogo de espelhos revela o viés experimental da encenagéo de Helena

Ignez.

Fonte: A Grande Feira (1961).

Antes de chegarmos na Belair, no entanto, cabe destacar a tltima colaboracéo
de Helena Ignez com os cineastas do Cinema Novo, em O Padre e A Mocga (1966),
de Joaquim Pedro de Andrade. Baseado no poema homonimo de Carlos Drumond de
Andrade, a trama acompanha a angustia da jovem Mariana (Helena Ignez), que se
apaixona por um Padre (Paulo José) recém chegado em uma cidade interiorana
mineira. A paixao exasperada dos dois € reprimida nao sé pelo oficio do Padre, como
pelo ambiente opressivo da cidade refletido em sua paisagem e nos atos dos
moradores. A atmosfera de opressao também é reforcada pelo programa de atuagao
de Helena Ignez, que opera através de gestos e falas contidas. Sua presenca destoa
da populacao local, majoritariamente masculina e mais velha, e é na figura do jovem
Padre que Mariana parece enxergar a uUnica possibilidade de transformar sua
condicao. Embora exista uma diferenca evidente entre suas personagens anteriores
(mulheres urbanas, de classe média, que conseguem exercer certa liberdade sexual,
moral e de costumes), ainda assim ha um ponto de contato fundamental: mais uma
vez, trata-se de uma personagem empenhada em transformar a condi¢ao social a qual

esta submetida, mesmo que pela via do amor romantico.
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Em 1966, o filme estreia no Festival Internacional de Cinema de Berlim e depois
é exibido no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro'4, no qual recebe uma série de
prémios, incluindo melhor filme e melhor atriz para Helena Ignez. Apesar do
reconhecimento recebido nos festivais, a trama com tendéncias existenciais e o seu
forte viés romantico fez com que o filme fosse tachado de alienado no contexto da
disputa interna entre os realizadores do Cinema Novo e seus colegas intelectuais do
Centro Popular de Cultura (CPC), entidade associada a Unido Nacional de Estudantes
(UNE). O conflito, que tem inicio a partir da primeira leva de longas-metragens
cinemanovistas de cunho existencial burgués, a exemplo dos primeiros trabalhos de
Paulo César Saraceni, Porto das Caixas (1962) e O desafio (1965), assume contornos
mais sérios na segunda metade da década de 1960. (RAMOS; SCHVARZMAN, 2018)

Isso porque o0 que antes era uma briga ideolbgica entre os grupos de jovens
artistas e intelectuais acerca da funcéo politica e social que este novo cinema deveria
assumir, adquire certa urgéncia a partir da instauracéo do Golpe Militar em 1964. O
regime autoritario em curso no Brasil refor¢ca a posicao do grupo mais a esquerda do
Cinema Novo sobre a necessidade de filmes com carater revolucionario em um
sentido mais amplo, capazes de colaborar para a tomada de consciéncia da
populacdo. Em 1968, a partir da promulgacdo do Ato Institucional n°5 (Al-5)'5, a
mudanc¢a de curso dos cinemanovistas torna-se imposi¢cao para viabilizar a propria
feitura dos filmes. Dessa conjuntura, um grupo de jovens realizadores inicialmente
proximos ao Cinema Novo, fazem um desvio em dire¢cao a contracultura a fim de
radicalizar a opgao narrativa, abandonando “os dilemas do engajamento” para
mergulhar “na exasperacao, no deboche e na curticdo.” (RAMOS; SCHVARZMAN,
2018, p. 177).

Para Ferndo Ramos (1987) o marco inicial desse projeto estético-narrativo é o
lancamento de uma série filmes em 1968, dentre eles O Bandido da Luz Vermelha,

primeiro longa-metragem do jovem critico de cinema Rogério Sganzerla. Se Helena

4 Na época, o Festival ainda se chamava Semana do Cinema Brasileiro e estava em sua segunda
edicao.

5 Instituido em 13 de dezembro de 1968, o Al-5 decretou o fechamento do Congresso Nacional, das
Assembleias Legislativas e das Camaras de Vereadores, além de intensificar as a¢des de censura
frente a producéo cultural e as agdes de repressao junto a grupos politicos opostos ao Regime.
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Ignez estava no cerne do surgimento e consolidacdo do Cinema Novo, ela também
assumiu um papel emblematico na ruptura da nova geracdo marginal com este
cinema. Para Pedro Guimaraes e Sandro de Oliveira (2018), € na parceria de Helena
Ignez com os cineastas marginais, em especial Rogério Sganzerla e Julio Bressane,
que ela deixa sua grande contribuicdo como atriz no cinema brasileiro, sedimentando
um programa de atuacao que sera evocado por toda uma linhagem de atrizes ainda
hoje no cinema contemporaneo.

O encontro entre Helena Ignez e Julio Bressane se da através do teatro'®,
quando ele assiste uma das apresentacdes da pec¢a Familia pouco familia (1962).
Impressionado com o desempenho de Ignez no palco, Bressane convida a atriz para
0 papel principal em seu primeiro filme de longa-metragem (OLIVEIRA, 2019). O
convite para dar vida a Luciana, objeto de fixacao do personagem masculino em Cara
a Cara (1967) se concretizou somente alguns anos apoés as filmagens de O Padre e a
Mocga. Na trama, Raul (Antero de Oliveira) € um funcionario publico que mora com a
mae ja idosa em um suburbio no Rio de Janeiro. Ele se apaixona por Luciana (Helena
Ignez), jovem da zona sul e filha do seu chefe, um politico corrupto chamado Hugo
Castro (Paulo Gracindo). Cara a Cara pode ser considerado um filme de transicéao, no
qual nem Julio Bressane nem Helena Ignez assumiram definitivamente o programa
estético que ambos consolidariam em sua parceria artistica a partir de 1970, no
contexto do Cinema Marginal.

Ja o encontro de Helena Ignez e Rogério Sganzerla acontece no Festival de
Cinema Amador JB-Mesbla, quando Sganzerla vence o prémio de melhor filme com
seu primeiro curta-metragem Documentario (1966) e € Ignez quem fica responsavel
pela entrega do prémio (OLIVEIRA, 2019). Segundo Helena Ignez (OLIVEIRA, 2019,
p. 68), € depois desse breve encontro que Sganzerla entra em contato com a atriz
para mostrar a ela uma critica que havia feito de O Padre a Moga e convida-la para
um papel em seu primeiro longa-metragem, O Bandido da Luz Vermelha (1968). O
filme é inspirado no caso real de Jodao Acacio, que cometeu uma série de crimes nos
estados de Santa Catarina, S&o Paulo e Rio de Janeiro durante os anos 1960. Sua

figura era instigante, pois assumia diversas personalidades diferentes para enganar a

6 Para mais detalhes acerca do intenso trabalho teatral que Helena Ignez desenvolve ao longo da
década de 1960 no Rio de Janeiro, ver Sandro de Oliveira (2019).
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policia. Seu lado performatico, rendeu o apelido de Bandido da Luz Vermelha nas
paginas policiais, em referéncia a cor da luz emitida pela lanterna que utilizava em
seus furtos.

O filme tenta reconstruir essa persona, aproveitando-se da esséncia
multifacetada do Bandido para elaborar o seu programa estético. Rogério Sganzerla
mobiliza a colagem, o senso ludico e a parddia, afastando-se de uma narrativa sério-
dramatica nos moldes do Cinema Novo (XAVIER, 2012, p. 125). Aqui, os produtos da
industria cultural e da cultura pop como as histérias em quadrinhos, as radionovelas e
0s géneros cinematograficos como o noir, sao retrabalhados pelo cineasta e explodem
na tela no formato de ironia. H4 também, segundo Rubens Machado Jr. (2007), uma
espécie de reconciliagdo com a chanchada brasileira, que havia sido rejeitada pelo
Cinema Novo e agora é revisitada por Sganzerla através de recursos de apropriacao
cinematografica. A trama acompanha o marginal paulista, interpretado por Paulo
Villaga, enquanto ele comete seus crimes pela cidade e desafia a policia. Na Boca do
Lixo, conhece Janete Jane (Helena Ignez) por quem se apaixona. Inspirado pelas
personagens urbanas que orbitavam o imaginario da Boca do Lixo de Sao Paulo, o
eu-marginal destes filmes estd ancorado ao que Ismail Xavier denomina "espaco
alego6rico da Boca", "uma afetacao nacional, traco do seu imaginario que, pela galeria
de tipos e lugares, retoma uma tradicdo da cena brasileira." (XAVIER, 2012, p. 167).

Se em O Bandido da Luz Vermelha temos a representacdo do eu-marginal
masculino, em A Mulher de Todos (1969), filme seguinte de Sganzerla, vemos o
desdobramento do seu duplo feminino. Na trama, apds romper com 0 seu amante, a
ninfomaniaca Angela Carne-e-Osso decide passar o final de semana na llha dos
Prazeres. Seu marido, Doktor Plirtz (J6 Soares) nao pode acompanha-la por
compromissos no escritdério, mas contrata um detetive particular para espionar a
esposa durante a estadia na llha. Segundo a sinopse oficial do filme, “exercendo total
fascinagéo nos homens, Angela consome-os & curtissimo prazo, abandonando-os em

seguida”!’.

17 Disponivel em: http:/bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?lsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=I
D=002166&format=detailed.pft#1. Acesso em: 18 ago. 2021.
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Interpretada por Helena Ignez, Angela Carne-e-Osso se apresenta no filme
como uma mulher do século XXI, um deménio antiocidental que chegou antes e por
isso “era errada assim”. O termo “errada”, esta aqui relacionado ao comportamento
desviante da personagem, que se manifesta tanto pela via da desnaturalizacdo em
sua interpretacéo quanto pelo excesso de liberdade anarquica que guia suas escolhas
na trama. Numa comparacdo com as personagens anteriores de Helena Ignez, Angela
Carne-e-Osso radicaliza o comportamento desviante da mulher moderna da classe
média urbana. Ainda: o desajuste de Angela com o mundo externo ndo encontra
reconciliacdo nas pequenas liberdades da vida burguesa. Ao contrario, o
descompasso de Angela Carne-e-Osso com a sua condi¢do social ndo é apenas
subjetivo e existencial, mas expresso com radicalidade a partir do programa de
atuacao que Helena Ignez sedimenta em sua empreitada junto aos cineastas
marginais. Para Pedro Guimardes e Sandro de Oliveira (2021, p. 110-122), Angela
Carne-e-Osso materializa no filme comportamentos tido como loucos e domina os
homens ao seu bel-prazer, materializando a atmosfera do desbunde presente na
classe média da época, dentro do contexto de libertagcdo sexual e do uso de drogas.

E a partir do lancamento de A Mulher de Todos no V Festival de Brasilia de
Cinema Brasileiro, onde Helena Ignez recebe novamente o prémio de melhor atriz,
que surge a Belair Filmes. Na ocasido, o cineasta Julio Bressane também estava
presente com O Anjo Nasceu (1969). E a propria Helena quem ensaia uma
aproximacao entre os dois diretores com 0s quais havia trabalhado, Bressane e
Rogério Sganzerla.!® A parceria de trabalho entre os trés veio pouco tempo depois,
quando Bressane teve seu filme Matou a Familia e foi ao Cinema (1969) interditado
pela censura. Severiano Ribeiro, produtor e distribuidor do filme, convidou o diretor
para realizar um novo projeto. Bressane, ciente de que Ribeiro havia distribuido
comercialmente os filmes anteriores de Sganzerla, propds a ele que os dois cineastas
produzissem n&o apenas um, mas quatro filmes com o orcamento total disponibilizado

pelo produtor — dois dirigidos por cada um deles. Assim surgiu a Belair Filmes.!”

18 Informacéo verbal de Helena Ignez extraida do documentario A Mulher de Luz Prdpria (Sinai
Sganzerla, 2019).

9 Informagao verbal de Julio Bressane extraida do documentario Belair (Bruno Safadi e Noah Bressane,
2009).
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A empreitada artistica, capitaneada por Helena Ignez, Rogério Sganzerla e
Julio Bressane teve curta, mas intensa duragdo. Se o objetivo inicial era produzir
quatro filmes no primeiro semestre de 1970, a experiéncia resultou em seis longas-
metragens: A Familia do Barulho, Bardo Olavo, o Horrivel e Cuidado Madame,
dirigidos por Julio Bressane, e Copacabana mon amour, Sem essa, Aranha e Carnaval
na Lama®, de Rogério Sganzerla. Os filmes da Belair ocupam uma posicao
privilegiada dentro da constelacdo moderna do cinema brasileiro, isso porque as
producdes radicalizam as diferentes facetas da feitura de um filme.

A primeira delas diz respeito a recusa aos modelos industriais de producao,
postura que impactava desde o processo de filmagem, bem como o resultado final e
a circulacao desse conjunto de filmes. Esta postura esta expressa no modo como as
filmagens eram realizadas (em poucos dias, por vezes produzindo mais de um filme
de modo simultdneo com uma mesma equipe técnica e elenco), o baixissimo
orcamento disponivel e uma tendéncia a clandestinidade — em funcionamento durante
a Ditadura Militar, a Belair ndo contou com nenhum tipo de apoio institucional da
Embrafilme para realizacdo dos seus projetos. Esta recusa a industrializacao
impactava também na circulagcdo desses filmes. Romper com a ideia do cinema
enquanto industria era negar a natureza do filme enquanto um produto a ser
comercializado (RAMOS, 1987).

Esse questionamento do modo industrial do cinema também orienta a estética
desses filmes no que diz respeito a experimentacdo de linguagem. A precariedade
das condicbes adversas de producgao é incorporada na fatura filmica, sem se importar
com erros técnicos (como o0 aparecimento de microfones em cena, por exemplo),
sendo este tipo de recurso muitas vezes utilizado de modo consciente pelos cineastas
a titulo de provocacao. Assim, os filmes da Belair radicalizam elementos estéticos ja
presentes tanto na producdo de Rogério Sganzerla e Julio Bressane, quanto nos

procedimentos de atuag¢do de Helena Ignez.

20 Em determinadas fontes, o titulo do filme pode ser encontrado como Betty Bomba, a exibicionista. O
filme é tido como perdido, com sua Unica cdpia extraviada em uma mostra no Jeu de Paume, em Paris
(1992), e seus negativos estédo parcialmente destruidos. Um trecho preservado do filme foi digitalizado
para a exposicao Ocupacao Sganzerla, Disponivel em:
https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rogerio-sganzerla/. Acesso: 19 nov. 2021.
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Ferndo Ramos (1987) identifica que esse processo de sublimacdo esta
diretamente relacionado ao modo como as produ¢des do Cinema Marginal rompem
com as expectativas de aceitagao por parte do publico. Do ponto de vista de Ramos,
as producdes da Belair encarnam o horror do momento histérico do pais. A violéncia
policial, os casos de tortura e a paranoia sao todos elementos mobilizados a partir das
escolhas estéticas, incorporadas nas imagens do filme. A atmosfera paranoica, por
exemplo, é reforcada pela estrutura dos filmes, que trabalham com a ideia de repeticao
incorporada ao enredo (através da narrativa em mise en abyme) e ao programa de
atuacéo do elenco (que repete incessantemente os mesmos dialogos e gestos dentro
de uma mesma cena ou em diferentes momentos do filme); a violéncia e a tortura
estdo presentes em cenas nas quais as personagens sao agredidas ou entéao
direcionam sua pulsao violenta ao espectador.

Um bom exemplo desse tipo de relacdo que se estabelece entre paranoia e
repeticao esta presente em Baréo Olavo, o Horrivel (1970), de Julio Bressane. O filme
se passa quase inteiramente em um casarao isolado no interior, que € comandado
pela personagem que da nome ao filme. Bardo Olavo ronda a casa no escuro,
somente a luz de velas e a camera geralmente o enquadra em contra-plongée,
concedendo-lhe certa autoridade. Durante o filme, as demais personagens repetem
em diversas situagdes que devem ter “cuidado com o Bardo” e que estdo na iminéncia
de morrer, todas elas. S&o sequéncias inteiras nas quais 0 avango narrativo €
interrompido a servigo da repeticao desses dialogos. Isso porque o Bardo esta sempre
a espreita, pelos cantos da casa iluminada que se faz opressora apenas pela sua
presenca e pelos incessantes atos de necrofilia que pratica ao longo do filme.

E também na Belair que Helena Ignez consolida um sistema de interpretacéo
unico, que Pedro Guimaraes (2014, p. 303) define como “entre a letargia e a frenesi,
a imobilidade total e 0 excesso de movimentos, 0 escracho e a provocagao.”. Nos
filmes da Belair, € muitas vezes o jogo entre a atriz e a cAmera que definem a mise
en scene. A titulo de exemplo desse magnetismo que Ignez exerce diante da camera,
podemos citar uma das sequéncias da atriz em A Familia do Barulho (1970), outro
filme de Julio Bressane. Nele, a personagem interpretada por Helena Ignez assume
uma postura violenta ao longo de todo o filme. E ela quem faz as vezes da chefe de

familia na casa que divide com Guara e Kléber Santos, onde se estabelece mais uma
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relacéo de hierarquia e de dominacao da personagem feminina sobre os masculinos
do que um parentesco claro entre eles.

Caberia bem aqui o préprio apelido pelo qual Sénia Silk, outra personagem
interpretada por ela na Belair, é apresentada: a fera oxigenada de Copacabana Mon
Amour (1970). Isso porque € como uma fera que Helena Ignez solta grunhidos, morde
ou ameaca morder aqueles que rondam a casa. Sua personagem sustenta uma
postura raivosa e violenta, com um programa gestual que opera como se cada
movimento atingisse os limites fisicos do corpo e por isso retornasse num espasmo.
Apesar da imagem sensual que sustenta o seu visual (figurino, cabelo, maquiagem
etc.), ndo ha momentos de seducao fluida, de curticdo como acontece em A Mulher
de Todos, por exemplo. Mesmo quando a personagem exerce sua sensualidade, é
pela via da agresséo.

Em dado momento de A Familia do Barulho, Helena Ignez ameacga o
personagem de Kléber Santos apés eles acolherem uma Odalisca (Maria Gladys) em
casa. Revoltada com o que diz ser uma conspiragao contra ela, a personagem afirma
que “se essa mamata ndo acabar” vai pendurar o corpo dele de cabeca para baixo e
deixar apodrecer para depois entregar para o lixeiro. Helena Ignez rosna, aproxima-
se de forma agressiva de Kléber Santos como quem ameaca arranha-lo, unha-lo. Se
a camera enquadrava o casal sentado frente a frente sobre uma cama, agora ela
acompanha o movimento de Santos que caminha acuado em direcéo a parede. Nesse
momento, Ignez desaparece do quadro e intuimos qual é o seu percurso através do
olhar de Kléber Santos, que se desloca lentamente até encarar a camera.

Somos surpreendidos pelo rosto de Helena Ignez ocupando toda a tela. Em um
longo plano sequéncia do seu rosto, a atriz joga com a cdmera e também com as
emocoes do espectador. Ela rosna, grunhe e arranha, mas agora em nossa dire¢ao.
Vira de costas como quem vai encerrar a cena, para em seguida retomar o ataque
direcionado a camera. A maquiagem utilizada pela atriz, com as palpebras e a linha
dos olhos marcadas em preto, aumenta ainda mais a expressividade que seu rosto
carrega. O grau de tensao gerado pela construcao da mise en scene € perturbador,
pois a longa duracéo da cena, bem como as acdes de Helena Ignez (virar-se de costas

para fingir ir embora e depois retornar o olhar em direcdo a camera de modo brusco)
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produz uma sensacao ameacga, como se ela pudesse efetivamente saltar da tela em

direcédo a poltrona no meio da escuridao (ver fig. 3).

Figura 3 - O ataque da fera oxigenada em A Familia do Barulho.
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Fonte: A Familia do Barulho (1970).
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Assim, sua encenacdo opera como vetor privilegiado das estratégias de
agressao tipicas do Cinema Marginal a fim de mobilizar o espectador, quebrando o
invélucro ficcional. Em cena, as acdes de Helena Ignez beiram muitas vezes a
escatologia, testando os limites do corpo da atriz que forca o vémito em um plano
sequéncia de Sem Essa, Aranha ou o emula ao deixar escorrer uma baba de sangue
em A Familia do Barulho. Ou, ainda, grita de forma histérica e cospe cerveja no meio
da rua, como em Copacabana Mon Amour (ver fig. 4). Pedro Guimaraes e Sandro de
Oliveira (2021), chamam a atencdo para uma outra dimensao que essas a¢des em
cena abarcam. Para os autores, Helena Ignez pode ser considerada uma atriz
experimental, capaz de revelar as estruturas de fabricacdo do cinema em cena.
Através da maquinacdo do gesto, ou seja, da acdo de tornar visivel a propria
encenacao a partir do excesso ou da auséncia completa de movimentos, Helena Ignez
adotaria uma postura que foge do equilibrio realista encarnando o ethos da atriz
experimental. Ainda segundo os autores, essa estratégia filia-se a uma proposta de
“fuga do equilibrio pregada pelo naturalismo, tornando a atuag¢do a ponta mais visivel
de uma ideologia contra o ilusionismo e a abordagem exclusivamente mimética do
trabalho autoral.” (GUIMARAES; DE OLIVEIRA, 2021, p. 131). Desse modo, o
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programa de atuacdo empreendido por Helena Ignez assume um papel central na
transmissao da ideologia dos filmes da Belair.

Além disso, a cocriagao de Ignez com Julio Bressane e Rogério Sganzerla,
deixa evidente o papel fundamental que as atrizes e atores ocupam na forma filmica.
As posturas que assumem em cena, 0 modo como seus gestos operam e 0 jogo que
desenvolvem com a camera, com 0s objetos ao seu entorno, cada um desses
elementos ocupa papel fundamental na producdo dessas imagens. Se estamos
tratando desse conjunto de filmes enquanto modernos, é preciso reconhecer a
importancia que o modo de filmar os corpos em cena assume nessa dicotomia -
classico versus moderno (GUIMARAES, 2014). No caso de Helena Ignez, o programa
de atuacéo que ela sedimenta ao longo de seu percurso nos filmes que trabalhamos
até aqui assume um contorno radicalmente moderno, intensificando a tendéncia
desses filmes a repeticao (a partir de suas falas e gestual), colaborando para a quebra
do invélucro ficcional (seja através do sutil olhar para a camera de Ely, seja através
da violéncia com a qual ela encara os espectadores nas produgcdes da Belair) e
recusando a ideia de transparéncia cinematografica (a partir da exposicédo da

mecanica do gesto).

Figura 4 — Helena Ignez encarna as estratégias de agresséo do Cinema Marginal.

Fonte: Copacabana Mon Amour (1970) e Sem Essa Aranha (1970).

A opcéo pela radicalidade, incorporada em diversos elementos que compde o
filme (producdo, circulacdo, escolhas estéticas, procedimentos de atuacdo etc.)
dificultou a continuidade da experiéncia da Belair. Para Rubens Machado Jr. (2007),
a opcao radical pelos procedimentos de agressao, caracteristica ndo sé da Belair, mas

de parte significativa das produ¢des do Cinema Marginal, dialogam de modo direto
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com as possibilidades poéticas da Eztetyka da Fome (1965) proposta por Glauber
Rocha. O autor afirma que a postura anarquica dos cineastas marginais foi o que
efetivamente ajudou a levar as “dltimas consequéncias” a proposta desenhada pelos

cinemanovistas no que diz respeito

a pesquisa de linguagem e a modernizacdo no sentido ainda de 1922,
fazendo-se incorporar a estética dos filmes a tal da “contribuicdo milionaria
de todos os erros”. O improviso e a precariedade (a simples “camera na mao”)
como condi¢cao necessaria para a perspectiva de indagacéao livre e aberta
sobre a condicao brasileira (mantida entdo “uma idéia na cabecga”) [...].
(MACHADO JR, 2007, p. 170).

Quanto ao sistema de atuagao de Helena Ignez, seu depoimento ao Pasquim
(IGNEZ; SGANZERLA, 1970) também esta mais alinhado a ideia de intensificacao de
um programa estético ja existente. Diferente da postura de ruptura bélica que Rogério
Sganzerla assume frente ao Cinema Novo, Ignez mostra-se mais comedida em alguns
momentos ao afirmar que considera os filmes cinemanovistas politicamente
irreparaveis e que o resultado da interpretacdo que alcangca em A Mulher de Todos é
fruto ndo sé do trabalho de cocriagdo com Sganzerla, mas também de algo que estava
dentro dela pronto para ser potencializado — o0 modo como seu corpo se desloca no
espaco em Patio e o olhar que Ely sustenta em direcdo a camera séo bons exemplos
disso.

Outro autor que vé com ressalvas a afirmacdo de uma ruptura com o Cinema
Novo entoada pelos cineastas marginais € Ferndo Ramos (1987). Para ele, o que
houve também foi uma radicalizacdo das propostas estéticas do Cinema Novo em um
momento no qual os cinemanovistas distanciavam-se de suas plataformas iniciais na
tentativa de um didlogo maior com o publico e com as instituicdes, a partir do medo
da interrupcédo da producdo cinematografica frente as transformacdes politicas.
Marcelo Ridenti (2005, p. 105) observa que a institucionalizacdo de artistas e
intelectuais ao longo da década de 1970 foi uma tonica deste periodo, na qual a
liberdade artistica e o eventual sonho de revolug¢ao foram neutralizados em funcéo do
desejo de investimento na profissdo. A Belair apostou no movimento contrario, o que
tornou inviavel a continuidade do grupo no Brasil. Como boa parte da producéo
marginalizada, a experiéncia de Ignez, Bressane e Sganzerla acabou sendo
contagiada pelo crescimento de grupos revolucionarios clandestinos que se formavam

na luta pela redemocratizacao do Pais. Seus modos de produgcao operavam na base
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da clandestinidade, num momento no qual colocar a camera na rua era colocar a
integridade das pessoas envolvidas no processo de filmagem em risco.

Diante deste risco, grande parte dos artistas envolvidos nas produg¢des da
Belair decidiram pelo exilio a fim de preservar suas vidas — decisdo que logo se
tornaria regra para uma parte significativa dos artistas e intelectuais brasileiros,
incluindo os cinemanovistas. Helena Ignez, Rogério Sganzerla e Julio Bressane
sairam do pais logo apés as filmagens de Sem Essa Aranha e de Cuidado Madame,
com as latas dos filmes ainda inacabados debaixo dos bracos. Mesmo fora do Brasil,
o0 grupo seguiu trabalhando na finalizagdo dos projetos. E em Londres, por exemplo,
que Gilberto Gil compbe a trilha sonora de Copacabana Mon Amour. Os cineastas
ainda tentam viabilizar novos filmes. Julio Bressane consegue filmar Memorias de um
Estrangulador de Loiras (1971), enquanto Rogério e Ignez partem para o Marrocos
para realizar Fora do Baralho — filme nunca finalizado, do qual existem cerca de 50
minutos de material bruto preservados e depositados na Cinemateca Brasileira.

Em Extratos (2019), a diretora Sinai Sganzerla, filha de Rogério e de Helena,
reconstréi o periodo entre 1970 e 1972 na vida do casal. Nele, Helena Ignez relata a
partida dos dois para o exilio enquanto uma “imposicao existencial de tirar o corpo
fora” do terror, afirmacao que carrega um grande peso quando proferida pela atriz que
durante o periodo da Belair transformou o horror politico na principal matéria prima
para criacao do seu jogo de atuacédo. Nas cenas seguintes de Extratos, o cotidiano de
Ignez e Sganzerla no exilio e a fuga do inverno de Londres em dire¢cdo ao Marrocos,
ambos reconstituidos a partir do pouco material que restou de Fora do Baralho. A
atracéo pelo deserto, o0 sentimento de estar perdida e a sensagao de escapar viva séo
relatados por Helena ao longo do filme. Em 1972, tomam a decis&o de retornar ao
Brasil quando Helena descobre estar gravida de Sinai. Ignez e Sganzerla vivem em
Salvador de forma clandestina, cultivando o que ela diz ser uma “vida particular muito
rica” e de “desenvolvimento interior” até que o estado das coisas se transformasse.

Ao longo das décadas de 1980 e 1990, enquanto o estado brasileiro caminhava
rumo a redemocratizagdo, Helena Ignez continuou o seu periodo de reclusdo. O
cultivo de sua vida particular resultou em diversas incursées no movimento Hare
Krishna e nas religides orientais, além do estudo da pratica de Tai Chi Chuan. Séo

poucos 0s registros sobre esse momento de sua vida, com uma breve referéncia a
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uma peca de teatro encenada por ela em 1983 na Bahia?' e algumas poucas
participacGes na televisdo na primeira metade dos anos 1990%.

O retorno definitivo acontece na virada do século: em 1997, Helena Ignez
anuncia sua volta aos palcos com o espetaculo Thai Show n°1 = Todo mundo rouba
Rimbaud no teatro Solar da Bahia. Na oportunidade da estreia, Ignez revela em
entrevista ao jornal Estado de S4o Paulo que decidiu retomar a carreira devido a uma
“mensagem carmica” que recebeu de um velho sabio na india, no final dos anos 1980,
e que esta disposta a realizar seus préprios projetos, citando o desejo de encenar no
teatro Madame Blavatsky (Plinio Marcos, 1985) e de abrir uma casa cultural em
Salvador. Nessa mesma entrevista, a atriz ja relata estar trabalhando em O Signo do
Caos — filme dirigido por Rogério Sganzerla que s6 viria a ser lancado comercialmente
em 2003.2% A atriz também retoma sua parceria com o cineasta Julio Bressane em
Sao Jerénimo (1999).

Este momento marca também sua estreia na direcdo cinematografica. Em
2002, Ignez dirige o seu primeiro curta-metragem, o documentario Reinvencao da
Rua. Seu segundo projeto é também um documentério de curta-metragem. Em A Miss
e o Dinossauro (2005), Helena Ignez resgata o cotidiano da Belair a partir do uso de
imagens de arquivo dos bastidores das filmagens. Aqui, evidencia-se um trago ja
embrionario em seu primeiro filme e que ira perpassar toda a sua obra: o diadlogo
explicito que Ignez mantém com os filmes nos quais foi atriz no contexto do cinema
brasileiro moderno. Didlogo, este, que ira se desdobrar também em seus filmes de
ficcdo seguintes a partir da apropriacdo de imagens de arquivo, bem como da
reencenc¢ao de personagens que marcaram sua trajetéria. Em um movimento continuo

desde A Miss e o Dinossauro, os filmes de Ignez como diretora parecem interessados

21 Informacgdo com base no texto O que aconteceu a Helena Ignez?, publicado por Luiz Nazario em
1985. Ao longo do artigo, o autor afirma que Helena Ignez “foi esquecida” em meio a “guerra de machos”
travada entre Cinema Novo e Cinema Marginal. Além disso, relata que recebeu o programa da peca O
Belo Diferente, de Jean Cocteau, no qual Helena Ignez encenou um monélogo no Teatro Castro Alves,
na Bahia em 1983. (NAZARIO, 1986, p. 107-109).

22 Existem registros da participagdo de Helena Ignez na série televisiva Meu Marido (1991) e Vocé
Decide (1992), ambas veiculadas na Rede Globo de Televisdo. Além disso, em 1992 ela faz uma
participagé@o no episddio da série Oswaldianas, dirigido por Julio Bressane.

2 LIMA, Elaine. Helena Ignez encena Rimbaud na Bahia. O Estado de Sao Paulo, [s. I.], 20 fev. 1997.
Caderno 2.
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nao sb em recuperar a trajetéria interrompida da Belair, mas em conceder visibilidade
a filmografia do grupo a partir da apropriacéo de fragmentos dessas obras.

Isso porque para os integrantes da Belair, ndo foi s6 a experiéncia de filmar que
foi interrompida, mas a propria circulagcao dos filmes — assim como aconteceu com
grande parte da producdo a margem. As producdes da Belair ndo circularam
comercialmente nos cinemas a época da sua producdo, com algumas poucas
exibicoes fechadas no periodo dos anos 1970. Geraldo Veloso (1983), num primeiro
esforco de circunscrever a geracao de cineastas marginais, afirma que esse conjunto
de filmes existiu como um desvio da era de ouro do cinema brasileiro, que considera
ser o Cinema Novo. Desse modo, esta parcela fundamental do cinema brasileiro
moderno esteve escondida, a sombra do conhecimento publico. No momento da
publicacao do texto, Veloso celebrava o rebulico em torno do lancamento de Tabu
(1982), de Julio Bressane. Sua crenga era que o retorno da valorizacdo desses
cineastas poderia desaguar em uma arqueologia do Cinema Marginal.

O mapeamento de Ferndo Ramos (1987) acerca da exibicdo e circulacao
desses filmes, da a ver o sentido no qual termo arqueologia € empregado por Veloso.
Segundo o autor, até o final da década de 1980, a circulacao desses filmes esteve
restrita a pequenas mostras cinematograficas que buscavam, justamente, lancar luz
sobre essa produgcdo. Tal situacdo s6 foi modificada de forma expressiva
recentemente, a partir da possibilidade de digitalizacao de parte dessas produgdes na
virada do século. A partir dai, mesmo que de modo informal, foi possivel o acesso
quase que irrestrito as cdpias das obras. A arqueologia a qual se refere Veloso,
portanto, estd diretamente relacionada a ideia de acessibilidade/inacessibilidade
desses materiais.

Nesse sentido, se Geraldo Veloso havia reivindicado uma arqueologia do outro
cinema na década de 1980, é possivel dizer que, a partir do inicio dos anos 2000,
quando passa a resgatar e manipular este arquivo de imagens, Helena Ignez a coloca
em pratica através do cinema. Essa ideia encontra eco em um depoimento de Nicole
Brenez, no qual ela afirma que a funcdo de arquedloga em um filme surge justamente

dessa necessidade de “cavar nas profundezas para exumar certas imagens!”
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(BRENEZ, 2020, n.p.).?* A partir do uso de imagens de arquivo, da atualizacdo e da
reencenacao das personagens protagonizadas por ela, Ignez atua como uma
cineasta-arqueodloga, fomentando um debate acerca da sobrevivéncia das imagens
da Belair e estabelecendo um didlogo com os procedimentos do cinema brasileiro
moderno — da sua herancga autorreflexiva, do uso de citagcées e da producao de filmes
que desejam mobilizar o espectador. Assim, a partir do seu trabalho como atriz e
também como diretora, Helena Ignez se afirma como uma importante referéncia para
a atualizacdo das imagens que orbitam em torno da constelacdo moderna do cinema
brasileiro, a comecar pelo seu segundo filme como diretora, o documentario A Miss e

o Dinossauro.

1.2 A Miss e o Dinossauro: retomando a trajetoria da Belair

A Miss e o Dinossauro comecga com uma tela preta e o som de um projetor super-
8 sendo ligado. O ruido da pelicula percorre as engrenagens e, aos poucos, as
imagens aparecem como que projetadas na tela. Da janela de um carro em
movimento, uma paisagem difusa assume contornos tropicais: um grupo de pessoas
que néo identificamos; céu e mar compartiiham o horizonte e palmeiras selvagens
disputam espaco com os postes de luz. Estamos no Rio de Janeiro dos anos 1970. A
narracao de Helena Ignez sobrepbe-se ao som da projecao: Belair € o nome de um
carro. Sua intervengao parece conduzir também a camera (indicio de que estaria ela
propria por tras da objetiva?), que desvia da paisagem para a parte interna do veiculo,
revelando dois jovens sentados no banco da frente. Mesmo na contraluz, é possivel
distinguir Rogério Sganzerla na dire¢do e Julio Bressane no banco do carona. Helena
Ignez prossegue, afirmando que os carros sempre foram protagonistas dos filmes
dirigidos por Rogério, mas que Belair € também o nome de um bairro de Hollywood.
A opcéo de iniciar o filme colocando em destaque a contradicdo presente no
nome da Belair € também um modo de expor logo de cara uma das grandes questoes

da tradicdo marginal. Ferndao Ramos (1987) define o “avacalho” enquanto a estrutura

24 Declaracdo de Brenez ao comentar seu trabalho de pesquisa para Imagem e Palavra (2018), de
Jean-Luc Godard. No filme, Brenez foi creditada como arquebloga apds ter realizado grande parte da
pesquisa das imagens de arquivo presentes no filme.
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basica sobre a qual Cinema Marginal se organiza. Do ponto de vista do autor, tal
procedimento atuaria a partir de dois aspectos presente na fatura dos filmes: 1) do
deboche incorporado ao programa de atuacéo de atrizes e atores, que visa mobilizar
0 espectador a partir de estratégias de agressao; e 2) a partir de uma abordagem
ludica e intertextual presente na narrativa, que assume uma postura de elegia ao filme
ruim e a narrativa mal elaborada. O primeiro é denominado como avacalho-agresséo,
enquanto o segundo como avacalho-curticado (RAMOS, 1987, p. 115-142).

O principal meio de expressao deste ultimo aspecto, o avacalho-curticao, seria
a citacao de géneros bem estabelecidos dentro do cinema classico americano na
narrativa do filme. Pensemos novamente sobre o nome Belair. famoso carro
conversivel fabricado pela Chevrolet e bem de consumo que se tornou um dos
principais vetores de transmissdo do American Way of Life no contexto do cinema
hollywoodiano da década de 1950. Para além do carro enquanto elemento simbdlico,
artigo de luxo pelo qual as personagens (majoritariamente as masculinas) expressam
seu poder e liberdade, ha também o seu uso como elemento-chave para construcéao
do suspense narrativo, a exemplo das longas e recorrentes sequéncias de
perseguicdo que imprimem o ritmo em filmes como Um corpo que cai (Vertigo, 1958)
e Psicose (Psycho,1960), de Alfred Hitchcock.

Na narracédo, Helena Ignez sublinha a ironia presente na escolha, derivada
desta postura de curticdo assumida pelos cineastas e encarnada no préprio nome da
Belair. O processo de producao do grupo buscava justamente distanciar-se do sistema
industrial hollywoodiano, trabalhando com filmagens rapidas e de baixissimo custo. A
propria Belair nunca foi uma produtora de filmes constituida de fato em termos oficiais
e juridicos, ja que existiu na clandestinidade sem nenhum registro oficial de sua
existéncia ou de seus filmes na época (GARCIA, 2018). Em A Miss e o Dinossauro,
Helena Ignez evita usar o termo “produtora” para caracterizar a Belair, fazendo uso do
termo “grife”, como se as obras carregassem consigo uma mesma marca estilistica.
Com um processo de realizagao intenso, as produgcdes da Belair foram feitas em
poucos meses no primeiro semestre de 1970 — dado que, como grande parte das
informagdes sobre a Belair, varia a depender da fonte consultada.

O que a narracao de Helena Ignez nao revela é que Belair também era o nome

de um edificio localizado na praia de Botafogo, no Rio de Janeiro. Segundo Geraldo
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Veloso (1983), era no edificio Belair que Rogério Sganzerla e Andreia Tonacci se
hospedavam quando iam para o Rio trabalhar no Laboratério Lider ou entdo
acompanhar sessdes de cinema na Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM),
a exemplo da exibicdo de Acossado (A bout de souffle, 1960), de Jean-Luc Godard.
O apartamento, que Veloso descreve como minusculo, era dividido com os atores
Guara Rodrigues e José Marinho. E justamente este nlcleo carioca no qual Sganzerla
convive ainda antes de finalizar seu primeiro filme que é destrinchado na sequéncia
seguinte de A Miss e o Dinossauro.

Todos sao apresentados no filme como personagens que participaram
ativamente do processo criativo da Belair. As imagens carregam uma aura amadora,
aproximando-se de uma espécie de filme de familia ou diario pelo seu contetdo, que
esta mais interessado no registro cotidiano do grupo do que voltado para imagens de
bastidores a moda making of. Essas escolhas refletem também na forma dessas
imagens: a textura do super-8, os planos capturados com a cdmera na mao, por vezes
tao proximos das pessoas filmadas que nao ha foco, ou entdo os movimentos rapidos
que impedem a apreensao do que (ou de quem) esta sendo filmado.

Desta forma, Helena Ignez constr6i uma espécie de album de figurinhas da
Belair, no qual cada uma das pessoas é apresentada individualmente — seja pela
camera (através dos planos uUnicos, espécies de 3x4 em movimento), seja pela
narracao da diretora ou, ainda, pela inclusdo de legendas com seus nomes (ver fig.
5). A escolha de reservar um espaco para nomear os artistas que deram vida a Belair,
mesmo em um filme de curta duracéo, estd em sintonia com o que escreve Estevao
Garcia (2018) ao definir o que foi a empreitada artistica da Belair. Para o autor, a Belair
foi uma produtora de vanguarda, que aglutinou técnicos, atrizes, atores, cineastas e
artistas de diversos campos em prol de um projeto estético e ideoldégico em comum.
Assim, a experiéncia conquistou uma coeréncia entre o seu programa estético e os
esquemas de producdo implementados, podendo ser caracterizada enquanto uma

realizacao coletiva autoral.?®

%5 A discussao acerca das multiplas autorias nas produgdes da Belair assume também outros contornos,
mas faz parte de um esforgo recorrente dentre aqueles que abordam este conjunto de filmes. Pedro
Guimaraes e Sandro de Oliveira (2021), por exemplo, tensionam a compreensao de autoria Unica e
exclusivamente ligada ao papel do diretor para ressaltar a importancia de Helena Ignez na elaboragéo
dos filmes da Belair por meio do conceito de atriz-autora. Nesse mesmo sentido, Rubens Machado Jr.
e Marina Campos (2017, p. 148), defendem que se a andlise da mise en scene € o critério principal
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Figura 5 — O album de figurinhas da Belair.

Fonte: A Miss e o Dinossauro (2005).

Ao desenrolar do filme, a confusdo entre registro intimo, quase familiar, e o
registro histérico € amplificada pela forte presenca de Rogério Sganzerla. Aos poucos,
a voz de Helena Ignez desaparece e somos guiados pelas palavras do cineasta que
expressa sua visao sobre as multiplas dimensdes que o cinema ocupa: a relacéo entre
cinema e vida, o seu papel social relevante, capaz de intervir na realidade e suas
inquietacOes acerca do processo criativo. A sensacéo de estarmos diante de um filme
de familia é amplificada. Na montagem, Helena Ignez equivale os bastidores da Belair
a cenas cotidianas entre ela e Rogério no que aparenta ser um pequeno apartamento.
A partir dessa escolha, Ignez evidencia uma postura comum aos cineastas marginais
que era a confusao dos limites entre a arte, mais especificamente o cinema, e a vida.
Uma postura na qual o ato de filmar encontrava equivaléncia ao ato de viver, como
bem descreve Geraldo Veloso (1983).

Entre figurinos e microfones, loca¢des de filmes que reconhecemos e esbocos
de letreiros, também estdo amalgamados registros de Helena Ignez lendo jornal,
escovando os dentes ou entdo sentada em frente a janela quando a mao que conduz
a camera invade o0 quadro para agarrar seu rosto, em tom de brincadeira. Do mesmo
modo que os colaboradores da Belair sao creditados, esta também o crédito a Paloma
Rocha, que aparece no filme ainda criangca percorrendo a casa com diversos

desenhos nas maos para ilustrar as reflexdes de Rogério quando este afirma que séo

para o conceito de autoria, é preciso reconhecer nas producdes da Belair o poder decisivo dos atores
e das pessoas filmadas na construgdo do filme em si.
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sobretudo as criancas que podem revelar algo sobre a esséncia do processo criativo.
Por fim, Rogério e o seu rosto. Trata-se de um close-up tao préximo que seus cabelos
cacheados ocupam toda a borda da imagem, tornando indiscernivel a compreensao
do espaco onde ele se encontra. Diferente de outros momentos do filme, a
proximidade da objetiva ndo o afeta e o seu olhar, antes obliquo e introvertido, encara
a camera com destreza para dizer algo que, pela primeira vez, ndo ouvimos. E a
primeira vez que a imagem de Rogério fala para a cAmera, mas sua voz é suprimida.
Seja por vontade de Ignez ou pela falta do audio original, no lugar dela a cineasta
concretiza o desejo final de Rogério evocado na sequéncia anterior de A Miss e o
Dinossauro: o cinema enquanto melodia do pensamento, enquanto for¢ca capaz de
transfigurar a realidade e que encontra sua manifestacdo suprema, quase
transcendental, na jungdo entre musica e imagem.

E esta manifestacdo de cinema transcendental que Helena Ignez constréi no
final do filme, ao sobrepor o rosto de Rogério a Valsa da Despedida, interpretada por
Joao Gilberto, imagem condensa o fim em suas multiplas dimensdes. A mais evidente,
o final do préprio filme, que convoca os créditos sobre a tela preta. Em segundo plano,
o fim de um modo de fazer cinema que foi levado as ultimas circunstancias pela
geracdo de cineastas que compunham a Belair. Ainda, o fim da parceria de
trabalho/vida entre Rogério e Helena apds mais de 30 anos, em virtude da morte
precoce de Sganzerla pouco antes do término do filme. Trata-se, em Ultima insténcia,
da despedida entre Helena e Rogério através do cinema, como tantas vezes foram os
seus encontros.

Ha ainda nesta sequéncia final do filme algo de emblematico, que consolida a
transicao de Helena Ignez de atriz para diretora ao longo de sua trajetoria artistica. De
acordo com Pedro Guimaraes e Sandro de Oliveira (2021), o modo como o filme
estrutura a narracdo em off simboliza a mudanca de posicao de Helena Ignez perante
a camera, que aos poucos vai desaparecendo da narragao do filme para assumir o
papel daquela quem conduz o olhar. Ha, portanto, uma inversao entre os papéis
ocupados pelo casal: Helena como atriz/objeto do olhar, Rogério como
realizador/dono do olhar. Nesse mesmo sentido, consideramos A Miss e o Dinossauro

como o momento inaugural de um gesto criativo que consiste em recuperar as
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imagens da Belair e da sua colaboragdo com Sganzerla para incorpora-las na tessitura

dos filmes, recriando a luz do seu olhar essa série de imagens.



52

2 HELENA IGNEZ: UM CINEMA DE SOBREVIVENCIAS E APROPRIACOES

Um venezuelano é perseguido pelo governo por um crime que nao cometeu.
Condenado a prisao perpétua, ele decide fugir para uma ilha deserta, mas conhecida
por ser acometida de uma doenca mortal. Quem vai até ela, retorna morrendo de fora
para dentro: caem as unhas, os cabelos, morre a pele e s6 entdo o corpo. Mesmo
assim, ele viaja até a ilha abandonada, onde ha uma casa (que ele chama de museu),
uma capela e uma igreja. Sobrevive alimentando-se de raizes, até que um dia percebe
que nao esta mais sozinho. Um grupo de turistas passa a habitar a ilha, mergulhando
na piscina suja e percorrendo estes espacos vazios. Apaixonado por uma das
mulheres do grupo, Faustine, ele a persegue pelo local até descobrir que é apenas a
imagem dela que ele vé repetir-se no infinito. A ilha e todas as situacbes que ele
acompanha se desenrolar entre essas pessoas sédo fruto da invencao de Morel,
cientista responsavel por desenhar néo s6 o espaco da ilha, mas uma maquina capaz
de gravar a imagem das pessoas a fim de fazer com que elas se repitam eternamente
ali. No entanto, Morel descobre um problema na sua invengao: se as imagens do que
viveram durante aqueles dias estao eternizadas no tempo e seréo disparadas a partir
do movimento das marés, 0 seu processo de gravacdo resulta numa doenca
misteriosa, que desintegra o corpo daqueles que tem a sua imagem capturada.

A Invengdo de Morel (1940), livro de Bioy Casares que descrevemos acima,
inspira a estrutura deste capitulo. Nosso objetivo central é circunscrever o recurso de
apropriacao cinematografica que Helena Ignez emprega a partir do uso de imagens
da Belair. Nesse sentido, partimos primeiro da proposta de criar um mapa da ilha, no
qual estabelecemos qual € o arquivo de imagens da Belair e quais sédo os elementos
que o constituem. Com 0 mapa em maos, € a vez de compreender qual € a invencao
de Ignez. Os procedimentos de apropriagdo de imagens sdo uma caracteristica
comum no cinema brasileiro moderno, especialmente a partir do uso da citacéo, da
parddia ou da reciclagem de materiais filmicos e do didlogo que estes filmes
estabelecem com a antropofagia modernista oswaldina. Qual seria, portanto, a
invencdo de Ignez? Onde reside a singularidade do seu gesto apropriativo? Na
tentativa de responder tais questdes, mobilizamos a no¢do de sobrevivéncia das

imagens na sec¢ao do final do capitulo, a fim de compreender como tais imagens séo
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novamente articuladas e atualizadas no tempo. Afinal, Helena Ignez pode até gestar
0 seu préprio museu imaginario — para tomar emprestado o termo de André Malraux
—, mas diferente do proposto por Bioy Casares as imagens produzidas por ela nao
estdo condenadas a se repetir no infinito. Ao contrario, seu gesto apropriativo parece
disposto a retomar as imagens da Belair para tecer narrativas contemporaneas,

reorganizando imagens, teméaticas e sujeitos para reafirmar-se no tempo presente.

2.1 O mapa da ilha: arquivando imagens

A reapropriacdo de imagens da Belair sera um recurso estético recorrente
utilizado por Helena Ignez em seu trabalho como diretora. No caso de A Miss e o
Dinossauro, tais imagens sédo articuladas a fim de lancar luz sobre a propria trajetéria
da Belair e de suas produg¢des. Ainda que se tratando de um documentéario com viés
histérico, nele ndo ha uma reconstituicdo precisa dos fatos, pautada pelo desejo de
organizar 0s acontecimentos em uma cronologia progressiva e linear — e, portanto,
nos moldes da histéria oficial. Ao contrario, as informacgdes factuais sdo bastante
pontuais, concentrando-se mais no inicio do filme como um ponto de partida para logo
em seguida conceder espago para registros de outra natureza. Como apresentado
anteriormente, o arquivo de imagens manipulado por Ignez € repleto de momentos
intimos e de hesitacdo, fragmentos cotidianos que a principio ocupam pouca
importancia na trajetéria do grupo em si. A maior parte das situacdes registradas pela
camera se passa dentro de uma casa abarrotada, onde amigos e equipe da Belair
entram e saem, trocam risadas, copos, cigarros, discos. Amontoados em um pequeno
sofa, eles ouvem musica, conversam, dancam. Nos raros trechos em que se vé 0s
bastidores do set de flmagens, ndo é o momento decisivo da cena que esta em jogo,
0 momento exato de sua captura, mas o intervalo entre uma tomada e outra, no qual
€ possivel observar os momentos de suspensado e de 6cio dentro do ambiente de
trabalho. Com essa escolha, Helena Ignez demonstra estar mais interessada nas
pequenas agoes, naquilo que a priori € passivel de ser deixado de lado pois aparenta
ter pouca importancia ou significado.

Soma-se a isso as divergéncias acerca da propria origem deste material filmico.

As informagdes sobre A Miss e o Dinossauro variam a depender da fonte consultada,
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ora sendo identificado como um material bruto jamais editado, ora como um longa-
metragem inacabado sob direc&o coletiva da Belair (BALALLAI, 2016; RAMOS, 1987)
ou entdo como uma producao finalizada e dirigida por Julio Bressane (DA SILVA
NETO, 2017). Entretanto, fato curioso é que, em todas as fontes consultadas, este
arquivo de imagens ja é referenciado sob o titulo de A Miss e o Dinossauro. Em um
dossié elaborado pela revista digital Contracampo com o objetivo de mapear o estado
e a localizacéo das copias dos filmes de Julio Bressane, por exemplo, a versao de A
Miss e o Dinossauro dirigida por Bressane é tida como perdida. Neste mesmo dossié,
ha a informacéo verbal de Rogério Sganzerla sobre uma cépia telecinada em VHS,
com os rolos desordenados necessitando uma edicao tardia.?®

A versdo de A Miss e o Dinossauro dirigida e finalizada por Helena Ignez
assume, portanto, certa ambiguidade. Trata-se da concretizac&do desta edic&o tardia
anunciada por Sganzerla ou do resgate de um filme perdido? Poderia a versdo de
Ignez ser considerada a continuacdo de um projeto inacabado? Onde residem as
diferencas e semelhancas entre multiplas versdes possiveis do filme? Sao perguntas
dificeis de respondermos sem acessar o material bruto ou qualquer suposta versao
anterior de A Miss. No entanto, qualquer que seja a origem inicial do material ou a
resposta para essas perguntas, 0 que nos parece relevante € pensar o gesto
apropriativo intrinseco a elaboracao desse filme por Helena Ignez. O que a cineasta
propde € recuperar as imagens da Belair e recoloca-las em jogo, criando novas
relagdes entre elas através do seu olhar. Nesse sentido, a cineasta da a ver a maxima
de Jean-Louis Comolli (1997, p. 198-199), para quem a questdo do arquivo seria
essencialmente uma questao de montagem, que parte de um impulso do cineasta em
articular e confrontar as imagens, recolocando-as em movimento e produzindo assim
um novo circuito de significados através das relagées estabelecidas entre imagens. E
também a partir da relacdo entre imagens que Patricia Mourdo de Andrade (2021)
afirma que Helena Ignez assume para si 0 papel de arquivista do cinema brasileiro na

sequéncia que nos deteremos a seguir.

26 Artigo publicado em 2003, em virtude da mostra Julio Bressane: Cinema Inocente promovida de 15
de outubro a 3 de novembro do mesmo ano pelo CineSesc e pelo Centro Cultural Banco do Brasil do
Rio de Janeiro, dentro da série Encontro com o Cinema Brasileiro. BRAGANCA, Felipe. Julio
Bressane/preservacéo: pequeno dossié panoramico. Fonte:
http://www.contracampo.com.br/cinemainocente/preservacao.htm. Acesso em: 06 mar. 2022.
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Nela, Helena Ignez esta sentada em siléncio. Seu rosto esta no breu, silhuetado
pela contraluz que faz seu cabelo carmim arder em chamas. Ela encara a camera,
mas o enquadramento privilegia o espaco ao seu redor, colocando-a como mais um
elemento em meio a diversos objetos do escritdério. Atras de Helena, ha um
computador, prateleiras, estantes. Nas paredes brancas, um cartaz feito a mao no
qual esta grifada uma citacéo de Rogério Sganzerla e os posters dos filmes A Mulher
de Todos e Anabazys (2007) — este ultimo, um documentario dirigido por Paloma
Rocha e Joel Pizzini sobre a génese e producao de A Idade da Terra (Glauber Rocha,
1980). Nas estantes, diversas latas de filme estdo armazenadas dentro de sacolas. O
siléncio é interrompido pela voz em off de Helena Ignez, quando ela afirma que, nos
espacos abertos de quietude e solidéo, ha a possibilidade de dizer algo que realmente
merece ser dito.

A cena descrita acima faz parte de Fogo Baixo, Alto Astral (2020). Dirigido e
protagonizado por Helena, trata-se de um filme de curta duracdo, com pouco mais de
cinco minutos, no qual a cineasta registra um dia vivido por ela em meio a quarentena
imposta pela pandemia do Covid-19%7. A cena do escritorio é precedida por outro plano
bastante similar. Nele, Helena Ignez também esta sentada, mas em uma varanda com
as paredes tomadas por samambaias. Ela fuma lentamente. Sua narracdo afirma que
0s momentos de isolamento — sejam eles forgados ou voluntarios — podem nos ajudar
a encontrar as melhores versdes de n6s mesmos. Quando termina o cigarro, Ignez se
levanta e revela que estava sentada em uma cadeira com o termo diretora bordado
em rosa. Para Mourao de Andrade (2021, p. 24), nessa sequéncia reside o desejo de
Helena Ignez em reivindicar para si os papéis de cineasta e de arquivista do cinema
brasileiro enquanto sua melhor versdo. De fato, a propria constru¢cédo das imagens e o
modo como elas sao articuladas na montagem por Helena Ignez despertam tal
interpretacéo. Esta observacéo nos parece importante de ser desdobrada, isso porque

0 emprego do termo arquivista — seja pela leitura de Mourdo de Andrade, seja pelos

27O projeto faz parte da residéncia artistica promovida pelo Instituto Moreira Salles, o IMS Convida, na
qual cerca de 170 artistas brasileiros foram convidados a produzir trabalhos durante o isolamento em
2020. Todos os projetos estédo disponiveis no site do IMS Convida. Fonte: hitps://ims.com.br/convida/
Acesso em: 02 jul. 2022.
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indicios presentes na imagem fabricada por Ignez — carrega em si diversas camadas

de sentido.

Figura 6 — Helena Ignez: diretora e arquivista.

Fonte: Fogo Baixo, Alto Astral (2020).

Em primeiro plano, estd a prépria figura de Helena e o que sua trajetoria
representa para o cinema brasileiro: sao mais de 60 anos de trabalho, percorrendo
momentos-chave da cinematografia brasileira. O inicio dos anos 2000 marca um
momento de revalorizacdo e resgate da carreira de Ignez, bem como do cinema
marginal, decorrente da retomada da constelacdo moderna por uma nova geracao de
cineastas, mas também do esforco de criticos e pesquisadores em difundir as
produ¢des marginais de forma mais ampla. Como plano de fundo, este debate é
irrigado pela entrada de Helena Ignez na direcao.

A partir de 2004, ap6s a morte de Rogério Sganzela, Helena Ignez também
passa a ser responsavel por todo o acervo produzido junto com seu companheiro por
intermédio da Mercurio Produgbes. Juntam-se a produtora as filhas do casal, Djin e
Sinai Sganzerla, que assumiram desde cedo diferentes funcbes no metier
cinematografico — Djin como atriz e depois diretora, Sinai como produtora e diretora.
L&, o matriarcado de Helena Ignez trabalha em iniciativas cujo objetivo é organizar e
tornar publico o acervo de Rogério Sganzerla, bem como sua filmografia. Sao
exemplos disso a exposicao Ocupacdo Sganzerla (Instituto Itau Cultural, 2010), com
curadoria de Joel Pizzini, e a restauracéao do filme Copacabana Mon Amour, financiada

pela Petrobras Cultural em 2011. E também através da Merctrio Producées que os
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filmes da Belair sao registrados oficialmente pela primeira vez desde a sua producéo
em 1970.%8

Somadas a essas questdes, ha ainda o uso deste arquivo enquanto recurso
estético nos filmes de Helena Ignez.?° Torna-lo visivel €, em verdade, iluminar o gesto
apropriativo iniciado em A Miss e o Dinossauro, mas presente em grande parte dos
seus filmes como diretora. Trata-se de revelar a matéria bruta sobre a qual Helena
Ignez exerce seu oficio, marca suis generis de seu trabalho autoral: o dialogo
incessante que ela mantém com o programa estético dos filmes do cinema moderno,
em especial com as producdes da Belair, e que esta expresso na fatura dos seus
filmes seja pela atualizacao de procedimentos formais, seja pelo uso de imagens de
arquivo. Assim, € como se A Miss e o Dinossauro ocupasse uma funcao bastante
especifica dentro da filmografia de Ignez. E a partir desse documentario que se
estabelece uma espécie de mapa da ilha, um instrumento de orientacdo que ancora
os seus filmes sempre neste dialogo com os arquivos da Belair para depois desdobrar-
se de modo mais complexo na ficcao.

Este arquivo é constituido de materiais distintos, que poderiamos dividir em
duas categorias: os arquivos de cena e os arquivos de midia. Os arquivos de cena
estdo bem exemplificados no plano de Fogo Alto, Baixo Astral citado anteriormente,
englobando objetos de cena que sdo incorporados no cenario, como os cartazes e as
latas de filme, além de itens de caracterizacdo das personagens, como figurinos,
cabelo, maquiagem etc. Ja 0 que denominamos arquivos de midia, abarcam tanto

imagens documentais dos bastidores da Belair (como no caso de A Miss e o

2 Em 2005, foram emitidos os Certificados de Produto Brasileiro (CPB) dos filmes da Belair pela
Agéncia Nacional do Cinema (Ancine). No momento do registro, a Mercurio Produgbes ficou
responsavel pelos direitos dos filmes dirigidos por Rogério Sganzerla (Copacabana Mon Amour e Sem
Essa Aranha), enquanto as obras sob direcéo de Julio Bressane (Bardo Olavo, o Horrivel e A Familia
do Barulho) foram cadastrados em nome da produtora deste ultimo, a TB Produgdes. O CPB de
Cuidado Madame néo foi localizado na consulta publica realizada no site da Ancine. Como referenciado
no capitulo 1 desta pesquisa, a cdpia de Carnaval na Lama é tida como perdida e ndo constam registros
de sua certificagcéo. Fonte:
https://sad2.ancine.gov.br/obrasnaopublicitarias/pesquisarCpbViaPortal/pesquisarCpbViaPortal.seam
Acesso em: 04 fev. 2022.

29 Cabe ressaltar que ndo sé Helena faz uso desses arquivos, como também suas filhas, que
encontraram na direcao o seu oficio. Sinai Sganzerla, por exemplo, trabalha com o material do arquivo
Ignez/Sganzerla nos filmes Extratos e A Mulher de Luz Prépria (2019), ja Paloma Rocha, filha de Helena
com Glauber, manipula esse arquivo junto a Joel Pizzini (também seu companheiro) em diversos filmes
que resgatam a trajetéria de Sganzerla e do préprio Glauber.
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Dinossauro), quanto de imagens (sonoras € visuais) dos filmes ja finalizados. Nessa
segunda categoria, trilhas sonoras compostas para a Belair sdo retomadas em filmes
contemporaneos, como é o caso da trilha sonora original de Gilberto Gil para
Copacabana Mon Amour, ou mesmo narracbes em off de filmes da Belair sao
sobrepostas as imagens contemporaneas dos filmes dirigidos por Helena Ignez. Além
disso, trechos dos filmes originais da Belair s&o recortados do seu contexto original e
incorporados na tessitura filmica, assumindo novas fungdes e significados narrativos.
A partir de distintos recursos de apropriagao cinematografica, Helena Ignez manipula

0 arquivo de imagens da Belair a fim de conceder nova vida a essas imagens.

2.2 A invencao de Ignez: devorando imagens

Compreender Helena Ignez enquanto uma cineasta que tem como importante
matéria prima o arquivo de imagens da Belair implica na necessidade de aprofundar
0 modo como esse processo de reapropriacao opera em seus filmes. Se partimos do
pressuposto que Ignez mantém o dialogo com os procedimentos formais do cinema
brasileiro moderno, uma das chaves de analise para essa questao pode ser vista pela
via da intertextualidade. O préprio plano de Fogo baixo, Alto astral, que da a ver a
dimensao de “cineasta-arquivista” de Helena Ignez, propde materializar o dialogo
intertextual através dos elementos visuais presentes no enquadramento. A exemplo
do cenario, repleto de “citagcdes visuais” como os cartazes com a frase de Rogério
Sganzerla e também de seu filme A Mulher de Todos, das latas de filme empilhadas
nas prateleiras e do cartaz de Anabazys, que estabelece ao mesmo tempo a conversa
com a obra de Glauber Rocha e com os novos cineastas da constelagdo moderna do
cinema brasileiro (Paloma Rocha e Joel Pizzini). Todos esses elementos inscrevem
na propria visualidade da imagem um indicio de didlogo intertextual a partir do uso do
que denominamos arquivos de cena.

No caso das imagens do Cinema Novo e Marginal, um nimero expressivo de
trabalhos j& analisaram sua dimenséo intertextual a luz da antropofagia oswaldiana
(DE ALMEIDA RAMOS, 2002; RAMOS, 1987; SANTANA, 2021; XAVIER, 2001b,
2012). Em seu Manifesto Antropofago (1928), o poeta modernista Oswald de Andrade

propunha absorver de forma critica os modelos de pensamento europeus, bem como
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sua heranca cultural. A pratica da antropofagia, originalmente associada ao ato de
comer ou devorar a carne humana daqueles considerados inimigos, deveria ser
incorporada enquanto uma pratica de apropriacéo criativa e de reinvencéo no nivel
artistico e intelectual. A lei do antrop6fago seria apenas se interessar pelo que nao €
seu, em um procedimento de assimilacdo critica (de degluticdo) dos valores das
culturas estrangeiras desde que estas interessassem a cultura nacional. Assim,
efetuaria um pensamento de devoracéao critica do legado cultural universal através do
prisma do “mau selvagem”, promovendo uma transculturacdo “capaz tanto de
apropriacdo quanto de como de expropriacdo, desiraquizagcao, desconstrucéo.” (DE
CAMPOS, 1981). Devora-se o inimigo, portanto, para fortalecer sua propria cultura.

E pela via da antropofagia que Ismail Xavier (2012) propde a transicdo da
estética da fome glauberiana para uma estética do lixo, inaugurada a partir de O
Bandido da Luz Vermelha. Afinada com o processo de devoragdo proposto por
Oswald de Andrade, a estética do lixo propunha “a reciclagem dos seus materiais” a
partir do dialogo intertextual com outras obras, incorporando caracteristicas que
seriam proprias do filme noir americano (a exemplo das personagens femininas
perigosas, as femme fatale, e das masculinas, que exaltam seu fracasso em cena),
ou do dialogo citacional que Bandido estabelece com o cinema de Godard (em
especial, com A bout de souffle e Pierrot le Fou) ou ainda com a tradicdo da parédia,
tdo presente na cultura brasileira e que demarca uma distancia mais firme entre os
procedimentos de intertextualidade do Cinema Marginal para o Cinema Novo. Desse
modo, a estética do lixo incorporaria em si a l6gica oswaldiana prol da “contribuicao
milionaria de todos os erros”3° (DE ANDRADE, 1928, n.p.).

Como resultado deste dialogo intertextual intenso e diversificado nos tipos de
materiais sobre 0s quais se apropria, Bandido acaba por inserir na propria estrutura
do filme um certo espirito de colecédo. Devora-se, por exemplo, as midias de massa
ao substituir o narrador em off do cinema por um radialista sensacionalista, digno das
paginas policiais, e que anuncia os passos do Bandido ao longo de todo o filme. Tais
referéncias a cultura popular s&o incorporadas com o mesmo grau de importancia que
Sganzerla estabelece o seu dialogo com a Nouvelle Vague, por exemplo. Se o

narrador radialista € quem abre o filme, anunciando que estamos diante de um

30 Relagdo ja observada por Rubens Machado Jr. (2007) e referenciada na se¢3o 1.2 desta dissertacdo.
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faroeste do terceiro mundo, o final de Bandido da Luz Vermelha carrega consigo uma
citacéo explicita de Pierrot le Fou (1965). Relacao, esta, ja bastante estudada na qual
se relaciona a morte do Bandido do fiime de Godard (com o rosto repleto de
explosivos) e a morte do Bandido de Sganzerla eletrocutado (enrolado em fios
elétricos). Assim, o sujeito em crise, fragmentado, algo bastante caracteristico das
personagens do cinema moderno, contamina a propria estrutura do filme que se
submete a crise de identidade da personagem, em um procedimento de citagcdes,
enumeracoes e colecdo tao intenso que parece voltar-se para si mesmo e questionar:
quem sou eu? (XAVIER, 2012, p. 158-184).

Ja para Ferndo Ramos (1987) o dialogo com o antropofagismo acontece na
medida do que ele denomina estilizacdo narrativa, procedimento formal associado a
ideia de curticao que o teérico atribui aos filmes marginais. Sob essa perspectiva, mais
do que refletir a crise de identidade da personagem, a intertextualidade no Cinema
Marginal seria fruto de uma posicao ludica assumida pelos cineastas diante do préprio
filme, pautado pelo desejo de invencao formal e de experimentacdo narrativa. Assim,
estaria muito mais préximo dos procedimentos da parddia e do anseio pela construcao
de um universo ficcional bastante rico, que se afasta dos parametros realistas para
explorar a linguagem, os géneros cinematogréaficos e seus limites. Para Ramos, a
diegese dos filmes marginais € “alimentada por apetites vampirescos”, onde a
devoracéo de outras obras “é feita sob forma de citacdo: pega-se o discurso-outro,
incorporam-se as vezes pedacos inteiros do original, as vezes se reelabora uma matriz
deixando, no entanto, indicios claros de sua procedéncia.” (RAMOS, 1987, p. 133).

Para que seja possivel deixar esse indicio, os cineastas marginais privilegiam
a citacao de filmes que pertencem a géneros bem estabelecidos (a exemplo do cinema
americano, com seus géneros bem delimitados como o western e o noir), no qual ja
estdo sedimentados uma série de padrbes estético-narrativos, como a constru¢ao da
mise en scene, a escolha de enquadramentos, dentre outros aspectos da
cinematografia. O uso sistematico desses procedimentos, resultado das escolhas de
direcdo de um filme em um contexto histérico especifico, € o que David Bordwell
(1997) denomina estilo - sendo essa uma das definicdes possiveis para o termo.
Desse modo, podemos dizer que os filmes marginais operam a partir da dimensao

metalinguistica da utilizacdo de um estilo, procedimento que Ferndo Ramos (1987)
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classifica enquanto estilizacao narrativa. Dito de outro modo, € a partir do movimento
de interlocucdo com outras obras do cinema, na sua busca por tornar visivel
semelhancas e diferencas, que os realizadores do cinema marginal procuram
estabelecer para si um estilo pessoal enquanto autores.

O procedimento de apropriagdo das imagens da Belair nos filmes de Helena
Ignez pode até assumir uma funcdo semelhante, pois também coloca em evidéncia a
filiacdo estilistica da diretora com um determinado tipo de cinema, configurando um
jogo possivel entre o procedimento citacional e a dimensao metalinguistica. No que
tange a relacdo entre a antropofagia e o cinema brasileiro moderno, o gesto
apropriativo de Helena Ignez herda o “trabalho contra o detalhe naturalista — pela
sintese, contra a morbidez romantica — pelo equilibrio geométrico e pelo acabamento
técnico, contra a cdpia, pela invencao e pela surpresa.” (DE ANDRADE, 1928). Pois,
nao se trata de um retorno passadista ou nostalgico que Helena Ignez faz ao passado,
mas da apropriagcdo do arquivo de imagens da Belair a fim de reinventa-lo. Estes
materiais s&o ponto de partida, material inicial que € trabalhado e retrabalhado pela
cineasta das mais distintas formas (apropriacdo de imagens de arquivo de midia,
reencenacao de personagens que marcaram os filmes da Belair etc.). Além disso, seu
gesto apropriativo poucas vezes estd alinhado com a ideia de transparéncia
cinematografica, e o modo como é empregado é muito mais voltado para revelacéao
do processo de fabricagcao da imagem, bem como do aspecto construido do cinema.

No entanto, ha uma diferenca fundamental: o arcabouco intertextual se
organiza em torno das proprias imagens do cinema brasileiro moderno — das quais,
nao por acaso, Helena Ignez também é protagonista. Se os materiais do cinema
marginal eram as imagens amplamente acessiveis e conhecidas do cinema
americano ou francés, para fazer uso das imagens da Belair € preciso escavar,
remover as camadas de terra e de poeira para trazé-las de volta a superficie, além de
reestruturar todo um arquivo de imagens que permita novamente 0 seu acesso e
manipulacdo filmica.?" Ainda: enquanto a antropofagia modernista propde a

devoracéo da carne de um outro distinto e distante, daquele que é inimigo, o que a

31 Lembremos que esse conjunto de filmes ficou recluso por bastante tempo, com coépias precarias que
eram exibidas somente em sessdes especiais ou mostras dedicadas ao Cinema Marginal, conforme
explicitado anteriormente na secédo 1.2.
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estratégia estética de Helena Ignez parece propor é devorar propria carne das
imagens. Isso porque o que esta em jogo em seu gesto apropriativo estd mais
relacionado com despertar a natureza dialética das imagens, bem como mobilizar os
multiplos regimes temporais que operam o seu interior. Trata-se de trabalhar no
interior das imagens — como tentaremos argumentar a seguir.

A antropofagia modernista pode nos ajudar a compreender de onde parte o
interesse inicial de Helena Ignez pela intertextualidade, seu gosto por um cinema
repleto de citagcdes e apropriacdes. Todavia, mostra-se insuficiente enquanto
instrumento tedrico para abarcar a complexidade deste gesto apropriativo quando se
trata do arquivo de imagens da Belair mobilizado por Helena Ignez em sua invencéao
cinematografica. Isso porque ao reapropriar-se dessas imagens, Ignez também as
desperta, provoca sua sobrevida e produz todo um jogo de reapari¢coes. Assim, torna-
se necessario convocar outras perspectivas que nos ajudem a compreender a

sobrevida dessas imagens no tempo.

2.3 Convocando fantasmas: libertando imagens

Dentre os autores que se dedicaram a pensar a questao de uma sobrevida das
imagens, seu intrincado jogo de eternos retornos, repletos de movimentos de apari¢ao
e esquecimento, laténcias e irrupcoes, Georges Didi-Huberman fornece uma fértil
perspectiva acerca desse tema para compreensado do gesto apropriativo de Helena
Ignez. Isso porque ele conjuga a nogcao de sobrevivéncia outras duas problematicas
que permeiam o pensamento sobre as imagens: a dialética e 0 anacronismo.

Quando fala de uma sobrevivéncia das imagens, Didi-Huberman (2002) parte
da ideia de Nachleben do historiador da arte Aby Warburg (1866-1929). Em verdade,
a expressdo exata utilizada por Warburg é Nachleben der Antike, problema
fundamental da sua obra que tinha por objetivo compreender a persisténcia de
determinadas formas da antiguidade na arte do Renascimento Italiano. Este € um

termo de dificil traduc@o®, descrito inicialmente por Didi-Huberman (2002) como

32 A traducéo literal de Nachleben para o portugués seria “pos-vida”. No entanto, a expressao
warburguiana Nachleben der Antike desperta um acalorado debate te6rico entre os seus
comentadores, tendo em vista que Warburg ndo chegou a sistematizar o seu conceito e a escolha pelas
opgdes de tradugao implicam em diferentes posicdes tedricas que os autores/as assumem diante da
obra de Warburg. Para uma discussdo mais profunda acerca das distintas formas como a expressao
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“transmisséo do antigo”, mas que depois servira como mola propulsora para elaborar
a sua prépria nocdo de sobrevivéncia das imagens [survivance des images, em
francés]. Pensar a Nachleben sob a ética das sobrevivéncias é uma tomada de
posicao epistemolégica de Didi-Huberman, resultado da influéncia que os estudos do
campo da antropologia tém em toda a sua obra — caracteristica, esta, que cré
compartilhar com Warburg.

Para afirmar a influéncia da antropologia no pensamento warburguiano, Didi-
Huberman (2002) articula desde a viagem que Warburg faz ao México, e que ira
resultar no seu célebre ensaio acerca do ritual das serpentes dos povos amerindios,
até o corpo tedrico mobilizado pelos seus professores durante a vida académica. No
entanto, € a descoberta do uso da expressdo survival em alguns dos textos de
Warburg que levara Didi-Huberman a realizar a ligacdo fundamental entre o autor
alemao e a antropologia. Isso porque o conceito de survival havia sido desenvolvido
pelo antropdlogo britdnico Edward Burnett Tylor em seu livro Cultura Primitiva.
Segundo Didi-Huberman, é Taylor quem introduz a questao do “tempo fantasmal das
sobrevivéncias” ao constatar que existem dois modelos concorrentes no que diz
respeito a cultura de uma sociedade e cujo “resultado seria um né de tempo dificil de
decifrar, pois nele se cruzariam incessantemente movimentos de evolugcdo e
movimentos resistentes a evolucdo.” (2002, p. 44, grifos do autor). E no intervalo, no
espaco cavado por este cruzamento de dois estatutos temporais contraditorios que
surgiria o conceito de survival enquanto elemento diferencial.

Assim, o0 que se produz é um no de anacronismos, acao vertiginosa do tempo
da atualidade no tempo presente da cultura. Nas palavras do autor, o que Taylor revela
ao trabalhar com o conceito de survival € que “o presente se tece de multiplos
passados.” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 46). Eis aqui a questao fundamental: para
Didi-Huberman a proposta da Nachleben warburguiana, sua vocacao para enxergar
as permanéncias do passado no presente, introduz no pensamento sobre as imagens
uma temporalidade anacrdnica, na qual toda imagem € resultado de um tempo

momentaneamente configurado em seu interior.

foi traduzida recomendamos o artigo Aby Warburg e a pés-vida das Pathosformeln antigas (2010), de
Felipe Charbel Teixeira.
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A questéo do anacronismo ja havia sido trabalhada de modo mais aprofundado
por Didi-Huberman em Diante do Tempo (2000). Apesar de Warburg aparecer no livro,
€ o conceito de imagem dialética de Walter Benjamin que assume centralidade para
pensar os multiplos regimes temporais que regem o interior das imagens. Em suas
Teses sobre o conceito da histéria (1972, p. 119), Benjamin afirma que a historia ndo
€ um objeto cuja construcdo é a do tempo “homogéneo e vazio”, mas sim a de uma
temporalidade preenchida e saturada pelo “tempo-de-agora (Jetztzeit)”. Sendo a
historia um objeto construido, caberia ao historiador reconhecer a influéncia que o seu
tempo presente assume na relacdo com passado. Dito de outro modo, passado e
presente estariam em relacao dialética e é a partir dessa dialética que se constroem
enquanto objeto historico. Para Benjamin, negar essa relagao seria remover a propria
historicidade do discurso histérico (GAGNEBIN, 2006, p. 40—43). Assim, se Taylor
havia enxergado na antropologia os multiplos passados que tecem o presente,
Benjamin havia reconhecido o papel decisivo do presente e de sua atuagao no
passado.

Mais do que isso, as imagens também seriam um eixo central da discusséo
benjaminiana. Pois, sob a perspectiva do autor, tal passado s6 se deixaria capturar
“‘como imagem que lampeja justamente no instante de sua recognoscibilidade, para
nunca mais ser vista” (BENJAMIN, 1972, p. 62, grifo nosso). Uma imagem que lampeja
para depois nunca mais ser vista, ou seja, que aparece e desaparece de modo
repentino, e cuja configuracdo é determinada pelo momento presente (instante) em
que ela é novamente visada, ou seja, olhada, reconhecida por uma segunda vez
(recognoscibilidade). Aqui, Benjamin preconiza a discussdo acerca da imagem
dialética — que por vezes denominara como imagem auténtica — e que sera
desenvolvida de modo mais aprofundado no seu projeto inacabado e publicado
postumamente, o Passagens™:.

Michael Lowy (2005) também irda associar a Tese V com a nogao de imagem

dialética, mas partindo de uma versdo anterior do texto que tratava de Edward

3 A nogao de imagem dialética benjaminiana percorre diversos momentos de sua obra, embora o autor
nao sistematize de forma clara qual seria a sua definicdo. O texto no qual Benjamin deixa mais clara
essa discussao é no chamado Arquivo N — Teoria do Conhecimento, Teoria do Progresso, que compde
0 conjunto de textos intitulado Notas e Materiais na publicacao das Passagens (1982).
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Fuchs®*, escrito por Benjamin em 1936. Para Lowy, o conceito de dialética extraido
por Benjamin parte “da linguagem hegeliana-marxista” que tenta “dar conta da
natureza de uma imagem ‘salvadora’ que se opde a superagdo — Aufhebung — das
contradicdes entre o passado, o presente, a teoria e a pratica.” (LOWY, 2005, p. 63).
Assim, Benjamin enxerga no presente a forca revolucionaria (e talvez utopica) de
transformar o passado a depender do modo como decidimos articula-lo no presente.

A nocéo da imagem dialética benjaminiana permite pensar as obras de arte
enquanto dotadas de uma historicidade prépria, incapaz de ser reduzida a historia
natural ou as cronologias precisas. A histéria das imagens é multipla e se desdobra,
produz ligacbes atemporais. Pensar as imagens implica reconhecer essa
complexidade, bem como debrugar-se na dificil tarefa da construcdo de novos
modelos temporais que nos ajudem a desvelar as camadas tempo internalizadas
nelas. Significa trabalhar no interior das imagens, onde passado, presente e futuro se
chocam, bifurcam-se, entram em contradicdo até se fundir plasticamente no campo
da visualidade. Assim sdo os termos que Didi-Huberman (2000) nos propde. Para o
autor, a imagem dialética benjaminiana é a no¢ao destinada a compreender como 0s
tempos e a propria histéria se tornam visiveis a partir desse instante fugaz que é a
imagem (DIDI-HUBERMAN, 2009).

Assim, afirmar que as imagens devem ser compreendidas através de uma
perspectiva dialética, na qual sua temporalidade esta tomada por um né de
anacronismos, seria estar disposto a “interrogar essa plasticidade fundamental [a das
imagens] e, com ela, a mistura tdo dificil de analisar dos diferenciais de tempos
operando em cada imagem.” (DIDI-HUBERMAN, 2000, p. 23). Para isso, é necessario
estar disposto a desdobrar os anacronismos, pensar as imagens como objetos
constituidos por diversas camadas de temporalidades heterogéneas e em constante
negociacdao. O movimento a ser feito seria olhar para as imagens em busca de suas
contradicdes, colocar-se diante delas cientes de que estamos diante de um tempo
complexo, no qual passado, presente e futuro sdo forcas em permanente atuacéo,

capazes de transfigura-las a todo momento.

34 Historiador marxista alemao, a grafia do seu nome varia podendo ser encontrado também como
Eduard Fuchs. Nesse caso, optamos por respeitar a grafia empregada por Léwy no texto original. Para
mais informagdes sobre o interesse de Benjamin sobre Fuchs, recomendamos a leitura de Edward
Fuchs: a histéria de arte nas velas do materialismo dialético, de Maria Joao Cantinho.
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E nesses termos que Didi-Huberman descreve a posicdo de Aby Warburg
diante das imagens, que encontra sua forma por exceléncia na producao do Atlas
Mnemosyne [Bilderatlas Mnemosyne] — trabalho sobre o qual Warburg dedicou os
ultimos anos da sua vida. Inicialmente proposto por Fritz Saxl, assistente de pesquisa
de Warburg, o Mnemosyne foi uma experiéncia metodoldgica que consistiu em dispor
um conjunto de imagens (reproducdes fotograficas) em diversas pranchas a fim de
identificar possiveis relagcdes produzidas por esses conjuntos. Warburg e sua equipe
de pesquisa reuniram quase mil reproducdes dispostas em 63 pranchas de madeira e
a organizacdo desse material ndo obedecia aos critérios da histéria da arte
convencional. A escolha das imagens, por exemplo, n&o partia apenas das obras de
arte como objeto Unico e privilegiado, abarcando também recortes de jornais,
panfletos publicitarios, mapas etc. A criacdo desses conjuntos de imagens também
nao era pautada pela relacdo que os objetos estabeleciam com movimentos artisticos
ou com uma cronologia linear, nos moldes da historiografia tradicional.

Para Gabriela AlImeida (2016, p. 38) esta escolha de Warburg tinha por objetivo
criar novos métodos para pensar a histéria da arte, “que passasse nédo por uma
iconografia cronolégica apenas, mas sim por uma analise de como migram e se
transformam as imagens — como sobrevivem, afinal — ao se deslocar por culturas e
periodos historicos distintos.”. Esse seria um passo fundamental em direcdo a uma
espécie de ciéncia da cultura, uma disciplina ainda nao inventada, mas que seria
capaz de dar conta da “antropologia total das imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2002). A
partir do Atlas, seria possivel identificar os movimentos sedimentados na cultura ao
longo do tempo, suas permanéncias e atualiza¢des. Era também um modo de produzir
um “pensamento por imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 383).

Didi-Huberman afirma que a “prancha de Mnemosyne [...] marca um ato —
interpretativo — de montagem, dispondo, sobre a tela negra, referéncias visuais que
se organizam, ora em polaridades, ora em sequéncias de detalhes (...).” (2002, p. 407
grifos do autor). Sob 0 nosso ponto de vista esse ato de montagem opera enquanto
um procedimento catalizador de sobrevivéncias. |sso porque ele pressupde uma agao
de dupla face, na qual tanto a relagao entre as imagens quanto os intervalos entre

elas produzem e permitem identificar suas sobrevivéncias ao longo do tempo. E essa
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ideia que gostariamos de conectar com o gesto apropriativo de Helena Ignez a partir
do arquivo de imagens da Belair.

No entanto, antes de prosseguirmos nessa ideia cabe fazer uma ressalva
quanto ao uso do termo montagem por Didi-Huberman e o modo como ele é
compreendido pela nossa pesquisa. Primeiro, no caso do ato de montagem
warburguiano, estamos falando de uma experiéncia do inicio do século XX, quando o
cinema mal havia dado seus primeiros passos. Além disso, Warburg esta trabalhando
com reproducdes fotograficas, ou seja: com imagens fixas. No caso dos filmes de
Helena Ignez, estamos lidando com o cinema e as imagens em movimento que o
constitui. Nao nos parece ser possivel ignorar que, nesse segundo caso, 0 conceito
de montagem possui toda uma bagagem teérica extensa, dedicada a pensar desde
suas questdes técnicas as suas implicagdes estéticas a partir de autores como
Serguei Eisenstein, Walter Murch, Térésa Faucon, Vincent Amiel, entre outros.3®
Assim, a ideia de ato de montagem proposta por Didi-Huberman e a experiéncia do
Atlas funcionam como um ponto de partida, um primeiro lampejo ou propulsor inicial
para que possamos investigar esse recurso estético empreendido por Ignez.

Sob a nossa perspectiva, ha trés modos principais como a mobilizacdo das
sobrevivéncias opera nos filmes de Helena Ignez. O primeiro deles consiste na
reapropriacao de imagens da Belair, que s&o inseridas nos filmes dirigidos por Ignez
sem que sejam apresentadas a origem de sua procedéncia. Helena Ignez néao
estabelece uma ligacdo direta entre a sequéncia da qual se apropria, seu contexto
original e o de sua reaparicdo. Assim, todas as imagens (as do passado e as do
presente, as da Belair e as de Ignez) sdo relacionadas na montagem como se
habitassem uma mesma temporalidade.

Como um desdobramento da primeira operacéo, surge a segunda. Em comum,
hd o uso de fragmentos dos filmes da Belair. No entanto, aqui eles séo
contextualizados diegeticamente no filme, aparecendo dentro de telas do cinema, de
televisores ou mesmo projetados na parede. Além disso, geralmente estabelece-se
uma relagdo clara com o filme original: as personagens falam o titulo da obra de

origem ou entdo sdo colocados elementos no cenario que revelam a procedéncia

% Nao a toa, as publicagdes mais recentes de Didi-Huberman, como a série de livros O Olho da
Historia, tém se dedicado a pensar a teoria da montagem eisensteniana.
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dessas imagens — como os cartazes dos filmes, por exemplo. Nesse caso, nao € o
uso da imagem da Belair em si que provoca um tensionamento na narrativa, mas o
fato dela ser acompanhada por uma acéo bastante especifica, a reencenacao de
personagens. Em geral, a cena se desenrola do seguinte modo: ha a projecao
diegética de uma imagem de arquivo e as a¢des que se desenrolam na proje¢cao séo
duplicadas pelas personagens dirigidas por Helena Ignez, que repetem os mesmos
gestos em cena.

Por fim, um ultimo modo como essas imagens se manifestam também esta
relacionado a reapari¢cao de personagens. No entanto, ndo mais como reencenagao
evidente, que expde o proprio ato da fabricacdo em cena. Ao contrario, ela se
manifesta a partir de detalhes expressos na prépria visualidade da imagem, como no
uso recorrente de um enquadramento, no gestual de uma personagem que evoca o
programa de atuacdo de outros ou mesmo no uso de um figurino que parece
impregnado de memdrias da Belair. Se, por exemplo, Guimaraes e de Oliveira (2021)
afirmam que o0 jogo de atuacao de Helena Ignez remete aos procedimentos
chaplinianos, as personagens femininas de Ralé e A Moca do Calendario evocam as
estratégias da prépria Ignez nos filmes da Belair quando direcionam o seu olhar para
a camera a fim de interpelar o espectador.

Assim, no caso dos filmes de Helena Ignez a sobrevivéncia possui uma agao
de dupla-face: de um lado a sobrevivéncia € uma nocéo intrinseca a natureza das
imagens, capaz de ser despertada por todos aqueles que se propde a identificar suas
contradicdes e desvelar seu n6 de anacronismos, por outro lado opera enquanto uma
estratégia estética empreendida por Helena Ignez a partir de artificios estéticos e
narrativos presentes nos seus filmes. Dito de outro modo, a nogcao de sobrevivéncia
pertence a natureza das imagens independente da consciéncia de quem as produz,
mas no caso dos filmes de Helena Ignez é o uso sistematico do seu gesto apropriativo
que faz brotar a sobrevivéncia das imagens da Belair. A analise desta operacéo,

iremos dedicar o capitulo seguinte.
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3 HELENA IGNEZ: CINEASTA-ARQUEOLOGA

Nos capitulos anteriores, situamos a trajetéria de Helena Ignez como atriz dentro
do cinema brasileiro moderno e discorremos sobre como alguns destes aspectos, em
especial o da apropriacdo modernista, se desdobram em seu trabalho como diretora.
Como vimos, o gesto apropriativo de Ignez se diferencia do utilizado pelos cineastas
marginais e cinemanovistas pelo arcabouco intertextual que mobiliza: diferente da
antropofagia que propde a devoracdo de um outro, o procedimento Igneziano se
apropria de suas proprias experiéncias como atriz no cinema para transforma-las a
partir do seu olhar enquanto diretora. Assim, faz-se necessario agregar a ideia da
apropriacdo modernista outras nocdes, como a da sobrevivéncia das imagens (DIDI-
HUBERMAN, 2002), a da imagem dialética (BENJAMIN, 1982) e a do anacronismo
(DIDI-HUBERMAN, 2000) para pensarmos seu gesto apropriativo. O presente capitulo
tem como principal objetivo apresentar a proposta metodoloégica da pesquisa, bem
articular os conceitos trabalhados anteriormente na operagdo de andlise dos filmes

dirigidos por Ignez.

3.1 Comparando filmes, montando imagens: o percurso metodoldgico da

pesquisa

O que te direi? te direi os instantes. Exorbito-me e s6 entéao é
que existo e de um modo febril. Que febre: conseguirei um dia
parar de viver? ai de mim que tanto morro. Sigo o tortuoso
caminho das raizes rebentando a terra, tenho por dom a paixéao,
na queimada de tronco seco contorco-me as labaredas. A
duracdo de minha existéncia dou uma significagéo oculta que
me ultrapassa. Sou um ser concomitante: reno em mim o tempo
passado, o presente e o futuro, o tempo que lateja no tique-taque
dos relégios. Para me interpretar e formular-me preciso de novos
sinais e articulagdes novas em formas que se localizem aquém
e além de minha historia humana.3®

Mesmo que este trecho pertengca a um dos livros mais intimistas do trabalho

ficcional de Clarice Lispector, & possivel apropriar-se do fragmento de Agua Viva

3% LISPECTOR, 1973, p. 22.
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(1998 [1975]) para desdobrar parte significativa dos problemas teérico-metodoldgicos
desta pesquisa. Isso porque a partir de sua prosa afluente, Clarice consegue sintetizar
parte do percurso que realizamos até aqui, além de servir como ponto de partida para
os esforcos empreendidos neste capitulo de analise. Para isso, é preciso realizar uma
pequena subversado, um deslocamento no qual imaginamos que nao é Clarice quem
discorre sobre sua natureza, mas sim as préprias imagens que tentam revelar a nds
a sua substancia.

Um ser — ou, no caso das imagens, um objeto — de natureza concomitante, que
reune dentro de si multiplos regimes temporais em sobreposicao (passado, presente
e futuro) e que existe em um tempo que “lateja além do tique-taque dos reldgios”. Aqui
esta expressa a propria problematica em torno da natureza dialética das imagens
postulada por Walter Benjamin e posteriormente desenvolvida por Georges Didi-
Huberman. Para estes autores, colocar-se diante da imagem é estar diante de um
tempo complexo e por isso dificil de ser desdobrado. Como vimos anteriormente, tal
temporalidade nao € unissona, mas sim heterogénea, concomitante. O que se produz
€ uma espécie de sanduiche de tempos, uma tensao dialética entre instancias
heterogéneas que nunca resultardo em uma sintese, mas sim em uma suspenséo da
dialética ela mesma (BENJAMIN, 1982). Por este motivo, a questado da dialética das
imagens é um problema de dificil resolucao, que demanda a criacdo de novos modelos
temporais capazes de dar conta das forcas em disputa no interior das imagens e de
explorar suas contradicées (DIDI-HUBERMAN, 2000). Nao se trata, portanto, de tomar
as imagens enquanto objeto histérico privilegiado, no qual & possivel pensar o
presente a luz do passado ou o passado a partir do presente, mas sim de compreender
que estamos diante de “polaridades intensivas que permanecem em um combate
irresoluto” (TAVARES, 2012, p. 57). Implica reconhecer que pensar as imagens é
permanecer no dilema®, em busca de suas contradicbes e certas de que sempre
residira nelas algo da ordem do inapreensivel.

Tal posicao implica também um novo modo de pensar a relagao entre imagens e
histéria. Pois, se as imagens sao dotadas de uma temporalidade outra que a do tempo

cronolégico e linear, se elas ndo pertencem nem ao outrora nem ao agora, faz-se

37 Sobre esta consideracdo, somos devedoras das multiplas discussdes acerca do trabalho de Georges
Didi-Huberman promovidas por Anelise de Carli no dmbito do Grupo de Pesquisa Pensamento por
Imagem (GPPimg) da Associacdo de Pesquisas e Praticas em Humanidades (APPH).
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necessario articular novos modelos de interpretacéo para sua compreensao. Modelos,
estes, que se localizam “aquém e além” da “histéria humana” — de uma linha do tempo
que seja reduzida apenas a ideia de progressao linear que vai do nascimento a morte
e que é replicada pela histoéria da arte convencional. Ao contrario: se imagens
possuem uma substancia “febril”, que se configura a partir do movimento oscilatério
entre duas forcas opostas, mas coexistentes e atuantes numa mesma medida, é
preciso pensar também a histéria como resultado dessa montagem de tempos
heterogéneos. E nesse sentido que Benjamin (1972) afirma que o papel do historiador
€ articular a historia e que Didi-Huberman (2000) reivindica para a historia da arte um
modelo temporal anacrénico, inspirado na antropologia, e no qual devemos
compreender que o presente é tecido por multiplos passados, assim como o passado
€ inevitavelmente articulado através do presente. Para ambos autores, as imagens
dialéticas seriam o objeto por exceléncia desta historia da arte anacrénica, pois dao a
ver esta temporalidade de dupla face, na qual nem passado nem presente podem ser
apreendidos completamente.

O que as imagens dialéticas produzem sao “fraturas na histéria” (DIDI-
HUBERMAN, 2002), rasgaduras, espacos em aberto onde € possivel apreender
parcialmente acontecimentos do passado, e nado objetos que poderiam ser
interpretados como pontos fixos em uma grande linha do tempo. Esta proposicéao de
um modelo anacrénico produz uma perturbacdo na histéria da arte tal qual
conhecemos, pois liberta as imagens das categorias histéricas estanques que
formulamos para tentar compreendé-las no nivel do estilo, das tendéncias e dos
movimentos — a exemplo da Antiguidade, do Renascimento etc. O modelo anacrénico,
portanto, coloca em dulvida a possibilidade de acessarmos o passado em sua
integridade, pois cada momento historico é constituido pelo seu préprio né de
anacronismos (DIDI-HUBERMAN, 2000), um emaranhado temporal que condensa o
antigo e o atual na mesma medida em que projeta algo novo para o futuro. Assim, “a
voz do passado mistura-se com ecos do presente, e com sons de tempos anteriores”
e nossas possibilidades de leitura se baseiam “na percepcédo de uma sobrevida do
passado, e ndo numa continuidade historica” (JUNIOR, 2021, p. 79).

Dai a centralidade que o pensamento de Aby Warburg e sua nog¢ao de Nachleben

assume para Didi-Huberman. Sob o ponto de vista de Didi-Huberman (2002), Warburg



72

compreendeu as imagens enquanto um fendmeno antropolégico total, com um regime
temporal proprio e somente passivel de ser desvelado ao tentarmos desdobrar seu n6
de anacronismos, caracterizado pelas multiplas temporalidades que operam no seu
interior. Por consequéncia, as imagens seriam sempre resultado de movimentos
provisoriamente sedimentados no seu interior, polaridades dindmicas e em constante
movimento. Mesmo que Aby Warburg nao faca uso destes termos (o0 anacronismo e
a dialética), Didi-Huberman defende que a nog¢do de sobrevivéncia presente no
pensamento warburguiano compreende a dimenséao dialética das imagens (através
da nocao de polaridade) e a necessidade de modelos também anacrénicos para
pensar a histéria da arte (especialmente através da proposta do Atlas Mnemosyne).
Ja em seus primeiros trabalhos, quando Warburg prop6e a ideia de Nachleben der
Antike [da sobrevivéncia da Antiguidade no Renascimento], o autor demarca tal
posicao ao afirmar que o Renascimento ndo marca um simples retorno as formas da
Antiguidade, mas sim que as obras renascentistas revelam em sua visualidade um
confronto de forgas atuantes e em disputa no seu interior. Ao analisar o trabalho de
Sandro Botticelli em O Nascimento de Vénus, por exemplo, Warburg percebe que
existem elementos de tempos distintos que estao postos em um mesmo quadro € o
que se produz dai ndo é uma coexisténcia tranquila de tais elementos, mas sim uma
perturbacao visual que coloca em choque as formas da Idade Média e da Antiguidade
(WARBURG, 2010 [1892]).

Do mesmo modo, a proposta de uma sobrevida das formas que bagunca as
categorias historicamente estanques parece ser uma das preocupacdes de Ismail
Xavier (2001b, 2012) quando este lanca a proposi¢cao de uma constelacao moderna
do cinema brasileiro — ideia que nao ira desenvolver plenamente, como vimos
anteriormente, mas que se fara presente em seus trabalhos mesmo que através da
insercdo de prefacios que tentem dar conta dessas questées®®. Sob a nossa
perspectiva, esta relacao se estabelece tendo em vista que mais do que questionar a
propria nogcao de cinema moderno, como fazem Jacques Aumont (2007) e Lacia Nagib
(2014), o que Ismail Xavier propoe € justamente uma abertura tetrica para relacionar

imagens de diferentes contextos em busca de suas atualizagbes e retornos ao

% Tema que foi abordado de modo mais aprofundado no Capitulo 2 desta pesquisa.
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passado. Tal proposta se explicita tanto na relagao que o autor traca entre as imagens
do Cinema Novo e Marginal com a produgao artistica do Modernismo de 1922 e com
a tradicdo das parodias das décadas de 1930-1940, bem como na presenca de um
ideario estético-politico que classifica como moderno em produgcdes posteriores,
especialmente a partir do inicio dos anos 2000.%°

Nesse sentido, o proprio recurso estético de apropriacdo empreendido pelos
cineastas brasileiros tidos como modernos, como a proposta de uma reciclagem de
materiais (presente em Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci etc.) ou
de uma antropofagia modernista (incorporada por Glauber Rocha, Joaquim Pedro de
Andrade etc.)*?, carregam consigo uma propensio a fazer brotar nas imagens este
tipo de contradicdo entre temporalidades heterogéneas. Em outras palavras, a
depender do modo como é empregado, o gesto apropriativo é capaz de atuar como
um recurso mobilizador de sobrevivéncias, acentuando no interior da prdpria imagem
esta dialética entre tempos distintos que a constitui. No caso do cinema, as cenas,
planos e sequéncias que sao construidas a partir deste recurso seriam, portanto, um
objeto privilegiado para produg¢ao de imagens auténticas, tais como as vislumbradas
por Benjamin como aquelas que internalizam a crise e que sao capazes de criticar a
si mesmas assim como a nossa forma de enxerga-las (QUEIROZ CAMPQOS, 2017).
N&o a toa, muitas das vezes os procedimentos de apropriacdo cinematograficos
também engendram discussodes relacionadas ao uso da metalinguagem e uma certa
propenséao a autorreflexibilidade dos filmes.

Além disso, com a proposta da criagcdo de uma constelacao filmica, Ismail Xavier
se aproxima da prépria operacao metodolégica que Didi-Huberman julga ser a ideal
para compreensado dos multiplos regimes temporais das imagens assim como para
analisar seus modos de sobrevivéncia: coloca-las em relagdo. Muito além do uso
intuitivo do termo constelacdo para agrupar um conjunto de filmes, a constelagcao
enquanto metodologia de andlise comparativa audiovisual permite observar os

didlogos, as tensodes e as afinidades a partir do agrupamento dos objetos filmicos.

39 Por certo, cabe aqui fazer a ressalva de que Ismail Xavier tenta dar conta da jovem histéria do cinema,
com pouco mais de um século, enquanto os movimentos propostos por Aby Warburg e Georges Didi-
Huberman trafegam por um periodo mais expressivo, tendo em vista que lidam com a histéria das artes
plasticas (pintura, escultura etc.).

40 Tais diferencas de ambos os gestos apropriativos foram explicitadas na se¢do 2.3 desta dissertacao.
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Para Mariana Souto (2020, p. 156) o método da constelacédo consiste em uma forma
de produzir sentidos e chaves de leitura a partir da construcao de uma teia de
relacdes, para que assim o filme se abra sobre os olhos da analista partir do momento
em que ela ganha “consciéncia da constelacdo na qual [o filme] se encontra”. As
constelacdes filmicas sdo um dentre os muitos métodos de anélise comparativa e
preveem o cotejo entre trés ou mais filmes. Na anélise comparativa, € como se um
filme iluminasse o outro, despertando novas possibilidades e camadas de
interpretacdo que nao seriam possiveis no caso da analise isolada daquele objeto.
Diferente de uma analise verticalizada de apenas um filme, o que se quer observar é
uma espécie de energia dinamica que se estabelece entre os objetos — seja a partir
de suas relagdes, seja através dos intervalos entre eles.

Ja o método da montagem proposto por Didi-Huberman pressupbe que as
imagens nao falam sozinhas, mas somente quando colocadas em relagdo. Nesse
sentido, para tentar desbravar sua natureza seria necessario coloca-las em choque,
aproxima-las a partir de suas semelhancgas, “semelhancas estas que pertencem a
ordem do inverificavel” (QUEIROZ CAMPOS, 2017, p. 272). Isso porque tais
aproximacdes nao devem ser da ordem da semelhanca visual apenas, mas de algo
que esta recalcado no interior da imagem*! e somente passivel de ser revelado a partir
da articulagao entre um conjunto delas. Em uma analogia com o que escreve Clarice,
0 movimento a ser adotado diante das imagens €, portanto, ir além de sua superficie
compreendendo que existem raizes, caules e todo um conjunto de forcas atuantes
que sao as responsaveis por produzir 0s sinais visiveis no solo — ainda que todo esse
conjunto nao seja ele proprio visivel. Caberia a atividade de pesquisa, portanto, cavar
espacos na terra e fazé-las emergir, a fim de desvelar as forcas que atuam em seu
interior. Para Didi-Huberman, esse procedimento sé seria possivel ao colocar imagens
em relacdo através da operacao metodoldgica que denomina montagem.

Em comum, portanto, tanto a perspectiva do cinema comparado a qual o método
da constelacao se filia quanto o método da montagem (DIDI-HUBERMAN, 2000, 2002;
QUEIROZ CAMPQOS, 2017) tem como objetivo aproximar objetos inicialmente

distantes para em seguida apreender a dindmica e as conexdes entre eles. Tais

41 Ndo a toa, um dos eixos do trabalho de Didi-Huberman em A imagem sobrevivente sera justamente
a tentativa de estabelecer uma sintomatologia das imagens a partir de Friedrich Nietzsche, de Sigmund
Freud e outros.
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relacdes se estabelecem a partir de ligacdes imaginarias que dependem do ponto de
vista do observador, que ira reorganizar estes objetos a partir de sua memoria e do
seu repertério. Além disso, ambas as propostas metodolégicas demandam certa
flexibilidade temporal na lida com os objetos.

No que diz respeito a metodologia empregada por esta pesquisa, apesar de
compreendermos que ambas as propostas dialoguem com o trabalho, € preciso fazer
ao menos uma ressalva. Quando propomos realizar uma analise filmica através da
comparacéo entre os filmes contemporéneos dirigidos por Helena Ignez e os filmes
da Belair, parece dificil sustentar que cotejamos objetos distantes, que sé&o
posteriormente aproximados a partir de um esfor¢o exclusivo da pesquisa. Por certo,
devido a interrupgao da carreira de Helena Ignez ao longo de quase 30 anos (entre os
anos 1970 e inicio dos anos 2000) ha uma distancia historica que se impde entre os
objetos, os filmes da Belair e os filmes dirigidos por Helena Ignez. Ha, também, uma
diferenca bastante substancial no que diz respeito as escolhas estéticas de ambos os
filmes: no caso da Belair, sdo numerosas as estratégias de agressao, o desejo por
produzir imagens abjetas que despertem incbmodo ao espectador, enquanto nos
filmes dirigidos por Helena Ignez ha uma atmosfera ludica a servico da criagcdo de uma
narrativa voltada para celebracao — isto para ficar em apenas num primeiro exemplo
mais evidente.

No entanto, nosso esfor¢o de analise comparativa consiste em perseguir as pistas
criadas por Helena Ignez. De certo modo, sao os proéprios filmes dirigidos por Ignez e
0 uso sistematico do seu gesto apropriativo que demandam um esforco da pesquisa
para tracgar relagdes, contrapor imagens e desvelar suas camadas visuais e temporais
em busca de sobrevivéncias. O que nao nos exime, claro, de propor nossas proprias
relacbes: assim como as imagens da Belair atuam como um ponto de partida, uma
matéria prima inicial que Helena Ignez ira sempre lapidar e transformar a partir do seu
olhar, as relagcbes inicialmente travadas pela cineasta fornecem apenas alguns
indicios para que sejam estabelecidas ndo s6 comparagdes com as producdes da
Belair, mas também entre a sua propria filmografia. O exercicio de analise consistiu,
justamente, em propor novas relagdes entre imagens a partir do gesto apropriativo de

Helena Ignez — processo que iremos detalhar a seguir.
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Assim, o método da montagem proposto por Didi-Huberman e o procedimento da
analise comparativa (compreendido a partir de uma perspectiva mais ampla do cinema
comparado, para além do método constelacional) atuam enquanto um norte
metodoldgico para nos orientar na atividade de analise, mas n&o sédo aplicadas sem
que se faga necessario realizar algumas tor¢des — embora seja sabido que quando se
trata da analise de objetos filmicos, esta ndo é uma questdo incomum. Tal
problematica ja foi discutida por Jacques Aumont e Michel Marie (2004), em seu livro
sobre analise filmica, onde logo nas primeiras paginas eles nos alertam que os modos
de operacionalizar a analise de um filme sdo muitos e que estes ndo devem ser vistos
a partir de modelos rigidos, como uma férmula passivel de ser aplicada
homogeneamente a todo e qualquer objeto, mas sim enquanto um exercicio critico
que demanda de cada analista a elaboracéao de uma método proéprio, que dé conta de
abarcar os diferentes elementos que compde o filme analisado — aspectos técnicos,
histéricos, narrativos, estéticos, dentre outros.

Partindo do pressuposto que nosso objetivo central € investigar a sobrevivéncia
das imagens da Belair nos filmes dirigidos por Helena Ignez, nossos primeiros passos
no percurso da escolha dos filmes a serem analisados foi identificar em quais filmes
dirigidos por Helena Ignez havia referéncias explicitas aos filmes da Belair, dentre as
quais privilegiamos o uso de imagens de arquivo. Como vimos anteriormente, o
arquivo de imagens da Belair é formado a partir de materiais distintos, que poderiamos
agrupar em dois conjuntos centrais: 0s arquivos de cena e os arquivos de midia.
Pertencem aos arquivos de cena objetos como cartazes, figurinos e mesmo elementos
de caracterizacao das personagens (como cabelo, maquiagem etc.). Ja os arquivos
de midia constituem-se de imagens documentais dos bastidores da Belair (como no
caso de A Miss e o Dinossauro) e de imagens sonoras e visuais dos filmes ja
finalizados — a exemplo da trilha sonora original de Copacabana Mon Amour que €
retomada em diversos dos filmes dirigidos por Helena Ignez*?. Este arquivo de
imagens da Belair € manipulado pela cineasta, que parte das imagens de outrora para
transforma-las a partir do seu olhar no presente. Com efeito, tais elementos séo

matéria viva, ponto de partida do seu trabalho criativo, espécie de fdésseis em

42 Composta por Gilberto Gil, a musica Mr. Sganzerla é utilizada nos créditos finais de Luz nas Trevas:
a Volta do Bandido da Luz Vermelha e em diversas sequéncias de Ralé.
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movimento — para tomar emprestado o termo de Didi-Huberman (2014) — que Helena
Ignez articula como se fosse uma espécie de cineasta-arquedloga.

Tal operacao se desenvolve a partir de um recurso estético de apropriacao
filmica que denominamos gesto apropriativo. Dentro da atividade de pesquisa,
identificamos que este gesto encontra em A Miss e o Dinossauro (2005) uma espécie
de marco inaugural. Isso ndo s6 porque ele retoma os arquivos de imagens da Belair
na constru¢ao do préprio filme, mas porque € a partir dele que o préprio arquivo de
imagens da Belair se constitui enquanto tal. Dito de outro modo, A Miss e o Dinossauro
€ que estabelece a relacao intertextual com as imagens da Belair na filmografia de
Helena Ignez para que depois esse conjunto de imagens possa retornar de diferentes
modos a partir dos procedimentos formais de apropriacdo cinematografica. Como
delimitado anteriormente, A Miss e o Dinossauro serve como uma espécie de mapa
da ilha, no qual os elementos s&o fixados em pontos no espaco para que depois 0s
caminhos que Helena Ignez usa para acessa-los sejam multiplos.

No caso da ficgao, identificamos outros trés filmes em que o uso do arquivo de
imagens da Belair esta presente: Luz nas Trevas: a Volta do Bandido da Luz Vermelha
(2011), Ralé (2015) e A Mocga do Calendario (2017). Nesse caso, tais procedimentos
operam com maior nivel de complexidade e se desdobram de distintos modos. O
corpus do trabalho € composto, portanto, por este conjunto de filmes dirigidos por
Helena Ignez ap06s a retomada de sua carreira no inicio dos anos 2000 e que contém
em sua forma diferentes procedimentos de apropriacéo cinematografica: A Miss e o
Dinossauro, Luz nas Trevas: a Volta do Bandido da Luz Vermelha, Ralé e A Moca do
Calendario.

De modo complementar, os filmes nos quais Helena Ignez foi protagonista entre
1959 e 1970 sao articulados tanto no primeiro capitulo para fins de delimitacao
histérica da trajetoria de Ignez, como reconvocados neste capitulo de analise quando
cremos que estas articulagdes farao germinar novas possibilidades de interpretacéo
para as imagens Ignezianas ou quando existem indicios que apontam para uma
sobrevivéncia dessas imagens. Nesse sentido, dedicamos especial atencdo as
producdes que Helena Ignez protagonizou na Belair em 1970: A Familia do Barulho,
Cuidado Madame e Bardo Olavo, o Horrivel, dirigidos por Julio Bressane, e

Copacabana Mon Amour, Sem Essa, Aranha, de Rogério Sganzerla. Da parceria com
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Sganzerla, também incluimos os filmes imediatamente anteriores a criacdo da Belair:
Bandido da Luz Vermelha (1968) e A Mulher de Todos (1969).

Para que seja possivel analisa-los a luz da metodologia escolhida, optamos por
nao abarcar no exercicio de analise a totalidade das obras, mas sim por selecionar
sequéncias que evidenciavam diferentes tipos de procedimentos de apropriacéo
cinematografica efetuados por Helena Ignez como diretora. Primeiro, cada filme foi
observado individualmente e as cenas foram selecionadas. Em seguida, buscamos
semelhancas e diferencas no modo como tais procedimentos eram empregados em
cada um dos filmes que compde o corpus principal, agrupando-os em categorias de
analise que permitiam relacionar as sequéncias entre si, cada uma delas compondo
uma das sec¢des deste capitulo.

O primeiro procedimento, que denominamos montagem de tempos e intervalo,
consiste na apropriacdo de arquivos de midia da Belair e sua posterior insercéao na
montagem de filmes como em Luz nas Trevas e Ralé. Nele, fragmentos de filmes ja
finalizados da Belair sdo articulados na montagem junto as imagens contemporaneas,
produzindo uma coalisdo entre imagens de distintas temporalidades e provocando
uma discussao acerca dos multiplos regimes temporais que regem o seu interior.

Ja o segundo procedimento opera como uma espécie de transicdo entre as
categorias um e dois. Isso porque ele também parte do uso de um arquivo de midia,
mas que dessa vez é incorporado na diegese do filme, sofrendo uma espécie de
intervencédo das personagens pela via da reencenacédo, tendo em vista que ele é
seguido da repeticao dos gestos das atrizes e atores em cena. Tendo como forca
motriz a repeticédo, este procedimento agencia em si tanto a repeticado do arquivo de
midia, quanto a repeticdo do gestual das personagens em cena. Por este motivo, a
segunda categoria € denominada apropriacdo pela repeticao e sera analisada nos
filmes Ralé e A Moca do Calendatrio.

A ideia da repeticdo de um gesto que é efetuado em cena, indicando a
apropriacdao do programa gestual de determinada atriz por outra nos conduz a
categoria final. O procedimento que denominamos sobrevivéncia do gesto consiste
nas relacdes que se estabelecem entre 0 jogo de atuacao empreendido pelas atrizes
e atores da Belair e 0 modo como eles s&o evocados pelas/os protagonistas dos filmes

de Helena Ignez. Nesse caso, analisamos como uma sequéncia musical de A Moca
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do Calendario revela uma relagao entre Inacio e o protagonista de Sem Essa, Aranha,
e como o gesto de olhar para a camera tantas vezes efetuado por Helena Ignez nos
filmes da Belair é reconvocado pela personagem Maya em Ralé.

Ou seja, nossa proposta de analise nao pretende esmiucar os filmes escolhidos
em sua totalidade, mas sim recortar e relacionar sequéncias especificas que sao
desdobradas a luz do referencial te6rico proposto pelo trabalho, a saber: a no¢ao de
sobrevivéncia das imagens proposta por Didi-Huberman (2002) bem como sua
proposicéo de uma histéria da arte anacrénica (2000) e articulagao que estas nocoes
guardam com a proposta de imagem dialética benjaminiana (BENJAMIN, 1972), assim
como o modo como estes recursos apropriativos engendram caracteristicas
importantes do cinema brasileiro moderno como a repeticdo, a tendéncia a
autorreflexibilidade, a metalinguagem e a atuacdo experimental (GUIMARAES; DE
OLIVEIRA, 2021; GUIMARAES, 2014; RAMOS, 1987; XAVIER, 2001b, 2012).

Para além do exercicio de analise me si, 0 processo metodoldgico de pesquisa
também abarcou a revisado de literatura de trabalhos ja publicados sobre Helena Ignez
a partir de trés tipos de producéo bibliografica: teses e disserta¢des, artigos publicados
em livros e/ou periédicos e trabalhos publicados em anais de eventos do campo da
comunicacao e do cinema e audiovisual. Este procedimento foi incorporado como
apéndice no final do trabalho, mas os resultados encontrados séo articulados ao longo
dos capitulos. De modo complementar a revisao, realizamos uma pesquisa no acervo
do Centro de Documentacdo e Memdria Capitdlio, da Cinemateca Capitdlio em Porto
Alegre, a fim de mapear outros tipos de materiais que se relacionassem com o tema
— a exemplo de artigos de jornais, catadlogos de mostras e materiais de divulgacao de
exibi¢cdes especiais dos filmes da Belair e do Cinema Marginal de modo geral. Assim,
foi possivel acessar parte significativa da producéo critica relacionada a exibicao de
duas importantes mostras dedicadas ao Cinema Marginal: a mostra Cinema Marginal
e suas Fronteiras, com curadoria do cineasta Eugénio Puppo em parceria com o
Centro Cultural Banco do Brasil em 2004, além dos materiais de producado e
divulgacdo da Mostra Cinema de Invencéo, produzida por Jairo Ferreira e Julio
Calasso em 1986, a partir da colecdo de mesmo nome doada por Calasso a

Cinemateca Capitélio.
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Desse modo, a presente dissertacdo constitui-se a partir de diferentes
estratégias de escrita. No primeiro capitulo, a escrita assume carater mais histérico a
fim de delimitar a trajetéria de Helena Ignez, bem como fundamentar sua relacdo com
o cinema brasileiro moderno. Ja no capitulo dois, adotamos uma postura mais teorica-
reflexiva a fim de constituir um referencial teérico que nos permita analisar com maior
profundidade os procedimentos de apropriacao utilizados nos filmes de Ignez. Por fim,
no presente capitulo, adotamos uma postura mais fortemente analitica a fim de

desvelar as multiplas camadas de sentido impregnadas nessas imagens.
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3.2 Luz nas trevas: montagem de tempos e intervalo

Nossa primeira categoria de analise parte do uso do arquivo de midia e do seu
desdobramento em filmes de ficcdo. Nesse caso, tais imagens nao séo registros
documentais como em A Miss, mas fragmentos de filmes ja finalizados da Belair. Além
disso, aqui a ideia do arquivo de imagens da Belair enquanto ponto de partida assume
duplo sentido: ndo s6 € o material inicial sob o qual Helena Ignez trabalha, como
também é um recurso estético empregado com frequéncia nos minutos iniciais dos
seus filmes. As sequéncias de abertura de Luz nas Trevas: a Volta do Bandido da Luz
Vermelha e Ralé, por exemplo, entrelagam trechos de filmes da Belair com as imagens
contemporaneas capturadas por Ignez. O que nos chama atencéo é que ao articular
essas imagens, Helena Ignez n&o necessariamente as ancora ao contexto original. A
partir do que denominamos montagem de tempos e intervalo, Helena Ignez aproxima-
se da experiéncia warburguiana do Atlas Mnemosyne ao elaborar um procedimento
catalizador de sobrevivéncias, cujo objetivo € mais invocar determinados fantasmas
enquanto forcas ainda atuantes do que situa-los como algo que reside no passado.
Nesse espaco criado entre imagens, onde reside o choque, mas também o intervalo,
Helena Ignez desperta a natureza dialética das imagens e os tempos heterogéneos
que lhes sao caracteristicas ao mesmo passo em que desencadeia ao longo desses
filmes toda uma cadeia de reapari¢cdes e sobrevivéncias.

Para que a nossa hipétese assuma contornos mais claros, vejamos o0 exemplo
de Ralé (2015). O filme é inspirado na pe¢ca de mesmo nome do dramaturgo russo
Maximo Gorki, que retrata os conflitos entre um grupo de moradores que divide uma
habitacédo coletiva e sdo explorados pelo senhorio e por um bardo no periodo pré-
Revolucédo Russa. Como € caracteristico do gesto apropriativo de Ignez, ndo se trata
de uma adaptacao tradicional e a peca de Gorki funciona muito mais como matéria
prima inicial que é novamente lapidada, esculpida e transformada a partir da feitura
do filme. Através de uma narrativa ndo linear e fragmentada, Ralé acompanha
situacdes envolvendo diversas personagens vivendo no Brasil contemporéneo e o
enredo se bifurca em duas tramas paralelas principais: o0 casamento homoafetivo de

Bar&o e os bastidores de uma filmagem do projeto experimental A Exibicionista. Todas
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essas situagdes orbitam em torno de um mesmo espacgo, uma fazenda no coracéo da
floresta Amazénica na qual Bardo (Ney Matogrosso) cultiva um grupo de estudos
sobre os efeitos medicinais da Ayahuasca. Assim, o Bar&o e a propriedade onde vive
assumem a funcédo de elemento aglutinador dos demais acontecimentos da trama,
como um epicentro para o qual todas as demais personagens convergem.

Os créditos iniciais do filme comegcam em tela preta, com o som de um radio
sendo ligado e sintonizado. Estamos na estacao 104, € o que diz a locu¢ao de Carro-
Velho, pseuddnimo do vigia que ganhou fama pelas suas participacbes como locutor
em uma pequena radio na cidade Quixeramobim, no interior do Ceara. Apelidado de
“rei do elogio”, Carro-Velho empilha uma série de adjetivos na tela ao descrever um
amigo que afirma ser “sujeito inoxidavel”, “mediovagiel”, “retumbante” e “cabriocrata”.
Tal estratégia de oratoria remete ao espirito de enumeragdo caracteristico das
personagens dos filmes de Rogério Sganzerla, que também utilizam do mesmo
procedimento em cena®*. A narragdo continua e os créditos sdo sobrepostos a
imagens de prédios altos, achatados pela perspectiva em contra-plongée da camera,
que os comprime entre o0 céu e as movimentadas avenidas repletas de automoveis da
capital paulista. Sequéncia inicial que, devido a sua estrutura, guarda certa
semelhanga com a abertura de Bandido da Luz Vermelha, na qual também temos a
forte presenca do locutor/narrador sobreposta a imagem da cidade.

E na sequéncia seguinte, no entanto, que o dialogo com os filmes da Belair se
afirma de modo mais radical a partir do uso da montagem de tempos e do intervalo.
O cenario no qual se desenrola a cena é totalmente distinto do movimento urbano nas
ruas de Sao Paulo. Em verdade, ndo fosse a transicdo suave feita pela montagem
através do uso de um fade in para o plano que vemos a seguir, 0 choque entre as
duas cenas seria brusco. Nao ha prédios, nem carros e as ondas radiofbnicas séao
substituidas por um discreto ruido de projetor de cinema. Surge na tela um matagal
abundante, no qual esta o cantor Luiz Gonzaga com uma sanfona a tiracolo e

acompanhado de quatro meninos. O enquadramento é frontal e as personagens

% Para uma melhor compreensdo do modo como este recurso € utilizado nos filmes de Rogério
Sganzerla recomendamos a leitura da analise de Ismail Xavier (2012) sobre O Bandido da Luz
Vermelha, na qual o autor relaciona esta ideia a préatica do colecionismo, além da andlise de Jean-
Claude Bernardet, presente no livro O Véo dos Anjos (1990), na qual Bernardet trabalha com a ideia
de empilhamento pletérico de adjetivos que assumem o formato de lista.
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dirigem o olhar para a camera, emulando uma espécie de coral que se apresenta para
0 publico. Interpelando o espectador, Gonzaga lan¢ca uma questédo: “néo sei se ja
perceberam, mas estamos vivendo um momento de anti-Brasil, ndo sei o0 que vamos
fazer, nem onde vamos parar”’. Em seguida, o0 musico comeca a tocar uma de suas
cangdes mais famosas, Vem Morena (1950).

Trata-se de um trecho que pertence originalmente a Sem essa, Aranha (1970),
ultimo filme produzido pela Belair antes da partida do grupo para o exilio. Em Sem
essa, Aranha a narrativa também €& fragmentada, mas o elemento que aglutina suas
multiplas cenas é de natureza formal: sdo 17 planos-sequéncias mobilizados ao longo
do filme. A partir da trajetéria de Aranha (Jorge Loredo), sujeito que atua como uma
caricatura da burguesia nacional, Rogério Sganzerla propée um ensaio acerca da
tematica do subdesenvolvimento, da fome e das raizes nacionais. A imagem utilizada
em Ralé é o inicio do ultimo plano-sequéncia de Sem Essa, Aranha, que antecede a
cena final**. Nele, a musica de Luiz Gonzaga evoca a presenca de Helena Ignez, que
entra em quadro para reorganizar a mise en scéne. Caminhando em dire¢cdo a camera,
impulsiona também o seu movimento, que tenta acompanhar a trajetéria da atriz. No
entanto, seu percurso € sinuoso, fugidio e Helena logo escapa do enquadramento. A
imagem de Luiz Gonzaga com sua banda de garotos vai ficando cada vez mais
distante, enquanto a vegetacédo do descampado ramifica-se nas bordas da imagem.

A camera finalmente reencontra Helena Ignez, que retoma a centralidade do
quadro munida de uma faca. Através do jogo entre a atriz, a cAmera e a musica de
Gonzaga, esta decretado o fim de Aranha — o “Ultimo capitalista do Brasil” como é
apresentado no inicio da trama. A personagem de Ignez esfaqueia Aranha, que cai
morto no descampado. Por fim, a presengca magnética da atriz convoca novamente o
deslocamento da camera, que a persegue enquanto ela orquestra uma espécie de
cortejo funebre. Ignez caminha em direcdo a Gonzaga e sua banda, cochicha no
ouvido do cantor. Obedecendo seus comandos, a sanfona muda a melodia para dar
inicio a cangao Asa Branca e 0 grupo comeca a se deslocar em conjunto para fora do
descampado, em direcdo a uma estrada de terra sem fim. A camera fica imével no

descampado enquanto o cortejo segue sua trajetéria distanciando-se cada vez mais

4 O plano final de Sem Essa, Aranha é um detalhe dos pés descalcos de Helena Ignez apoiando-se
em uma cruz encostada na parede.
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rumo ao horizonte. Imagem, esta, que até poderia assumir a dimensao de “redencao
do povo” que frequentemente assumiu nos filmes da constelacdo moderna do cinema

brasileiro, nao fosse o retorno do cortejo logo em seguida em direcado a camera.

Figura 7 — Helena Ignez conduz o assassinato de Aranha.

Fonte: Sem Essa Aranha (1970).

Ja no filme de 2015, ndo é Helena Ignez quem invade o quadro, mas sua filha
Djin Sganzerla.*® Na trama, Djin interpreta Nastia, uma das atrizes que faz parte do
elenco de A Exibicionista, filme experimental que esta sendo rodado na propriedade
do Barao. A imagem de Luiz Gonzaga, portanto, some logo ap6s o primeiro acorde da
sanfona para ceder espaco a Nastia, que ocupa o primeiro plano do quadro, com uma
fita adesiva preta em méaos e um cigarro nos labios. Ela veste uma wig cap, touca
bastante fina que é utilizada para cobrir os cabelos antes de colocar uma peruca. Em
segundo plano, ha uma imagem sendo projetada que parece guiar as acdes de Nastia.
Trata-se de uma sequéncia de outro filme, Visage (Tsai Ming Liang, 2009) no qual

uma personagem tapa a janela com fita adesiva de costas para a camera

% Acesse a comparagdo em video das duas sequéncias em: https://vimeo.com/734709919
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(GUIMARAES; DE OLIVEIRA, 2021). No caso de Nastia, o enquadramento é frontal
e é a prépria objetiva que comeca a ser coberta por fita adesiva, evidenciando o
dispositivo cinematografico em cena e estreitando cada vez mais o campo de viséo
do espectador.

Nesse sentido, 0 gesto apropriativo se manifesta de dois modos distintos pelas
vias da citacdo em cada um dos planos. No primeiro, ha o fragmento de Sem Essa,
Aranha que é incorporado na sequéncia de modo a integrar o filme sem uma
contextualizacao clara de que se trata de uma imagem de arquivo e qual a sua origem.
Ja no segundo plano, a presenca do fragmento do filme de Tsai Ming Liang &
acompanhada de uma acdo da personagem Nastia — que na cena seguinte
descobrimos ser uma atriz. Nesta acédo, ha uma perturbacao dupla da transparéncia
do dispositivo cinematografico, que é tanto da ordem do dispositivo em si ao intervir
(ou seja, revelar) a presenca da camera quanto da representacao, através da acéo de
Nastia/Djin que repete em cena os movimentos projetados na parede, evidenciando
também o processo de atuacéo.

Embora os dois planos possuam natureza citacional, € somente através do
intervalo entre eles (ou seja, do corte que separa um e outro) que a relagdo do
fragmento de Sem Essa, Aranha se estabelece efetivamente como tal. Isso porque
sublinha os indicios ja presentes na propria materialidade das imagens, dada a
diferenca evidente na textura da fotografia dos dois planos, ja que Ralé foi flmado em
digital e Sem Essa, Aranha em 16mm. A esta caracteristica, soma-se o fato de que
nao ha nenhum esforco aparente de pds-producéo em aproximar as duas imagens no
que diz respeito a fotografia. Pelo contrario, o plano de Sem Essa, Aranha é
incorporado com todos os sinais de desgaste que possui na imagem, evidenciando a
acao do tempo na pelicula. Ainda, a presenca de Luiz Gonzaga funciona como um
alerta de que néo se trata de uma imagem contemporanea, mas de um registro de
outrora ja que o cantor e compositor faleceu no final dos anos de 1980. Outro elemento
que atua na imagem para tornar visivel o gesto apropriativo da cineasta € o ruido do
projetor que é incorporado durante a sequéncia, indice que atua como um discreto
vestigio de que se trata de uma aparicéo que pertence a um lugar outro da histéria do
cinema. A partir da articulagcdo entre os dois planos através da montagem, Helena

Ignez joga com a natureza dialética das imagens e faz germinar a multiplicidade de
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tempos que habitam o seu interior. E nesse sentido que Didi-Huberman define a
imagem dialética benjaminiana enquanto uma imagem que, no presente do seu
aparecimento “oferece uma forma fundamental da relacdo possivel entre 0 Agora
(instante, relampago) e o Outrora (laténcia, fossil), relacdo da qual o Futuro (tenséo,

desejo) guardara os rastros.” (2000, p. 128).

Figura 8 — Montagem de tempos em Raleé.

Fonte: Ralé (2015).

Sob essa perspectiva, seria possivel compreender que o gesto apropriativo de
Helena Ignez revela as multiplas temporalidades que operam nesta imagem ao
mesmo tempo em que as reconfigura. Isso porque € preciso discorrer ainda sobre uma
ultima escolha da cineasta nessa sequéncia. Apesar da imagem de Luiz Gonzaga
desaparecer da tela, a banda sonora do arquivo continua presente. E a musica de Luiz
Gonzaga que define a duracdo do plano de Nastia tapando a camera/espelho em
Ralé, visto que sua extensdo € a mesma em ambos os filmes. Aqui, destaca-se outro
procedimento formal recorrente nos filmes da Belair e que esta relacionado ao uso da
trilha sonora. Nos filmes de Julio Bressane, por exemplo, € comum que ao utilizar a
mUsica em cena, ela seja inserida em sua totalidade, sem cortes. E o que Ismail Xavier
(1995) chama de uso estrutural da muasica, quando a narrativa dentro do plano é
suspendida a fim de respeitar a duracdo total da musica. Talvez a sequéncia mais

emblematica nesse sentido seja o plano-sequéncia que percorre o apartamento vazio,
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em Cuidado Madame (1970), até encontrar as personagens de Maria Gladys e de
Helena Ignez deitadas no sofa (ELDUQUE, 2016).

No caso de Ralé, este procedimento sofre uma tor¢do: ndo é o fluxo narrativo
que é interrompido a fim de respeitar a duragao da musica, mas sim a prépria musica
que parece estar a servico de evidenciar a interrupcdo na imagem provocada por
Helena Ignez. Como resultado, a escolha pela interrupcdo da imagem somada a
continuidade da musica, revela de modo simultdneo uma auséncia e uma presenca
na imagem. Tendo em vista as relagdes que ja estabelecemos anteriormente entre os
filmes produzidos na Belair e os filmes dirigidos por Helena Ignez, consideramos que
a sobreposicao de imagem visual (Nastia em frente ao espelho) e sonora (cancéo
Vem Morena) evoca a presenca de Helena Ignez, bem como o assassinato de Aranha.
Igualmente, isso se deve ao fato de que é um plano-sequéncia que € interrompido (o0
de Sem Essa, Aranha) e logo depois associado nha montagem com um plano fixo, no
qual apenas uma mesma acao acontece repetidas vezes em cena durante um longo
periodo de tempo (o de Ralé).

Assim, se a interrupcao do plano-sequéncia somada a continuidade da musica
provoca uma relagcdo espectral, como se a cena do assassinato de Aranha
continuasse virtualmente, é a escolha pela imagem fixa, sua longa duragdo e os
gestos repetitivos de Nastia que nos permitem vislumbrar o desenrolar desta relacéo.
Cria-se, inclusive, uma relacdo de sobreposi¢ao entre as personagens de Nastia (Djin
Sganzerla) e de Helena Ignez. Ao colocarmos as cenas lado a lado, h4 momentos em
que seus gestos parecem quase idénticos: as duas personagens erguem o punho em
quadro da esquerda para a direita, Helena Ignez munida de uma faca para assassinar

Aranha e Nastia empunhando a fita adesiva que cobre o espelho.

4 Além do trabalho ja referenciado de Albert Elduque, o uso da musica nessa sequéncia foi tema da
conferéncia elaborada por ele no | Simpoésio Internacional de Cinema e Analise Filmica (2021),
chamada Uso da muasica popular brasileira nos filmes de Belair. Disponivel em:
https://youtu.be/eghPVwW5NEmMg. Acesso em: 06 mai. 2022
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Figura 9 - Sobreposicao de gestos provocada por Ralé.

Fonte: comparacao em video de Ralé (2015) e Sem Essa, Aranha (1970), elaboracao nossa.

Elemento do espelho, este, que nao a toa esta incorporado na sequéncia de
Ralé. Se, historicamente, a insercdo do espelho em cena atua como um objeto
mediador da relagao de projecao entre espectador e personagem, o que significa a
acao de intervir nele? A acao de Nastia em cobrir 0 espelho — ou seja, em intervir na
relacdo de projecao natural entre espectador e personagem — bagunca logo no inicio
do filme o pacto diegético ao evidenciar o dispositivo cinematografico e recusar a ideia
de transparéncia. Por este motivo, essa sequéncia torna visivel a opacidade do
processo criativo, no qual todo o universo ficcional € uma constru¢cdo e mesmo as
projecdes mais intimas daqueles que assistem a um filme podem ser manipuladas por
quem organiza o espetaculo. Produz-se, portanto, uma imagem que é capaz de criticar
a si propria, alinhada tanto a propensao autorreflexiva do cinema moderno quanto a
proposta da imagem dialética benjaminiana.

Em dltima instéancia, o gesto de Helena Ignez em interromper o plano-sequéncia
de Sem Essa, Aranha ainda abre uma dimensao politica presente em ambos os filmes.
Pensemos no inicio do plano, no qual Luiz Gonzaga refere-se a um momento de “anti-
Brasil”. Primeiro, esta imagem ainda carrega consigo suas marcas do outrora. O alerta
feito por Gonzaga em Sem Essa, Aranha parece relacionado ao contexto politico no
qual que o filme foi produzido, marcado pelo aumento da tensao politica no pais a
partir da consolidacao da politica de seguranca nacional do Regime Militar, sintetizada
pela maxima “Brasil, ame-o ou deixe-0” no inicio dos anos 1970 (GIANORDOLI-
NASCIMENTO; MENDES; NAIFF, 2014). Nesse sentido, este momento inicial da

sequéncia ndo sé enseja uma negacao desta perspectiva através da oralidade (a partir
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do diadlogo que chama atenc¢ao para um momento de anti-Brasil e da propria execucéo
da musica Vem Morena, em um contexto histérico-politico que tenta forjar e impor uma
nova ideia de nacionalidade através de um regime autoritario), como também afirma
a perspectiva de Rogério Sganzerla acerca da identidade nacional que deveria ser
reconquistada através da figura de Luiz Gonzaga e de sua musica popular. Afinal, toda
a mise en scene é organizada como se fosse a partir de Gonzaga que Helena Ignez
reunisse forgcas para matar Aranha — basta observar a relacdo de sobreposicao que
seus corpos ocupam no espaco a partir do deslocamento da camera e das
personagens.

Simultaneamente, a insercéo deste arquivo em Ralé permite tracar relagdes
com o momento presente. Ralé também foi produzido em um momento de turbuléncia
e de acirramento da polarizagao politica em virtude de um ano eleitoral conturbado
em 2014, marcado por um aumento gradual de for¢as politicas conservadoras e no
qual a reeleicédo da presidenta de esquerda Dilma Rousseff concretizou-se de modo
tao fragil que ela seria vitima um processo de impeachment dois anos depois.
Novamente, as relacbes tracadas por Ralé e a conjuntura politica deste movimento
de negacao do pais nao séo explicitas. Se afirmamos anteriormente que a figura de
Gonzaga é invocada em Sem Essa, Aranha justamente enquanto antitese a imposicao
de uma identidade nacional forjada por um regime ditatorial, a mesma estratégia
parece ser utilizada por Helena Ignez em Ralé. Neste caso, as imagens Ignezianas
sdo bem mais explicitas do que as da Belair, demarcando com clareza as posi¢des
politicas da cineasta em diferentes momentos do filme.

Tal diferenca acontece nao sé porque em Ralé esta € a sequéncia de abertura
do filme, um enunciado que é colocado logo de inicio, como também porque ela
encontrara eco no desenrolar da trama através de numerosas sequéncias nas quais
as personagens reproduzem dialogos em defesa de pautas progressistas (como o
direito das mulheres, da populacdo LGBTQIA+, dos indigenas etc.). Esta postura das
atrizes e atores em cena pode ser sintetizada por um momento no qual Maya (Simone
Spoladore) dirige o seu olhar para o espectador (tal qual Gonzaga) e afirma ser este
um filme “conceitual, xamanico e gay. Feminista e libertario, assufista, solar, obscuro
e todos os trans”. O gesto apropriativo de Helena Ignez parece escolher, portanto,

fragmentar o plano-sequéncia de Sem Essa, Aranha a fim de potencializar sua
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dimensao politica. Ele também serve como um ponto de partida no filme para que
Ignez expresse ao longo de Ralé questdes politicas que lhes sao caras.

No entanto, ha algo que € intrinseco a natureza das imagens e que foge do seu
controle como diretora. Em sintese, 0 que denominamos de montagem de tempos é
um recurso apropriativo que potencializa a dimensao dialética das imagens, revelando
0s contratempos que habitam o seu interior e operando a fim de construir um jogo
temporal de sobrevivéncias a partir do intervalo cavado na relacdo entre imagens.
Desse modo, aqueles que identificam o reaparecimento das imagens da Belair nos
filmes de Helena Ignez, inevitavelmente projetam de volta para o filme o cortejo

funebre que vela o corpo de Aranha.

* k%

Esse mesmo tipo de tensdo temporal é recriado na sequéncia inicial de Luz nas
Trevas: a Volta do Bandido da Luz Vermelha. O filme foi escrito por Rogério Sganzerla,
mas o diretor ndo teve tempo de concluir o projeto. Apds a sua morte, € Helena Ignez
quem traspOe para a tela a continuacdo de Bandido da Luz Vermelha. Ainda que se
tratando de uma continuagcdo — ou seja, um filme no qual o didlogo com o objeto
original esta posto de modo explicito — tal operagdo de montagem de tempos nao se
desenrola de modo simples. Na trama, Luz Vermelha (Ney Matogrosso) cumpre uma
pena de 300 anos numa prisdo de seguranga maxima, enquanto o seu filho, Tudo-ou-
Nada (André Guerreiro Lopes) almeja seguir os passos do pai e assumir o papel do
mitico bandido. Nessa breve sinopse, ja esta evidenciada uma primeira contradi¢ao:
o classico dos anos 1968 acaba justamente com a morte do Bandido; tampouco ha
qualquer referéncia a um possivel filho da personagem. Por qué, entdo, a opgao por
nao sO insistir na sua sobrevivéncia, mas também na sua atualizacéo a partir de seu
herdeiro?

O filme n&o abdica desse questionamento. Pelo contrario, Helena Ignez finca
raizes junto aos procedimentos estéticos do cinema moderno ao fazer dessa questao
um problema metalinguistico. A sequéncia de abertura do filme constroi justamente o

encontro entre esses dois personagens: o Bandido fabricado por Rogério (Paulo
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Villaga) e o Bandido fabricado por Helena (Ney Matogrosso). Através da montagem,
Helena entrelaca a sequéncia final de Bandido da Luz Vermelha e a inicial de Luz nas
Trevas. Nela, desenrola-se uma perseguicao policial nas ruas da cidade de Sao Paulo
seguida do assassinato do Bandido (Paulo Villaga) pela policia. Deste modo, Helena
Ignez trabalha justamente com essa ideia de relacionar duas imagens a partir de sua
natureza atemporal, rompendo com as limitacdes de tempo e espaco. Pouco importa
se o filme de Sganzerla era em preto e branco e as imagens produzidas por ela vertem
em cores na tela, a agao realizada no presente intervém no passado: a méo que aperta
o gatilho hoje é quem atinge o ombro do Bandido em preto e branco; assim como o
disparo efetuado pela policia no filme de Sganzerla é que provoca a morte de duas
pessoas nas ruas de uma Sao Paulo contemporanea.

Em seguida, o espectador descobre que ndo € apenas ele quem assiste ao
Bandido ser baleado. Um plano revela que a acao se passa dentro de uma televisao.
A figura do bandido aparece, entédo, duplicada: Ney Matogrosso, preso em uma cela
da penitenciaria, olha para a imagem de Paulo Villaca aprisionada no televisor e com
o corpo repleto de fios elétricos. O choque, enfim, acontece. As imagens do filme de
Sganzerla irrompem na tela para anunciar o seu triste fim: morrer eletrocutado. Na
cela, Luz Vermelha joga a televisdo no chéo, espatifando-a em pedagos e bradando
que nao foi assim que ensaiou para morrer. Como fugir da simbologia evidente que
essa sequéncia carrega? Que outro sentido reside nessas acdes que nao o ato de
emancipar de uma vez por todas a imagem do Bandido e, por consequéncia, a do
proéprio espectador?

O sentido do termo emancipacédo, tal qual € empregado aqui, reside na
proposta de que o0 recurso estético empreendido por Helena Ignez através da
montagem provoca uma abertura na imagem. Através do choque, da relacdo que se
estabelece entre imagens, o que se produz € um intervalo no qual brotam as
sobrevivéncias. Ao tornar isso evidente na tessitura do filme, ou seja, ao tornar
possivel que o espectador perceba este recurso de montagem de tempos, a
sequéncia inicial do filme ndo apenas tensiona a relagdo entre o filme e o espectador
esgacando o involucro ficcional, como também parece imprimir no aspecto visivel da
imagem a sua propria natureza dialética, assim como sua sobrevida, ambas passiveis

de serem despertadas quando duas ou mais imagens entram coalisdo. A partir deste
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momento, torna-se possivel cotejar ao longo de todo o filme a imagem do Bandido de
Sganzerla e do Bandido de Ignez, intuir suas diferencas e semelhancas,
permanéncias e atualiza¢des. A partir do seu repertorio e do convite feito pelo proprio
filme, o espectador podera tracar suas préprias relacées imaginarias entre as duas
versdes do Bandido. Desse modo, a construgdao dessa sequéncia carrega consigo a
tradicao do cinema moderno que chama atencéo para o aparato do cinema e o papel
da artista, da cineasta, enquanto aquela que intervém na realidade ao invés de deixar
que ela simplesmente se confesse na tela (PASOLINI, 1972).

Da mesma forma, cria-se uma autoconsciéncia filmica na qual a imagem em si
parece incorporar esta sabedoria através da personagem. Afinal, Luz nas Trevas
assiste a sua imagem do passado e a coteja com a do presente. Desgostoso das
relacbes que foram estabelecidas entre imagens no passado, sua reacdo € a de
intervir nelas ao quebrar a televisdo, ao passo que esta acdo vem acompanhada da
afirmacao de que aquilo tudo n&o passou de um ensaio e que nao foi assim que Luz
nas Trevas ensaiou para morrer. Um ensaio pressupde uma agao (ou acontecimento)
realizada anteriormente, mas que ainda € passivel de ser transformado pela for¢a da
repeticao no presente. O que se explicita neste conjunto de ac¢des é a propria proposta
benjaminiana de que a partir do momento em que tomamos consciéncia da natureza
dialética das imagens e das possibilidades que emergem quando as colocamos em
relacdo, tornamo-nos capazes de intervir ndo s6 no presente, mas também de alterar
0 curso do passado. Assim, Luz nas Trevas/Ney Matogrosso desperta em cena uma
cadeia de sobrevivéncias que ira Ihe atravessar durante o filme.

Ha, ainda, uma ultima sobrevida que € despertada a partir do gesto apropriativo
de Helena Ignez. A cena que a cineasta escolhe resgatar do filme de 1968, para além
de representar a morte da personagem central do filme (ato que por si sé ja acrescenta
uma dimensao de poés-vida a estas imagens), mobiliza em si outras relacées: a
imagem do Bandido de Sganzerla, repleto de fios elétricos enrolados no rosto, ja é
resultado de uma apropriacdo da emblematica sequéncia final de Pierrot de Fou
(1965), de Jean-Luc Godard. Nela, o marginal godardiano enrola-se em dinamite a fim
de provocar sua propria morte.*” Entdo, a morte do Bandido de Sganzerla ja se

constitui enquanto uma sobrevida da personagem de Godard, mas que ainda assim €

47 A relagcéo entre as duas cenas ja foi melhor estabelecida anteriormente no capitulo 2, item 2.2.
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incapaz de alterar o seu destino, ao passo que o Bandido fabricado por Helena afirma
na propria visualidade da imagem a sua busca pela sobrevivéncia — seja na figura de
Luz nas Trevas (Ney Matogrosso), seja na figura de seu herdeiro Tudo-ou-Nada

(André Guerreiro Lopes).

Figura 10 — Morte e ressurrei¢do do Bandido da Luz Vermelha.

Fonte: Luz nas Trevas: a Volta do Bandido da Luz Vermelha (2010).

Por fim, na cena imediatamente seguinte, um guarda passa pelos corredores
do presidio lotado e anuncia que ali, no carcere, o tempo ao invés de andar,
carangueja. Um tempo que carangueja € um tempo que rompe com a ideia de
progressao linear. Ele permite que o sujeito se desloque ndo apenas para tras, mas
para toda e qualquer direcao que desejar — ou que lhe for imposta. Assim € 0 modo
como operam as imagens nas duas sequéncias de abertura dos filmes analisados,
Bandido da Luz Vermelha e Ralé. A partir do procedimento da montagem (que aqui

assume duplo sentido ao pensarmos com a montagem cinematografica e com a
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propria metodologia proposta por Didi-Huberman), Helena Ignez provoca uma
coalisdo entre essas imagens e as temporalidades que elas evocam. Em Ralé, temos
a sobreposicdo de uma cena sobre a outra através da sua interrupcéo e também da
producdo de um intervalo. J& no caso de Luz nas Trevas, este mesmo procedimento
implica numa sobreposicdo narrativa e temporal que se desdobra nas multiplas
versdes da personagem: Ferdinand Griffon (Jean-Paul Belmondo), o bandido
anarquico e amoral de Godard, sua versao do terceiro mundo fabricada por Sganzerla
e encarnada pelo ator Paulo Villaga, além da prépria histéria de Jodo Acécio, Bandido
da vida real que inspirou a criacdo do filme de 1968. Ainda estdo sobrepostas as
versdes contemporaneas do filme de Helena Ignez, que se desdobram tanto na figura
de Luz nas Trevas (Ney Matogrosso), como na de seu herdeiro Tudo-ou-Nada (André
Guerreiro Lopes). Entrelacadas, estas temporalidades heterogéneas bem como as
narrativas que elas evocam sao reconvocadas enquanto fantasmas ainda atuantes e
recolocadas em movimento pelo filme, como se o0 seu desenrolar jamais pudesse ser
interrompido efetivamente. Assim, presenciamos o0 surgimento de uma imagem
auténtica, capaz de articular outrora e agora em seu interior, tal qual descreve Walter
Benjamin (1982).

Além disso, empregar este procedimento estético logo no inicio de ambos os
filmes tém como efeito potencializar a dialética das imagens em um sentido mais
amplo, pois sdao multiplas as relacbes que se estabelecem na imagem. Ha relagdes
entre coisas que permaneceram visiveis e que tiveram seus sentidos alterados,
concomitantemente com outras que nao o tiveram, mas que estranhamente parecem
continuar presentes por mais que tenham alterado a sua aparéncia — sua superficie.
Ao mesmo tempo, cria-se a consciéncia de que existem coisas que nao foram
colocadas na imagem, mas que estdo ali como forcas ainda atuantes. Por fim, ha
ainda um gesto de insercdo destes filmes dentro de uma histéria maior do proprio
cinema, que a0 mesmo passo que assombra essas imagens, também as coloca em
movimento. Na atividade de analise, portanto, inevitavelmente somos levados a
cotejar imagens em busca de atualiza¢des, sobrevivéncias e repeticbes — nocao, esta

ultima, que guiara nossa proxima categoria de analise.
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3.3 Depois de mim, vem outro: de Sénia Silk a Jarda

A segunda categoria de analise consiste em uma espécie de transicéo entre o
que denominamos montagem de tempos e intervalo e a categoria seguinte, a
sobrevivéncia do gesto. 1sso porque tendo como forca motriz a repeticéo, ela agencia
uma série de elementos do arquivo de imagens da Belair (dos de midia aos de cena)
a fim de produzir uma atualizacao das personagens pela via da reencenacao. Tal qual
a sequéncia inicial de Ralé, na qual Nastia (Djin Sganzerla) repete em cena as a¢des
da protagonista do filme de Tsai Ming Liang, o que acontece é que também se
estabelece uma relagdo entre um arquivo de midia — que desta vez pertence ao
arquivo da Belair — e uma personagem que repete seus gestos em cena. Nos filmes
dirigidos por Helena Ignez, este procedimento € utilizado tanto em Ralé (2015), em
uma segunda sequéncia além da supracitada, quanto em A Moga do Calendario
(2017). No caso de Ralé, € Jarda quem repete em cena as ag¢des de Soénia Silk, a
protagonista de Copacabana Mon Amour. Ja em A Moc¢a do Calendario, o
protagonista Inacio ira incorporar a figura de Aranha em cena. Alids, em cena, aqui,
assume duplo sentido: as sequéncias de ambos os filmes vao se desenrolar dentro
de sets de filmagens diegéticos. O que se produz, portanto, € uma poténcia propria
da repeticdo que opera tanto a fim de produzir um jogo de semelhancas e diferencas
entre personagens (os da Belair e os fabricados por Helena Ignez), como uma
discussao acerca do tema da representacdo. Além de ser uma forma de evocar o
procedimento formal da repeticdo, um traco bastante caracteristico do cinema
moderno que ira encontrar terreno fértil para se desenvolver nos filmes da Belair e,
posteriormente, nos dirigidos por Ignez.

Para Ferndao Ramos (1987), o uso da repeticao enquanto procedimento formal
do Cinema Marginal esta atrelado ao uso de estratégias de agressao. Isso porque ele
€ empregado em sua radicalidade, a fim de gerar desconforto em quem assiste ao
filme. Na Belair, a repeticdo esta relacionada a constru¢do de uma circularidade
narrativa que encontra nos atores seu principal meio de transmisséo. Ela € o epicentro
do programa gestual das personagens, que reencenam suas agdes e retomam os

mesmos dialogos em diferentes momentos de um mesmo filme. Para tornar mais claro
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ao que nos referimos, podemos tomar como exemplo Sénia Silk, personagem de Ignez
em Copacabana Mon Amour, e suas a¢des em cena.

Ao longo de todo o filme, Sénia Silk perambula pelas ruas de Copacabana
gritando que “o sistema solar € um lixo” e que vivemos num “planetinha vagabundo”.
E a personagem, também, quem conduz a sequéncia que talvez melhor expresse essa
repeticdo extenuante em Copacabana, tao intensa que suspende o avango narrativo
para que a camera orbite em torno de suas ag¢des. Nela, Sonia Silk é chamada pela
personagem de Lilian Lemmertz para fazer um programa na argentina “com tudo
pago”, pergunta que dispara uma miriade de repeti¢cdes: o enunciado “eu tenho pavor
da velhice” é dito diversas vezes por Silk, sem nenhuma conexao aparente com as
perguntas feitas a ela, sempre acompanhado da acédo de beber cerveja direto da
garrafa para depois cuspir o liquido no chao. Junto disso, Helena Ignez joga com a
camera movimentando-se num vai e vem pelas ruas de Copacabana — como quem
finge avancar, para depois aproximar-se novamente da lente.

Em sua andlise sobre o trabalho atoral de Helena Ignez na Belair, Pedro
Guimaraes e Sandro de Oliveira (2021) relacionam estes momentos ao que
denominam “filme disfémico”, na qual “ha uma repeticao voluntaria de fragmentos da
fala no mesmo plano, gerando um estranhamento na imagem e na evolugao da trama
do filme pela repeticdo ad nauseum do mesmo tropo persistente” (p. 158). Tais
momentos disfémicos se proliferam ao longo do filme e produzem sequéncias com
uma “diegese enclausurada nessas frases sem nexo, sem evolugdo nem objetivo,
puro exercicio de desconforto” (GUIMARAES; DE OLIVEIRA, 2021, p. 158). Nos
filmes da Belair, portanto, o procedimento da repeticao estéa relacionado a oralidade e
também ao gestual dos atores, com o objetivo interromper a evolugdo draméatica
dentro do filme e de criar uma sensacao desconfortavel naqueles que o assistem.

No caso dos filmes dirigidos por Helena Ignez, a semelhanca reside no fato de
que o procedimento de repeticdo também opera através dos corpos dos atores,
especialmente através do seu gestual, mas o seu efeito em cena € outro. Isso porque
a repeticdo € um modo de operacionalizar o prdprio recurso apropriativo dentro do
filme e seu efeito ndo é o de agresséao direcionada ao espectador — mesmo que tal
operacao possa desestabilizar o pacto diegético entre o filme e quem o assiste ao

trabalhar com esta questao pela via da metalinguagem (da tematica do filme dentro
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do filme e da narrativa mise en abyme). Se na Belair a repeticdo produz uma
circularidade narrativa dentro de um mesmo filme, em um movimento de interioridade,
0 movimento gerado pelo emprego da repeticao nos filmes dirigidos por Helena Ignez
€ algo mais espiralar, pois a repeticao gestual dos atores em cena traca uma relacéo
ndo so de interioridade, mas também de exterioridade ao produzir um encontro entre
dois filmes distintos e suas temporalidades heterogéneas. 1sso porque a repeticao
gestual que tratamos aqui n&o se relaciona com as acdes de uma mesma personagem
dentro de um mesmo filme (como no caso de Copacabana e das a¢des de Sénia Silk),
mas da relacao de repeticdo que se produz entre um arquivo de midia da Belair e sua
reapropriacdo nao sO pela cineasta, mas pelos atores em cena que encarnam
novamente aquelas personagens de outrora. Assim, a repeticéo seria um meio através
do qual discute-se a propria ideia de representacdao, bem como produz uma espécie
de jogo de semelhancas e diferengcas dentro do filme através do recurso de
apropriacao cinematografica.

Nesse sentido, ha uma semelhanca entre o procedimento da repeticao tal qual
empregado por Helena Ignez e o modo como ele é discutido pelo filosofo Gilles
Deleuze (2011). Em Diferenga e Repeticao, Deleuze identifica a presenca cada vez
mais intensa do tema da repeticao dentro do pensamento moderno, o que considera
ser resultado da tomada de consciéncia perante a faléncia da ideia de representacéo
e da crise das identidades, assim como da descoberta “de todas as forcas que agem
sob a representacao do idéntico.” (DELEUZE, 2011, p. 13). Para o autor, tal tematica
encontraria seus desdobramentos em diversos campos do conhecimento, tais como
a filosofia, a arte e a linguagem.

Nesse contexto, a repeticdo passa por uma transformacéo que visa afasta-la da
ideia de substituicdo de um igual, em uma equivaléncia que tende as formas da
generalidade. Sob a perspectiva deleuziana, a questdo da repeticdo deve ser
compreendida de modo articulado a diferenca. Nesse sentido, o principio da diferenca
nao seria algo que se opde a ideia de semelhanga, mas sim, o elemento que produz
0 espaco de jogo possivel para compreensdo de semelhancas e diferencas

provocadas pela repeticao. Desse modo, repeticdo e diferenca encontrariam na arte
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uma poténcia propria*®, assumindo papel central no drama moderno ao introduzi-lo
nao apenas como instancia reflexiva, mas também em sua técnica — ou seja, seus
modos de fazer. Como exemplo, o autor cita a literatura de Jorge Luis Borges, na qual
ele identifica a forga transgressiva da repeticdo ndo quando Borges cria mundos
imaginarios em sua obra literaria, mas sim quando o escritor se apropria de Dom
Quixote (um livro que ja existe) e o duplica dentro do universo ficcional em Pierre
Menard, Autor Do Quixote (1939). O conto é escrito como se fosse uma revisao critica
da obra de Pierre Menard, escritor imaginario cujo principal trabalho teria sido escrever
a sua propria versao de Dom Quixote, mas copiando linha a linha o texto original.
Nesta repeticao da ordem da semelhanca, Borges insere uma diferenca que se faz
visivel pelo proprio gesto apropriativo de Manard, o que possibilita que mesmo uma
cbpia considerada idéntica em um primeiro momento seja defendida como uma verséao
melhorada e ainda mais atual do que o livro original de Cervantes.

Isso exposto, 0 que nos parece interessante na perspectiva deleuziana acerca da
repeticdo € 1) a associacao entre a repeticdo e o procedimento da apropriacdo, que
produz uma relacao de intertextualidade entre duas ou mais obras 2) a liberdade que
esta proposta fornece para pensarmos a repeticao enquanto um procedimento que
sempre produz diferenca, mesmo que o aspecto visivel de uma obra pareca indicar o
contrario. Tal qual o procedimento de montagem tempos abordado na sec¢éao anterior,
capaz de potencializar a natureza dialética das imagens a partir do cotejo entre elas e
assim produzir novos significados, a repeticao enquanto procedimento formal também
estabelece uma relacdo de jogo possivel para pensar as multiplas forcas que atuam
no interior das imagens, especialmente no que diz respeito as semelhancas e
diferencas que se estabelecem entre aspectos visiveis e invisiveis na imagem. Assim,
podemos pensar que se na primeira categoria de analise desta pesquisa as
sobrevivéncias brotam através da apropriacdo de um arquivo, resultado de uma

montagem de tempos heterogéneos e do intervalo que se produz a partir dai, no caso

% Além da arte, Deleuze ira trabalhar com a complexidade que ambos os conceitos assumem na
filosofia, partindo dos trabalhos de Friedrich Nietzsche e Sgren Kierkegaard. Para Deleuze, esses
autores foram capazes de trabalhar a repeticdo enquanto uma poténcia prépria do pensamento no
campo filoséfico, libertando o conceito de permanecer no que chama de um movimento “légico e
abstrato” (DELEUZE, 2011, p. 26). Para a presente pesquisa, seria inviavel abarcar toda a discussao
proposta por Deleuze, ao passo que nos parece importante sinalizar que enxergamos o motivo da
repeticao também atrelado ao de diferenca a luz do seu pensamento.



99

das cenas que analisaremos a seguir este mesmo jogo de sobrevivéncias se
estabelece a partir da poténcia prépria da repeticdo (do arquivo e da encenacgao dos
atores).

Esta repeticdo insere na imagem uma dimens&o de tridimensionalidade, que
produz uma espécie de espiral de tempos em sobreposicédo ao longo do filme (ver fig.
11). Nao se trata de afirmar que a repeticdo interna de gestos ou didlogos em um
mesmo filme (como & feito na Belair) ndo produz em si, uma diferenga, mas sim que
a relacao espiralar criada pelo gesto apropriativo de Ignez insere no interior das
imagens um tipo de elo de ligacdo (mais do que um intervalo) que engendra em si um
espaco de jogo (entre diferencas e semelhancas) que é produzido a partir da
apropriacéo pela repeticdo, que se caracteriza pelo ponto de encontro entre dois
filmes (a partir da repeticao de um arquivo de midia da Belair na diegese do filme e da

repeticao gestual dos atores em cena).

Figura 11 — Esquema da repeticao nos filmes da Belair e de Helena Ignez.

Repeticao espiralar nos filmes de Helena Ignez

Repeticao que produz circularidade . : .
peticao que p que produz um encontro entre dois flmes e suas temporalidades heterogéneas

interna nos filmes da Belair

[\

Fonte: Elaboragédo nossa (2022).

Na secéao anterior, analisamos a abertura de Ralé, na qual Nastia (Djin Sganzerla)
repete as acdes da atriz do filme Visage, cuja imagem é projetada em cena. Ha uma
segunda sequéncia de Ralé que dialoga com esse trecho inicial: o retorno de Sénia
Silk, a fera oxigenada de Copacabana Mon Amour. Dentro de uma sala de cinema,
estdo Eugénio Bonaparte, diretor mirim de A Exibicionista (o filme dentro do filme),
seu assistente de direcdo e Maya, a atriz protagonista do projeto. O espaco da sala
escura é preenchido pela trilha sonora composta por Gilberto Gil para Copacabana e

o trio é ofuscado pela luz azulada do projetor. Eles comentam o0 que veem na tela: a
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trilha sonora que expressa a poténcia da mausica brasileira, o cinema moderno
enquanto algo que € definido pela distancia entre o ator e a cAmera e como uma obra
que tem a sua forma a servico de uma ideia e, por fim, Copacabana enquanto um
filme politico e amoral (ver fig. 12, quadro 1).

Quando o olhar das personagens finalmente se direciona frontalmente para a tela,
ele também induz o corte na imagem. Agora é Sénia Silk quem preenche a imagem
em seu esplendor, com o fragmento de Copacabana Mon Amour ocupando a
totalidade da cena (ver fig. 12, quadro 2). Trata-se do trecho final de Copacabana, no
qual Sénia Silk (Helena Ignez) posa, sorri para a camera em uma avenida da capital
carioca com um canteiro de obras ao fundo. No plano seguinte, Sénia Silk ja cruzou a
avenida e esta em meio ao terreno de construcdo, em cima de um trator com
guindaste. Com um par de sapatos nas maos e um homem sem camisa ao seu lado,
ela rodopia sendo levada pelo movimento da maquina. Os dois dangam, sorriem, seus
corpos se movem num gingado que remete a um samba tipico de uma marchinha de

carnaval (ver fig. 12, quadro 3).

Figura 12 - Equipe de A Exibicionista assiste Sénia Silk no cinema.

Fonte: Ralé (2015).

A musica de Gilberto Gil € aos poucos intercalada com o ponto cantado Exu
Tranca Rua das Almas, cantiga tradicional da Umbanda. A ambiguidade mistica do
ponto de Umbanda, bem como sua inser¢éo, pode sinalizar tanto a chegada do fim do
filme (de Copacabana, no caso), quanto do estado de transe que parece possuir 0

corpo das atrizes/atores desde o inicio do enredo*?, quando a méae de Sonia e Vidimar

9 A problematica do transe é amplamente discutida no que diz respeito ao cinema moderno brasileiro,
como demonstram os trabalhos de Ismail Xavier (2012), Guilherme da Luz (2020), dentre outros. Dentre
as pesquisas que abordam a tematica em Copacabana Mon Amour, destacamos Alexandre Wahrhaftig
(2021) e Anna Karinne Ballalai (2016).
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anuncia que ambos estao “possuidos pelo deménio”. Em seguida, ha um plano aberto
do espaco do cinema, no qual vemos a imagem de Copacabana Mon Amour na tela
e as trés personagens de Ralé ocupando o espaco das poltronas. Diferente do modo
como o fragmento de um filme da Belair € utilizado na abertura de Ralé, aqui seu
contexto é evidenciado pela decupagem da cena. Entdo, retomando: primeiro ha um
plano das personagens assistindo ao filme, depois o fragmento de Copacabana Mon
Amour preenche toda a imagem e, por fim, um plano geral que localiza as
personagens sentadas na plateia e a tela do cinema com o filme sendo exibido (ver
fig. 12).

Reside aqui, entretanto, uma semelhanga fundamental com a cena de abertura
do filme: novamente a banda sonora do arquivo de midia da Belair continua ao longo
da sequéncia contemporénea de Ralé. Dessa vez, ndo € Nastia (Djin Sganzerla) quem
esta em frente ao espelho, mas a propria Helena Ignez. A atriz/diretora interpreta a
xama espiritual Jarda, apresentada como a pessoa responsavel por introduzir o Baréao
(Ney Matogrosso) nos trabalhos espirituais da Ayahuasca e na tradicao dos povos
originarios da Amazo6nia.>® Da sala escura, somos transportados para uma area
externa que serve de locacéo para as filmagens de A Exibicionista onde Jarda passa
batom em frente ao espelho (ver fig. 13). Ela usa uma peruca loira e um vestido rosa
choque, emulando o figurino de Sénia Silk. Ao seu lado, esta exposto o cartaz de
Copacabana Mon Amour. Justaposto a esse plano, ha a continuidade da narracédo de
Sénia Silk que encerra o filme de 1970. Ela proclama que é preciso mudar esse
“planetinha vagabundo” e anuncia o fim da sua personagem, “a Miss Prado Junior” e
o comeco de uma nova Sénia Silk. Enquanto ouvimos a voz de Helena Ignez ecoando
do passado, Jarda, a Ignez do presente, encena novamente a personagem que agora

carrega na pele as marcas da passagem do tempo.

%0 Se Anna Balallai (2016) traca relacdes entre a personagem Sénia Silk e a Pomba Gira, entidade
espiritual da Umbanda e do Candombilé, a partir da forte presenca dessas religides no filme dirigido por
Sganzerla, seria possivel analisar sua versao atualizada, a xama espiritual Jarda, através da
cosmovisao indigena dos povos originarios da Amazébnia. Este tema poderia ser explorado em
pesquisas futuras, tendo em vista que para a tradicdo Yanomami, por exemplo, 0s xamas possuem a
habilidade de deslocar-se com facilidade entre temporalidades heterogéneas através da experiéncia
onirica e dos rituais xamanicos, como o uso da yakoana (KOPENAWA; ALBERT, 2019). Para melhor
observar as repeticdes e deslocamentos de Sénia Silk/Jarda no tempo, talvez seja o caso de esperar
o langamento do novo longa-metragem dirigido por Helena Ignez, intitulado A alegria é a prova dos
nove, ainda em processo de produgdo, no qual a cineasta interpreta novamente uma personagem
chamada “Jarda icone” (informac&do com base na publicagéo de Ignez na rede social Facebook).
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Figura 13 — O conteudo oculto de Jarda em Rale.

Fonte: Ralé (2015).

A combinacgao de elementos utilizada na sequéncia inicial e no retorno de Sénia
Silk em Ralé é, portanto, bastante similar. Ha o uso da imagem de arquivo de um filme
da Belair, seguida da sua interrupgao parcial (apenas visualmente) e da continuidade
da banda sonora sobre um outro plano que n&o pertence ao fragmento original. No
caso do uso do fragmento de Copacabana Mon Amour no retorno de Sénia Silk, uma
diferenca importante € que Helena Ignez respeita a integridade original dos dois
planos que utiliza, pois eles possuem o0 mesmo ponto de corte em Copacabana e em
Ralé. Ja no plano de Sem Essa, Aranha, trata-se de um plano-sequéncia que é
fragmentado pela sua insercdo em Ralé, produzindo um intervalo forgcado na imagem.
Assim, a partir do momento no qual identificamos que 1) este arquivo de midia
pertence a Sem Essa, Aranha; 2) que este corte foi forjado por Ignez em Ralé, mas
que o plano original possui todo um outro encadeamento de acbes (a chegada de
Ignez, o assassinato de Aranha e o0 seu cortejo funebre), cria-se uma relagdo de
sobreposicao na qual € possivel projetar virtualmente a continuidade da cena de Sem
Essa, Aranha sobre o plano fixo no qual Nastia tapa o espelho em Ralé.

Ja no caso do retorno de Sénia Silk (Copacabana Mon Amour) como Jarda (Ralé),
a relacdo que se estabelece entre personagens nao € produzida por este intervalo,
mas sim pela prdpria acao da repeticdo manifesta via procedimento de apropriagao
do arquivo de midia da Belair e da encenacao (que inclui aqui ndo sé procedimentos
de atuacao, mas também de caracterizagcdo — como figurino, cabelo, maquiagem etc.).
O que se produz é a criagao efetiva de uma nova Sénia Silk, atualizada no tempo
como Jarda. Se a montagem de tempos produz uma relagao entre duas imagens, na
qual o efeito é similar ao de colocar lado a lado tais imagens de modo bidimensional,
aqui o efeito é outro. O que se estabelece nao é uma relacao de projecao linear (duas

sequéncias que correm juntas em um mesmo sentido, mesmo que em dimensdes



103

diferentes da visualidade). Este gesto de apropriacdo que condensa repeticdo do
arquivo e repeticao da encenacao, insere algo de tridimensional nesta relacéao, na qual
se revela um conteudo escondido dentro de outro. Para tornar mais claro o que
dizemos, podemos tomar como exemplo as matrioscas, conjunto de bonecas russas
que sao guardadas uma dentro da outra. Cada uma dessas bonecas contém dentro
dela uma outra de aparéncia semelhante, a ndo ser pelo seu tamanho que vai
diminuindo até chegar a boneca mais do centro do conjunto. Todas elas, no entanto,
séo desdobramentos, réplicas da boneca-mae que sb6 sdo reveladas caso se faga um
movimento de abri-las uma a uma até revelar o seu conteudo escondido.

Nesse sentido, a prépria ideia de repeticao operaria a fim de produzir outra Sénia
Silk que é duplicada no universo ficcional nao a fim de reproduzi-la enquanto uma
cbpia idéntica, mas sim a servico de produzir um espaco de jogo que permita cotejar
as diferencas entre as duas personagens através da repeticdo. Afinal, trata-se do
comeco de uma “nova de Sénia Silk”, interpretada pela mesma atriz em dois
momentos distintos de sua carreira (primeiro, nas imagens de 1970 de Copacabana
Mon Amour, depois na versdo xamanica, a Jarda de Ralé). Como queria Deleuze
(2011), o procedimento da apropriacdo pela repeticao opera aqui enquanto um
instrumento ndo em busca da identidade original da personagem de Silk, mas da
afirmacao de sua diferenca em Jarda. Produz-se, entao, diferenca neste procedimento
de repeticao, que pode ser compreendida tanto a partir da questao do nome das
personagens, que € atualizado de Silk para Jarda, como na posicao que as
personagens ocupam na trama (a prostituta em Copacabana, a xama em Ralé), etc.
Nesse caso, tais diferencas s6 sao identificaveis pela sua dimenséao primeira de
semelhanca entre as personagens a partir do uso de arquivos de cena (objetos,
figurinos, caracterizacéao etc.).

Assim a propria questdo do matriarcado presente nos filmes dirigidos por Helena
Ignez (DE OLIVEIRA, 2022) poderia assumir outros contornos a partir dessa ideia de
multiplicacdo a qual as personagens femininas de Ignez estdo sempre direta ou
indiretamente relacionadas. E como se todos esses duplos do universo ficcional
fossem gerados e paridos por Helena Ignez em cena a partir da forca motora da
repeticdo. Jarda cristalizaria em si essa duplicidade. Cada vez que sua imagem

aparece em cena, condensa uma tensao dialética que se estabelece entre sua forma
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visivel (Jarda), bem como sua face oculta (Sénia Silk). De modo similar ao que
acontece ao personagem de Luz nas Trevas, a presenca de Jarda em cena evoca
multiplas temporalidades, Sénia Silk (a fera oxigenada de Copacabana Mon Amour) e
a sua versao contemporanea como a xama espiritual Jarda, produzindo um intrincado
jogo de sobreposicdes visuais, narrativas e temporais de carater espiralar.

Na sequéncia do retorno de Sénia Silk, soma-se a isso a presenca efetiva de
Helena Ignez em cena. Sua presenca complexifica ainda mais esse jogo, pois assume
uma porosidade na qual néo é possivel distinguir qual de suas facetas vemos na tela.
Sua imagem evoca ao mesmo tempo a personagem, a atriz e a propria persona de
Helena Ignez, tal qual propde a analise de Guimaraes e de Oliveira (2021) de uma
sequéncia de Cuidado Madame (Julio Bressane, 1970). ApOs discorrerem sobre a
repeticdo que se manifesta em seus momentos disfémicos como atriz, os autores
propéem a analise de um plano no qual a personagem de Helena Ignez repete por
diversas vezes a mesma acgao de jogar a cabeca para tras enquanto anuncia ser “uma
pessoa nervosa”. Para eles, o uso da circularidade provocada pela repeticdo das
acOes de Helena Ignez em uma mesma tomada confere a encenacao da atriz o tom

de ensaio filmado. Nas palavras de Guimaraes e de Oliveira (2021, p. 158, grifo nosso)

A atriz-personagem-persona da imagem mostra a mecéanica do gesto e da
sua voz algumas vezes, repetindo as figuragées que estamos vendo ali nao
somente a efetivacao de um gesto ensaiado, mas a propria exposicéao de seu
ensaio, dos varios modos como ele poderia ser feito, retornando ao momento
de pausa para, em seguida, recomecar outro ‘ensaio’, efetivando o looping
ou essa disfemia gestual.

Cabe aqui fazer uma ressalva nessa comparagao com Cuidado Madame. No
caso de Ralé, a figura porosa da qual falam os autores é despertada no contexto de
uma discussao metalinguistica explicitada na diegese filme, tendo em vista que a agao
se passa em um set de filmagens ficcional, ou seja, em um local onde esta clara a
presenca da encenacdo de Jarda. Assim, essa sequéncia embaralha ndo s6 as
personagens de Jarda e Sénia Silk, como revela a dimensdo da encenagcdo em seu
sentido mais amplo, trazendo a tona a presencga da propria Helena Ignez.

Se retomarmos a primeira aparicdo de Jarda em Ralé, ha um momento
enigmatico, mas que pode encontrar no dialogo com essa sequéncia uma chave de
interpretacdo. Apos chegar na propriedade de Barao para acompanhar o casamento,

Jarda vai direto para o quarto. Em um plano fixo das costas da personagem, ela esta
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sentada em frente a dois espelhos, através dos quais enxergamos seu rosto
multiplicado. Como num passe de magica, que evoca as trucagens feitas por Georges
Melies, uma mascara aparece cobrindo seu rosto. Quais seriam as implicacdes dessa
acao? Vejamos, Jarda néo esta tirando a mascara em cena, revelando seu verdadeiro
rosto. Pelo contrario, a escolha aqui € justamente chamar atencéo para a mascara em
si. Dito de outro modo, a escolha de cobrir 0 rosto de Jarda com a mascara em cena
chama atencdo para o tema da autoconsciéncia filmica do cinema acerca da sua
dimensao das aparéncias e da enganacéao, funcdo que Thomas Elsaesser e Malt

Hagner (1987) classificam como central no uso do espelho pelos cineastas modernos.

Figura 14 — O jogo das aparéncias e as mascaras de Jarda.

Fonte: Ralé (2015).

Uma vez que essa porosidade entre atriz-personagem-persona é revelada, ela
acaba por se manifestar em outros momentos mais sutis do filme. Tomemos como
exemplo uma outra sequéncia que acontece imediatamente apds o casamento do
personagem de Bardo (Ney Matogrosso). Nela, ha um encontro entre Jarda (Helena
Ignez), o Barédo recém-casado e Ded, personagem que é interpretado por Zé Celso
Martinez Corréa na trama. Apds a ceriménia matrimonial, o trio produz uma celebracao
particular em meio a floresta. Particular, porque afastada dos demais convidados, mas
também pela sua singularidade. Formando um circulo, a celebracdao remete tanto a
uma roda de capoeira quanto a um exercicio de improviso teatral, especialmente
quando € Ded que toma para si 0 comando das acdes. Jarda, logo no primeiro plano
da cena, diz tratar-se de um “encontro de titds”. Nesse momento, fica dificil reduzir a
imagem dos atores apenas a das suas personagens e nao ao que 0s proprios artistas

representam para a cultura brasileira, em especial para o movimento de contracultura
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do final dos anos 1960 e inicio dos 1970. Zé Celso, com a energia antropofagica de
seu Teatro Oficina que resiste até os dias de hoje; Ney Matogrosso, com a
transgressdo queer que sua performance nos palcos provoca desde Secos &
Molhados e, claro, Helena Ignez com a Belair e sua atuacdo experimental,

essencialmente moderna.

Figura 15 — Encontro de tités da cultura brasileira em Ralé.

Fonte: Ralé (2015).

Em Ralé, portanto, o procedimento de apropriacao se desenvolve tendo como
forca motriz a repeticdo na medida em que: 1) a repeticdo do arquivo de midia da
Belair (fragmento de Copacabana Mon Amour) é utilizada em cena, de modo
contextualizado e 2) também através da repeticdo, mas dos arquivos de cena da Belair
que sao reapropriados e compbe a mise en scéne (cartazes, figurinos e demais
objetos de caracterizacdo). Com efeito, produz-se um jogo no qual estdo implicadas
diferencas e semelhancas de uma nova versdo de Sénia Silk, que € encenada
novamente e como consequéncia atualizada no tempo na figura de Jarda. De certo
modo, esta operacdao também acaba por revelar uma multiplicidade temporal na
imagem pela via da sobrevivéncia, pois a partir deste momento passamos a ver
sobrepostas as figuras de Sénia Silk/Jarda ao longo do filme.

A partir do momento em que esta relagao se estabelece em cena, ela altera o
sentido de sequéncias do filme que vieram antes e depois dela, revelando também
outras sobreposicdes possiveis implicadas nas aparicées de Jarda e provocadas pela

repeticdo. Retomando a sua cena de apresentacao no filme, abre-se um novo flanco:
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encontramos outra figura ali duplicada, que é a da prépria atriz/cineasta. Nesse
sentido, a repeticdo assume também sua dimensao autorreflexiva por exceléncia
quando utilizada no campo das artes, assim como revela outros os distintos modos de
sobrevivéncia que elas fazem proliferar.

Retomando as palavras de Guimaraes e de Oliveira (2021), parece-nos que,
acima de tudo, a mecénica do gesto, sobre a qual Helena Ignez lanca luz com sua
performance atualizada de Sénia Silk, ndo diz respeito apenas a porosidade que a
figura dos atores evoca em cena, mas do proprio procedimento que ela efetua
enquanto diretora. E a materializacdo filmica do seu gesto apropriativo, um
desdobramento da primeira operacéo (montagem de tempos) que a partir do uso da
citacdo imprime em seus filmes a sobrevivéncia das imagens da Belair. Como
tentamos demonstrar pelo esquema de espiral na repeticéo (ver fig. 11), a apropriagao
pela repeticdo do arquivo somada a repeticdo da encenacédo abre uma espécie de
tridimensionalidade nessa relacdo que se estabelece entre os filmes dirigidos por
Helena Ignez e os filmes da Belair.

Um segundo exemplo deste mesmo recurso € utilizado em A Moga do
Calendario (2017). A narrativa do filme gira em torno de Inacio (André Guerreiro
Lopes) e de sua fixacdo pela imagem de uma mulher que estampa o calendario do
seu local de trabalho. Sem emprego fixo, ele trabalha como mecénico na Oficina
Barato da Pesada enquanto faz alguns bicos como dublé de dangarino. Logo no inicio
do filme, apbs sermos apresentados ao espaco da Oficina e ao seu dono Celso Patréo
(um capitalista primario, segundo a narracdo de Helena Ignez)®!, vemos Inacio em
frente ao computador. A cena se passa na cozinha, com Inacio em primeiro plano
comendo um ovo cozido e Cidinha (Zuzu Leiva), sua esposa, no fundo do quadro
passando roupas. Entre uma camisa e outra, Cidinha fala sobre a importancia da
participacdo dos homens na luta pela emancipagcdao das mulheres dentro do

feminismo. Sem dar ouvidos ao assunto da companheira, a atencdo de Inacio esta

1 A opgéao por incluir na narragdo um comentario social sobre as personagens também dialoga com os
filmes do Cinema Marginal. Este € um recurso utilizado sobretudo nos filmes de Rogério Sganzerla,
basta lembrar do modo como o protagonista de Sem Essa, Aranha é apresentado (o Ultimo capitalista
do Brasil).
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direcionada para a tela do computador, no qual assiste uma cena de Sem Essa,
Aranha enquanto tece algumas anotacodes.

Poucas cenas depois, Inacio esta nas ruas de Sao Paulo (ver fig. 16, quadro
1). Ele interrompe o seu trajeto para comprar um par de 6culos. Em frente a um
espelho, ele veste os 6culos de lentes azuis espelhadas e encara seu rosto, agora
parcialmente encoberto. No plano seguinte, estamos dentro de um estudio de
gravacao bastante amplo onde uma personagem bate claquete no fundo do quadro,
anunciando que se trata da cena 39 tomada quatro (ver fig. 16, quadro 2). Fora de
quadro, um diretor convoca a a¢do. O modo como a cena € iluminada, com um foco
de luz em Inéacio, faz com que o0 ambiente do estiudio emule mais um palco de teatro
do que um estudio de filmagem. O cenario estd organizado de modo a dividir
diegeticamente o enquadramento em dois. Do lado direito, uma imagem comeca a ser
projetada, o que provoca Inacio a entrar em quadro preenchendo o canto esquerdo
da tela para repetir as agdes de Aranha (Jorge Loredo) na abertura do filme Sem Essa,
Aranha (ver fig. 16, quadro 3).

A cena é pautada pela ideia da fabricacédo: um set de filmagens é simulado, as
imagens de Aranha sao projetadas e Inacio, ao sair de tras dessa projecéo (da tela),
avanca em direcdo ao palco ja contaminado pela encenagao de Loredo. Tal qual
Nastia e Jarda em Ralé, sua caracterizacdo é completa: Inacio veste exatamente o
mesmo figurino de Aranha, incluindo a cartola preta com uma penugem vermelha. O
elemento do espelho ndo esta presente na cena em que Inacio reencena Aranha, mas
no plano imediatamente anterior, onde Inacio cobre o rosto com os 6culos escuros

assim como Jarda coloca sua mascara.
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Figura 16 — Inacio reencena Aranha em um estudio.

Fonte: A Moca do Calendario (2017).

Novamente, se estabelece uma relagdo clara entre 0 arquivo de midia e de
cena da Belair dentro da diegese do filme, mas desta vez esta operacédo acontece em
um mesmo plano imprimindo na visualidade da imagem esta relacdo que € mais de
duplicidade do que de sobreposicéo entre os personagens de Aranha e de In4cio. Esta
repeticdo de elementos visuais vem acompanhada do processo de reencenacao de
personagens a fim de produzir uma atualizacdo. No entanto, essa sequéncia ira
desencadear uma consequéncia nova em A Moga do Calendario: a internalizacdo do
programa gestual de Aranha por Inacio e sua proliferagdo em outras cenas na
narrativa, dissociada do uso de qualquer tipo de arquivo da Belair (seja ele de midia
ou de cena). A esta espécie de sobrevivéncia do gesto que evoca consigo uma

sobrevida de personagens, dedicaremos nossa Ultima secéo de analise.
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3.4 O pecado em dobro: Inacio/Aranha e Maya/Angela Carne-e-Osso

Nossa terceira e ultima categoria se diferencia das anteriores, a montagem de
tempos e intervalo e a apropriacdo pela repeticdo, pelo fato de n&o incorporar
necessariamente nenhum tipo de arquivo da Belair nas cenas analisadas. Em
verdade, o que estd em jogo é apropriacao do programa gestual dos atores da Belair,
que sao revisitados pelas personagens dos filmes dirigidos por Helena Ignez e
retrabalhados em cena. Este procedimento pode ser encontrado de modo bastante
explicito em Ralé e A Moca do Calendario, no qual as personagens de Maya (Simone
Spoladore) e Inacio (André Guerreiro Lopes) evocam respectivamente o gestual de
Angela Carne-e-Osso (Helena Ignez), protagonista de A Mulher de Todos (1969), e
Aranha (Jorge Loredo), de Sem Essa, Aranha (1970). Em referéncia a nocéo de
férmula de pathos, expresséao cunhada por Aby Warburg (2010 [1892]) e desenvolvida
posteriormente por Didi-Huberman (2002), optamos por chamar este procedimento de
sobrevivéncia do gesto.

Para Didi-Huberman (2002), a formula de pathos warburguiana seria a propria
corporificagcao da sobrevivéncia a partir da permanéncia do gesto humano ao logo do
tempo, algo como um tracado dindmico que conecta o Ocidente antigo com 0 moderno
a partir de um mesmo gesto dramatico que se repete nas imagens. A partir da proposta
do Atlas Mnemosyne, de sua obsessao pelo detalhe e da ideia do movimento dentro
do quadro, Warburg encontrou na repeticdo dos gestos humanos a forma primordial
pela qual o antigo seria capaz de sobreviver e a cristalizacdo desse gesto na imagem
seria justamente aquilo capaz de coloca-la em movimento no tempo. Assim, mais do
que uma imagem sobrevivente, Didi-Huberman (2002) afirma ser o pathos da imagem
que sobrevive. Diante disso, inserimos as imagens dentro de uma histéria fantasmal,
“onde o arquivo € um vestigio de meméria encarnada materialmente” (MARCELINO,
2014) e na qual as conexdes que criamos entre imagens sao capazes de resgatar “o
timbre dessas vozes inaudiveis” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 35).

Por certo, o tracado dinamico que procuramos estabelecer € bem mais modesto
do que o proposto por Warburg ou Didi-Huberman, interessa-nos analisar a polaridade
dindmica que se estabelece entre os gestos de personagens dos filmes dirigidos por

Helena Ignez e o modo como eles evocam o programa gestual de atores que
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compunham a Belair. No caso da relagdo que se estabelece entre Inacio e Aranha,
como vimos na sec¢ao anterior, ela parte da insercao de um arquivo em cena, na qual
Inacio repete as acdes de Aranha. No entanto, estes gestos sé&o incorporados por
Inacio e retomados ao longo do filme em situacGes distintas, 0 que torna possivel
estabelecer outros tipos de relacdes entre esses dois personagens.

Ja no caso de Maya (Simone Spoladore) em Ralé, o caminho € um pouco mais
tortuoso, pois a referéncia se da ndo somente pelas relacdes possiveis que se
estabelecem com Angela Carne-e-Osso, como ao proprio programa de atuacdo
sedimentado por Helena Ignez no contexto do cinema brasileiro moderno. Para
analisa-lo, dedicaremos nossa atencao a um gesto especifico das personagens de
Helena Ignez e que é retomado por Maya: o direcionamento do olhar para a camera.
Em nossa andlise, partiremos primeiro das relagdes entre Inacio/Aranha para depois
complexifica-las na relacdo de projecdo que se estabelece entre Maya e as
personagens de Helena Ignez.

Retomemos, portanto, a sequéncia de A Moga do Calendario, na qual Inacio
repete em cena as ag¢des de Aranha em um estudio. Nela, temos em um mesmo plano
a exibicdo diegética de um arquivo de midia de Sem Essa, Aranha (repeticdo do
arquivo), somada a reencenacdo dos seus gestos e didlogos de Aranha por Inacio
(repeticao do gesto). A partir do fragmento escolhido por Ignez ja podemos identificar
dois elementos centrais que compdem a atuacao de Aranha no filme. Primeiro, as
frases grandiloquentes e aparentemente sem conexao narrativa que o personagem
declama ao longo do filme, a exemplo de “tem seis mil anos, tem seis mil anos
pesando em cima de mim” ou “é preciso bombardear atencéo, ja fiz tudo que um
branco podia fazer”.

Essas mesmas frases, no entanto, sdo intercaladas com enunciados de outra
natureza, como “garotas, atentem para o balancar dos meus quadris”. Esta ultima nao
pertence somente a Aranha, mas também ao personagem criado por Jorge Loredo ao
longo dos anos 1960: o Zé Bonitinho, popular pela sua participagdo no programa
Noites Cariocas. Com Zé Bonitinho, Loredo popularizou uma série de borddes, a
exemplo de “garotas do meu Brasil varonil: vou dar a vocés um tostdo da minha voz”
ou “mulheres, atentem para o tilintar das minhas sobrancelhas”. Seu figurino era

extravagante, com objetos gigantes que compunham suas acgdes, como Oculos e
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pentes (FRAGATA, 2009). Todos estes elementos sédo incorporados ao personagem
de Aranha, que por vezes recorre a eles em cena.

Para Rubens Machado Jr. (2007), Jorge Loredo consolidou um programa
gestual de Zé Bonitinho a partir de gestos caracteristicos que compunham o universo
do personagem, como o ato de escovar as sobrancelhas e alinha-las com seus dedos
indicadores. Desse modo, a figura de Zé Bonitinho torna-se também uma espécie de
corpo citacional, no qual o programa de atuacao implementado por ele é referenciado
por outras atrizes/atores. Ou, ainda, por ele mesmo, como é o caso da presenca de
Aranha. A encenacéao de Inacio evoca, portanto, ndo s6 Aranha, mas o proprio gestual
de Zé Bonitinho. No decorrer da narrativa, é visivel a internalizacdo dos gestos de
Aranha/Zé Bonitinho pela figura de Inacio e nao é dificil que o espectador os
reconheca quando reinterpretados. Em A Moca do Calendario, uma sequéncia em
especifico nos chama atencdo pela similaridade que guarda ndo s6 com a
interpretacéo de Aranha/Zé Bonitinho, mas pela prépria dindmica que este estabelece
em cena.®?

Perto dos minutos finais do filme, Inacio esta em um local que aparenta ser uma
boate. Ele veste um lengco vermelho, sua blusa é luminosa, assemelhando-se ao globo
de disco que compdbe o cenario. Nessa sequéncia, € como se vissemos o proprio
Aranha do século XXI: Incio incorpora todo o gestual de Aranha/Zé Bonitinho para
entoar um discurso acerca dos problemas neuronais dos sujeitos ocasionados pela
sociedade do desempenho, que transforma o individuo em empresario de si mesmo
a partir da l6gica da positividade. Tais frases sao citacdes diretas de Sociedade do
Cansaco (2010), livro do filésofo sul-coreano Byung-Chul Han, que Inacio declama em
cena. Acompanhando Inacio, estd uma guitarrista que sublinha a performance de

In4acio através da musica.

52 Acesse a comparagdo em video das duas sequéncias em: https://vimeo.com/743247099



113

Figura 17 — In&cio incorpora o programa gestual de Aranha em sequéncia musical.

Fonte: A Moca do Calendario (2017).

A sequéncia comeca com Inacio afirmando que cada época tem suas
enfermidades fundamentais. Ele dirige seu olhar para a cémera, ergue o dedo
indicador em riste e passa em frente ao rosto. Estala os dedos com rapidez. Seus
movimentos em cena sao ao mesmo tempo dindmicos e precisos, por vezes
expansivos. No entanto, ndo ha fluidez em seus gestos e eles sdo marcadamente
artificiais, como se quisessem expor a prdpria mecanica interna dos musculos a cada
movimento. A semelhanca com a interpretacédo de Aranha/Bonitinho se da a partir da
citacdo de um gestual caracteristico: o estalar de dedos, a mao que percorre o cabelo
a fim de alinha-lo, o olhar exasperado que se dirige a camera.

A partir deste gestual, Inacio (André Guerreiro Lopes) também cria seu proprio
arcabouco e o movimento das suas maos ira incorporar outros trejeitos especialmente
relacionados a sua fala. Quando declama sua critica a sociedade neuronal, seus
dedos com frequéncia apontam para a cabeca, por vezes rodopiam no ar como quem
afirma estar louco. Em seguida, seu corpo esta todo imével e s6 a pupila de seu par
de olhos se movimenta lentamente para a direita, para em seguida se separarem uma
para cada extremidade dos olhos. A incorporacédo do gestual de Inacio por Aranha
talvez seja 0 que mais se aproxime do procedimento de apropriacao modernista, onde
alimenta-se do outro e assim passa a partilhar desta gestualidade.

O aspecto construido de sua performance em cena é acentuado, ainda, pela
trilha sonora composta diegeticamente. E como se cada nota da guitarra estivesse &
servico ndao s6 de compor uma musica em si, mas de potencializar a polifonia gestual
que Inacio desenvolve em cena. Diferentemente de outros momentos de A Moga do
Calendario, nao fica claro qual seria o contexto dessa sequéncia. Nao ha elementos

visuais que explicitem uma dimensao de metalinguagem, a fim de indicar que se trata
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dos bastidores de um set de flmagem ou peca de teatro. Curioso, ainda, € a insercéao
de uma sequéncia tao longa (ela dura pouco mais de trés minutos) e sem uma funcéo
narrativa evidente pouco antes dos dez minutos finais do filme. O modo como a
sequéncia é organizada parece muito mais ensejar uma pausa, a interrup¢ao no fluxo
narrativo para que o espectador possa contemplar o processo de devoragao que
Inacio conduz de Aranha em cena.

Isto exposto, essa sequéncia parece dialogar com o terceiro plano-sequéncia
de Sem Essa Aranha, que também se passa em uma casa de festas. Nele,
estabelece-se uma dinamica que ira percorrer todo o filme da Belair quando Aranha
estiver em cena: ha uma apresentacdo musical diegética na qual Helena Ignez
participa de alguma forma (seja interagindo com os musicos, seja dan¢gando) e Aranha
permanece alheio. Em verdade, alheio ndo parece ser bem a palavra, pois o
personagem tentara na verdade interromper o fluxo da musica ao enumerar suas
frases sem nexo. A sequéncia de Sem Essa, Aranha € bem mais longa do que ade A
Moca do Calendario, com mais de dez minutos. No entanto, interessa-nos analisar
apenas participacdo de Aranha em sua metade inicial.

A cena comega com uma cantora que se apresenta na contraluz, a cdmera esta
sempre em movimento, a circundando e abrindo cada vez mais o0 enquadramento a
fim de revelar o espaco (ver fig. 18). Nessa revelacdo, vemos que a cena se passa
em uma espécie de teatro pequeno. Ao redor da cantora, ha mesas com toalhas
vermelhas nas quais estao sentados diversos clientes (em sua maioria homens). Em
seguida, a direita de quadro aparecem Helena Ignez e Maria Gladys danc¢ando juntas.
A presenca delas € como uma perturbacdo na imagem: suas roupas, Seus
movimentos languidos e sem expressao parecem deslocados de todo aquele espaco.
Em seguida, a cena se transforma e assume um caréater similar as apresentacdes de
Teatro de Revistas, com bailarinas no estilo vedetes que vestem apenas algumas

poucas plumas e lantejoulas, expondo seu corpo quase nu.
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Figura 18 — Sequéncia musical de Sem Essa, Aranha.

Fonte: Sem Essa, Aranha (1970).

E nesse momento de maior intensidade, com mais pessoas em quadro que
Aranha irrompe na cena para interrompé-la, clamando por atencdo e por um “stop”
(ver fig. 19, quadros 1, 2 e 3). Ele assume a centralidade do palco e é como se
vissemos Z¢é Bonitinho em cena, seu pentear no cabelo, os bordées galanteadores
que dirige as mulheres na maxima “é chato ser bonito”. A camera o circunda, ele fecha
os olhos e escorrega lentamente a palma da mao sob o rosto escovando ao mesmo
tempo sobrancelhas e cabelo (ver fig. 19, quadro 4). Até que sua expressao assume
contornos mais sombrios, sua postura em cena passa a ser autoritaria e impositiva,
com o peito erguido e bragcos abertos em riste. Nesse momento, sem duvidas, €
Aranha quem fala e novamente avisa que existem seis mil anos pesando sobre ele,
clamando por atencao e para que escutem o que ele tem para dizer.

Aranha anuncia que uma nova era esta a aurorejar, seu corpo assume uma
postura cada vez mais rigida em cena, contrastando com a malemoléncia das vedetes
que observam o seu discurso e ocupam o fundo do quadro. Assim, se em A Mocga do
Calendario, as acdes de Inacio e sua parceira de cena sdao complementares,
desenrolando-se com certa harmonia, em Sem Essa, Aranha a relagdo que a
personagem central possui com o seu entorno é sempre de tenséo. O jogo de atuagao

que se estabelece com Aranha é muito mais entre ele e a cdmera, enquanto as demais
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personagens que ocupam O quadro servem muito mais como elementos que
potencializam a estranheza das suas ag¢des pela sua presenga apatica em quadro.
Em comum, no entanto, tanto Inacio quanto Aranha parecem transformar estas

sequéncias musicais em oportunidades para entoar as enfermidades de sua época.

Figura 19 — Aranha/Zé Bonitinho irrompem em cena.

Fonte: Sem Essa, Aranha (1970).
Se no caso da anélise de cenas de Sem Essa, Aranha e Ralé o que sustenta

nossa comparagao € a incorporag¢ao de um programa gestual, que inclui a apropriagao
de diversas acbes e de todo um modo de vocalizar os didlogos em cena de Aranha
por In&cio, o caso de Maya em Ralé é bem mais sutil. Trata-se de apenas um gesto
analisado em profundidade, mas que evoca por si s6 a presenca das personagens de
Helena Ignez: o recurso de encenacéo para a camera, que abarca nele o gesto de
direcionar o olhar para o espectador ao mesmo tempo em que revela o aparato de
fabricagdo da imagem.

Na secado anterior, discutimos a relacdo que se estabelece entre Sonia Silk e
Jarda e afirmamos que n&o se trata ali de uma relacdo de projecdo de uma
personagem na outra, mas na criacdo de um duplo a partir do procedimento da
apropriacdo pela repeticdo. No entanto, existe sim uma relacao de projecéo que se
produz na sequéncia do retorno de Sénia Silk, mas ela esta pautada na relacéo que
se estabelece entre as Silk e a personagem de Maya (Simone Spoladore). Relacéo

esta que se estabelece tanto na sala de cinema, pela presenca diegética do projetor
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em cena que atravessa a figura de Maya antes de revelar a imagem de Sénia Silk na
tela, quando pelo plano seguinte, no qual vemos ndo apenas duas versdes de Sénia
Silk, mas trés. Ha o cartaz de Copacabana Mon Amour exposto, a performance de
Jarda/Helena Ignez de uma nova Sénia Silk e, por fim, a versdo fabricada por
Bonaparte (diretor do filme dentro do filme) que encontra em Maya a sua atualizacao

final.

Figura 20 — Maya, Jarda e as multiplas versdes de Soénia Silk.

Fonte: Ralé (2015).

Ao longo do filme, se estabelecem relacbes de projecéo entre Maya e outras
personagens interpretadas por Helena Ignez. A comecar pelo préprio titulo do filme
no qual Maya participa na trama e que recebe ndo por acaso 0 nome de A
Exibicionista. Esta é uma referéncia ao filme perdido de Rogério, Sganzerla Carnaval
na Lama ou Betty Bomba a Exibicionista — titulo este que diz respeito ao nome da
personagem de Helena Ignez. Nao a toa, Bonaparte (o diretor mirim de A Exibicionista
em Ralé) anuncia em dado momento que a equipe nao esta a fazer um novo filme,
mas a continuar um — afirmacao que tanto poderia ser interpretada a luz da interrupgao
forcada do processo de producéo da Belair pela Ditadura Militar ou do préprio desejo
de resgatar o filme perdido (Carnaval na Lama)®3.

Portanto, para além de Sénia Silk, a verdade é que Maya parece estabelecer
uma relacao distinta da de duplicagcdo no universo ficcional (tal qual acontece com

Jarda), isso porque o que ela incorpora é o sistema de atuacdo sedimentado por

> Para reforgar essa relacdo, basta retomar um trecho de A Miss e o Dinossauro analisado
anteriormente, na qual Rogério Sganzerla afirma que para descobrir a esséncia do processo criativo
devemos observar as criangas. Assim, Helena Ignez parece resgatar essa ideia ao transformar o
proprio Sganzerla em um diretor mirim na nova verséo de A Exibicionista.
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Helena Ignez. Sua presenga em cena, parece evocar a propria persona de Ignez nos
tempos da Belair. Prova disso é que se torna possivel tracar relacbes de projecéao
entre Maya e personagens que sequer sao referenciadas no filme, como € o caso de
Angela Carne-e-Osso, personagem de Ignez em A Mulher de Todos (1969).>*Esse
procedimento acontece especialmente quando Maya recorre a um recurso de
encenacéo bastante utilizado por Helena Ignez em seu programa de atuacao, o de
encenacao para a camera. Em especial porque amalgamado a ele, ha o uso de um
plano frontal que estabelece um jogo de seducdo entre atriz-camera-espectador
através do direcionamento do seu olhar. A cena de apresentacdo de Maya, logo no
inicio de Ralé, evoca o plano no qual Angela Carne-e-Osso convida o espectador para
ir para a llha dos Prazeres.

Em A Mulher de Todos, Angela Carne-e-Osso (Helena Ignez) é uma espécie de
vampira sexual, cuja pulsdo é devorar os homens que cruzam com ela ao longo do
filme. Sua verve anarquica faz com que nao sb seja possuida, mas possua esses
sujeitos. Mais do que isso: ela os agride, morde, chuta, queima. Assim, produz uma
figura que provoca na mesma medida atracao e repulsa, fascinacao e horror. O poder
de dominacgao que exerce sobre 0s homens a partir dessa polarizagcédo nao se restringe
apenas ao universo diegético do filme. Isso porque frequentemente essas sequéncias
carregam consigo o ato de olhar para a camera, ndo apenas a revelando, como
também direcionando os desejos da personagem para aqueles que assistem o filme.
Para nés, o importante é analisar o momento de seducéo fluida que se estabelece
nessa relagéo, mais do que discorrer sobre 0 modo como este recurso de encenagao
para a camera é empregado enquanto estratégia de agressao. Por isso, vamos nos
deter a uma cena em especifico, onde Angela da carona em seu carro para um
desconhecido que encontra na estrada a caminho da llha dos Prazeres.

Dentro do veiculo, a conversa entre o casal consiste em apenas dois planos com
enquadramentos fixos, um registrando o rosto de cada uma das personagens (ver fig.
21). A camera esta posicionada de modo frontal, mas 0 homem no banco do carona
desvia da frontalidade imposta pelo enquadramento ao sentar-se de lado no banco do
carro (ver fig. 21, quadros 1 e 3). Ele dirige o seu olhar para Angela, & direita do

quadro. No inicio da cena, o olhar de Angela também esta voltado para o banco do

% Acesse a comparacdo em video das duas sequéncias em: https://vimeo.com/743245427
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carona a fim de corresponder seu olhar, embora seu corpo ainda esteja posicionado
de frente para a camera (ver fig. 21, quadro 2). Em dado momento, ha um dialogo que
provoca uma mudanca no registro: ao perguntar se 0 homem ja praticou nudismo,
Angela direciona o seu olhar para a camera. Encarando o espectador com ar
debochado, ela afirma que nudismo faz bem para pele e para os musculos. A partir
dai, seu olhar ira oscilar entre esses dois polos de atracao: o personagem ao seu lado
e a camera/o espectador. Em seguida, um convite: com o olhar fixo para a camera,
Angela pergunta se nos ja fomos & ilha dos prazeres ou se gostariamos de ir com ela
para esse espaco onde os prazeres sao extremos. Ha aqui um bom exemplo da
postura debochada que Ferndo Ramos (1987) identifica nos filmes do Cinema
Marginal e que é direcionado ao espectador, a fim de desestabilizar e constranger

especialmente o sujeito burgués de classe média de verve moralista.

Figura 21 — Angela Carne-e-Osso conduz o jogo de sedug&o entre camera,
personagem e espectador.

Fonte: A Mulher de Todos (1969).

Sob o0 nosso ponto de vista, mais do que desestabilizar ou constranger, este tipo
de encenacéo para a camera feita por Helena Ignez produz um jogo de seducéo entre
a personagem, a camera e o0 espectador, que demonstra uma consciéncia da atriz sob
0 poder de fascinacdo que sua imagem exerce em cena. Como ja referido

anteriormente, este € um gesto que esta presente desde A Grande Feira (1961), em
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uma sequéncia na qual Ely (Helena Ignez) se encara longamente no espelho®.
Mesmo que o recurso de encenagao para a camera assuma fungdes dramaticas
distintas (a de confissédo de um segredo intimo entre personagem e espectador, como
€ 0 caso de A Grande Feira, ou a de vetor das estratégias de agressdo, como na
Belair), parece-nos que o0 seu uso esta mais relacionado a uma postura
autoconsciente que Helena Ignez assume em cena. O olhar para a camera néo
apenas da corpo a proposta de Didi-Huberman (1990) para quem a imagem sempre
nos devolve seu olhar quando observada, mas revela que Ignez esta ciente da figura
que constroi para si enquanto atriz. Esse mesmo procedimento € replicado pelas
atrizes que Helena Ignez dirige em cena, que nao tem receio de embarcar no jogo de
seducao fluida que se estabelece entre atriz-camera-espectador nesses momentos.

Vejamos, por exemplo, 0 momento em que Maya (Simone Spoladore) utiliza o
mMesmo recurso em sua primeira aparicao em Ralé. A cena de apresentacao de Maya
evoca o plano no qual Angela Carne-e-Osso convida o espectador para ir a ilha dos
prazeres. Tal relacdo se estabelece tanto pela construgcdo da mise en scéne, pela
interpretacéo sensual da atriz que dirige seu olhar para a camera ao longo de toda a
sequéncia, como pelos dialogos nos quais Maya revela ja ter realizado todos os seus
fetiches em um motorhome, onde também se estabelece um jogo de seducédo entre
atriz-camera-espectador.

Em um plano geral em meio a vegetacao abundante, um mothorhome aproximar-
se até estacionar no gramado. A chegada do automével é acompanhada de uma
narracao, na qual Maya nos conta como conheceu o Barao e que foi através dele que
aprendeu que compartilhando gera abundéancia. Esta ultima frase é dita ja de dentro
do mothorhome, onde Maya dirige o seu olhar para a camera. Em um plano aberto da
personagem na dire¢do, vemos o interior do veiculo e quase todo o0 seu corpo sentado
no banco. Ela veste apenas sutia e meia-calca, mas seus cabelos oxigenados cobrem
parte do seu rosto e corpo. Ela afirma que a abundéancia é o estado natural da
natureza, mas que s6 acontece quando somos capazes de seguir 0S N0SSOS proprios
sonhos, caindo na risada logo em seguida. Ela olha para os lados, para depois voltar
o olhar para a camera e piscar. Maya entdo levanta e a camera acompanha o seu

movimento, revelando que atras dela esta um rapaz. Ele segura um espelho, que é

> Ver secdo 1.2.



121

para onde Maya ira direcionar agora sua postura exibicionista em cena. Assim,
estabelece-se novamente um jogo de seducao pautado pela postura erética da atriz,
mesmo que seus dialogos ndo sejam tdo explicitos quanto o convite feito por Angela

Carne-e-Osso.

Figura 22 — Maya evoca o programa de atuagéo de Helena Ignez em cena.

Fonte: Ralé (2015).

Esta situacao se altera logo em seguida, a partir de um plano no qual Maya
esta do lado de fora do motorhome. Ela entdo revela o motivo de sua risada: o sonho
que perseguiu foi o de realizar todos os seus fetiches dentro do veiculo. Novamente,
0 mesmo tipo de jogo se estabelece, a partir de uma encenacéo para a camera que
denota a autoconsciéncia filmica da atriz sobre o0 jogo de seducgéao criado ndo s6 em
termos diegéticos, mas com o proprio olhar do espectador. Ao assumir essa postura
exibicionista em cena, a Maya/Simone Spoladore convoca para si o papel ativo diante
da acao de ser olhada, explicitando a consciéncia filmica que tem da sua imagem
quando mulher filmada. Assim, € como se a cada olhar de Maya em direcéo a camera

carregasse consigo a postura libertaria que Helena Ignez sempre assumiu em cena.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em Jogo da Amarelinha, Julio Cortazar propde uma experiéncia de leitura
arriscada. Trata-se de uma mesma histéria que pode ser lida de duas maneiras: ou
segue-se a leitura linear dos capitulos, podendo encerrar a experiéncia no capitulo 56
ou inicia-se a leitura pelo capitulo 73, seguindo depois a ordem indicada pelo autor
que navega de modo anarquico pelos fragmentos do livro — opcéo esta ultima que
agrega consigo outros 99 capitulos que Cortazar diz ser prescindiveis para
compreensdo da trama. No que chama de Tabuleiro de Direcao, nota de abertura
anexada ao livro, Cortazar afirma que Jogo da Amarelinha néo é um livro, mas muitos.

Isso porque ao propor um jogo no qual as leitoras precisam navegar de modo
nao-linear entre fragmentos que ocupam diferentes posi¢coées no livro, Cortazar nos
lembra que entre um capitulo e outro ndo ha um espacgo vazio e homogéneo, mas um
intervalo que abre espaco para o jogo de cocriagao entre a obra, quem a produziu e
quem a lé. As possibilidades que se desdobram nessa interagcdo sao produzidas néao
sO pela relagao entre capitulos (0 que vem antes e 0 que esta porvir), mas também
pela natureza do intervalo em si, cuja funcéo € criar um espaco no qual é possivel
absorver o que foi dito e a partir dai projetar a imaginacao sobre o que vira — ou até
sobre 0 que autor escolhe esconder. E o intervalo, a propria acéo de interromper o
fluxo do texto para em seguida retornar de um ponto distinto que produz esse
momento de cocriacdo. Nesse espaco, a liberdade de criacdo de quem folheia a
pagina equivale-se a de quem a escreveu.

Com efeito, a proposta de Cortazar, na qual existem multiplos livros possiveis
dentro de uma mesma obra, emana do processo de criacdo desse espaco
compartilhado, mas nao sé. No caso de Jogo da Amarelinha, a liberdade de estrutura
que o autor propde para a narrativa em si faz proliferar também suas possibilidades
de significacdo. Dito de outro modo, o significado de um capitulo ndo é algo estanque,
€ algo que se constréi a partir dessas multiplas relagdes geradas durante a experiéncia
da leitura. Mais do que isso: mesmo que os capitulos estejam localizados em posi¢cdes
fixas no livro apds a sua publicacdo, Cortazar nos lembra que € sempre possivel
subverté-las, transgredir a ordem natural das coisas para produzir novas relagdes de

sentido. Como em um jogo de tabuleiro, sdo muitos os movimentos possiveis de
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serem feitos durante a experiéncia de fruicdo de uma obra e a agao de deslocar-se no

tablado sempre fard emergir nesse gesto os espacos de intervalo.

Figura 23 — O tabuleiro de Helena Ignez.

Fonte: Patio (1959).

Em seu primeiro trabalho como atriz, Helena Ignez também participa de um
jogo de tabuleiro. Deitada no chao quadriculado, ela se move na ansia de superar as
lacunas impostas entre ela e o seu parceiro de cena. Em Patio, ha uma forca estranha
que impde aos corpos, numa mesma intensidade, atracdo e repulsa. Para superar
essa polarizacao é preciso antes experenciar o intervalo para em seguida descobrir
novos modos de se deslocar no espago-tempo. Em seu trabalho como diretora, é
Helena Ignez quem movimenta as pecas do jogo. No tabuleiro da direcédo (e néao de,
como proposto por Cortazar) ela resgata imagens, personagens e tematicas dos
filmes da Belair para (des)monta-las no tempo.

Os filmes dirigidos por Helena Ignez habitam a constelacdo moderna do cinema
brasileiro, pois carregam consigo o ideario estético e politico cristalizados pelos filmes
do Cinema Novo e Cinema Marginal. No entanto, ndo se trata de uma obra passadista
ou nostélgica. Pelo contrario, a principal herangca que Ignez carrega consigo € a
capacidade desses cineastas refletirem sobre as questdes do seu tempo através do

cinema. Esse processo nao se restringe apenas a um conjunto de temas de cunho
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politico-social, mas principalmente ao uso da invencao formal, da pesquisa de
linguagem e de um estilo original que € capaz de expressar a visao de mundo desses
cineastas.

A invencao de Helena Ignez parte de seu gesto apropriativo, recurso estético
que propde resgatar imagens da Belair a fim de recoloca-las em movimento. Este
procedimento dialoga tanto com a proposta de apropriacdo empreendida pelo cinema
brasileiro moderno ao fazer uso da citagdo, da parédia e da reciclagem de materiais,
quanto da apropriacdao modernista oswaldiana, que tem por objetivo assimilar de
forma critica o legado cultural do outro a partir de estratégias de degluticdo. No caso
de Helena Ignez, o arcaboucgo intertextual que é mobilizado nédo € o do outro
ameacador, mas sim o da trajetéria que ela propria construiu. Nesse sentido, o gesto
de retomar as imagens do passado implica em uma discussédo metarreflexiva sobre o
seu trabalho na Belair Filmes.

Essa discusséo permeia o procedimento de montagem de tempos e intervalo,
que ira se apropriar de arquivos de midia da Belair para Ihes conceder novos sentidos
ao incorpora-los na tessitura filmica junto as imagens contemporaneas, como
demonstrado nas sequéncias de Ralé e Luz nas Trevas: a volta do Bandido da Luz
Vermelha, além de perpassar os distintos modos como Ignez faz as personagens da
Belair serem atualizadas no tempo. Em um primeiro momento, esta atualizagao é
resultado da apropriacao pela repeticao, que concede nova vida as personagens de
Aranha (Sem Essa, Aranha) e Sonia Silk (Copacabana Mon Amour) nas figuras de
Inacio (A Mocga do Calendario) e Jarda (Ralé). Em seguida, a no¢ao de sobrevivéncia
da a ver como um gesto sutil pode invocar toda a trajetéria de uma atriz, como no
olhar que Maya (Ralé) dirige para a camera.

Para pesquisas futuras, ainda poderiam ser estudadas a relacédo que os filmes
de Helena Ignez estabelecem com as obras teatrais, a exemplo da adaptacao de Ralé
e Cancéo de Baal (2008), ampliando 0 modo como a intertextualidade foi trabalhada
nesta dissertacdo. Outra possibilidade seria aprofundar o uso das imagens do arquivo
de imagens da Belair a partir da questdao do uso estrutural da musica, procedimento
formal que estd presente em outros momentos da sua cinematografia como nas
numerosas sequéncias musicais de Barao (Ney Matogrosso) em Ralé. Por fim, seria

possivel ainda pensar como esse gesto apropriativo se desdobra na producéo de Julio
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Bressane, pois 0 cineasta também mobiliza imagens de arquivo da Belair em seus
filmes. De modo similar ao que faz Ignez, o retorno de Bressane ao passado da Belair
também abarca o uso de imagens de arquivo e a proposta de reencenagdo de
sequéncias emblematicas da Belair — a exemplo da baba de sangue de Helena Ignez
em A Familia do Barulho, que tem tanto o seu arquivo de midia incorporado em
Memdrias de um Estrangulador de Loiras (1971) como é reencenada por Marjore
Estiano em Garoto (2015), filme contemporaneo de Bressane.

No entanto, o que parece ser mais interessante como resultado da anélise do
gesto apropriativo de Helena Ignez é o que escapa do seu dominio como diretora. E
0 que o seu gesto faz emergir, mas que ja estava la, latente nas imagens e a
apropriacao de Ignez so fara despertar. Sao as polaridades dialéticas em disputa no
interior das imagens, seu intricado jogo de sobrevivéncias. De apari¢cao e desapari¢ao.
Algo da ordem do inalcancéavel, que se produz no limiar do visivel e somente passivel
de ser vislumbrado quando as imagens sao postas em suspensdo, revelando a

incessante tensao entre passado, presente e futuro escondidas no seu interior.
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APENDICE A - REVISAO E LEVANTAMENTO DE LITERATURA SOBRE
HELENA IGNEZ

Nesta secdo do texto, apresentamos o processo de revisdo e levantamento da
literatura detalhado, feito com o intuito de mapear os estudos precedentes acerca do
nosso tema e compreender que aspectos da obra de Helena Ignez ja haviam sido
discutidos no dmbito académico. O levantamento da literatura foi feito a partir de trés
tipos de producao: teses e dissertagcdes, artigos publicados em livros e/ou periddicos
e trabalhos publicados em anais de eventos do campo da comunicacao, do cinema e
do audiovisual. O processo de busca nas diferentes bases de dados foi feito através
do uso de palavras-chave nos campos “titulo” e “resumo”. A etapa seguinte consistiu
na leitura do resumo e da introducéo dos trabalhos, com o objetivo de compreender a
relevancia de cada um deles para a nossa pesquisa.

As palavras-chaves escolhidas por nés inicialmente foram “Helena Ignez”,
“Helena Ignés™’, “Belair Filmes”, “Belair” e “Cinema Marginal”. Em um segundo
momento, tendo em vista o baixo numero de resultados especificos sobre o trabalho
de Helena Ignez como diretora cinematogréfica, realizamos uma nova busca a partir
dos titulos dos filmes dirigidos pela cineasta: “A Reinvencdo da Rua” “A Miss e o
Dinossauro”, “Cancdo de Baal’, “Luz nas Trevas: a Volta do Bandido da Luz
Vermelha”, “Poder dos Afetos”, “Feio, eu?”, “Ossos”, “Ralé” e “A Moca do
Calendario™8. Esta Ultima busca por palavras-chave teve bom resultado no
levantamento de artigos publicados em periddicos.

ApoOs o processo de levantamento da literatura, os textos relevantes para nossa
pesquisa foram arquivados e organizados no gerenciador de referéncias Zotero,
classificados pelo tipo de producdo, autores, palavras-chave, resumo etc. Nos
proximos paragrafos, iremos detalhar os resultados encontrados durante o processo

de revisao de literatura.

7 Segundo Sandro de Oliveira (2019), € comum encontrar o nome da atriz e cineasta escrito das duas
formas, tendo em vista que seu nome de batismo é Helena Ignés Pinto de Melo e que grafia nos créditos
dos filmes variam. Optamos por incluir ambas as formas na busca por palavras-chaves, a fim de néo
perder nenhum possivel resultado.

*8 O longa-metragem Fakir ndo foi incluido na busca devido a sua recente estreia comercial (2020).
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Teses e Dissertacoes
No que se refere as teses e dissertacdes, os principais repositérios utilizados foram o
Catélogo de Teses e Dissertacdes da Capes e a Biblioteca Digital Brasileira de Teses
e Dissertagdes (BDTD). De forma complementar, a mesma analise considerou o
Banco de Teses sobre Cinema Brasileiro organizado pelo Mnemocine®®, que indexa
resumos de trabalhos produzidos anteriormente a Plataforma Sucupira e que nao
estao disponiveis no portal da Capes.

A palavra-chave utilizada que mais gerou resultados foi “Cinema Marginal”’, com
43 resultados no Catalogo de Teses e Dissertacées da Capes e 28 resultados na
BDTD. Excluidos os resultados repetidos e que nao se relacionavam diretamente com
o recorte do tema, chegamos a um numero total de quatro resultados, sendo uma tese
e trés dissertacoes. Apenas um resultado da amostra tinha como principal foco o
trabalho de Helena Ignez, a dissertacdo Helena Ignez: descolonizando Olhares:
Estratégias de Invengdo na Representagdo da Mulher no Cinema Marginal Brasileiro
(2016)%°, de Tatiana Trad Netto®'. Com viés feminista, Trad Netto investiga o papel de
Helena Ignez no contexto do Cinema Marginal e as rupturas que seu trabalho como
atriz provocaram na representacao das personagens femininas no cinema brasileiro.
A dissertacdo também organiza informagdes relevantes sobre a trajetoria pessoal de

Helena Ignez, especialmente sobre o periodo do inicio da sua juventude na Bahia,

%9 O Mnemocine é um projeto dedicado ao ensino e pesquisa de cinema, fotografia e audiovisual. Desde
1999, o site Mnemocine publica textos técnicos e teéricos, indicagdes de pesquisa, bancos de dados,
resenhas e criticas, além de divulgar eventos e parcerias. Anteriormente disponivel em um site com o
nome do projeto, a base de dados passou a integrar o site do pesquisador José Inacio de Melo Souza.
Desde novembro de 2022, o endereco cinema.acervo.site centraliza as bases de dados de teses e
dissertacdes e propde um entrecruzamento com os dados do site Salas de cinema em Sao Paulo,
hospedadas no Arquivo Histérico da cidade de Sdo Paulo (AHSP) e na Cinemateca Brasileira.
Disponivel em: https://joseinaciodemelosouza.com.br/. Acesso: 18 nov. 2022.

8 NETTO, Tatiana Trad. Helena Ignez: Descolonizando Olhares: Estratégias de Invencdo na
Representacdo da Mulher no Cinema Marginal Brasileiro. 122 fls, 2016. Dissertacdo (Mestrado),
Instituto de Humanidade, Artes e Ciéncias Prof. Milton Santos, Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 2016. Disponivel em: http:/repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/32187. Acesso: 12 jan. 2021.

51 No Catalogo de Teses e Dissertagdes da Capes o titulo da dissertacdo esta cadastrado como “Helena
Inés: descolonizando Olhares - Estratégias de Invengdo na Representacdo da mulher no Cinema
Marginal Brasileiro”. No entanto, o arquivo localizado no repositorio de teses e dissertagbes da
Universidade Federal da Bahia possui a grafia “Helena Ignez” no titulo. Optamos por manter este ultimo
titulo ao longo do presente trabalho.
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entrelacando o inicio da sua vida profissional como atriz € a sua parceria afetiva e
intelectual com Glauber Rocha até o inicio dos anos de 1960.

O segundo trabalho encontrado foi a dissertacdo O figurino no Cinema
Marginal: Rogério Sganzerla (2016)%?, de Paula de Maio Iglecio Cozzolino. O trabalho
documenta e analisa os figurinos do filme O Bandido da Luz Vermelha (1968), de
Rogério Sganzerla. A analise é feita a partir do levantamento de aspectos sécio-
politicos-culturais do periodo no Brasil e da forma como estes se relacionam com o
filme. Além disso, Cozzolino aplicou entrevistas com profissionais envolvidos na
producdo — dentre eles, Helena Ignez.

Ainda dentro da busca por “cinema marginal”’, duas pesquisas encontradas
tinham como objeto de estudo a produtora Belair Filmes. A primeira delas, a tese de
doutorado Belair e Cine Subterraneo: o cinema moderno pos-1968 no Brasil e na
Argentina (2018)%3, de Estevdo de Pinho Pinho Garcia, propde um cotejo entre o
cinema moderno p6s-1968 no Brasil € na Argentina. O principal foco da analise séo
os filmes produzidos pela Belair e em comparacdao com as produgdes do grupo
argentino Cine Subterraneo, a partir inflexdo entre cinema e politica. O segundo
trabalho localizado foi a dissertacdo de mestrado Belair: as faces de um sonho
experimental de industria cinematografica, de Leonardo Gomes Esteves (2012)%.

A busca pela palavra-chave “Helena Ignez” ou “Helena Ignés” gerou quatro

resultados, sendo um deles excluido por ndo se relacionar com a nossa pesquisa e

62 COZZOLINO, Paula de Maio Iglecio. O figurino no Cinema Marginal: Rogério Sganzerla. 2016.
Dissertacéo (Mestrado em Téxtil e Moda) - Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades, Universidade de
Séo Paulo, Sao Paulo, 2016. Disponivel em:
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/100/100133/tde-08042016-110200/pt-br.php. Acesso em:
08 ago. 2020.

8 GARCIA, Estevao de Pinho. Belair e Cine Subterraneo: o cinema moderno pés-1968 no Brasil e na
Argentina. 2018. Tese (Doutorado em Meios e Processos Audiovisuais) - Escola de Comunicagbes e
Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2018. Disponivel em:
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27161/tde-11092018-095334/pt-br.php. Acesso em: 15
ago. 2020.

8 ESTEVES, Leonardo. Belair: faces de um sonho experimental de indistria cinematografica. 2012.
Dissertacdo de Mestrado. Pés-Graduagdo em Artes Visuais. Escola de Belas Artes, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012. O trabalho n&do est& disponivel on-line em nenhuma
das bases de dados consultadas, nem mesmo no Pantheon, repositorio de Teses e Dissertagdes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Tentamos contato com o autor, sem sucesso. Nossas
informagdes sobre o trabalho se restringiram ao seu resumo, encontrado no Banco de Teses sobre
Cinema Brasileiro. Algumas das informagdes contidas na dissertagdo também foram encontradas na
leitura do trabalho de Garcia (2018).
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dois deles ja localizados anteriormente com a palavra-chave “Cinema Marginal”®.
Desse modo, essa busca encontrou um novo trabalho: a tese de doutorado Helena
Ignez: atuagdo experimental na Belair Filmes®®, de Sandro de Oliveira, na qual o autor
investiga as estratégias de atuacao Helena Ignez nas produc¢des da Belair Filmes, que
classifica como experimental, ressaltando o papel criativo de Ignez na constru¢ao dos
filmes da Belair através do conceito de autora/atriz — que reivindica para Ignez o papel
de coautora dos filmes que protagonizou. Na introducao da tese, destaca-se ainda a
documentacao detalhada sobre a atuacao de Helena Ignez no teatro, desde o inicio
dos seus estudos na Universidade Federal da Bahia até as primeiras pecas feitas por
Ignez no Rio de Janeiro na década de 1960.

A busca pelas palavras-chave “Belair” ou “Belair Filmes” gerou quatro
resultados, sendo trés deles ja localizados anteriormente®”. O quatro trabalho
encontrado foi a dissertacao de mestrado O ator em ato: a dialética ator/personagem
em Copacabana Mon Amour (2014)% de Anna Karinne Martins Ballalai. Ballalai
propde um estudo de caso da construcéo das personagens no filme Copacabana Mon
Amour (1970), de Rogério Sganzerla, compreendendo que ela é resultado do estilo
do diretor, do estilo de interpretacdo das atrizes e do processo de realizagcdo das
filmagens. A analise da interpretacdo das atrizes e atores no filme é feita sob a ética
do conceito de ator-em-ato, no qual o ator tem autonomia para construir a personagem
dentro do set de filmagem.

Por fim, através da busca nos anais dos encontros anuais da Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine) encontramos uma nova

pesquisa sobre o tema, sem indexacdo nas bases de dados pesquisadas. A

% Netto (2016) e Cozzolino (2016).

% DE OLIVEIRA, Sandro de. Helena Ignez: atuagdo experimental na Belair Filmes. 2019. 1 recurso
online (405 p.) Tese (doutorado) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas,
Séo Paulo, 2019. Disponivel em: http://repositorio.unicamp.br/jspui/handle/REPOSIP/339786. Acesso
em: 18 nov. 2020.

57 QOliveira (2019), Garcia (2018) e Esteves (2012).

% BALLALAI, Anna Karinne Martins. O ATOR EM ATO: A dialética ator/personagem em Copacabana
mon amour. 122 fls, 2016. Dissertacao (Mestrado), Instituto de Humanidade, Artes e Ciéncias Prof.
Milton Santos, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2016. Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclu
sao.jsf?popup=true&id trabalho=2106519. Acesso em: 18 nov. 2020
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dissertacdo de mestrado Helena Ignez — guerreira némade hipersensivel: um ensaio
tedrico biografico sobre a dissolucao indenitaria como arma na maquina de guerra
(2019)%°, de Samantha Ribeiro de Oliveira, tem como foco central a personagem
Angela Carne-e-Osso, interpretada por Helena Ignez no filme A Mulher de Todos
(1969), de Rogério Sganzerla. A autora resgata o inicio da trajetéria de Helena Ignez
no teatro baiano até a sua parceria com o cineasta Rogério Sganzerla e, por fim, a
criacdo da Belair Filmes. A construgcao do texto mescla o resgate historico, a narracéao
de Helena Ignez em primeira pessoa e a reflexao teérica a partir dos conceitos de
maquina de guerra e de hipersensibilidade dos corpos dos autores Gilles Deleuze e
Félix Guattari. O material de entrevistas com Helena Ignez é bastante rico, pois foi
captado durante as entrevistas que Ignez concedeu para o documentario A Mulher de
Luz Prépria (2019).

Ainda através dos anais de encontros anuais da Socine, tomamos
conhecimento da tese de doutorado da pesquisadora Gabriela Rufino Murano sobre
a trajetéria da direcado cinematografica de Helena Ignez, realizada no Programa de
Pés-Graduagcdao em Meios e Processos Audiovisuais da Universidade de Sao Paulo,

sob a supervisdo do Prof. Dr. Ismail Xavier.”®

Artigos em livros e periédicos

O levantamento de literatura de artigos publicados em periddicos foi feito através de
trés principais bases de dados: o Portal de Periddicos da Capes, 0 Scopus e o Google
Scholar. Nesse processo, optamos por realizar buscas apenas com as palavras-chave
“‘Helena Ignez” e “Belair’” ou “Belair Filmes”, a fim de refinarmos os resultados

encontrados. Em um segundo momento, também efetivamos as buscas a partir dos

8 OLIVEIRA, Samantha Ribeiro de. Kiffer. Ana Paula.Veiga (Orientadora). Helena Ignez — guerreira
némade hipersensivel: um ensaio tedrico biografico sobre a dissolucdo indenitaria como arma na
magquina de guerra. Rio de Janeiro, 2019. 147p. Dissertacéo de Mestrado — Departamento de Letras,
Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. 2019. Disponivel em: https://www.maxwell.vrac.puc-
rio.br/colecao.php?strSecao=resultado&nrSeq=52863@1 Acesso em: 06 jul. 2021.

0 A tese foi defendidada e publicada apenas recentemente, o que inviabilizou a sua consulta para
elaboragdo da presente dissertagdo. MARUNO, Gabriela Rufino. Um cinema de afeccdes e
performances contemporaneas: analise dos filmes de Helena Ignez diretora realizados entre 2003 e
2018. 2022. Tese (Doutorado em Meios e Processos Audiovisuais) - Escola de Comunicacgdes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2022. doi:10.11606/T.27.2022.tde-13092022-160206. Acesso
em: 02 nov. 2022.
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titulos de filmes dirigidos por Helena Ignez, com o objetivo de encontrar mais artigos
que se relacionassem com o seu trabalho como diretora cinematografica. Foram
localizados quatro artigos. O primeiro deles, Helena Ignez, an Incendiary Monster of
Brazilian Cinema (2021), de Patricia Mourdo de Andrade, propde um panorama da
trajetéria de Ignez no cinema desde sua estreia como atriz em Patio (1959) até o seu
filme mais recente como diretora Fogo Baixo, Alto Astral (2020), realizado durante a
pandemia de Covid-19. O segundo trabalho é Erigir novos corpos, reinventar
personas: o ator moderno do cinema brasileiro (2014), de Pedro Maciel Guimaraes,
no qual o autor analisa as transformacgdes estéticas impulsionadas pelo cinema
brasileiro moderno no trabalho de atores e atrizes brasileiros, dentre eles Helena
Ignez.

Por fim, localizamos dois artigos com foco no trabalho de Helena Ignez
enquanto diretora. O primeiro deles é Ralé (2015) ou o Poder dos Afetos: um cinema
de Provocacgdes (2016), de Karla Adriana Bessa, uma resenha do filme que da titulo
ao texto e que traz questdes importantes para a nossa pesquisa, como uma primeira
observacao do uso do fragmento de Sem Essa, Aranha na sequéncia de Ralé e as
dimensdes politicas que sua inser¢cado desencadeia ao longo do filme. O segundo € A
utopia matriarcal (re)encenada no triptico brechtiano de Helena Ignez (2022), de
Sandro de Oliveira, no qual o autor defende que os filmes A cancdo de Baal (2008),
Ralé (2015) e A mocga do calendario (2017) compbe uma trilogia que dialoga tanto
com a matriz formal de Bertolt Brecht quanto com os primados do Matriarcado de
Pindorama, do modernista Oswald de Andrade.

O levantamento de artigos publicados em livros foi um processo um pouco mais
dificil, tendo em vista que a pandemia da Covid-19 e as medidas de isolamento social
impossibilitaram o acesso as bibliotecas da Universidade durante boa parte da
pesquisa. Nossa saida para contornar essa questao foi realizar o levantamento de
literatura através de trés eixos: (1) busca on-line pelas palavras-chaves ja delimitadas
anteriormente (“Helena Ignez”, “Helena Ignés”, “Belair Filmes”, “Belair” e “Cinema
Marginal”) nos acervos da biblioteca da UFRGS e também na base de dados da

Cinemateca Brasileira e da Cinemateca Capitolio”"; (2) pesquisa nos Curriculos Lattes

1 Apesar de sua inauguracdo recente, em 2015, e de ndo ter um acervo tdo amplo quanto o das
cinematecas localizadas no centro do pais (Sao Paulo, Rio de Janeiro etc.), o trabalho de buscas no
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de pesquisadoras e pesquisadores de cinema brasileiro que sao reconhecidos por
trabalharem com o periodo do Cinema Marginal ou entdo do Cinema Brasileiro
Moderno, a saber: Ismail Xavier, Ferndao Ramos, Jean-Claude Bernardet, Rubens
Machado Junior, Eugénio Puppo, Vera Haddad, Guiomar Ramos, dentre outras(os);
(3) trabalhos de reviséao historiografica que desejam repensar a trajetoria das mulheres
no cinema brasileiro, como as recentes publicacdes de Feminino e Plural: Mulheres
no Cinema Brasileiro (2017), organizado por Karla Holanda e Marina Cavalcanti
Tedesco, e Mulheres atras das cameras: as Cineastas Brasileiras de 1930 a 2018
(2018), organizado por Luiza Lusvarghi e Camila Vieira da Silva. As referéncias
bibliograficas dos trabalhos anteriormente encontrados sobre o nosso tema também

foram uma fonte valiosa para encontrarmos essas informacoes.

Trabalhos publicados em anais de eventos

Quanto aos trabalhos publicados em anais de eventos, optamos por nos concentrar
em eventos nacionais do campo da comunicagao que tenham secdes dedicadas ao
cinema e ao audiovisual, com especial atencdo ao Congresso Brasileiro de Ciéncias
da Comunicacado, produzido anualmente pela Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicacgéao (Intercom), e dos Encontros Anuais da Associacao
Nacional dos Programas de P6s-Graduagcao em Comunicacédo (Compos).

Nos anais de eventos da Intercom, restringimos nossa busca nas publicacoes
dos ultimos 20 anos (2000-2020). Devido ao grande numero de trabalhos, optamos
por afunilar nosso levantamento de literatura apenas nos Grupos de Pesquisa (GP)
de Cinema’? e de Estéticas, Politicas do Corpo e Géneros, este Gltimo em atividade
desde 2018. No recorte temporal proposto, ndo encontramos nenhum registro de

trabalhos apresentados ou publicados sobre Helena Ignez, com excecao de um

acervo da Cinemateca Capitdlio se justificam dentro do contexto da pandemia por estar situada na
mesma cidade em que desenvolvemos nossa pesquisa.

2.0 GP de Cinema surgiu em 1997 com a nomenclatura Grupo de Trabalho Cinema e Video. Também
ja se chamou Nucleo de Pesquisa Comunicagdo Audiovisual (2004-2009) e, por fim, o grupo se
desdobrou em dois a partir de 2010: o GP Cinema e o GP Estudos de Televisao e Televisualidades.
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trabalho de nossa autoria, derivado desta pesquisa e apresentado no GP Estéticas,
Politicas do Corpo e Géneros em 202073,

A busca nos anais da Compés manteve o mesmo recorte temporal, com foco
nas ultimas duas décadas (2000-2020). Além disso, escolhemos nos debrugar sobre
dois Grupos de Trabalho (GT): GT Estudos de Cinema, Fotografia e Audiovisual e GT
Experiéncia Estética, cientes de que historicamente o segundo possui bom numero
de trabalhos com enfoque em cinema. Neste ultimo, ndo houve nenhum trabalho
sobre 0 nosso tema em especifico. No GT Estudos de Cinema, Fotografia e
Audiovisual encontramos um unico trabalho publicado que faz referéncia a Helena
Ignez. Em O gesto amador no cinema de Julio Bressane™, Lila Foster analisa o uso
de imagens amadoras e de filmes domésticos na filmografia de Bressane. Um dos
eixos de analise de Foster é o que ela denomina de subversdes da iconografia familiar
e o principal filme a nortear tal conceito € A Familia do Barulho (1970), produzido pela
Belair e protagonizado por Helena Ignez.”

Por fim, nossa ultima busca por trabalhos publicados em anais de eventos foi
na base de dados da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual
(Socine). Nesse caso, os anais de eventos sao publicados em um unico arquivo e as
propostas de trabalhos também podem ser feitas através de comunicacdes
individuais, Seminarios Tematicos ou Painéis (este ultimo voltado para discentes de
mestrado), o que possibilitou que nossa pesquisa fosse mais ampla, percorrendo
todas as publicacbes feitas pela Socine nos ultimos 20 anos (2000 a 2020). Estas
publicacdes se dividem em: (1) caderno de resumos dos trabalhos apresentados
anualmente, (2) anais de trabalhos completos dos eventos anuais e (3) publicagdes

em livro disponiveis on-line no site da Socine. Optamos por sistematizar este conjunto

3 STRACK, Daniela Pereira.; ROSSINI, Miriam de Souza. Tecendo Utopias: Rastros da Belair Filmes
no Cinema de Helena Ignez. In: 430 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo - Intercom,
2020, Salvador. Anais do 430 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag¢do. Sdo Paulo: Intercom,
2020. Disponivel em: hitps://portalintercom.org.br/anais/nacional2020/resumos/R15-1015-1.pdf.
Acesso: 12 ago. 2021.

74 FOSTER, Lila. O gesto amador no cinema de Julio Bressane. In: ANAIS DO 28° ENCONTRO ANUAL
DA COMPOS, 2019, Porto Alegre. Anais eletrénicos... Campinas, Galoa, 2019. Disponivel em:
<https://proceedings.science/compos/compos-2019/papers/o-gesto-amador-no-cinema-de-julio-
bressane>. Acesso em: 17 nov. 2022.

> Uma segunda versdo do trabalho foi publicado por Foster (2020) no formato de artigo na revista
Significacao.



145

de textos a partir de uma tabela contendo a relagéo entre o titulo do trabalho, a autoria,
a data e o local de publicagcdo (ver Tabela 1). H4 ainda uma dultima coluna de
observacgdes na qual adicionamos comentarios acerca dos trabalhos que possam ser
relevantes para nossa pesquisa. Estao grifados em amarelo as pesquisas que se

dedicam ao trabalho de Helena Ignez na dire¢do cinematografica.
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Tabela 1 — Mapeamento de trabalhos sobre Helena Ignez no acervo da Socine.

TITULO / AUTORIA PUBLICACAO ANO OBSERVACAO
Por uma nova percepcao: apontamentos Citacao rapida, relata sessao de cinema na qual Bressane, Helena Ignez e
sobre a estética de Julio Bressane, Xl Estudos de Cinema e Paulo Cesar Saraceni assistem Cronica de Anna Magdalena Bach, em
Josette Monzani Audiovisual Socine. Vol. 11. | 2010 Berlim (1967).
XIll Estudos de Cinema e Apenas uma citagdo rapida a Helena Ignez no final do texto em referéncia

A teoria do ator-autor, Pedro Guimaraes Audiovisual Socine — Vol. 1 2012 a pesquisas ja realizadas anteriormente por Guimaraes.
O samba, a prontidao e outras bossas: o
Arquivo Rogério Sganzerla, Anna Karinne Sem citagcdo a Helena Ignez, desdobramento da dissertagcdo de mestrado
Ballalai Caderno de resumos 2013 da autora.

Derivado da dissertacdo de mestrado do autor, trabalha a questdo do

empregado doméstico em Cuidado madame (Jidlio Bressane, 1970).
Cuidado madame: o empregado Relaciona questao da violéncia presente nos filmes e o momento turbulento
domeéstico nos filmes da Belair, Leonardo | Caderno de resumos, da ditadura militar. Alguns comentarios sobre interpretacdo de Helena
Gomes Esteves Trabalho completo 2014 Ignez.

Derivado da tese de doutorado do autor, comparacéo entre Teatro Oficina

e Belair, aproximando teatro de vanguarda e cinema moderno pos-1968.
Cinema e teatro no Brasil e na Argentina Relevante a presenca do que o autor chama de “ralé” no trabalho do Teatro
na virada dos anos 1960 para os 70, Oficina para pensarmos o filme homénimo de Helena Ignez, com
Estevao de Pinho Garcia Trabalho completo 2014 participacao de Zé Celso.

Foco nos trabalhos de Bressane no periodo dos anos 1967-1973. Analisa
ETICA CAOTICA: Proposicdes sobre o a questao da “dialética da fragmentagao” proposta por Ismail Xavier (2012),
olhar marginal de Julio Bressane em que pode ser relevante para pensarmos o trabalho de Helena Ignez.
relacao a hegemonia do cinema, Ana Analisa o plano-sequéncia do filme A familia do barulho com a personagem
Beatriz Buoso Marcelino Trabalho completo 2016 de Helena Ignez e também de Barao Olavo, o Terrivel.

Derivado da tese de doutorado do autor, investiga dois planos de Cuidado,

Madame (1970) a partir da questao da atuacao experimental. Questao da
Corpo, persona, personagem: Atuacéao Belair filmando durante Al-5 se relaciona com nossa pesquisa. Analise
experimental na Belair Filmes, Sandro de detalhada da atuacédo de Helena Ignez nas duas cenas escolhidas para
Oliveira Trabalho completo 2016 andlise.

Relagéo da Glauber com concretismo na feitura de Patio. Duas citagées:
Uma luz sobre O Patio de Glauber Rocha, Helena Ignez como atriz do filme e futura esposa de Glauber. Menciona
George Rocha Holanda Trabalho completo 2017 entrevista da atriz para a feitura do trabalho, mas utiliza apenas um trecho
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que aponta Walter de Oliveira como pai intelectual de Glauber Rocha
falando sobre Glauber.

Atuacao experimental e gestus da
agressao em Julio Bressane, Sandro de

Derivado da tese de doutorado. Relevante para o nosso trabalho ao
analisar atuacdes de Helena Ignez sob a perspectiva do conceito de gestus

Oliveira Trabalho completo 2017 em Brecht. Filmes: Cuidado, Madame e Barao Olavo, o horrivel.
O ator experimental no cinema, Pedro N&o cita Helena Ignez, apenas se propbe a pensar conceitualmente a
Guimaraes e Sandro de Oliveira Trabalho completo 2018 questao do ator experimental.
Corpo e personagem feminina Analise comparativa da interpretacdo de Helena Ignez. em O padre e a
reinventados na trajetoria de Helena moca (1966) e A mulher de todos (1969). Por tratar-se de um resumo nao
Ignez, Anna Karinne Ballalai Caderno de resumos 2018 conseguimos extrair nenhuma maior informacao.
Eu t6 bandida - Protagonismo feminino
no audiovisual latino-americano, Luiza Audiovisual e América
Lusvarghi Latina: estudos comparados | 2019 Citacao rapida a Helena Ignez apenas ao final do texto.
Derivado da tese do autor, andlise comparativa entre Belair e Cine
Subterrédneo. Questdes relevantes sobre o contexto politico do Brasil na
1968 no cinema latino-americano: Audiovisual e América época e de sua associacao com o surgimento da contracultura e da
contracultura e vanguarda, Estevao Garcia | Latina: estudos comparados | 2019 vanguarda.
Etica caética em Julio, Ana Beatriz Buoso | XXII SOCINE: 50 anos do
Marcelino maio de 68 2019 Nova versdo do texto apresentado anteriormente em 2016.
Excesso e mobilizagao cognitiva- Primeiro trabalho que encontramos sobre o trabalho de direcdo de Helena
corporea em Ossos, de Helena Ignez, Ignez, voltado para o curta-metragem Ossos. Assistimos a apresentacao
Gabriela Rufino Maruno Caderno de resumos 2019 da autora no Encontro da Socine.
Derivado da pesquisa de mestrado, foco no trabalho de cocriagéo artistica
Helena Ignez: guerreira nomade de Helena Ignez com Sganzerla e Bressane, a partir do conceito de
hipersensivel, Samantha Ribeiro de Oliveira | Caderno de resumos 2021 “maquina de guerra” (Deleuze e Guattari).
Helena Ignez e o gesto arqueologico,
Daniela Pereira Strack Caderno de resumos 2021 Resumo de nossa autoria, derivado da presente pesquisa.
O primeiro plano frontal nos filmes de
Helena Ignez, Daniela Pereira Strack Caderno de resumos 2022 Resumo de nossa autoria, derivado da presente pesquisa.

Fonte: Elaboracdo nossa (2022).







